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Luoghi del Silenzio  
(dal catalogo  delle Mostre Personali di Castel Gandolfo e di Recanati " Luoghi del Silenzi o ", anno 2001)
La pratica della scrittura e della pittura, possiedono in sé il valore dell’espressione. L’immagine costruita - per tramite di scrittura o di pittura - diventa come uno specchio entro cui riflettersi e l’autore vede così, nell’opera, visualizzato il proprio nome, la propria persona.

Tale procedere diventa un atto linguistico e dunque artistico se la comune e naturale - personale - espressione non rimane chiusa dentro un proprio individuale, personalistico tragitto ma riesce a coinvolgere la coralità degli sguardi e dei pensieri, al di là di chi esprime l’immagine - scritta o disegnata che sia -. La propria solitudine, ovvero, deve tradursi in una sorta di “solitudine pubblica”, in un sentimento di letizia o di inquietudine che coinvolge e fa partecipare “l’altro”, al nostro personale esprimerci. È la famosa condizione chiarita una volta per tutte da Rilke al “Giovane poeta”: è lo “stato di necessità interiore” all’artista, al poeta che “decide” la condizione di quella possibilità di lettura universale che permette di tagliare, recidere i rami secchi di un altrimenti precario e fragile tentativo di vedersi e di nominarsi.

L’esprimersi è connaturato all’umano destino, tra deIizia e disperazione. E così è giusto intrufolarsi nei “Diari” dei poeti, nelle “Lettere” degli artisti, nei loro saggi di “espressione”, per poter risalire alla consapevolezza della loro identità artistica, del loro culturale percorso ideativo entro cui ha preso corpo la loro personale poetica.

 Renato Costrini permette di veder squadernato il suo “Diario di bordo”, il suo navigare tra natura e storia, dentro una geografia della cultura artistica che lo ha educato all’espressione, alla disciplina del voler praticare scrittura e pittura. Con timidezza eppure con orgogliosa rivendicazione della propria identità, Costrini ha costruito una propria poetica fondata su la sensibilità e l’emozione dell’intelligenza.

Natura e storia, sentimenti e domande esistenziali si stemperano in immagini decantate in luoghi del silenzio che sono, prima di tutto e su ogni cosa, non esclusivamente luoghi oltre il rumore del mondo, bensì proprio luoghi del silenzio come “pause”. 

Paurosi rumori come rigurgiti sbottano sangue di disperazione. Costrini vi oppone la mitezza del silenzio come pausa, come sospensione, come dilatata temporalità di “durata”.

Al rumore e dunque alla frenesia della perdizione, Costrini presenta il valore del silenzio come sospensione e come consapevolezza del ritmo del respiro giusto e saperoso. 

Tale “silenzio” non ha il senso eremitico della “lontananza dal mondo”. Ha il significato etico del “sospendere” il correre per ristabilire il valore del camminare, del poter guardarsi attorno, del poter scoprire della Natura e dell’Uomo il possibile intimo religioso segreto, quel laico poter vedere oltre l’erto muro con su in cima i montaliani “cocci di bottiglia”.

Il silenzio come “luogo”, come localizzazione reale, praticato spazio entro cui definire il proprio esistenziale percorso, itinerario di emancipazione, di itinerario iniziatico. Il bello educa al vero: così come il vero introduce al bello e il giusto informa la prassi dell’esistere nella composta eticità del vivere. 

Un Umanesimo rivisitato, propone Costrini e il suo localizzare il silenzio si traduce nel manifestare l’umanistico suo partecipare al miracolo dell’esistenza, al meraviglioso flusso delle energie, al concreto eros del sentimento di un vedere stupito, un vedere aperto senza impedimenti pregiudiziali, privo di ideologismi verbosi e prolissi ragionamenti su apriorismi scolastici.

C’è della salubre aria mattutina, in queste esperienze artistiche e di scrittura di Renato Costrini. C’è una sazietà ricca di umiltà, ricca di volenteroso mettersi a disposizione della disciplina dello studio, del lavoro meticoloso volto a educare quella necessaria condizione dell’espressione che caratterizza ogni essere umano e in particolare che informa la profonda motivazione del poeta e dell’artista.

 Giuoca un ruolo determinante in tutta una generazione, il viaggio a Londra a Berlino o Parigi. Per Renato Costrini fu Parigi la città d’elezione, il luogo dove ritemprare quelle attese e quelle insoddisfazioni che hanno a che vedere proprio con la sensibilità artistica, con le intemperie culturali e psicologiche dell’individuale percorso di identificazione della propria personalità.

A Parigi Costrini insegue uno studio basato sull’osservazione delle opere classiche e naturalmente nel Louvre si inoltra in quella storia dell’arte a  cui tutti ci rifacciamo per costruire una nostra coscienza storica dell’arte.

Al Louvre, comunque, Costrini si ferma a dialogare con i “copisti”, quegli studenti di Accademia o anziani pittori che con il permesso della Direzione museale possono fermarsi con cavalletto e colori e “copiare” un classico “dal vero”.

Si potrebbe pensare a una infiltrazione da neoavanguardia concettuale (il tema della citazione come “copiato” e come rimando speculare dello sguardo brandito in un caleidoscopio di specchi temporali), invece Costrini proprio rimane meravigliato dalla umiltà di quel “riprendere” che è scuola effettiva, scuola alla disciplina come una volta in Accademia - in alcune ancora viene praticato - dove si svolgeva la lezione di “nudo” o della copia in “natura morta”. Costrini vive dunque tra le fibrillazioni letterarie della Parigi artistica e la umiltà nascosta dello studio del “copista”.

Fin dalle scuole primarie, professori e amici lo invitavano a coltivare le sue capacità disegnative, in particolare il professore di Educazione Artistica lo fa partecipare ad una serie di rassegne e concorsi - ad esempio il “Veritas” - . Negli anni studia Macchiaioli e Impressionisti: fermando cosi due “caratteristiche” del proprio esprimersi, in quell’indugiare su la “macchia”, in quel dilatare una “impressione”.

Gli studi “ufficiali” di Costrini riguardano le scienze biologiche e, il suo corso accademico lo porta a sodalizzare in quel particolare mondo in cui imprenditoria e ricerca scientifica si legano in un legame creativo. Vi si riscontra un intreccio e una simbiosi quasi tra procedere espressivo e affermarsi manageriale che può ricordare quella “antica” scuola alla Olivetti dove tra Volponi e Fortini - per fare nomi eclatanti e che spiccano nella cultura di questo nostro XX secolo - dettavano l’imprimatur ad una sensibilità aziendale che “ha fatto scuola” (meriterebbe rileggere di Paolo Volponi, il geniale “Corporale” e le “Mosche sul capitale”). 

Tra gli anni Settanta e gli Ottanta, Costrini partecipa a rassegne d’arte entro cui verifica i suoi studi, le sue prove artistiche. Numerose sono le esperienze di prove tecniche, dall’olio all’acquarello, dalla incisione ai pastelli e gessi.

Giunge al 1997 - Costrini è nato il 31 Maggio del 1950 - ad una edizione privata: “Stelle con le radici”. Una raccolta di testi tra aforismi e piccoli racconti, tra poesie e progetti di novella. Ed è in letteratura quella puntualizzazione critica che Costrini realizza con le rassegne d’arte a Roma nel 1982 e nel 1985 tra cui il Premio Clelio Darida presso “Il Salottino di Roma”, un’Associazione Culturale della Capitale e, nel 1986 con la rassegna “Medicina ed Arte” a La Maddalena in Sardegna, e alla Rassegna Premio Tifeo di Ischia. Per l’occasione, Costrini redige un utile “prontuario” che ricapitola il proprio biografico itinerario: la “natura viene rappresentata”, scrive Costrini, “in tutti i suoi molteplici aspetti, cambiando di volta in volta il mezzo espressivo”, quindi: “L’uomo non si oppone alla gravità della natura ma si lascia abbracciare e attraverso di essa intravede e coscientemente penetra la terra che comunque un giorno accoglierà. Non si oppone a tutto ciò ma accetta serenamente la ineluttabilità del destino assaporando i momenti felici e le cose belle di tutti i giorni, che comunque è necessario imparare a saper cogliere. È inutile lo sforzo di opporsi e di capire i segreti che ci circondano. Facciamo parte della natura anche se talvolta è misteriosa; comunque va assecondata. Solo così se ne apprezzano gli aspetti meravigliosi legati ad un tramonto, al canto degli uccelli e gli uomini, che sono parte integrante della natura, possono, se vorranno, goderne”.

Tra il 1980 e il 1985, Costrini così definisce la sua produzione, in particolare i paesaggi con la presenza insistente delle case: “Le case vengono rappresentate cogliendo il fascino e la serenità che emanano, all’interno delle quali trascorre la vita semplice di tutti i giorni, presupposto per la sicurezza del domani”.

Per le opere tra il 1986 e il 1990, scrive: “I colori diventano più accesi, la natura è più che mai viva; la sperimentazione di nuovi mezzi espressivi prosegue ininterrottamente”. Del principale motivo del suo lavoro, i paesaggi, Costrini così ne scrive, ponendo attenzione alla produzione tra il 1991 e il 1995: “Compaiono i paesaggi montani dove il silenzio circonda le valli ed i casolari,” e quindi: “la luce colpisce con violenza le case del villaggio; basta aprire le finestre per farla entrare”.

Quindi giunge Costrini ad una prassi del colore che così viene definita: “La vivacità dei colori e la loro intensità rappresentano la vita che pulsa. Il vento fresco della Primavera accarezza un campo di papaveri e le onde del mare disperdendo i profumi delle bouganvillae. La musica dei suonatori ambulanti riempie il silenzio che sovrasta il Pescatore intento a riordinare la rete ed i cavalli che attendono il nuovo giorno. La Torre di guardia assiste il sole che sorge e tramonta; unisce il bosco ed il mare, i pesci e gli uccelli, il passato ed il futuro dell’uomo che trova refrigerio alla sua ombra. Una pausa di riflessione ai cambiamenti repentini della natura, viene ancora tra i casolari”.

 Particolare produzione, nell’opera di Costrini sono le sculture. Insieme ad olii, tempere e acquarelli, le incisioni “scavando”, “xilografando”, scavano nel ‘vuoto’ le sculture, e rendono il vuoto “volume”, solidificano forme altrimenti espresse su la superficie della carta o della tela.

Di questa sua particolare produzione, l’artista scrive: «L’uomo è rappresentato nelle forme più naturali, integrato nella vita di tutti i giorni, negli aspetti più primordiali. Senza celebrazioni ed allo stesso tempo mitico in quanto protagonista delle proprie vicissitudini. 

Lo ritroviamo nella pace e nella tranquillità raggiunta dopo la caccia, intento a condividere questi attimi di vita con la sua compagna, come pure nella tragedia conseguente alla cacciata dal Paradiso Terrestre. Adamo accetta il suo destino ed Eva lo segue sommessa nella coscienza della espiazione del peccato. Ritroviamo ancora Ercole che riposa e si interroga sul significato delle cose pur accettandole; non si ribella al destino, ne fa parte. La Dea della fertilità simboleggia la procreazione. 

Ne è la protagonista con le sue forme esagerate congeniali alla maternità, coerenti con il ruolo che la natura le ha assegnato. Il mito dell’uomo si compenetra in quello della natura; tutto è segnato, previsto, nel bene e nel male».

La varietà delle tecniche conosce una uniformatività di ispirazione. In Costrini il percorso ispirato sublima le varianti tecniche ed espressive.

In questo senso vale la lettura dell’incastro tra testi scritti e testi figurali. Non che la figurazione delle opere sia una illustrazione del testo scritto, ma proprio che nella specifica indipendenza tecnico-espressiva si rinvigorisce la specificità ispirata, la unità dell’ispirazione: un oggetto, la natura, un volto.

I testi  letterari hanno di già una loro carica  figurale. In una scrittura piana, in un argomentare preciso e razionale, si divaga e avvampa la emozione per la figura, per la realtà della natura e per l’incontro con una persona. E la indicazione teorica si accompagna ad una indicazione etica. Lo studio delle forme e dei colori diventa similare allo studio dell’espressione letteraria, che si aggiunge, così, al parallelismo multiplo delle molteplici attività e capaci espressioni, in un eclettismo culturalmente elegante, proprio di taluna cultura all’interno delle realtà dei primi due decenni di questo secolo.

 Delle numerose prove di sculture,emerge  “Adamo ed Eva” - 1996 -, nella sua configurazione primitivistica, come tra una Pomona di Marino Marini e evocando la scultura di Gauguin. Le figure nascono da sfaccettature, tagli lungitudinali e per schiacciamenti delle masse, come se la scultura fosse una pittura disposta su superficie. La luce riverbera e disegna gli scatti gestuali: il coprirsi, il nascondersi, il volersi “non far vedere”.

Nella “Coppia di Indios” - 1997 - già rivivono formule classicheggianti tradotte da prove di studio su la scultura romana filtrata, anche questa, per via dell’amato Rodin: come a dire, della scultura su la soglia di una modernità che di lì a poco non sarà più imbevuta da figurazione naturalistica e studio d’accademia, bensì proprio potrà dimenarsi tra astrazione e concettualità del gesto/segno.

Atteggiamenti tra scultura e posa fotografica, si possono riscontrare anche in lavori specifici della pittura. In alcuni studi del 2000 o nel “Nudo di donna (Omaggio a Caravaggio)” del 1991, in alcuni ritratti - “Brasiliana” del ’91 e l’ “Autoritratto” del ’92 - ci si trova tra rimando di scultura e fotografia. Come ovvero se Costrini abbia attraversato l’immagine da un luogo all’altro, per giungere poi alla conclusione dell’opera realizzata.

Nei “Nudi” la plasticità delle forme anatomiche è resa come per modellatura più che per trattamento pittorico, la velatura del disegno nelle luminosità rende scultorea la forma dipinta. Mentre nel “Nudo di donna (Omaggio a Caravaggio)” del ’91, la pittura sopravanza e realizza  le forme plastiche in dilaganti velature che accompagnano la luce in una veritiera rappresentazione del sapore del corpo nella sensualità di una spina dorsale che sembra come continuare nel flettersi nei capelli accompagnati dal braccio.

L’Autoritratto è immagine ricavata “dallo specchio”, anche se da foto sembra apparire come immagine riflessa più che “ripresa”. Mentre la “Brasiliana” è “ripresa”, centrata nell’attimo impresso in foto e ben realizzata nello sguardo delle pupille che invitano ad andare - rispetto  la centralità della figura tutta - oltre il quadro, attraversando la diagonale trasversale del rettangolo in cui volto e grande fiocco sono compositivamente chiusi.

Medesimo sguardo - in opposizione rispetto a la “Brasi-liana”, è in “Ragazza alla finestra”, un olio del ’91. Qui il girarsi tornito dalla schiena al volto, da sinistra a destra, sembra come che lo sguardo rimandi orizzontalmente da destra a sinistra, contro la verticalità ascensionale della schiena-testa verificata su la linea del battente della finestra  che inquadra la figura: mentre la macchia delle vicine mimose, sul vaso azzurro, rimandano alla macchia ordinata dei capelli biondi. Così che tra composizione e disposizione cromatica, si configura una regolamentazione spaziale della figura propriamente in senso pittorico, rispetto all’eventuale positura della modella o della disposta foto in relazione.

“Ragazza che scrive” - 1990 - e “Ragazza su sedia di vimini” - 1991 - sono due interessanti opere dove si esprime al meglio la qualità pittorica di Costrini nella ritrattistica. I colori sono sublimati in timbri musicali, a consapevolezza della tematica neoromantica e sensuale della luce, tra Renoir e Matisse, tratteggiano l’aura decadentista di una donna intenta a “guardarsi”, in quello “scrivere” e in quell’oziare. Il cappello “da Sole” ricolmo di fiori come la cascata di capelli (riccioli come petali ripetuti) si confondono ad uno sfondo verosimilmente di bosco o campagna in aperta luce mattutina.

Nella “Ragazza con sedia di vimini”, l’interno ribatte luce e espugna ombra dilagando una condizione di complicità nascosta, sensuale, quasi di intesa erotica tra la finestra - certi taluni interni di Nizza del Matisse geniale - e il quadro del “Tamigi” di Claude Monet: trovando in diagonale alla stessa altezza, il volto della donna su la sedia disposta appunto ad angolo tra la linea che diritta va in finestra e diritta va dall’altra parte, verso il quadro e la parete. Lo scorcio è dunque fotografico e anche filmico, un fotogramma di vita evocato con partecipata memoria, in una accenzione cromatica che sarebbe dirompente, se non fosse attutita dallo sbarramento della tendina a maglie che divide, così, lo sfondo, tra le sue strisce e la liquidità del muro. Tutto “chiuso” come chiuse sono le gambe della ragazza ritratta, in primo piano, eppure tutto è “aperto”.

Aperto al pensiero, al ricordo, a quel che potrà essere: cosi lo sguardo della ragazza, come perso nella sua melanconia, diventa struggente sentimento accompagnato dalla filtrata luce che imperversa per la stanza.

 Una “Natura morta con gazzella”, del ’91, unifica i versanti della scultura. La gazzella in ceramica o proprio in scultura di marmo, del quadro dietro la sculturina posta sul tavolo, della finestra, del vaso con fiori: il tutto a decantare non un rimando incrociato tra pittura e scultura e fotografia di posa, bensì proprio a unificare per reclamare una unica affermazione. Si afferma il piacere del disegno e della velatura del pennello, di quella pittura che infine desidera e tenta di essere soltanto se stessa, pittura-pittura. In questa ricerca di essere “soltanto” pittura, la pittura esalta tutti i rimandi compositivi possibili e rintracciabili ma per ritornare infine verso sé, nella intima costituzione di essere odore e sapore di pittura.

 Con la Natura e il Paesaggio, Renato Costrini costruisce la verità della sua poetica. Può far decantare l’intero concerto dei colori, può entrare nelle composizioni più articolate, e può spiegare i valori della personale sua cultura artistica in quanto sistema dei valori di un umanesimo laicamente religioso.

Gli scorci di Ischia o di Sperlonga, di Ostuni o di un villaggio greco o canale veneziano o vicolo di Montmartre di Parigi, diventano in Costrini una invenzione geometrico cromatica di spazialità tra 1’onirico e la visione.

Ora l’intrico dei vicoli e gli incastri di scalinate, sembra un rimando a talune opere di Escher. Ora lo sguardo di Costrini si ferma sui silenzi di una salita o una porticina vicino la piazza a strapiombo sul mare, ora l’intero villaggio è ripreso nel suo insieme e sullo sfondo ecco la quinta teatrale del mare azzurrissimo e solare. Altre volte è la cromia della case ed i riflessi di queste nel mare, come per i canali a Venezia, che attraggono l’attenzione di Costrini.

Nelle “marine” case addossate per scoscesi pendii, Costrini vive i bianchi e gli intonaci scrostati, i ciechi legni delle finestre e delle porte, le “terre” e gli “azzurri-grigi” con cui detta il volume alle ombre leggerissime nel silenzioso meriggio in cui questi interni di case marine son colti.

Volume a volume, scatola dentro scatola: questi scorci di interni di cittadine e borghi marini, sono come una reinvenzione della letteratura dei viaggi. Ogni città diventa un racconto anche biografico: Capri, Ischia, Sperlonga, Calabria, Grecia; il Mediterraneo di taluna “geografia” della vacanza si traduce nella decantazione letteraria di cui in modo così magistrale scrisse Calvino, per cui un nome di donna è un nome di città e i nomi-città diventano le “Città invisibili”.

La città, il mare, il tempo sospeso della vacanza, la biografia letteraria del “nome-città”, ed ecco  che i bianchi e gli ocra alzano le loro quinte per la rappresentazione di un viaggio che è viaggio di iniziazione.

 Dagli scorci dentro la città, dentro i borghi, al loro contesto “aperto”,  al mare e alle colline che scendono verso il mare o dal mare stesso che le onde sembrano far continuare verso l’alto solidificando la salsedine e facendole diventare colline, monti. Ecco le coste della Puglia - o di Sperlonga e Capri - ecco l’Elba, il Conero, le sorgenti del Pescara, e così via, in una decantata natura che unisce alla terra il mare e dove la quinta teatrale diventa oggetto della rappresentazione, con le lunghe pennellate, con le stesure calme e felici di colore puro. Sono pennellate e sono realtà di spatola e allora sono come fendenti, tagli, strisce quasi metalliche che solidificano su la superficie le velature del pennello.

La spatola permette a Costrini il “gesto”, la velocità dell’esecuzione e l’accostamento anche contrastante del colore, contrasto per “gesto” e per taglio formale, ma su la orizzontalità della composizione - per esempio in “Pescasseroli”, “Lungolago di Albano”, “Santa Severa” - vive l’armonia tra “gesto” e colore e composizione, per cui i riverberi della prima sera o l’acceso mattino, stemperano i contrasti timbrici e aprono alla sintesi dell’immagine.

Il paesaggio della Natura “prende” Costrini e lo conduce per mano dentro il proprio corpo, vallate e dirupi, sterpaglie e sottoboschi, alberi, sentieri, montagne: un silenzio enorme è il respiro della natura e Costrini nella pittura ricerca la visualizzazione di questo intimo partecipare dell’uomo alla verità del silenzio della Natura.

Tra Constable e Pissarro, tra Sisley e Cèzanne, ecco che emergono a tratti Lega e Toma, Fontanesi e Bertelli, Fattori e Cabianca, il tardo Carrà riletto alla luce di Morandi.

Lo studio in Costrini è intriso di passione e si riversa lungo l’itinerario ininterrotto, tra gli artisti di Parigi e gli artisti di Castiglioncello; come di un “sentiero non visto” nel visibile bosco.

Ed ecco la punta del pennello imprimere di macchie-punti l’intrico di verdi e gialli, di terre e grigi di ombre  - “Lungolago di Albano, I ”, del 1984; “Sentieri di Peschici” del 1982 -, così il colore materico diventa trasparente nella luce di una ripida scesa al mare - o verso un lago -, dall’interno del bosco verso l’aperto della luce - nel quadro “Sattobosco all’alba” del 1983 -, dove è la imprimitura gestuale del colore a decidere spazialità volumetriche e quinte prospettiche e indicazioni compositive tramite le luminosità fendenti. E se nel “Sottobosco all’alba” dal di dentro del bosco si scendeva verso l’aperto, in “Pineta del Conero” del 2000 - la selva degli alberi è vista da lontano, insieme, ed è descritta la pianura aperta del grano: così tra giallo oro e nero e rame dei tronchi con i verdi da fondo bottiglia fino al vermiglio, al celeste; Costrini pone nella orizzontalità della composizione, il luogo della massa chiusa e della massa aperta: “massa” volumetrica in senso di pieno e vuoto, di scuro e chiaro.

Altre volte Renato Costrini descrive vallate di montagna o campi in pianura con cavalli, casolari, alberi. Come se il silenzio non appartenesse a luoghi nascosti, celati nei boschi o negli intrichi dei vicoli di borghi, bensì ecco gli alberi stessi diventano personificazioni rispetto al paesaggio descritto - “Paesaggio dolomitico 1”, del 1994 -, animati paesaggi dalla presenza di cavalli - “Cavalli in pascolo”, del 1994, “Cavalli al pascolo in Umbria”, del 2000 -, dove se il cavallo “muove” tra la fissità degli alberi, le montagne seminascoste dalle nuvole sono come in movimento ondulatorio, tra vento e tempesta incipiente.

 “Villa Borghese” - un olio a pennello del 1998 - è un fotogramma dove la nitidezza dei colori si inserisce nella sapiente noncuranza di veloci pennellate, come nelle foglie e ramificazioni degli alberi, nel prato dato a velature multiple; e poi l’insistere su la staccionata  e le differenze tra sterpaglia ed erba coltivata, e le case in lontananza che chiudono una naturalistica scenografia tipica da Villa romana, propria della antica Campagna Romana.

Gli ulivi, i campi di grano, sono gli “insiemi” dove si deposita calma la figura di un gruppo di case o casolari isolati - come per il “Casolare sui monti della Tolfa”, un olio del ’90, con le cèzanniane ramificazioni di un albero in primo piano. L’artista pone ancora in primo piano una grande campitura di color giallo: sia erba medica, sia girasole, sia grano, sia frumento, che si riassumono in un giallo incaricato di portare con sé il giallo dell’oro, del sole, del canarino, del bianco, del perla.

Ci sono tanti bianchi come tanti gialli e Costrini lo conosce bene l’ingrediente e la definizione del giallo, quel giallo oro che si esalta nel contrasto cromatico puro con i rossi-papavero, i verdi del fondo bottiglia e i grigi-neri dell’ulivo nel nodoso tronco, o i cespugli di verde e i filari lontani delle coltivazioni del declinare dei colli e della pianura stessa.

La composizione si accompagna alla verità dei luoghi - moltissime volte Costrini dipinge dal vero o da foto scattate che riprendono dal vero il paesaggio - mostrando in tre fasce l’opera. In primo piano il chiarissimo del campo giallo, poi il verde scuro e poi il cielo celeste e azzurro. Tra la prima e la seconda fascia, ecco il bianco intonaco di un casolare, che rimane così incastrato e come custodito tra la fascia gialla addossata alla fascia verde-verde “lavorato” tra “i verdi”, dal perla al grigio al fondo azzurro, denigrando tra meriggio e sera e mattutino, la visione di quello sfondo. Si tratta come di un andamento musicale: un primo e secondo e terzo “movimento”.

Dove le tre fasce e i tre movimenti timbrico musicale-cromatico si uniformano, è nella visione del casolare e gruppi di case, viste come da una altura e lo sguardo che plana a “volo di uccello” e raccoglie nello sguardo il paesaggio tutto. Di solito tali “planature”, sono per i paesaggi tratti dal Chianti, nella Val d’Orcia, attorno a Montepulciano. E significativamente appartengono all’ultima produzione di Costrini, il 2000/2001.

 Il pullulare dei gialli, si accompagna al filamentoso spiegare l’erba tra sterpaglie e papaveri, le terre sono coltivate in geometrie eleganti, i pini sono verticalità che spezzano le ondulazioni e i sentieri dal terriccio bianco, sono sinuose, sensuali curvature di una anatomia della natura.

Da queste visioni emerge il sentimento di raccoglimento. Queste case sono la umana pacificazione con se stessi, il silenzio raggiunto. Trovato.

Costrini pittura e visualizza la pacificazione delle frenesie, dei rumori, delle perdizioni. La salvazione proviene dal  raccoglimento, dalla disincanata decantazione di un attestato di serenità, di “ritmo lento”, del “respirare piano”. Una inconsapevole affermazione di ambiente familiare, di evocazione non da sociologia rurale ma di psicologia della famiglia, della interiorizzazione del luogo famigliare per ribadire una calda solitudine  rispetto a una fredda solitudine. Si può essere famiglia con sé stessi? Si può esserlo in due”, “in quattro”? Oppure dobbiamo rivedere le intere famiglie dei nostri “fantasmi”, dei nostri incubi, paure, attese, necessità? Quale terapia salverà il nostro vuoto, la nostra carenza, la nostra fredda solitudine? 

Costrini regala una visione salubre, una naturalistica e umanistica visione di paesaggio toscano, tra i più “figurativi” - nella loro dichiarata astratta aristocrazia - dei paesaggi che la nostra Italia ci riserba. Anche le “terre” del senese, le eleganze dei colli ondulati della val d’Orcia, i raggruppamenti del Chianti, sono tripartizioni di una unica Natura e di una diversificazione sentimentale.

 In un olio del 1991 - “Ragazza con cerchio” -, Renato Costrini ci fa vedere una bambina che, giuocando al cerchio, rincorrendolo per la viuzza dal terriccio bianco, ecco si ferma. 

La vediamo che si regge il cappello, forse una piccola brezza si è alzata, e con l’altra mano regge a sé il cerchio.

Si è fermata a vedere il paesaggio, e sembra la descrizione di un grande quadro di Costrini: il campo giallo, il casolare isolato, i pochi alberi di pini toscani lungo la sua strada, i colli dietro il cielo in alto. C’è il Sole, o, meglio, la sua luce.

È un significativo quadro; è come se riassumesse tutta l’opera di Costrini: quel correre e quel fermarsi in cui ciascuno di noi è impigliato.

Il suo vedere il paesaggio è il riconoscersi dentro la figura materna e paterna della casa isolata, è il vedersi nella solarità della giornata piena che esalta il vestitino e il bianco del cappello, così di “campagna” e così elegante, decadente: eppure sbarazzino. 

Il Sole è sulla destra di chi guarda il quadro. In terra una striscia di color grigio accenna all’ombra della bambina. C’è sempre un’ombra dietro una bambina, una ragazza, una persona: si pensi a “Pubertà” di Munch. E si pensi alla bambina con il cerchio del famoso quadro metafisico del geniale De Chirico: “Mistero e malinconia di una strada”. L’ombra è dietro e davanti, “allungata’’ nello scorcio della piazza, dal monumento ingombrante nel suo esser nascosto.

Rileggiamo quanto scrisse Calvesi su questo importante quadro di De Chirico: «Quanto alla luce, la perspicuità che essa comunica allo spazio, mentre cristallizza e presentifica l’assurdo, fa meglio avvertire la nerezza delle ombre, e non viceversa. In “Mistero e malinconia di una strada”, la silhouette di una bambina che corre spingendo un cerchio - immmagine sbocciante della vita - è come risucchiata dal vertiginoso e opprimente chiasmo prospettico verso un remoto pertugio di orizzonte; al limite della pista di luce che sta attraversando, si proietta l’ombra di una figura come in agguato, forse una statua: è il minaccioso ignoto, vero protagonista. Lo stesso tema aveva toccato Munch in “Pubertà”, dove un cattivo presagio di futuro grava con l’ombra che l’adolescente proietta sul muro. Su tutto e su tutti, del resto, incombe questa sospensione angosciosa dell’ignoto, che non è solo un attributo del sogno. Prospettive senza sfocio, spazi oppressi da ombre simili a coltri nere, cieli verdi, smeraldini e cupi, carichi di un’enigmatica e profondissima tristezza; giacché, come già sapevano i simbolisti, il verde è un colore deprimente.» (M. Calvesi “La metafisica schiarita”, Milano, 1982, pag. 227).

Il “non conosciuto” è un ignoto angoscioso; il non conosciuto che cerchiamo è la possibilità della sazietà delle attese. Così la solarità, la luminosità cromatica di Costrini ci invita a riflettere sul significato del silenzio come luogo della attesa, della sospensione. Sosta, fermarsi, sospendere. Il luogo del silenzio è un “sospendere” la corsa. Che all’eros si accompagna il ritmo salubre e felice del cerchio che traccia, lungo il viale, il proprio iniziatico itinerario.
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Enea Hotel (dal catalogo " Carelli, Costrini, Mancini, Pizzica, Sanfilippo, all'Enea Hotel" anno 2001)

Prima di imbarcarsi da Marsiglia per Tahiti, il 4 Aprile del 1891, Paul Gauguin organizza una mostra di suoi quadri presso l'Hotel Drouot, in esposizione privata sabato 16 e pubblica domenica 17, di febbraio, con catalogo la cui prefazione era di Octave Mirbeau. Senza catalogo era la mostra del 1913 a Bologna, nei sotterranei dell'Hotel Baglioni, dei giovani Giorgio Morandi, Osvaldo Licini con Pozzati, Vespignani e Bacchelli. Lunga sarebbe la lista delle esposizioni in Hotel e Alberghi che ha accompagnato il vissuto dell'arte in questo trascorso XX secolo alla ricerca di una modernità distratta e ritrovata, tragica ed eccitante.

Nella modernità delle "Città Nuove", nella Pomezia di un rinnovato pensiero neomoderno quale lo spazio architettonico dell'Enea Hotel, si ritrovano cinque artisti felicemente indipendenti nella propria originale ricerca artistica. Nella città della chiesa di S. Benedetto degli architetti Petrucci-Tufaroli, rivive l'intimità silenziosa di Costrini.....che costruisce immagini in pittura: la dove la pittura si stende con morbida delizia - la dove dilata e trasfigura forme e figure come a bagnare la realtà nella luce di una idealità assoluta.

Costrini alza il sipario su squarci del toscano Chianti, della Maremma algida in gialli monocromi e fulgidi di verdi rantolanti, steppose e ocre stradine, vigilanti casette sui bordi del colle in silenziosa attesa. I suoi paesaggi sono serene pennellate adagiate sulla superficie della tela nella meridiana luminosità di autunni appena venuti o di primavere appena sopraggiunte. la sua pittura diluisce la luce e odore di erbe, sapori di nuvole e di camini ritrovati in prospettive dilatate. In primo piano staccionate o erba alta, o pini aguzzi come verticalità dimensionate che scalfiscono le orizzontalità dei pendii delle stradine ricurve a serpenteggiare lungo la superficie della pittura.
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