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“Cos’è la rosa per te?”. 
Per una ripresa della forma analogica 

agli esordi di Yervant Gianikian e Angela Ricci Lucchi
filippo perfetti

La rosa
non cercava l’aurora:
quasi eterna sul ramo

cercava altra cosa.
La rosa

non cercava né scienza né ombra
confine di carne e di sogno

cercava altra cosa.
La rosa

non cercava la rosa.
Immobile nel cielo
cercava altra cosa.

F. Garcia Lorca, La rosa

Buttate pure via
ogni opera in versi o in prosa.
Nessuno è mai riuscito a dire,

cos’è, nella sua essenza, una rosa.
G. Caproni, Concessione

Cos’è la rosa per te?
A. Ricci Lucchi, 1976

Alla cerca di una definizione, di cosa sia la rosa, la domanda si pone 
in termini relativi, non assoluti: come posso trovare una definizione 
laddove l’oggetto sfugge, e a chi domandare sono sessantasei nomi, 
trovati nel casellario delle proprie conoscenze, frequentazioni o in-
dirizzi noti? “Cos’è la rosa per te?”, chiede Angela Ricci Lucchi in 
un’inchiesta per nulla giudiziaria, ma certo artistica o, meglio, di 
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invenzione, di scoperta. Una scatola in metallo raccoglie le risposte, 
la grafica conforme delle carte, dei caratteri, dei sigilli, è di “Jervant 
Gianikian” (Fig. 0). Da qualche anno, lei e Gianikian formano una 
coppia che vive e interroga assieme, lo fa con piccole opere d’arte, 
lo fa con filmati in formato ridotto. Si è scritto molto riguardo ai 
film che nasceranno dalla “camera analitica” o, meglio, da Dal Polo 
all’Equatore (1987) in poi; qualche nota importante esiste anche sul 
periodo iniziale, ma alcune domande restano in sospeso e qui, per 
quanto possibile, si vogliono porre. Per capire se setacciando tra questi 
primi anni si possa dire qualcosa rispetto ad alcuni caratteri ordinativi 
del loro lavoro, alcune emergenze che si annodano nei vari linguaggi 
artistici che possiedono, e vedere, se prima di questi film già battuti 
dalla critica e della teoria, vi sia spazio per comprendere qualcosa di 
diverso o qualcosa di noto in differente modo.

Una domanda odorosa

I primi film sono caratterizzati da una “colonna odorosa” che accom-
pagna le immagini, sempre prive di sonoro. Così il set: cassettine di 
legno, flaconi simili a quelli dell’inchiostro usato nei vecchi banchi di 
scuola1, bruciatori da laboratorio a quattro fiamme, essenze e alam-
bicchi, “sistemati in genere sotto lo schermo”2 oppure ai lati della sala, 
come alla mostra del cinema di Venezia nel 19763, per una operazione 
tra il procedimento chimico e il rito sciamanico (Fig. 1). E così, dif-
fondere essenze profumate raccolte e campionate ancor prima di ini-
ziare il lavoro con la pellicola: “Sul finire degli anni Sessanta avevamo 
iniziato uno studio sugli odori e sui profumi costruendo un ‘catalogo’ 
di 80 essenze diverse che con il tempo si è ampliato ancora di più”4. 
Rispetto alla componente visiva dei film, i profumi servivano ad ac-
crescere la complessità strutturale dell’immagine, non in un rapporto 
di mera imitazione o ridondanza con il visibile, ma piuttosto in una 
relazione di risposta, integrazione e connotazione. Come ammoniva 
Ejzenštejn sull’uso del colore nei film, che non doveva avere un ruolo 
coloristico, al pari i profumi, come il colore per Ejzenštejn, dovevano 
servire a una funzione espressiva e simbolica5. In questo senso, i profu-
mi ponevano una “domanda odorosa”6, alla quale lo spettatore, come 
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era stato notato già negli esperimenti senza film, rispondeva con rea-
zioni che erano “le più varie e discordanti ma comunque immediate 
e volte spesso a richiamare gli anelli più distanti della memoria”7. Si 
può osservare come, se da un lato la domanda è precisa e puntuale 
nell’accostamento cinematografico, in quella che è una combinazione 
prestabilita a priori e non improvvisata o aleatoria, viceversa l’effetto 
di risposta ottenuto è sempre imprevedibile nello specifico ricordo 
richiamato, ma prevedibile nel fatto che lo stimolo solleciti gli stati 
inconsci e remoti della psiche umana. Un meccanismo da una parte, 
un procedimento preciso dall’altra, un imprevedibile sprofondamen-
to nell’insondabile come risposta. Pochi anni prima, Gene Youngblo-
od scriveva in Expanded Cinema che per cinema espanso “intendia-
mo, in realtà, coscienza espansa”8. Non si tratta principalmente di 
una questione relativa alla tecnica degli apparati, ma di relazione con 
lo spettatore e della percezione in lui cercata: in cui, nei casi di cine-
ma sinestetico, il “contenuto emotivo [...] è raramente prevedibile”9. 
Come lo spettatore, guidato dai profumi verso itinerari imprevedibili, 
la coppia di artisti è condotta al ritrovamento di quello che è il secon-
do materiale costituente il loro repertorio alla base dei film: 

La realizzazione di impianti e di apparecchi anche complessi atti ad 
evaporare e ad espandere queste sostanze in ambienti diversi faceva 
nascere il desiderio di dare un’immagine ad un ‘oggetto che non si 
può dipingere’ e creava le premesse per il ritrovamento sopraccenna-
to e che dunque non avvenne per caso nel 1972/7310. 

Il corpus a cui si riferiscono è un tesoro di oggetti comuni proveniente 
da una famiglia sudtirolese, di Mühlbach. La traccia odorosa li con-
duce al ritrovamento di oggetti: la combinazione fra i due li porta al 
grado superlativo della formazione di un’immagine come combinato 
sinestetico. Allo stesso percorso è condotto lo spettatore. Appare al-
lora naturale che i primi film della coppia – oltre che al surrealismo11 
– siano disposti secondo l’ordine proprio della fiaba, da cui spesso 
mutuano titoli, riferimenti, immaginari e non solo. Sopra tutto, della 
fiaba assumono la direzione degli eventi, la ratio che ne dona la regola. 
Da Alice profumata di rosa (1975) – dalla fiaba moderna di Lewis 
Carroll – a Wladimir Propp - Profumo di lupo (1975) e Milleunanotte 
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(1979), per restare ai titoli, laddove tutto è fiaba, se si passa a guardare 
i film – e assieme a sentirne l’odore – il giardino intorno alla casa – 
profumato di tiglio12 – sembra l’accesso alla tana del Bianconiglio. 
Dove tutto, allora, dall’oggetto più banale che forse appartiene al cas-
setto della nonna – quella di Mühlbach –, appare legato a un’infanzia, 
a un tempo lontano e insieme presente. 
Le sovraimpressioni spesso utilizzate dai due artisti, che legano nel-
la simultaneità del medesimo quadro il soldatino e il bambolotto, le 
bacche di pruno e il rocchetto di filo colorato, un’aia di campagna e 
petali essiccati, ne sono solo la icastica presentazione (Fig. 2). Sono la 
presentazione di quell’ordine di rapporti che la fiaba porta con sé, in 
cui si può trovare la sua lezione: “La vittoria sulla legge di necessità, 
il passaggio costante a un nuovo ordine di rapporti e assolutamente 
niente altro, perché assolutamente niente altro c’è da imparare su que-
sta terra”13. È quella vittoria sugli obblighi di necessità che comprende 
la linearità tratteggiata tra stimolo – odoroso – e risposta – immagina-
tiva e immaginifica – nello spettatore, sempre al di là del previsto ma 
sempre attinente alla stessa dimensione limbica e bambina.
Dal repertorio degli oggetti, in gran parte giocattoli appartenuti a 
quattro sorelle, il loro cinema intesse un rapporto miniaturizzato con 
il mondo e secondo diversi modi. Da una parte è notevole, special-
mente in alcuni film, quelli ambientati in contesti naturali, accanto 
al fiume – probabilmente il Passirio di Merano – nella macchia del 
bosco, tra i prati, come i due assumano il ruolo dell’entomologo che 
è in ogni bambino. In questo modo, la macchina da presa diventa 
lente d’ingrandimento con cui osservare – senza bruciarli – le formi-
che, le foglie, il terreno. In altri termini, la miniaturizzazione è quella 
degli oggetti: sembrano, e spesso lo sono, i loro oggetti, le loro cose, 
appartenere all’arredamento di una casa delle bambole. Quando non 
sono veri e propri giocattoli, piccoli di natura (servizi da tavola, ar-
redamenti e così via) è il procedimento di ripresa che li pone in una 
dimensione microscopica rispetto al mondo. È questo a definire un 
mondo in miniatura: non è solo la predilezione per le piccole cose 
– quelle gozzanamente buone e di pessimo gusto – ma è il modo in 
cui sono offerte all’occhio: tramite riprese zenitali, secondo modi da 
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cinema d’animazione amatoriale, con un fondo neutro di lenzuola 
bianche o tovaglie. 
E sarebbe da capire quanto di questo modo di riprendere derivi o 
venga confermato dalla visione a Venezia, nel novembre del 1977, 
all’interno della Biennale del Dissenso, della prima proiezione italia-
na di Sayat Novà di Sergej Paradjanov. Gianikian, successivamente 
alla proiezione, annota che il film lo chiama “a rileggere i libri scritti 
in una lingua dimenticata appartenenti ad Hair [Vahan] che hanno 
‘l’odore del muschio e il colore dell’oro’”14. Colori e odori, visione e 
olfatto, sono gli elementi su cui si concentrano nei loro primi film, e 
Hair Vahan è il monaco dell’isola di San Lazzaro che in quegli anni 
Gianikian frequentava e lo aveva ispirato per la mostra alla Galleria 
del Cavallino tra il 1974 e il 1975, come il testo di Corrado Costa in 
accompagnamento all’esposizione ricorda:

La scarsa conoscenza che
abbiamo
p.es/ di Hair Vahan
o che non abbiamo
e la scarsa conoscenza che abbiamo
p.es di Annalisa/ ci
permette di raccontare per esempio
non possiamo raccontare
che cosa ha detto Hair Vahan
di fronte alla finestra
ad Anna
LISA (...)
nell’isola degli Armeni15

Ma non si può dire fino a che punto le prospettive del film di Paradja-
nov, la presenza delle pagine miniate, i quadri composti da ammen-
nicoli, decori e colori sopra lenzuoli, abbiano confermato o ispirato 
quelle composizioni, parate e pose di oggetti che caratterizzavano i 
film dei due artisti.
Altre volte è un tavolo a offrire lo spazio di ripresa, un set da camera 
in cui la cosa è usata come un giocattolo predisposto a divenire un’im-
magine proveniente da altri mondi, capace di trasportare lo spettatore 
dentro “l’ambiente di Cappuccetto Rosso, la sedia, il letto che va da 
una parte all’altra del fotogramma, il cane pastore tedesco”16. Questo 
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passaggio di Gianikian e Ricci Lucchi descrive i soggetti delle pelli-
cole Pathé Baby ritrovate, che poi diventeranno il loro film Karagoez 
– Catalogo 9.5 (1979-1981), ma quanto producono da loro definisce 
il medesimo scenario: “Lunghi cataloghi di elementi componenti fia-
be”17. Assieme a questi due modi di miniaturizzare l’oggetto, non è 
trascurabile la scelta del formato di ripresa, che porta a conseguenze 
sia in fase di ripresa e produzione e in fase di restituzione al pubbli-
co. Nella prima fase, i formati ridotti – i loro film sono quasi tutti 
realizzati in 8mm e Super8 – permettono e favoriscono un rapporto 
ravvicinato con gli elementi filmati, in cui la camera a mano guida a 
una dimensione quasi aptica della percezione della cosa. 
Nella fase di restituzione, questi formati da cinema casalingo consen-
tono un quadro di proiezione più piccolo rispetto a quello ottenibile 
con i formati maggiori. In questo modo, il teatro di oggetti è restituito 
in piccole dimensioni anche allo spettatore. L’eccezione da notare è il 
16mm di Lombroso. Dell’odore del garofano (1976), forse il film più 
celebre tra quelli del periodo, che nella sua esplorazione del catalogo 
fisiognomico di Lombroso ne cattura la contemporaneità formale. In-
fatti, per la coppia, “le tavole [di Lombroso] sembravano quasi esem-
pi dell’arte concettuale che stava arrivando a quell’epoca”18. Oltre a 
riconoscere in esse la dimensione terrifica che sempre trova un luogo 
ospitale nelle fiabe – i volti criminalizzati sono folletti, nani o gnomi.
La cosa, rimpicciolita al suo massimo stadio e appiattita sul fondo, 
diviene disegno. Forse questa può essere una chiave per osservare l’uso 
nei film di passaggi in cui a essere ripresi sono cartelli verbo-visivi: 
rebus, scritte intervallate da piccoli oggetti o fotografie, lettere come 
tessere che si frappongono e si aggiungono tra le cose oppure si com-
binano a un’altra ripresa, usata come fondale, e che vanno messi in 
rapporto fra loro per poter leggere l’immagine (Fig. 3). La combina-
zione tra parola e immagine era ormai assodata da più di un decennio 
di poesia verbo-visiva e di neoavanguardia; la già detta frequentazione 
con Costa e quella con Rosanna Chiessi non possono che ribadire 
una loro familiarità, almeno superficiale, con il tema. E sarebbe da 
comprendere come queste pagine cinematografiche da gioco enigmi-
stico possano accostarsi ad alcune di quelle esperienze. Certamente 
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si possono accostare con i modi in cui Angela stende le sue pagine di 
diario, con acquerelli e brevi disegni che si annidano tra le parole e 
fioriscono sui margini, oppure per le rapide didascalie dalla sottile e 
assieme tonda grafia che accompagnano i disegni.

Contesto, comportamento ed extra media

Molte volte è stato detto della forma catalogica caratterizzante l’e-
sposizione filmica degli oggetti della collezione, e si è notata la “ri-
elaborazione sul e del reale che l’atto stesso del collezionare esprime 
in modo saliente”,19 tale da trascendere l’oggetto in cosa. E di come 
il loro approdo al cinema sia più conseguente che causale: “Dettato 
inizialmente dall’esigenza di catalogare anche nel tempo e nel movi-
mento i loro straordinari materiali, allineandoli sul banco di ripresa o 
collocandoli in esterni alpini e campestri, o nascondendoli o dissotter-
randoli, poiché sono tesori, a distanza di mesi”20. Difatti, Gianikian 
aveva già iniziato a costruire scatole con assemblage di oggetti, in cui 
compariranno anche i flaconi di profumo (Fig. 4). E gli stessi oggetti 
li filmava, così che, prima di avere un’intenzione cinematografica, ne 
assumeva la forma: “Filmavo gli oggetti e ne facevo dei lunghi catalo-
ghi, facevo delle ‘scatole’ già strutturate come ‘sequenze’ cinematogra-
fiche”21. La sequenza, identificabile come stanza, è la concezione della 
scatola come piccolo teatro oggettuale o diorama – “piccoli teatrini 
concettuali o paesaggi minimali”22 – sulla scorta di quelli che pote-
vano essere altri casi del periodo, su tutti le shadow boxes di Joseph 
Cornell23, e per il contesto italiano, per fare un solo esempio, le scatole 
di Gianfranco Baruchello. 
Questa pratica di organizzazione del materiale – nota lo stesso Gia-
nikian – assieme “[al]l’idea del ‘catalogo’ era molto legata all’arte con-
cettuale, ma anche alle avanguardie storiche, al dadaismo e al surrea-
lismo”24. Una contiguità con l’arte concettuale attraverso una pratica 
ibrida, sempre più caratterizzata dall’uso del mezzo cinematografico. 
Quanto il cinema percoli nell’arte di allora – o viceversa – sarebbe 
tema lungo da trattare, ma indubbiamente Gianikian e Ricci Luc-
chi sono esemplari in questo aspetto, pur restando, almeno nelle loro 
modalità di lavoro, piuttosto isolati, seppure in relazione con cinema 
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e mondo dell’arte, per come è reso intuibile dalla circuitazione delle 
loro proiezioni odorose. In questo senso, la loro pratica, che com-
prende la necessità della presenza dei due – cosa che però non è così 
estranea al cinema underground, sia per motivi di distribuzione che di 
intervento dal vivo sull’opera-film – li rende assimilabili ex post a due 
delle tendenze, o schemi di interpretazione, con cui erano interpretate 
le forme d’arte coeve. La prima è quella che cade sotto la nozione di 
“comportamento”, legata alla figura del critico e curatore Renato Ba-
rilli. Opera/Comportamento sono le due sezioni che orientano la Bien-
nale d’arte di Venezia del 1972 – Barilli è curatore per la sezione Com-
portamento – ed è anche il regime di lettura con cui Barilli codifica 
l’esposizione di Angela Ricci Lucchi alla Galleria 2000 di Bologna nel 
197325. Restando su questa direttrice, si comprende la partecipazione 
di Gianikian e Ricci Lucchi a un momento miliare dell’arte compor-
tamentale di quel tempo, La settimana della performance a Bologna 
nel 197726. In questa rassegna, dove Barilli figura ancora tra gli or-
ganizzatori, era il tentativo di dare un quadro generale del panorama 
artistico radunato sotto a quella che allora inizia a chiamarsi perfor-
mance ma era ancora abitualmente definita come “azione”. Un altro 
momento centrale, in cui ancora una volta sono coinvolti Gianikian 
e Ricci Lucchi, è a Cavriago, nel marzo del 1977, al Festival tendenze 
d’arte internazionale, organizzato dalla galleria reggiana Pari&Dispari 
guidata da Chiessi. Anche qui il loro lavoro è apprezzato, e mostrato 
tramite un intervento diretto dei due artisti, in cui l’aspetto cinema-
tografico è messo in secondo piano. Come si legge nei documenti 
relativi alla loro partecipazione, allestiscono in tre stanze – il festival 
occupava alcuni luoghi del paese – un percorso guidato dai profumi, 
alla sola luce dei bruciatori accesi, e con le pareti che fungono da sup-
porti per cartelli e disegni, e, nell’ultima stanza, per una proiezione 
di immagini, probabilmente del film che dà il nome all’intervento: 
Cataloghi – Non è altro che gli odori che sente (1976) (Fig. 5). In parti-
colare, per questa terza stanza prevedono quanto segue: 

Su di una parete scorrono le immagini finzioni. Dalla parete opposta 
scivolano le relative essenze naturali. La fisicità dell’operazione, dove 
il profumo è l’elemento portante che sostiene il più povero dei sensi, 
darà anche modo di osservare i meccanismi dei due livelli meno stu-



141

diati dall’olfatto umano: quello psicofisico e quello comportamenta-
le, in un giardino artificiale artificialmente profumato27.

Nello stesso schizzo di progetto si possono apprezzare tramite disegni 
e didascalie le componenti che formano il dispositivo per la genera-
zione degli odori: boccetta di vetro, ago per perforare il sughero del 
tappo e far uscire l’essenza, una cannula che porta l’essenza a sgoccio-
lare sopra una coppetta di metallo con al di sotto il bruciatore conte-
nuto nella scatolina di legno. Il giardino artificiale come sollecitazione 
psicofisica è ancora un riferimento all’intenzione con cui adoperano 
le essenze secondo la loro qualità stimolativa delle impressioni e della 
memoria. Altre sono le occasioni in cui possono misurarsi con conte-
sti legati all’arte, come nel 1975 a Edimburgo su invito della Galleria 
Demarco. A completare questo elenco, si possono citare come ulterio-
ri esempi le mostre alla Galleria Corsini di Intra (1979-1980), dove 
sono esposte opere assieme a film28; la proiezione alla Galleria Banco 
di Brescia (2 aprile 1976); l’invito alla mostra La sequenza, curata da 
Francesco Poli a Milano29. 
Oltre alla categoria “comportamento”, il loro utilizzo di mezzi molte-
plici e l’associazione fra di essi in pratiche ibride li pone nella cornice 
che Enrico Crispolti ha definito – anche attraverso un omonimo libro 
del 1978 – come “extra media”30. Per Crispolti, al di là dei mezzi 
usati, ciò che la connota è che “l’esperienza ‘extra media’ si propone 
soprattutto in termini di processo, e di processo virtualmente aperto, 
intimamente dialettico”31. Una definizione che riprende le modalità 
di esposizione dei film di Gianikian e Ricci Lucchi, dove un processo 
e un rapporto in divenire con l’ambiente di presentazione sono parte 
integrante dell’opera. 
Da qui una precisazione: se è utile appoggiarsi al fondamentale testo 
di Youngblood Expanded Cinema per comprendere particolari aspetti 
del lavoro di Gianikian e Ricci Lucchi, sarebbe una classificazione 
indotta da quelli che sono divenuti i testi di riferimento per alcune 
modalità del cinema sperimentale attribuire il loro percorso a quella 
precisa direttrice chiamata cinema espanso. Sebbene nell’Italia del pe-
riodo il testo di Youngblood era di certo conosciuto, “cinema espanso” 
non è però una categoria denotativa del cinema indipendente italiano 
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o con cui costruire un insieme coerente di rapporti relativi al periodo. 
A questo fine, paiono più appropriati riferimenti ad alcuni fenome-
ni nel sistema dell’arte: come“comportamento” e “extra media”, due 
categorie che connotano parte del milieu artistico italiano negli anni 
in cui iniziano a emergere anche Gianikian e Ricci Lucchi. Associarli 
a questi termini non significa soltanto notare una coincidenza crono-
logica ma – al di là della loro volontà e del grado di consapevolezza 
dell’epoca – assegna il loro lavoro artistico al campo della sperimen-
tazione in quelle che oggi si chiamerebbero arti visive e performative, 
e che allora erano più facilmente ascrivibili all’arte concettuale e alle 
azioni.
Eppure, le occasioni in cui i loro film vengono presentati in conte-
sti prettamente cinematografici – pur eccedendo la bidimensionalità 
dello schermo – sono altrettante e parimenti rilevanti. Non si può 
dare un elenco esaustivo, ma le proiezioni al cineclub di Brera nel 
1976, la partecipazione, l’anno precedente, alla rassegna Dimensione 
Super8 al Filmstudio 70 di Roma – allora tempio dell’underground 
cinematografico italiano – nonché alla Mostra del cinema di Venezia 
nel 1976, li fanno prendere parte a quello che è il discorso cinema-
tografico di allora. Certo entrando dalla porta del cinema di ricerca, 
quello artigianale dei filmmaker, opposto alle macchine produttive 
del cinema maggiore, per pubblico raggiunto e per denari necessari 
alla sua produzione. 
Forse, anche a causa di questa doppia via intrapresa, Gianikian e Ricci 
Lucchi giungono a un senso di inappartenenza a entrambi gli am-
bienti. Doppiamente distanti, sia dal mondo dell’arte come da quello 
cinematografico: il primo forse troppo complesso e dispendioso in 
termini di accreditamento, il secondo immaturo alla comprensione 
del loro lavoro – così una loro dichiarazione: “Il nostro problema è 
proprio che siamo molto isolati, soprattutto in Italia”32.

Una camera analogica

La complessità del lavoro di Gianikian e Ricci Lucchi e quanto propo-
sto in termini non solo tematici rispetto al topos e alla struttura della 
fiaba, possono trovare un affondo ancora maggiore se si considera il 
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loro lavoro come l’emergere, più o meno consapevole, di un modo di 
pensiero proprio di ciascuno, che trova un luogo e un ruolo di parti-
colare rilievo nei loro film. 
Si tratta del pensiero analogico. Forma di razionalità alternativa a 
quella logica, l’analogia soddisfa modi e urgenze differenti da questa 
e il modo del suo procedere – il suo logos – trova una via per mo-
strarsi nei film della coppia, assieme alla sua potenzialità e a ciò che 
lo caratterizza. Se così fosse, potrebbe darsi che sia proprio l’analogia 
quanto può dire qualcosa sul come funzionino questi film. È evidente 
il carattere classificatorio, come nel film Di alcuni fiori non facilmente 
catalogabili (1976), in cui piccole etichette indicano le varie specie di 
fiori e piante secondo la nomenclatura di Linneo. Oppure la scelta di 
filmare, per sentita vicinanza, il repertorio lombrosiano. E così anche 
la struttura a sequenza, paratattica, in cui si succedono varie tipologie 
di oggetti adagiati su un fondo neutro, si può ricapitolare secondo le 
istanze della catalogazione per tipi e modelli. Tuttavia, la dimensione 
del dispositivo cinematografico sottopone quanto riprendono a un 
ordine differente e complesso. 
Quanto succede con la patente introduzione della dimensione tempo-
rale all’interno dei quadri di oggetti, ovvero con la permutazione della 
scena tramite il passo uno, secondo modalità proprie del cinema delle 
origini, oppure con l’uso di sovraimpressioni che intessono rapporti 
fra più spazi e quindi tempi differenti, è la trasformazione del piano 
in un campo. Dacché già la fiaba vive di per sé in funzione di questa 
struttura energeticamente carica:

La fiaba è un campo magnetico dove convengono da ogni lato, a 
comporsi in figure, segreti inesprimibili della sua vita e dell’altrui. 
Del resto, chi sia costretto dalla natura di una narrazione a far uso 
costante di metafore, difficilmente schiverà il dono pericoloso e stu-
pendo dei contenuti segreti, giacché “in principio era la figura”33.

Il primato della figura è tema su cui non c’è spazio per addentrarsi; tut-
tavia, si noti la centralità della metafora, la quale è indubbiamente, as-
sieme all’allegoria, uno dei luoghi naturali della analogia34. Per entrare 
nel discorso analogico, il principale riferimento è lo studio dedicatogli 
da Enzo Melandri, in particolare in La linea e il circolo. Per prima cosa 
serve tenere a mente che “l’analogia occupa una posizione intermedia 
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fra il pensiero puramente formale e quello contenutistico”35 e “funge 
da principio di mediazione fra logica ed esperienza”36. Da una parte, la 
qualità sensibile dell’oggetto e il suo significato come forme interrelate 
e non separabili; dall’altra, la non conflittualità con la logica, ma una 
alternativa a essa che si pone in stretta relazione con quella che è l’espe-
rienza, quindi l’induzione – la quale si incontra soprattutto nella ca-
pacità euristica dell’analogia37. L’analogia, nella costruzione dei film di 
Gianikian e Ricci Lucchi, avviene per mezzo di procedimenti di acco-
stamento e relazione fra le loro piccole cose, ottenuti attraverso il mez-
zo cinematografico. L’analogia si pone nella possibilità di dare rapporti 
tra contenuti in forme differenti – è il caso del rapporto tra gli oggetti 
di Lombroso e quelli dei due artisti – da una forma a un’altra – ovvero 
come nel caso delle differenti tipologie di cose o fiori – dal contenuto 
alla forma – cioè, dal significato di quegli oggetti reso evidente nella 
allegoria fiabesca – e viceversa, laddove si cerca una lettura delle cose 
attraverso la comparazione delle loro forme. L’analogia cerca di porre 
rapporti di simmetria – non di identità – tra differenti forme, come i 
Gianikian cercano di costruire relazioni tra gruppi di cose e tra le cose. 
L’analogia ha tra le proprie caratteristiche quella di essere attiva. Non 
funziona attraverso un’analisi ma in modo processuale: “Un’osserva-
zione non contemplativa, bensí attiva, controllata e provocata a bella 
posta con l’esperimento”38. Gianikian e Ricci Lucchi, anche attraverso 
l’uso di strumenti e piglio da laboratorio, sottopongono attraverso il 
film alla messa in prova dei rapporti fra le cose. Sono esperimenti ci-
nematografici che indagano – come nel seppellire sotto terra delle cose 
o dei sassi e poi disseppellirli a distanza di tempo (​​Dal 2 novembre al 
giorno di Pasqua, 1975-1976 oppure Stone Book, 1975) –39) – il pro-
prio oggetto tenendo sempre il processo e la relazione come metodo 
(Fig. 6). Non c’è la ricerca di una categorizzazione assoluta, ma sem-
pre di una di tipo relativo, in quanto “l’analogia esprime sempre un 
equilibrio fra tensioni e quindi assume un carattere dinamico”40 che 
lega i diversi piani, le riprese in sovraimpressione, o diversi oggetti, 
oppure il visivo all’olfattivo, in un divenire mai stabile. La stabilità che 
momentaneamente può trovare, come la categoria d’identità, è sempre 
determinata, contestuale e mai definitiva.
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Nell’analogia, più che la categoria di classe funziona quella di cam-
po. “II comportamento degli oggetti è determinato dalla struttura 
del campo di cui essi sono parte costitutiva (sistematica)”41. Traslato 
nel caso di Gianikian e Ricci Lucchi, vuole dire che quanto si vede 
nell’immagine – e pure quanto si odora – determina i rapporti e quin-
di il significato di questi. Non è possibile trovare un a priori, come 
non non è possibile dare dei rapporti fissi, ma esistono solo rapporti 
funzionali e quindi relazionali – non vige il terzo escluso ma il ter-
zo incluso, il quale permette sempre un’estensione e una mutazione 
del campo42. È soltanto nella relazione, come tra parola-immagine, 
visibile-odorabile, santino-fotografia, formica-giocattolo, che si può 
trovare quella forma di pensiero capace di dire qualcosa rispetto a 
quanto appare: “Al posto della morfologia, costruita in base al cri-
terio delle identità e delle differenze, deve intervenire la ricerca di 
un experimentum crucis; e cioè un’esperienza”43. Per Gianikian e Ricci 
Lucchi, il modo di fare esperimento non è tanto quello mostrato nei 
loro film, quanto i film stessi a creare una dinamica processuale, af-
finché quanto appartiene al banale quotidiano venga messo in una 
relazione (Fig. 7). E così tentare di comprenderlo nelle sue parti, nel 
rapporto con ciò che lo circonda, lo affianca, lo lega a una storia e poi 
con ciò che costituisce il quadro di ripresa e il resto del film, portan-
do come risultato secondario l’evidenza di un “primato della ragion 
pratica nei confronti di quella teoretica”44. Non c’è possibilità se non 
tramite il confronto – tra le cose, tra quanto si vede e si odora, tra 
l’opera e lo spettatore – per l’affermarsi di un significato che è sempre 
al di qua di ogni ragionevole dubbio. In altre parole, che è relativo, 
funzionale e determinato dall’esperimento cinematografico: la cosa, il 
soggetto-oggetto, è allora determinato nelle sue proprietà e nella sua 
comprensione formale da attributi relazionali e relativi45, riscontrabili 
solo dopo, o meglio attraverso, il procedimento analogico dei film. In 
un modo non molto lontano da quanto Aristotele scrive a proposito 
della tragedia nella Poetica: 

οὔκουν ὅπως τὰ ἤθη μιμήσωνται πράττουσιν, ἀλλὰ τὰ ἤθη 
συμπεριλαμβάνουσιν διὰ τὰς πράξεις· ὥστε τὰ πράγματα καὶ ὁ 
μῦθος τέλος τῆς τραγῳδίας, τὸ δὲ τέλος μέγιστον ἁπάντων. ἔτι ἄνευ 
μὲν πράξεως οὐκ ἂν γένοιτο τραγῳδία, ἄνευ δὲ ἠθῶν γένοιτ’ ἄν·46. 
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Il passaggio qui centrale è questo: “I personaggi che agiscono in scena 
non rappresentano caratteri ma assumono il proprio carattere attra-
verso le azioni”, come chiosano a proposito Roselyn Dupont-Roc et 
Jean Lallot:

Dans l’ordre mimétique de la tragédie, l’action est première, le carac-
tère reçoit d’elle, chemin faisant, ses déterminations : le verbe sumpe-
rilambanein désigne la caractérisation (au sens de l’anglais characteri-
zation) des personnages comme un processus de sommation de traits 
éthiques révélés, c’est-à-dire, pratiquement, produits par l’action47. 

Nel caso di Gianikian e Ricci Lucchi, sono le cose a prendere il posto 
dei personaggi, e l’elaborazione cinematografica forma l’azione, deter-
minando i loro caratteri, mai prestabiliti prima che l’azione avvenga.
Di come l’analogia sia parte della struttura dei propri film, sono con-
sapevoli anche Gianikian e Ricci Lucchi, laddove, in una nota sul film 
Das Lied von der Erde Gustav Mahler (1982) riconoscono come “I ma-
teriali si legano tra loro e si ricostruiscono attraverso le tele di ragno 
delle analogie”48. E il rapporto tra le immagini e il compositore sca-
turisce “per analogie di temi, tempi, date, luoghi e momenti d’ispira-
zione”49. D’altronde, l’ordinamento analogico alla base della struttura 
dei film non è cosa riscontrabile soltanto in Gianikian e Ricci Lucchi, 
ma si ritrova anche in altri filmmaker del periodo. Il più vicino al 
loro caso è probabilmente il già citato Baruchello, il quale, per molti 
aspetti del proprio lavoro, può essere accostabile alla coppia. Oltre alle 
scatole, alle operazioni postali, ai microscopici disegni con parole e 
frasi, è prossimo a loro anche per alcuni suoi film. Lasciando da parte 
Verifica incerta (1964) – per per quanto sarà del lavoro con pellicole 
di recupero – sono esemplari Inventario di ottobre (1976), Costretto a 
scomparire (1968), Perforce (1968) e la sua sequenza in Tutto, tutto nel-
lo stesso istante (1968), che presentano una messa in scena simile alla 
loro, così come vi è una similitudine nell’esposizione degli elementi in 
scena o nella scelta di questi, quali giocattoli e bambole. Soprattutto, 
in questi film c’è quella processualità, quella messa a confronto e in 
relazione degli elementi come si può incontrare nei film della coppia. 
Oppure, trovano un parallelo le sovraimpressioni di Gianikian e Ricci 
Lucchi con quelle di Baruchello nel suo secondo film dedicato a Ray-
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mond Roussel (A Little More Paranoid, 1969) – un modo di porre in 
relazione nel medesimo quadro, a formare il medesimo campo di for-
za, più elementi o immagini. Si potrebbe quasi dire tipico del periodo 
il procedere tramite analogia. Anche in base a quanto Baruchello scri-
ve nella voce della sua Psicoenciclopedia possibile riguardo a questa: “È 
analogo ciò che somiglia, in base all’immaginazione, a qualcos’altro 
del tutto diverso ma che si ha in mente. È metafora il trasferimento 
di senso per sostituzione analogica”50. Il procedimento di sostituzione, 
come tra parola e cosa – le immagini sono al posto della parola o vi-
ceversa senza che vi sia ripetizione – e le relazioni arbitrarie generano 
rapporti di relazione come di somiglianza che non possono prescin-
dere dalla dimensione temporale, la quale determina la dinamica e la 
contingenza in cui possono avvenire le relazioni stesse.
Quando Gianikian e Ricci Lucchi passano dal lavoro sulle cose al 
lavoro sulle immagini come cose, ovvero ad adoperare la loro camera 
analitica per il rifilmaggio rifilmaggio uno a uno dei fotogrammi delle 
pellicole che andavano ritrovando, il processo rimane ancora analogi-
co. Il primo film a essere realizzato in questo modo è Karagoez – Cata-
logo 9.5. Il dispositivo di loro invenzione, la camera analitica:

Getta lunghi sguardi di struggimento a quegli “oggetti parziali” che 
esistono per lei, all’interno del fotogramma. Fotogramma: luogo 
“etichetta” o supporto atto alla nomenclatura o alla catalogazione in 
generale, dove le immagini si prolungano, si estendono, si trasferi-
scono, al di fuori delle loro situazioni, si uniscono per contatto, con-
tiguità, approssimazione, giustapposizione, aderenza, congiunzione, 
prolungamento, tensione, estensione, frattura lineare e longitudina-
le. Trattenendo, ritardando la lettura del fotogramma, la camera offre 
la conoscenza51.

Il fotogramma è visto secondo il medesimo paradigma applicato alle 
cose: “Uso per i corpi [che compaiono nel fotogramma] gli analoghi 
procedimenti degli oggetti, isolando volti, occhi, labbra, gesti”52. Le 
sue parti corrispondono ai molteplici oggetti che prima compariva-
no nel piano di ripresa. La frammentazione in parti, il considerare il 
fotogramma non come singolare unità ma come agglomerato di seg-
menti, di elementi, porta alla sua considerazione come un insieme che 
lega e giustappone, ovvero “contatto, contiguità, approssimazione, 



148

giustapposizione, aderenza, congiunzione, prolungamento, tensione, 
estensione, frattura lineare e longitudinale”53 tra le sue parti. Il foto-
gramma è strutturato a sua volta come un campo in cui può stabilirsi 
un rapporto di analogia tra quanto lo compone e va a comporsi nel 
montaggio del film. La scelta arbitraria e l’intervento di Gianikian e 
Ricci Lucchi, che vanno a riquadrare il fotogramma, a riprenderlo 
senza interventi di modifica o altrimenti alterandolo, rende evidente 
i rapporti sempre contingenti e locali che vanno a generarsi nel pro-
cesso di comprensione dell’oggetto immagine. Il cangiamento possi-
bile di ogni fotogramma, piuttosto che un procedimento analitico e 
connotativo delle sue qualità prestabilite e delle sue singole parti, è la 
generazione di rapporti e significati secondo la lettura delle relazioni 
che contiene e rivela. In questo senso, è da intendersi come logos: 
“Rappresentazione dei rapporti, misure e tensioni sussistenti fra le 
cose o, meglio, sotto di esse”54. In questi rapporti, sempre imperfetti e 
mai definitivamente stabili, si giunge alla possibilità di leggere le parti 
e le cose non secondo un significato finale ma in una maggiore com-
prensione rispetto a quella data dall’oggetto preso nella sua dimen-
sione inerte e distaccata da qualsiasi rapporto. Il lavoro di Gianikian 
e Ricci Lucchi sulle cose e sui fotogrammi, nella sua qualità sempre 
processuale, in cui il tempo e l’azione non sono mai assenti, tende a 
dare una lettura piuttosto che una stabile etichettatura delle cose. Se 
“l’anatomia è descrittiva e la fisiologia esplicativa”55, loro apparten-
gono al secondo polo. Non si tratta di dare definizioni, e le etichette 
che compaiono nei loro film sono piuttosto il punto di accesso a una 
dimensione processuale tra i vari quadri o oggetti nel piano di ripresa. 
La fisiologia dell’immagine è il mettere a vista “il punto di crisi di ogni 
immagine: la loro instabilità strutturale”56. La camera è sì analitica, 
ma per procedimento può dirsi analogica. 

Arrivo alla domanda.

Per tornare all’interrogativo “cos’è la rosa per te?”, esso non è tanto 
una domanda ma una indicazione di metodo. Non apre a una risposta 
ma a una pluralità di tentativi di afferrare la rosa, cogliere il suo con-
cetto e la sua essenza, al di là della possibilità di stabilirlo univocamen-
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te. Non sarà più l’oggetto come ente a sé, oggettivo e stabile nel suo 
significato, ma il rapporto che produce e di cui è parte in quanto cosa 
fra cose. Al punto da non poter più avere se stessa come termine di 
riferimento, ma piuttosto il rapporto tra sé e l’altro elemento, posto in 
questo caso dalle risposte ricevute. (Qui è il luogo in cui si può indi-
viduare una distanza tra l’ordine della fiaba, retta da una dimensione 
simbolica, e un pensiero analogico che non trova un simbolo e una 
forma di ancoraggio stabile nei rapporti fra gli elementi). 
In questo senso, la raccolta di risposte, ciascuna parziale, ciascuna non 
classificata per adeguatezza, tipologia o altra categoria, ma tutte rac-
colte nella stessa scatola a concorrere alla stessa domanda, è la costru-
zione di un luogo in cui tra di esse si può porre un confronto, una ve-
rifica, una comparazione in divenire. In cui anche la contraddittorietà 
e la tensione tra le differenti risposte sono parte del metodo euristico, 
di comprensione per via analogica, attraverso le metafore e le ipotesi, 
diverse tante quante sono i partecipanti, gli elementi, che concorrono 
alla stessa domanda: “cos’è la rosa per te?”.
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Apparato iconografico

Fig. 0.
A. Ricci Lucchi, Cos’è la rosa per te?, materiali vari, 1976.

Fig. 1. 
Y. Gianikian, A. Ricci Lucchi, riprese Super8, inizio anni ’80, bn, 
muto.

Fig. 2. 
Y. Gianikian, A. Ricci Lucchi, Erat Sora, 8mm, colore, muto, profu-
mo di rosa, 10’, 1975.

Fig. 3.
Y. Gianikian, A. Ricci Lucchi, Profumo, 8mm, muto, vari profumi e 
odori, 27’, 1977.

Fig. 4.
Y. Gianikian, A. Ricci Lucchi, assemblaggio, materiali vari, 1977.

Fig. 5: 
Y. Gianikian, A. Ricci Lucchi, Non è altro che gli odori che sente, pro-
getto per l’intervento al Festival tendenze d’arte internazionale, Ca-
vriago 1977, Archivio Galleria Pari&Dispari.

Fig. 6. 
Y. Gianikian, A. Ricci Lucchi, Dal 2 novembre al giorno di Pasqua, 
8mm, colore, muto, 10’, 1975-1976.

Fig. 7. 
Y. Gianikian, A. Ricci Lucchi, Catalogo n. 3 – Odore di tiglio intorno 
alla casa, 8mm, colore, muto, profumo di albero di limoni, 12’, 1977-
1979.
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