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Prefazione

l'idea della Luce e di tutti | pensieri a cui essa rimanda domina con questa mostra gli spazi di Villa Clerici.
la stessa Luce che con forme e femi diversi costituiva, nel secolo scorso, il tema condutiore della prima
raccolta di opere d'arte della Galleria d'Arte Sacra dei Contemporanei. Arte come esperienza, per rifleftere
e scoprire strade nuove per rivolgersi all’Assoluto, la Luce appunto.

Anche gli artisti presenti in questa mostra, alcuni dei quali hanno realizzato opere ad hoc per gli spazi di
Villa Clerici, si sono confrontati con la luce e si sono cimentati in una continua ricerca, evidenziando come
Iarfista non sia mai immobile nell'anima, ma conviva con il “tormento” di scoprire modi nuovi per comunicare
temi anfichi, sempre presenti, di cercare strade nuove per acquietare 'anima nella ricerca continua di
Bellezza. La mostra, curata da Paclo Bolpagni e Francesca Pola, frutio della loro ricerca e realizzata in
collaborazione con A arte Studio Invernizzi, evidenzia la volontd di affidare al segno, alla forma, al colore
e alla materia la fensione degli arfisti verso il frascendente.

Una mostra spesso & un‘azione coraggiosa, e guesta lo &, ma & anche un meftere in comune esperienze,
competenze, disponibilitd, sogni e speranze, con la consapevolezza di promuovere conoscenza e stimolare
approfondimenti.

Dopo quasi tre secoli di vita, Villa Clerici, soria come “villa di delizie” nel ferritorio di Niguarda nella prima
metd del Seftecento, mai avrebbe immaginato di vedere i suoi spazi, realizzati per il piacere dei nobili
propriefari e dei loro ospiti e dopo fante altre destinazioni d’uso, trasformarsi in uno spazio dove i visitatori
cercano respiro per 'anima e nutrimento per il pensiero; doveva stupire con gioielli e ricchezze, oggi
conserva uno “spirito del luogo” che negli ulimi seftant'anni incanta attraverso il linguaggio dell'arte
contemparaned.

L'attuale destinazione e sistemazione del complesso si devono principalmente alla determinazione di
Dandolo Bellini che, nella Compagnia di San Paclo, proprietaria della Villa dal 1927, ha costituito il primo
nucleo della Galleria d’Arte Sacra dei Contemporanei, inaugurata nel 1955; ma siamo debitori di tanta
bellezza anche agli anonimi decoratori dei saloni, agli scultori del parco statuario seftecentesco, ora
sottoposto a puntuale restauro, alla Ditta Gaslini che nei primi anni del Novecento ha awvialo un rispettoso
restauro del complesso che in quel periodo versava in stato di degrado e a tutti coloro che negli ultimi
decenni hanno amato questo luogo e promosso le sue molieplici attivitd sociali, dedicandogli tempo e tanta
disponibilita, per farlo vivere e consegnarlo alle future generazioni.

A noi, nel ringraziare tutti coloro che hanno contribuito con generositd dlla realizzazione della mostra, &
offidato il compito di proteggere questo luogo e di promuoverlo con diverse iniziative, con la
consapevolezza di difendere un patrimonio d'arte, di storia e di crescita socidle.

Mauro Agosta

Presidente della Casa di Redenzione Sociale Onlus di Villa Clerici

Angela Bonomi Castelli
Conservatore della Galleria d’Arte Sacra dei Contemporanei di Villa Clerici



La Galleria d'Arte Sacra dei Contemporanei di Villa Clerici

lo Galleria d'Arte Sacra dei Contemporanei, ubicata nello settecentesca Villa Clerici a Niguarda, nella zona
setlentrionale di Milane, cosfituisce una delle pid ragguardevoli realth museali inerenti ai temi della spiritualité e del
religioso. Fu fondata nel 1955 da Dandole Bellini, che sard poi chiomato da papa Paolo VI a lavorare all'istiuzione
della Collezione d'Arte Religiosa Moderna dei Musei Vaficani, inaugurata nel 1973,

Il museo di Villa Clerici scaturisce dalla Casa di Redenzione Sociale della Compagnia di San Paolo, un istiuto secolare
[voluto dal cardinale di Milano Andrea Ferrari) sorto nel 1920, del quale Bellini fu siretto collaboratore. Inizialmente le
aftivitd assistenziali della Casa avevano sede proprio nella Villa, ma successivamente furono frasferite in nuovi padiglioni
costruiti accanto ad essa all‘inizio degli anni Cinquanta, cosi che le sale dell‘edificio storico poterono essers adibite o
ospitare la collezicne di opere contemporanee o soggetto sacro che Dandelo Bellini aveva pozientemente raccolto nel
corso degli anni, e che lui stesso allesti all’'interno della Villa.

Fu cosi che il 7 dicembre 19535, dlla presenza dell'allore Presidente delka Repubblica Gicvanni Gronchi, poté inaugurare
lo Galleria d'Arte Socra dei Contemporanei.

AYilla Clerici e attorno alla figura di Dandolo Bellini si formé un cenacole di arfisti inferessati a riflettere sui temi del
sacro e della spiritualité. Tra questi figuravano Silvio Consadori, Luigi Filocamo, Trento Longaretti, Enrico Manfrini,
Ciuseppe Pimone, Lello Scorzelli, Luciano Minguzzi, Fleriano Bodini, Alde Carpi. Il museo fu piii volie visitaio da
Giovanni Batfista Mentini, allora arcivescovo di Milano, che qui poté dire di essersi riconciliate con 'arte medema.
Lesperienza di Montini a Villa Clerici & anzi una delle premesse della svolta da lui operata poi come papa Paclo VI
nel rappoario tra la Chiesa e le espressioni arfisiche contemporanee,

Il musec di Villa Clerici oggi espone circa duecenio opere, mentre altre duemilacinguecento circa (fra tele, bronzi,
gessi, disegni, grafica) sono conservate nei depositi. Tra gli artisti rappresentati, spicca per numero e rilevanza Francesco
Messing, di cui Villa Clerici espone il madello in gesso a grandezza recle del Monumento a Pio Xii. Tra gli alri scultori
si segnalanc Floriano Bodini, Giacomo Manzl, Luciano Minguzzi, Enrico Manfrini, che qui aveva lo studio, lello
Scorzelli, Libero Andresti, Etiore Calvelli, Virginio Ciminaghi, Pericle Fazzini, Tullie Figini, Francesco Nagni, Eros Pellini,
Mario Rudelli; tra i pitteri Aldo Carpi, Silvio Consadori, Trento Longaretti, Felice Carena, Luigi Filocamo, Gianfilippo
Usellini, Vann1 Rossi, Giuseppe Zigaina, Alberto Sughi. Importante, infine, & il nucleo di fotogrefie firmate da Papi
Merisio,

Villa Clerici: I'edificio e la sua storia

Villa Clerici di Niguarda fu costruita fra gli anni Venti e Trenta del Seftecento su un progetto atiribuito a Francesco
Croce. l'edificio fu voluto come palazzo di delizia da Giorgio Clerici {1648-1736) e quindi dal pronipote Antonio
Giorgio Clerici [1715-1768), I'esponente pill illusire della casata lombarda. A partire dall’ultimo quarto dell'Cttocento
la Villa conobbe una fase di decadenza, diventande una filanda, con la conseguente spoliazione di tutti gli arredi
originali. Nel 1912 Mario Ganzini vi installd una fabbrica di materiali e apparecchi fotogratici. Con Ganzini si awvid
anche il recupero dell'intero complesso, restaurato in modo sorprendentemente rispetioso.

Dal 1927 Villa Clerici & sede della Casa di Redenzione Sccicle, un istituto dellka Compagnia di San Pacle nato con lo
scopo di recuperare allo societd gli adulii dimessi dai luoghi di pena e poi, a partire dal dopoguera, i minori in situazione
di disagio — affivitd svolka ancor oggi negli edifici costruiti appositamente negli anni Cinguanta a fianco della Villa.
Dotata di una scbria eleganza, Villa Clerici ructa atiemo o un corpo di fabbrica centrale disposto su tre livelli [pianc
rialzate, piano nobile e cappuceing) e alleggerito da un atrie aperio o fre campate su colonne binate. Ai suoi lafi due
ali culminano in due cappelle, dedicate a sant'Antonio e ¢ santa Teresa. Le sale inferiori conservano ancora affreschi
di fine Seftecento con il Ratio di Ganimede e la Giustizia, ¢ si segnala in parficolare la Sala degli specchi, che presenta
una decorazione neoclassica a grisaille vicina alla scuola dell’Alberiolli. Al piano superiore, cui si accede da uno
scalone monumentale con telamoni simili a quelle del cittadine Palazzo Clericl, il salone & abbellite da frompe-‘oeil
rappresentanti le Arti. Lintero edificio & stafe restaurato tra il 1995 e il 2002 grazie a contributi della Regione
Lombardia.

| porchi di Villa Clerici

Gli antichi giardini di Villa Clerici andarono distrutti nel corso del tfempo. L'aspetto attuale dei due parchi si deve a
Dandolo Bellini. Nel dapoguerra Bellini ridisegné lo spazio anteriore reinferpretando i modelli del giardine all‘ialiang,
inserendovi il pafrimonio statuario originale, costituito da sculture allegoriche in arenaria [di cui & in fose di
completamento il restaurc). Il parco posteriore, che era stato trasformato in area cultiva, fra gli anni Sessanta e Settanta
fu riqualificato grazie alla costruzione di due scenografici teati all'aperto, realizzal in parte con materiali risalenti ai
secoli XVXVIIl provenienti dalle macerie dei bombardamenti alleati su Milano durante la Seconda Guerra Mendiale.

Galleria d'Arte Sacra dei Contemporanel di Villa Clerici, Milano




Preface

In this exhibition, the spaces of Villa Cleric! are taken over by the idea of Light and related concepts. This 1s
the same Light that in the past century, in different forms and manners, constituted the underlying thread of
the first collection of works of art in the Galleria d'Arte Sacra dei Contemporanei: art as experience, reflecting
and discovering new ways of addressing the Absolute, which is indeed Light.

Also the artists on display in this exhibition, some of whom have made works especially for the spaces of
Villa Clerici, have tackled the theme of light and embarked upon an ongoing research info it. They show
how the arfist’s spirit is never af rest, but coexists with the “torment” of discovering new ways to convey
“ B ~aS ke ancient yet everpresent themes, seeking out new avenues that can placate the soul in its consiant search for
"1"‘_'?4-1,{-_.‘-3'* i S e e e L T s 4 Beauty. The ouicome of the research carried out by the curators Paclo Balpagni and Francesco Pola, in
g Fro A cooperation with A arte Studio Invernizzi, the exhibition reveals a desire 1o entrust to sign, form and colour

the shiving of these artists towards the franscendent.
Exhibitions offen require courage, and this one certainly does, but it is also a way of sharing experiences,
. 2 bRl £ skills, openness, dreams and hopes, with an awareness that it is promoting understanding and inspiring

e, G e b ——— . ' - further analysis.

Villa Clerici was built in the first half of the eighteenth ceniury as a pleasure villa in the Niguarda area. It was
originally used for the delighis of its aristocratic owners and their guests, and subsequently for many other
purposes, but never in its almost three centuries of history could it have imagined that it might one day be
transformed into a place where visitors would come 1o seek reprieve for their souls and nourishment for their
minds. Built to astonish with jewels and riches, it has its own genius loci, which for the past seventy years
has enchanted visttors through the language of contemporary art.

The current use and arrangement of the complex is due mainly to the determination of Dandolo Bellini who,

L . { T~= el ) = = % § ' with the Compagnia di San Paole, the owner of the Villa since 1927, created the first collection of the
B AT, ' g i  den e Galleria d'Arte Sacra dei Contemporanei, which opened in 1955. We are indebted for such great beauty
: _ —sv o _ o PR _ also to the anonymous decorators of the halls, to the sculptors who worked on the statuary in the eighteenth-
= N e T -— s e century park, now undergoing meticulous restoration, to the Gaslini company which, in the early years of

Wip

bl !

I o= : = . : _ the twentieth century, started up respectful restoration of the complex, in a state of serious decay at the fime,
— - — . —— — — W o e e oy and fo all those who in recent decades have loved this place and promoled its countless social activities,
' o devoting their time and energy fo bring it back fo life and hand it on fo future generations.
= o = ERRE e St = o oo B We thank all those who have contributed so generously fo this exhibition and we are committed fo protecting
e i ' ' : ' this place and promoting it through a number of inifiatives, fully aware that we are defending a heritage of
art, history and social development.
Mauro Agosta
Chairman, Casa di Redenzione Sociale Onlus di Villa Clerici
o R o o e '“-:—‘__'. e s -t o - R A=A Angela Bonomi Castelli
P e L e = TN S e S e A e =z T T g S SR : Curator, Galleria d’Arte Sacra dei Contemporanei di Villa Clerici
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The Galleria d'Arle Sacra dei Contemparanei di Villa Clerici

The Calleria d'Arte Socra dei Contemporanei, in the eighteenthcentury Villa Clerici in Niguarda, in the north of Milan,
is one of the most remarkable museums in the field of spirituality and religious art. It was founded in 1955 by Dandole
Bellini, who was later summoned by Pope Paul V1 to work on setting up the Collection of Modem and Contemporary
Religious Art of the Vatican Museums, which opened in 1973,

The Villa Clerici museum emanated from the Casa di Redenzione Sociale of the Compagnia di San Paolo, a seculor
institution of which Bellini was a close collaborator, which was set up in 1920 on the initiative of Andrea Ferrari,
Cardinal of Milan. The charitable acfivities of the Casa eriginally had their headquarters in the Villa, but were laler moved
to new pavilions built next fo it in the early 1250s. The aim was to free the rooms in the historic building for the collection
of contemporary religious works that Dandolo Bellini had patiently collected over the years, and that he himself put on
display n the Villa.

And so it was that, on 7 December 1955, 1n the presence of the then President of the ltalian Republic, Giovanni
Gronchi, the Galleria d'Arte Sacra dei Contemporanei wos opened to the public.

A gathering of arfists interested In reflecting on religion and spirituality formed around Dandolo Bellini in Villa Clerici.
These included Silvio Consadori, Luigi Filocamo, Trento Longaretti, Enrico Manfrini, Giuseppe Pirrone, Lello Scorzelli,
Luciona Minguzzi, Floriano Bodini and Aldo Carpi. The museum waos visited many fimes by Giavanni Battista Montini,
then Archbishop of Milan, who here said that he had been reconciled with modem art. And indeed Mentini's experience
at the Villa Clerici played a fundamental role in the tuming point he brought about between the Church and contemporary
forms of art when he became Pope Paul VI.

The museum of Villa Clerici now has about two hundred works on display, and around two thousand five hundred more
[canvases, bronzes, ploster sculptures, drawings and graphics} in storage. In terms of their number and importance, the
works of Francesco Messina are most nolable, and the life-size plaster model of his Monument fo Pius Xlf is on show in
Villa Clerici. Other sculptors include Floriano Bodini, Giacome Manzu, Luciano Minguzzi, and Enrico Manfrint, who
had his studio here, lello Scorzelli, libero Andreotti, Ettore Calvelli, Virginio Ciminaghi, Pericle Fazzini, Tullie Figini,
Francesco Nagni, Eros Pellini and Mario Rudelli. Painters indude Aldo Carpi, Silvio Consadori, Trento Longaretti, Felice
Carena, Luigi Filocamo, Gianfilippe Usellini, Vanni Rossi, Giuseppe Zigaina and Alberio Sughi. Lastly, there is an
important corpus of photographs by Pepi Merisio.

Villa Clerici: The Building cnd Its History

Villa Clerici was built in Niguarda in the 1720s and ‘30s to a design attributed to Francesce Croce. The building was
used os a pleasure villa by Giorgio Clerici {1648-1736} and by his greatgrandson Antonio Giorgic Clerici (1715
1768), the most illustrious member of the Lombard family. In the last quarter of the nineteenth century, the Villa enfered
a pericd of decline and was used as a spinning mill and strippad of all its criginal furnishings. In 1912 Mario Ganzini
installed a factory for the production of photographic materials and caomeras. Ganzini also started work to renovate the
entire complex, which was restored in a surprisingly respectful manner.

Since 1927 Villa Clerici has been home ko the Casa di Redenzione Scciale, an insfitute of the Compagnia di San Pacle
which was set up to help adulis released from prison make their way back inte society. After the war, it worked with
minors in a state of poverly, and indeed still does in the building constructed for this purpose nexdt fo the Villa in the 1950s.
Of restrained elegance, Villa Clerici is built around a central block on three levels [mezzanine, piano nobife, and a top
“eappuccing” floor), alleviated by an open airium spanning three bays on twin columns. lis twe wings end in chapels,
dedicated to Saint Anthony and Saint Theresa. Late seventeenth-century frescoes of The Rape of Ganymede and justice
still survive in the rooms on the lower floor and the Hall of Mirrors is particulardy noteworthy, with a neoclassical grisaille
decaration close fo that of the schoal of Alberiolli. On the upper floor, which is reached by a monumenial siaircase with
atlantes similer to those in Palazzo Clerici in the city, the hall is embellished with rompe F'oeil painfings of The Ars. The
entire building was restored between 1995 and 2002 with grants from Regione lombardia.

The Parks of Villa Clerici

The ancient gardens of Villa Clerici were destroyed over the course of time and the present appearance of the two parks
is due fo the work of Dandolo Bellini. After the war, Bellini redesigned the front area with a reinferpretation of the classical
lialian garden, including its original statuary, consisting of allegorical sculptures in sandstone {currently in the final phases
of restoration. In the 1960s and *70s, the park at the rear, which had been transformed into farmland, was reclaimed
with the construction of two speciacular open-air theatres, made partly with materials dafing from the sixteenth to
eighteenth centuries, from rubble faken fram buildings bombed by the Allies in Milan during the Second YWorld Vvar.

Galleria d'Arte Sacra dei Contemporanel di Villa Clerici, Milano




Paolo Bolpagni
La luce, l'arte, il trascendente

Che essa sia intesa in senso fisico, oftico, fenomenico, psicologico, oppure in prospettiva simbolica o come
emblema del divino, la luce & uno degli elementi fondanti del linguaggio delle arti visive, in ogni epoca e
civilid. le modalita della sva raffigurazione segnano le tappe di un itinerario sterico che affonda le radici
nelle origini pil remote: secondo una leggenda raccontata da Plinio il Vecchio nella Naturalis historia, la
pittura stessa sarebbe nata dal contraltare della luce, ossia dall'ombra: una zona oscura proiettata da un
corpo opaco [nella fattispecie il volio di una personal interposto a una sorgente luminosa.

Se poi passiama nell'ambito della simbologia religiosa, ¢i accorgiame facilmente che questa radiazione
eletiromagnetica costitvita da fotoni & |'attributo di innumerevoli divinita: da Mitra, generatore dell'alba, a
Zeus, che & armato di folgore; mentre nei tre grandi monoteismi essa & il segno epifanico per eccellenza:
al principio della creazione, nel libro della Genesi, sta quel “fiat fux" che caratterizza il primo giomo del
mondo. E la rivelazione della nascita del Messia, nel Nuovo Testamento, awviene grazie a una stella. Di
conseguenza la luce diventa emblema della manifestazione del divino sulla terra, e come tale oggetto dei
tentativi di rappresentazione — o, per meglio dire, di denotazione — da parte dei pittori.

lo studioso austriaco Hans Sedlmayr {1896-1984), esponente di quella grande scucla viennese che
annoverd personaggi come Wickhoff, Riegl e Schlosser, ha dedicato ol tema della dimensione luminosa
nell'espressione arfistica aleuni scritti di straordinaria profonditd, tra cui un breve e densissimo saggio redatio
nel 1960," dove la luce & indagata nella prospettiva della metafisica, della simbolica e della mistica, ma
anche come fenomeno della natura e della tecnica. Larchitettura stessa & letta da Sedimayr secondo
un’angolazione che ne evidenzia nessi a volte insospettabili: dal complesso di Stonehenge, con la sua
pianta circolare e I'orientamento che ne denunciano un chiaro riferimento ai culti solari, alla piramide egizia,
interpretata nei termini di “luce versata” del dio AumRe. E nelle cattedrali gotiche |'accezione cristiana
della simbologia derivata dal sof invictus dei Romani si palesa al massimo grado nelle enormi aperture dei
rosoni e nella concezione medesima dello spazio [nel coro della basilica di SaintDenis le cappelle corrono
in successione ininterrolta, I'una vicinissima all'alira, quasi senza pareti divisorie, proprio per produrre I'effetto
di una lux continua), mentre poi, in epoca barocca, assisteremo al trionfo dei monumentali ostensori @
raggiera. Alla base di tutto cid sta una teologia della cloritas che affonda a sua volta le radici in una
metafisica della luce che va da neoplatenici come Plotine fino ad Agestino, per arrivare a Dicnigi Pseude-
Aeropagita, a Giovanni Seoto Eriugena, a Ugo di San Vittore, alla Scuola di Chartres, ai francescani
Grossatesta e Bonaventura.

Owiamente, come scrisse Sedimayr, “dalla mefafisica della luce, che & accompagnata da una mistica
della luce, fiorisce un'estetica della luce”, e “un’arte della luce”, che "rende immediatamente percettibile lo
splendore della citid di Dio".2 Liscrizione che |'abate Suger fa scolpire sul portale centrale di SaintDenis &
un sunfo perfetto di questo universo ideale, e potrebbe essere applicata a innumerevoli dlire manifestazioni
artistiche, anche successive: “Nobile claret opus / Sed opus quod nobile claret / clarificet mentes / ut eant
per lumine vera / ad verum lumen, ubi Christus janua vera [...]".

l'identificazione di Dio con la luce, del Verbo con il “lumen de lumine” (Grossatesta afferma che *Deus lux
dicitur proprie et non translative”), conduce, in ambito estefico, a considerare quale elemento preponderante,
nel giudizio valutativo, il grado di luminositd,? sicché la scelta stessa dei materiali, nei dipinti dal XlIl al XV
secolo, risponde spesso a tale criterio, con gran profusione di fondi oro, per esempio. Avverte quindi
Sedlmayr che “il pieno significato dei fenomeni della luce nei quadri pud essere riconosciuto solo prendendo
in considerazione il lore orizzonte simbolico e il loro “fondamento’ spirituale”.# Tutto cid, del resto, non &
valido soltanto per il Medioevo: anche nel luminismo di Leonardo da Vinci troviamo un forte sostrato
metafisico, declinato perd in senso ermetico e neoplatonicoumanistico, mentre per la pittura di Vermeer
SedImayr parla di una *mistica della luce secolarizzata”.”

Il progressive distaccarsi dalla trascendenza che sard tipico dell’etd moderna e contemporanea si ripercuote
necessariamente sull'esperienza della luce e sulla sua trasfigurazione artistica, con vari e sfaccettati effetti:
dal luminismo fenomenico degli Impressionisti, interessati alla percezione effimera, all'apparire mutevole e
cangiante delle cose, fino dlle irasparenze di Klee, di certi astratfisti, & poi di Rothko e molti alkri, se ci



limitiamo alla pittura; menire nuovi media porranno al centro la questione della luce, cosi che da tempo
ormai si parla di una forma espressiva definibile come Light Arf.

Il campo d'indagine, insomma, si amplia a dismisura, ma il senso della nostra mostra & di ragionare sulla
possibilités di rintracciare un didlogo fra dleuni approdi della sperimentazione contemporanea inerenti ol
tema della luce — nell'ambito della pittura e, in maniera apparentemente paradossale, della scultura, che
parrebbe preclusa a tale dimensione — e il rapporto con la frascendenza e la spiritualitd; e di dllestirla a
Villa Clerici, che dal 1955 ospita la Galleria d’Arte Sacra dei Contemporanei, da allora spazio vivente di
lavoro e riflessione per una rinnovata ipotesi di collaborazione tra la Chiesa e il mondo della creativitd visiva.
Sembrerebbe difficile conciliare istanze che sembrano essersi tanto divaricate: come pud parlare di religione
e di frascendenza un‘arte che, in molte sue esfrinsecazioni, ha risolutamente abbandenato la figurazione e
quindi l'iconografia® Anzitutto ci vengono in soccorso le parole che scrisse Giulio Madurini, sacerdote
sensibile, per anni direttore del museo di Villa Clerici:

“Il sacro si presenta a noi come inattingibile, e per esprimerlo senza guastarle ricorriamo al simbolo.

Si direbbe allora che I'arte cosiddetta astratta sia la pit adatta all'operazione di manifestazione del divino,
attraverso il suo teorizzare che giunge con Klee al suo vertice. Ma ¢'é di pil: la simbolistica del divino
giunge proprio a quei limiti di geometria pura cui fende I'asfrattismo.

Il cerchio, il friangolo, la croce {due rette che s'incrociano)] sono contemporaneamente simboli della divinité
e punti di raggiungimento dell'astrazione in arte, e rappresentanc archetipi di fondo inscritti nella nostra
psiche nei confronti della perfezione”.®

Secondo questa chiave inferprefativa I'arte & un “linguaggio ineffabile, che rende in qualche modo sensibili
le cose spirituali, e le cose sensibili in qualche medo spirituali”,” sicché I'immagine astratia pud essere
chiomata a piene titolo a esprimere ['irappresentabilitt del divino. “L'Art c'est I'lnconny”, esclamava Jules
laforgue. E nell’Ultima Mostra Futurista O. 10, che si tenne nel 1915 a Pietrogrado, Kazimir Malevic installd
la sua opera Suprematismo defla pittura alla stessa maniera del *buon angolo” delle case orodosse russe,
ponendo al centro il famoso Quadrato nero su fondo bianco, che egli defini “icona del nostro tempo”.
Questo gesto non significava certo aftribuire una funziene cultuale dlla tela realizzata secondo il nuovo
linguaggio astraltista, ma propore un'immagine essenziale, priva di elementi superflui, che si opponesse
all'effigie, ma che fosse comunque in relazione con il divino, o magari lo surrogasse. Era, forse
inconsapevolmente, I'awio di tulto un filone di pittura che nel corso del Novecento, mediante pure forme
semplificate o geometriche, ha voluto rimandare dlla prospettiva alfra del trascendente e dell'uliraterreno
aliraverso un linguaggio che rifiuta |'imitazione del visibile in favore di un‘allusivités simbolica o astratta.
l'apertura di credito della Chiesa nei confronti di simili ricerche fu sancita al massimo livello, sanando malte
incomprensioni e chiusure, da un grande papa, Paclo VI, che il 23 giugno 1973, dll'inaugurazione della
sezione dei Musei Vaticani dedicata ol contemporaneo, da lvi fortemente voluta, cos si pronuncié:

’[...] si, I'Artista moderno & soggettivo, cerca pib in se stesso, che fuori di sé i mofivi dell'opera sua, ma
proprio per questo & spesso eminentemente umano, & aliamente apprezzabile. Molti Artisti hanno sostituito
la psicologia all'estetica; questa & cerfamente un‘evoluzione, spesso pericolosa e sconcertante, ma piv
spesso si fa idonea a penetrare nel santuario dello spirito e ad essere da noi, alunni e maestri di Spirito,
maggiormente opprezzata. In ogni caso, codesta Arte, che nasce pid dal di dentro che dal di fuori, &
documento che non solo ¢i inferessa, ma ci obbliga a conoscerla; vogliamo dire, a leggervi dentro |'anima
dell’Artista, anzi I'anima contemporanea, di cui egli, sciente o no, si fa interprete e specchio sensibile.
Diciamo di pit: anche in codesta anima, quella dell’'vomo spontaneamente religioso (perché religiosi siamo
tutti, metafisicamente, in qualche misura), si dispiega talora qualche voce estremamente originale, clcune
volte con virgineo candore, dlire volte con sfraordinario vigore”.®

Per la veritd, gid Pio Xll, nell’enciclica Mediator Dei promulgata il 20 novembre 1947, aveva sofolineato
come non si dovesse "disprezzare e ripudiare genericamente e per partito preso le forme e le immagini
recenti dell'arte”, bensi fosse opportuno “dare libero campo anche all‘arte dei tempi nostri”, ma certo &
merito di Paclo VI la ben pid risoluta affermazione della necessita di un riavvicinamento: per Mentini, quello

del rapporto tra la Chiesa e il mondo dell’espressione estetica era un tema parficolarmente importante,
oggelto di molti interventi e discorsi {distribuiti lungo |'intere arco del pontificato, a comporre un magistero
profondo e sentito}: seftanta ne censisce e riproduce il libro che Pier Virgilio Begni Redona curd nel 2000
per le Edizioni Studium.? Il pit famoso & quello rivolto diretiamente agli artisti, con parole accorate e
profetiche, il 7 maggio 1964, giomo dell'Ascensione. Eccone uno stralcio significativo:

“Vi abbiamo fatto ribolare, perché vi abbiamo imposto come canone primo la imitazione, a voi che siefe
creatori, sempre vivaci, zampillanti di mille idee e di mille novitd. Noi —vi si diceva — abbiame questo siile,
bisogna adeguarvisi; noi abbiamo questa tradizione, e bisogna esservi fedeli; noi abbiamo questi maestr,
e bisogna seguirli; noi abbiamo questi canoni, e non v'& via di uscita. Vi abbiamo falvolta messo una
cappa di piombo addosso, possiamo dirlo; perdonatecil |...]

[...] siamo ricorsi ai surrogati, all”oleografia’, all'opera d'arte di pochi pregi e di poca spesa, anche
perché, a nostra discolpa, non avevamo mezzi di compiere cose grandi, cose belle, cose nuove, cose
degne di essere ammirate [...].

Rifacciamo la pace? Quest'oggi¢ Qui? Vogliamo ritorare amici? Il Papa ridiventa ancora I'amico degli artisti2”.

La generosa visione di riconciliazione proposta da Paolo VI non scaturiva da un‘accensione improwvisa, ma
era il frutto di un processo gradualmente maturato. Linteresse stesso di Montini alla promozione degli apporti
offerti all'intimo arricchimento della vita degli uomini confemporanei da parte delle pid diverse espressioni
della creativitd individuale rimontava assai indietro: formatosi dll'insegna del personalismo cattolico, gid
negli anni Venti e Trenta, attraverso lo sludio e la fraduzione dei testi del filosofo francese Jacques Maritain,
egli aveva sviluppato un'aftitudine a cogliere le fracce di un rovello spirituale nel fravaglio dell'arte modemna.
E da arcivescovo di Milano, negli anni Cinquanta, Montini aveva voluto che anche la Chiesa si sforzasse
di trovare e riconoscere tali fermenti, per riportare negli spazi liturgici le opere dei contemporanei — pitture,
scullure = come stimolo di preghiera e raccoglimento, e per la loro capacita di testimoniare la condizione
umana, di assecondare |"“accesso al mistero”.

Giovanni Paolo Il riprenderd con forza la prospettiva di Paolo VI nella tettera agli artisti del 4 aprile 1999,
affermando che

“I....] la Chiesa ha continuato a nutrire un grande apprezzamenio per il valore dell’arte come tale. Questa infatti,
anche dl di l& delle sue espressioni pit fipicamente religiose, quando & autentica, ha un'inima affinita con il
mondo della fede, sicché, persino nelle condizioni di maggior distacco della cultura dalla Chiesa, proprio 'arfe
confinua a cosfituire una sorta di ponte gettato verso I'esperienza religiosa. In quanio ricerca del bello, frutto di
un‘immaginazione che va ol di l& del quotidiano, essa &, per sua natura, una sorfa di oppello di Mistero”.

Papa Benedetto XVI ha proseguito in questo solco tracciato dai suoi predecessori con alcuni interventi
significativi, e in particolare con I'importante incontro con gli artisti tenutosi il 21 novembre 2009 nella
Cappella Sistina, a quarantacinque anni di distanza dal primo, storico, volute da Paolo VI. Anche la
teologia, del resto, ha recuperato negli ultimi decenni il percorso di quella vie pulchritudinis che in altri
secoli aveva illuminato la riflessione e la spiritualitd cristiana. Su tutti emerge la figura dello svizzero Hans
Urs von Balthasar {1905-1988) con la sua monumentale opera Gloria, ma numerosi sono i contributi recenti
sull'argomento, da Pier Giuseppe Bernardi a Pierluigi Lia, fino al compianto e prematuramente scomparso
Carlo Chenis, per limitarci a qualche nome italiano.

I mondo dell'arte, dal canto suo, & venuto interrogandosi sull argomento del rapporto con la spiritualitd, il
sacro e la religione in alcune grandi mostre internazionali che costituiscono ormai un punto di riferimento
imprescindibile anche dal punto di vista mefodologico, da Zeichen des Glaubens, Geist der Avantgarde.
Religise Tendenzen in der Kunst des 20. Johrhunderts, svoliasi nel 1980 a Berlino nell'Crangerie del
castello di Charlottenburg, a The spiritual in art. Abstract painting 1890-1985, allesfita al Los Angeles
Country Museum nel 1986, a Gegenwart Ewigksit. Spuren des Transzendenien in der Kunst unserer Zeit,
tenutasi nel 1990, a cura di Wieland Schmied, nel MartinGropius-Bau di Berlino; fino alle pil recenti
Traces du Sacré, al Centre Pompidou di Parigi nel 2008 [poi alla Haus der Kunst di Monaco di Baviera), e
Holy Inspiration. Religion and spirituality in modern art, organizzata dallo Stedelijk Museum nella Nieuwe Kerk



di Amsterdam nel 2008-2009. Lo sguardo, in simlll rassegne, non & confessioncle, ma Indaga il refigicso con
sguardo fenomenclogica, Intemogandos! sull presenza del sacra nel predofil artistic! df una socletd In gran
parfe secolurizzofo, se non agnosiica. Guel che emergs & comunque un'esigenza inscpprimibile dell’ofiro,
anzi del ganz Anders, per difa col teclogo tedasco Rudolf Ot [1869-1937). Le dirazioni di ricarco
festimonksie sono mobeplici, ma difficilmente s! poma Ignorare © minimizzere il senso ascetico della color
fiskd poinfing di Rothko e del manocromi di Barnelt Newman, I'ansks d'Infinfie dele stesure oro o blu ¢l Yves
Klein, lo spiritc metafisico di alcune sperimentazioni di Bruce Nauman, secende cui il vero arfiska aivta il
monde a rivelare le veritd mistiche”.

Riflettere, oggl, sull‘ipotes! di una nuova estefica delka luce, passibile di appredi simbolic! alke dimensione
della frascendenza, & una slide eniusiasmante. Difficils, cerc; ma occome ssssre consapevali, come
ammonisce giuskamenie Luciono Caramel, di non polersi limiicre a un fore “ridulivamenie apologetico, o
solo ancoroto all'illustrozione didascolico del tema religiose”, perché “la trodizione non & ripetizione
sclerotica del passate, & quakeose da concrsiare nel presents”,’® con le occasionl e | rischi che cid
comporic. Ma |'arte & pill che mal necessaria in un mendo che ingrigisce e si scolora nella superficialiid,
poiché & un'epilania di senso, porkatrice di illuminazione e lorse di grozia; &, come cantova Dane, “a Dio
quas! [...] nepote” [infemo, Xl, 105). lo disse anche Pacloe V1, nel messaggio prockimato ki matting del'8
dicembre 1965 In plazza San Pietro, alla conclusione del Concllio Vaticane |I:

*Quesio monde nal quale viviama ha bisogna di bellezza per non sprefandare nella disperazione. Lo bellezzn,
come ki vertid, & cid che Infonde glola ol cuore degli vominl, & quel flo prezicso che resiste al logorio del
tempo, che unisce le genenczion! e le fu comunicare nell'‘ammirczions”.

Il museo di Villa Cleric, nato nal lontano 19535, fu dll'apoca une dei primi paradigmi di come si pokasse
concretomente edificare, posso dopo passo, con perseverante umilid e amore — gli stess! che
confraddistingvevano 'azione dlel suo fondatore Dandole Bellinl — un nueve diglogoe tra gl arfistt e ki
Chiesa, fra le iskinze del‘estetica e quelle della teclogic. La Galleria sorse infatti non solionko come spazio
espositive, ma con 'ambizione di essere luogo di incontro, dibattite, confronts, scambio d'idee e visioni,
E non & un caso che molll degll autori rappresentt nella collezions permanente del museo — allestita
pian temena della Villka - abbiane collaberate a varie fiole con Montini, da Scorzslli @ Manzl, da Fazzini
a Bodini @ Carpi. Anche per lore 1| "problema” delle luce (con la “I” maiuscola) era prasente: senfifo,
meditaio ed espresso nei linguaggi fipici del loro fempo. Cggi, in confinuit con quell’esperienzo, gli spazi
del piano noblle di Vilk: Clericl ospitono le opere di venfimé artisi — alcune reclizzete appositamente per
Foccasione = che riprendone questo tema e ko sviluppano secondo sensibiliid esteliche diverss, ma
accomunale dal’ansia delle ricerca dell’aliro, del misiericso, dell’'assoluic. || nasite tentativo, forse adi,
comungue sincero, & di valorizzare ki forzn € ke pregnanza di quest reerca, perché Fobietivo & sempre lo
stesso: prendere ki pletra e rasformarks In parola viva, raccogliere la materia e rasfigurarks In canto di luce.
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Paclo Bolpagni
Light, Art, Transcendsncs

Whether seen in its physical, opfical, phenomenal or psychological senss, from a symbeolic perspeciive or
as an emblem of the divine, in every age and civilisafion light has always been one of the fundamental
elements of the visual language of art. The ways In which it s porirayed constitvie the milestones In a history
that has rools In the most diskant past: according 1o a legend told by Pliny the Elder In his Nofunalls Historia,
painting come from shadow, the counterpart of light: a dark ama projecied by an opaque body [in this case
the foce of o person) placed between it and a sourcs df light.

IFwe then veniure Into the wodd of religious symbolism, we can easlly see that this elecromagnetic radiarion
of photons Is the afirbute of countless divinities, from Mithras, the generaior of dawn, to Zeus, amed with
lightning. In the three great monatheistic religions it is the quintessential epiphanic sign: of the stort of the
Creation, in the book of Genesis, the words “let there be Light” usher in the first day of the world. And the
revekation of the birth of the Messiah In the New Testument is brought about by a star. Light Is thus an amblem
of the manifestation of the divine en earth and, as such, the object of atrempts by painters lo represent if, or
rather o dencle 1.

The Austiian ccademic Hans Sedlimayr [1896-1984), a koding exponent of the Yiennese school, which
Included such scholars as Wickhoff, Riegl and Schicsser, devoted o number of writings of exmaardinary
profundily o the theme of light in arfistic expression. These include a brisf but exdraordinarily pithy essay he
wiole in 1960, in which light is investigated from a metaphysicol and mystical perspective, but also as a
phenomenon of ncture and science. Sedimeoyr interprets architecture oo from an angle that reveals
relationships that are at Hmes qulte unexpected: from Stonehenge, with fis clrcular layout and crienation
revealing a clear reference fo the cult of the Sun, to the Egypfian pyramid, viewsd in ferms of the light
"poured” down by the god AnumRe. In Gothic cathedrals, the Christian undersianding of the symbolism
derived from the sof Invictus of the Romans 1s expressed to its highest degree in the enormous rose windows
and In Its concept of space. In the chelr ot the Basilica of SaintDenls, the chapsls are In an unbroken
succession, one against eoch other, almost without any porfifion belwesn them, in order fo produce the
effect of lux continua, In the age of the Baroque, we con sse the triumph of monumental monstrances
encircled by roys. At the heart of all this there Is the theology of claritas which goes back all the way to the
metaphysics of light, exending from Nec-Plaontsts like Plotinus ko Augustine and on to PseudoDionysius the
Arecpogite, Johannes Scolus Eriugena, Hugh of Scint Vicior, tha School of Chaorires and the Franciscons
Grossctestt and Bonaventura,

As Sedimayr wrole, It Is dear that *from the metcphysics of light, which Is accompanied by o mysficism of
light, comes an cesthelics of fight* and “on art of light”, which “makes the splendour of the Ciiy of Ged
inskaniy percapiible”.2 The inscription that Abbot Suger hod carved on the ceniral porial of SaintDenis perdectly
sums up this ideal universe, and could be opplied fo countless other artistic monifesiclions, olso from later oges:
*Nobile claret opus / Sed opus quod nobile claret / clarificet menies / ut eant per lumine vera / ad verum
lumen, ubi Christus jonva vera |...)".

In the field of oeshetics, the idenification of God with light and of the Word with “lumen de Jumine”
{Grossatesta skries that "Deus hux dicitur proprie ef non ranslative”], leads us fo consider the degree of
lumincsity us the predomincnt element in an evaluative [udgement.? The chalce of materals used Tn palntings
from the thireenth fo the fifleenth century adopt this eriterion, with a great profusion of gold backgrounds, for
axomple. Sedimayr therefore points out that “the full significancs of the phanomana of light in paintings can
be recognised only by taking Into consideration thelr symbolic horizon and spiriual ‘foundetion’” 4 And this
I nat true of the Middle Ages clone, for dlso In Leonarda da Vinel's luminism we find a solid mataphysical
subsirate, which is however used in o hemmelic and NaoPlalonichumanistic manner, while in the case of
VYermeer's painting Sedimayr lalks of o “mysticism of secularised light”.5

The gradual shift awory from transcendence, which was to become typleal of the modem and contemporary
age, necassarlly affects the experience of light and 1ts artisfic fransfiguration. The sffects of this cre various
and composite: from the phenomenal luminism of the Impressionists, who were inferasted in ephemeral
perception and in the everchanging, volatile cppeamnce of things, through to the ransparencies we find
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in Klee and in a number of abstractionists, and later to Rothko and many others, if we look solely at painting.
New media, on the other hand, make a key issue of the question of light, and indeed for some time now
there has been talk of a form of expression that can be referred to as “Light Art”.

The fact is that the area of investigation is expanding enormously, but our exhibition essentially examines the
possibility of retracing a dialogue between some achievements of confemporary experiments concerning the
theme of light — in the sphere of painting and, in an apparently paradoxical manner, of sculpture, which might
appear to be excluded from this dimension — and its relationship with transcendence and spirituality. And
our aim has been 1o hold it in Villa Clerici, which since 1955 has been home to the Galleria d'Arte Sacra
dei Contemporanei, as a dynamic, living space of work and thought for a potentially new form of
cooperation between the Church and the world of visual creativily.

It might appear hard to reconcile positions that seem fo have drifted so far apart, for how can an art that,
in all its many manifestations, has resolutely abandoned representation and thus iconography, ever hope to
talk of religion and transcendence? First of all, the words of Giulio Madurini, a sensitive priest who was for
years the director of the museum of Villa Clerici, come to our assisiance:

“The sacred appears fo us as unatiainable, and to express it without harming it, we make use of symbols.
It could thus be said that socalled abstract art is more suited to the work of giving manifest form to the
divine, through the theories which reached their highest point in Klee. But there is more, for the symbolism
of the divine reaches precisely to those limits of pure geometry to which abstraction strives.

The circle, the triangle and the cross [two siraight, intersecting lines] are both symbols of divinity and ulimate ends
of abstraction in art, representing fundamental archetypes inscribed within our psyche with regard to perfection”.®

According fo this inferprefation, art is an “ineffable language that somehow makes perceptible those things
that are spiritual, and somehow spiritual those that are perceptible”,” so the abstract image may quite
properly be called upon to express the unrepresentable nature of the divine. “’Art c'est ['fnconnu”, exclaimed
Jules Laforgue. In the Last Futurist Exhibition 0. 10, which was held in St Petersburg in 1915, Kazimir Malevich
installed his Suprematism of Painting in the manner of the “good corner” of orthodox homes in Russia, placing
at the centre the famous Black Square on o White Ground, which he referred to as an *icon of our time”.
This cerfainly did not mean attributing a cult function to the canvas, made using the new language of
abstractionism, but rather offering an essential image, stripped of any superfluity, which would oppose the
effigy, but that was in any case related to the divine, or that possibly even took its place. Maybe
unconsciously, this was the sfart of an entire current of painfing that, during the course of the twentieth century,
used pure, simplified or geometrical forms to refer o the “other” view of the transcendent and of the
uliramondane, by means of a visual longuage that refuses the imitation of the visible in favour of symbolic
or abstract allusion.

The credit line opened by the Church with regard to this type of research was endorsed at the highest level, thus
remedying many aversions and misunderstandings, by a great pope, Paul VI, who on 23 June 1973, during the
opening of the conlemporary arts section of the Vatican Museums, which he himself had vigorously promoted, said:

“[...] yes, the modern artist is subjective and searches more within himself than outside for the motives for
his art. And for that he is very human and highly appreciated. Many artists have replaced aesthetics with
psychology, but while this is cerfainly an often dangerous and disconcerting development, more often than
not it is ideal for entering the sanctuary of the spirit and thus being more appreciated by us, who are the
pupils and masters of the Spirit. In any case, this Art, which comes more from within them than from without,
is a document that not only interests us but that also obliges us to know it and fo read the artist’s soul within
it, or rather the contemporary soul of which, whether consciously or not, the artist is an interprefer and sentient
reflection. And we can say more: even in this soul, that of the spontaneously religious man (for to some
extent we are all metaphysically religious), some highly original voices at times appear, in some cases with
virginal candour, in others with astounding vigour."®

In actual fact, in his Mediator Dei encyclical, which was promulgated on 20 November 1947, Pius Xl had
already emphasised how we should not “disdain and reject recent images of art out of hand or out of

prejudice” and how it was expedient fo “give free rein also fo the art of our own day”, but the far more
decisive affirmation of the need for rapprochement came with Paul V1. In his view, the relationship between
the Church and the world of aesthetic expression was a particularly important issue, and the subject of many
works and speeches which he gave throughout his papacy, formulating a profound and hearifelt teaching:
seventy of them are listed and reproduced in the book edited in 2000 by Pier Virgilio Begni Redona for
Edizioni Studium.® The most famous is the one addressed directly to artists, with sorrowful but prophetic
words, on 7 May 1964, the day of the Ascension. This is a significant excerpt:

“We do acknowledge that we also have caused you difficulties. We have imposed imitation upon you as
a primary canon, upen you who are creators, always alert, vibrant with a thousand ideas, with a thousand
things that are new. You were told: we have this style and you must adapt to it; we have this tradition fo which
you must be faithful; we have these masters whom you must follow; we have these canons from which you
must not deviate. YWe have oppressed you at times, as though with a leaden hood. Forgive us! [...]

[...] we have had recourse to subsfitutes, ‘oleographs’, works of litle cost or value because, unforiunately
for us, we lacked the means of acquiring great things, new and beautiful things worthy of admiration [...].
Shall we make peace anew? Today? Here? Do we wish to be friends againg The Pope once more the friend
of the artistg”

This generous vision of reconciliation put forward by Paul VI was not some sudden inspiration, but rather the
outcome of a process that had been slowly taking shape. Paul VI's interest in promoting the contribution
offered to an inner enrichment of the life of contemporary people by the most diverse expressions of individual
creativity stretched back a very long way. Having been influenced by Catholic personalism, already in the
1920s and "30s, through the study and translation of works by the French philosopher Jacques Maritain,
he had developed an ability to grasp traces of a spiritual anxiety in the tribulations of modern art. And as
the Archbishop of Milan in the 19250s, the future Paul VI had also wanted the Church to strive to find and
acknowledge these efforts. He wished to bring the paintings and sculptures of contemporary artists back info
the sphere of liturgy, as inspiration for prayer and meditation, and for their ability to attest to the human
condition and 1o contribute to our “access to the mystery”.

John Paul Il vigorously continued Paul VI's view in his Letter to Artists of 4 April 1999, stating that:

“[...] the Church has not ceased to nurture great appreciation for the value of art as such. Even beyond its
typically religious expressions, true art has a close affinity with the world of faith, so that, even in situations
where culture and the Church are far apart, art remains a kind of bridge fo religious experience. In so far
as it seeks the beautiful and the fruit of an imagination which rises above the everyday, art is by its nature
a kind of appeal fo the Mystery.”

Pope Benedict XVI has continued along the lines raced out by his predecessors with significant statements
and, in particular, in his important meeting with artists on 21 November 2009 in the Sistine Chapel, forty-
five years after the first, historic encounter summoned by Pope Paul V1. In recent decades, theclogy too has
thus once again taken up the via pulchritudinis that in other centuries had enlightened Christian thought and
spirituality. The most prominent figure was that of Hans Urs von Balthasar {1905-1988) of Switzerland, with
his monumental work entitled Gloria, but there have been many recent confributions to the subject, from Pier
Giuseppe Bemardi to Pierluigi Lia, through to the late lamented Carlo Chenis, to name but a few lialians.

For its part, the art world has come with queries about its own relationship with spirituality, the sacred and
religion, in some great international exhibitions that have since become essential landmarks also from a
methodological point of view. They range from Zeichen des Glaubens, Geist der Avanigarde. Religicse
Tendenzen in der Kunst des 20. jahrhunderts, held in 1980 in the Orangerie of Charlottenburg Castle in
Berin, to The Spiritual in Art. Abstract Painting 1890-1985 at the Los Angeles County Museum in 1986, and
Gegenwart Ewigkeit. Spuren des Transzendenten in der Kunst unserer Zeif in 1990, curated by Wieland
Schmied, at the MartinGropius-Bau in Berlin, through to the more recent Traces du Sacré at the Centre
Pompidou in Paris, 2008 (later at the Haus der Kunst in Munich), and Holy Inspiration. Religion and Spirituality
in Modern Art, organised by the Stedelijk Museum in the Nieuwe Kerk of Amsterdam in 2008-2009. In such
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exhibitions, the view Is not confessional, but It does enguire info religion with o phenomenclogical vision,
questioning ltsalf about the presence of the sacred In the arfistic works of a soclety that Is ko @ large degres
sacularised, il nol ognostic. Whal emerges is an imepmessible nesd for cihemass, or rather for the ganz
Anderea {"wholly ather”), as the German thadlogian RudcF Otio |1869-1937) refened 1o it. Countlass areas
of research have emerged, but It is hard fo Ignore or minimise the ascefic sense of Rothko’s “colour fiekd
painting” and Bamett Newman's monochromes, the yeaming for Infinity In Yves Klein's fiekds of gold o
blue, and the melophysical spirit of some of the sxperiments comied out by Bruce Nouman, who sioied that
“a rue orfigt helps the word by revecling mystic inths”,

Reflecting on the possibility of a new aesthetics of light, leading to a symbolic entry Into the dimension of
franscandance, is on exciling challenge. Difficull, without doubt, but we need fo be awars, as Luciono
Caramel rightly coutions, thal we cannot simply become “bslitfingly apologstic or just ding o a didadiic
ilusiration of the religious theme” because “Imadifion is not o sclerofic repetition of the past, but rather
something fo which concrete fom should be given In the present”, ' with all the opporunities and risks thar
this involvas. Bul arf is more necessary than ever in a wordd that is uming grey and losing ils colour in
superficiality, for it is an epiphany of sense, bearing with it enlightenment and possibly also grace. In the
words of Dante, it Is "almost God's grandchild” {Infemo, XI, 105). Paul V1 too said this when he prockiimed
on the moming of B Dacember 1965 In St Peters Square, at the end of the Second Verican Councll:

“This world in which we live needs baouty in order not to sink info despair. It is beauty, liks muth, which brings
joy fo the heart of man and s thet precious fruit which resists the wear and tear of fime, which unites
generctions and makes them share things In admiration.”

The musaum of Villa Clarici, which came into being back in 1955, was one of the first examples of how it
is possible to bring about & new dialogue between arfists and the Church, and between the needs of
esthetics and of theclogy, through a process, one step o a fime, of humility and love — which were Inherent
in the work of ifs founder Dandoko Bellini. The Gallery was indeed crected not just as an esxhibilion space,
but rather with the ambition of being a place of encounter, debate, imeraction, and for the exchange of ideos
and visions. It Is no colncidence that, from Scorzalll o Menzl, o Fazzini, Bodinl and Carpl, many of the
arlists whe appear in the museum’s permanent collection — which can be seen on the ground floor of the
Villa — worked in their various ways with the fulure pope, Aanlini. For them ioo the “problem” of Light with
a copital “L"} was real, and it was felt, meditoted upon and expressed in the visual languages of their day,
Confinuing on from that experience, the galleries on the piano nobile of Villke Clericl confaln the works of
tweniythree arists — some specially made for the occation — which ioke up this fheme and develop it in ways
that reflect their varicus cesthefic sensifivities, but oll shore an aspireiion 1o seek the ofher, the mysiarious,
the absclute. Our alm, which may be reckless but which Is cerinly sincers, Is 1o amplify the power and
wealth of this research, becawse the ulimate objecitve Is abwarys the scme: 1o take a stone and um 1t Into

living word, 1o lake up matter and ransfigure it inte a song of light.

' Hans Sedlmayr, bight in 8 Aristic Mondesiations (Lo loce mefs sus manifestozion; onisiche [ 1960], ed. Roberio Masiero, Assthelica,
Pelemna 1994),
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ol sagg, Meodocchl, Pamugla 2004°.
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'Ari Scicra dat Conmmpaonanal, Milon s.a. [2008], p. 18.

* All the Papal documants quoted In this essay appear lin English or balian] on wwssvmtican.va.
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& orte, Messaggero, Padue 2007,
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Francesca Pola
Le soglie splendenti
Immagini di luce, per attraversare un luogo

Immagine delfla Lluce non & soltanto una mosha, con un propric tema fondante & un proprio significato,
tesa a costituire un nuovo orizzonte di conoscenza possibile, nel mettere in relazione in uno stesso
luogo ventitré grandi protagonisti della creativitd visiva contemporanea, con le loro diramate
individualitd. E certamente tutto questo, ma anche qualcosa in pid: & infatti pensata come un percorso
significante, che attraversa gli spazi e I'identitd — fisica e simbolica — di Villa Clerici, quale interpretazione
possibile di questo luogo attraverso la “immaginazione” della dimensione luminosa, concreta e immateriale
al contempo. Un luogo che non & uno spazio espositivo come molti allri, quanto il fradursi in azione di una
visione straordinaria: quella della riconciliazione possibile tra arte e spiritualita, anzi della inevitabile e
mutua condivisione e convergenza di fondamenti tra ricerca artistica ed esigenza spirituale, che ritrova
oggi una sua esplicita attualitd.

Immagine della Luce & dunque l'incontro tra I'identitd di questi spazi e la possibile fraduzione dei loro
stessi fondamenti nella creafivitd confemporaneq, che nelle sue estese e diversificate espressioni si & misurata
con la dimensione luminosa secondo coordinate molteplici. Lle opere qui presentate, selezionate ove
possibile insieme agli artisti stessi e in alcuni casi appositamente realizzate per questa occasione, intendono
esplorare questa relazione mulliforme tra immagine ed elemento luminoso nella contemporaneita, in un
percorso interferente e sorprendente, che mette in dialogo attivo generazioni diverse e linguaggi fortemente
carafferizzati, da alcuni protagonisti delle necavanguardie degli anni Cinquanta e Sessanta, alle esperienze
piv recenti. In questo percorso, la luce si ritrova quale medium significante dell'opera artistica, al contempo
linguistico e simbolico, ma anche quale elemento dinamico e naturante, identitd in divenire che in una
esperienza perceffiva mutevole si fa tensione di conoscenza e metafora concreta di libertd. Lidea softesa
al percorso della mostra non & quindi quella di uno sviluppo puramente storico e cronologico, ma intende
presentare queste straordinarie immagini di luce come indici possibili di un‘esperienza di assoluto,
costantemente pensata in relazione all'uomo: soglie splendenti di visioni, per rendere questo luogo
laboratorio attivo di sollecitazioni e aftraversamenti di pensiero.

la mefafora della soglia, quale immagine privilegiata di tensione alla trascendenza, passaggio,
ricongiungimento, condivisione, si concrefa a Villa Clerici a partire dall intervento concepite per la loggia:
Ricostruttivo di Nicola Carrino, scultura praticabile in tre grandi elementi modulari, disposti secondo un
progefio ideaio specificamente per questo spazio. | Ricostruffivi sono definiti da Camino “sistemi plastici
aperti, componibili & trasformabili nel tempo e nello spazie”, in una relazione attiva con il luogo, secondo
la quale “il campo considerato della galleria e del museo o della porzione di campo assegnato o prescelio
& infeso come possibile territorio sul quale infervenire e organizzare masse plastiche, in accordo tra loro ed
il territorio stesso per sua natura e cultura o in apparente conflittualita elettiva”.” Lopera & realizzata in
acciaio corten, che con la sua caratteristica superficie ossidata e vibrante materializza la dimensione della
sogllia luminosa come passaggio e ingresso in una dimensione di condivisione e incontro, softolineata dalla
disposizione dei tre moduli secondo diverse direttrici diagonali, tracciate in relazione alle dimensioni della
loggia, ma che anche la fanno diventare intenzionalmente attraversabile: una scultura pensata come
esperienza, che rende tangibile la dimensione di accoglienza del luogo.?

A seguire, due grandi opere verticali sono esposte nel monumentale scalone di ingresso, Dinamicoluce di
Bruno Querci e Orizzontaleverticale di Nelio Sonego: collocate su pareti opposte, a creare un dialogo
spaziale che fraduce la dimensione luminosa in due polaritd possibili e complementari del dipingere. Da un
late, lo scavo e I'incidere fisico nell'alternanza del bianco e del nero come energia pulsante; dall‘altro,
linterferenza e la vibrazione dei retiangoli di colori squillanti a creare una spaziality dell’atto pitiorico nel
segno istantaneo.? Sofiolineando entrambe una dimensione — anche metaforica — di ascesa in rapporto
all'ambiente, e secondo una dinamica di sfasamento, che si approfondisce con I'articolazione in profonditd
inferna all'immaogine.
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l'éclairage {letieralmente, “illuminazione”} che Michel Verjux ha concepito per la prima sala della mostra,
Poursuite au plafond {hommage & mon pére), prosegue quesia concentrazione sulla verticalitd dello squardo,
come rivelazione del luogo: & un fascio di luce orientato e circolarmente dimensionato a rivelare una zona
del soffitto splendidamente decorato, che nell' ampiezza della stanza rischierebbe di passare inosservato
al visitatore. Il lavoro di Verjux, awvialo nel corso dei primi anni Ottanta, si colloca infenzionalmente in una
semantica di grado zero che non costruisce né aggiunge segni, ma si concentra sulla luce come possibilitd
stessa, pre-narrativa e pretappresentativa, di conoscenza e rivelazione (letteralmente, appunto,
“illuminazione”) estefica del reale.# l'idea stessa di coinvolgimento e la volonta di consapevolizzare lo
spetiatore/visitatore non agisce nell'opera di Verjux affraverso la contraddizione delle aspettative o la
creazione di situazioni di disagio, sensoriale o emotivo, ma nella semplice presentazione intenzionata
dell’esistente: facendosi soglia luminosa sulla realtd. In questo legame immediato con la situazione sta il
fondamento antropologice dell'opera di Verjux, il suo riferirsi diretio e costante alle ragioni culturali, olire che
fisiologiche, soffese alla comunicazione visiva. In questo senso, egli intende la propria azione “illuminante”
come una riflessione concreta sui fondamenti gnoseclogici dell'arte stessa: non come realtd aggiunta,
riproduzione e/o prelievo di oggetti, materiali, emozioni, pensieri, quanto agire consapevolmente feso alla
sottolineatura di una deferminata contestualitd situazionale che diviene luogo autentico di esistenza. Rivelare
significa per Verjux portare il visitatore, che interagisce con le sue installazioni, a una accresciula
consapevolezza dell'esistente: egli lo fa attraverso volumetrie di luce segnatamente orientate e caratterizzate,
proprio in quanto & questo annullamento controllato di qualsiasi espressione lirica, soggettiva, in favore
invece di una riduzione significante, a risultare funzionale ol disvelarsi dell‘identité nascosta del reale.

Al lato opposto della sala, lamentable n° 2 di Frangois Morellet & una grande scultura luminesa, in cui il
neon bianco traccia nello spazio i contorni allusi di una figura latamente ispirata alla lunga tradizione
iconografica dei “dolenti”. Il lavoro di Morellet, uno dei massimi protagenisti viventi dell'arte della seconda
metd del XX secolo, sceglie gid dagli anni Cinquanta un'ipotesi di strutturazione della superficie in aff over
generati dall’applicazione di un sistema, il cui risultato & 'annullamento stesso dell'immagine come area o
campo visivo chiuso in se stesso e la sua sollecitazione di una spazialitd pit estesa, come diviene poi
evidente anche nelle sue “disintegrazioni architettoniche” e nelle opere e negli ambienti luminosi.¢ La luce
quale portato paratecnologico elementare & da lui impiegata come elemento non accessorio ma fondante
del suo linguaggio, perché specificamente connofa il significato dell'opera secondo una dimensione
simbolica concrefa: & possibilita stessa della vita della forma geometrica, attivandone come in questo caso
la struttura nell’esplosione del perimetro, subito controllata, ricomposta e ripertata a una dimensione di soglia
significante. In lamentable n® 2, Morellet si appella a uno dei modelli presenti nella nostra dimensione
cogpitiva, lo fa riscoprire e lo dimosira veicolo di proiezioni ulteriori: la “classicita” della sua opera & da
identificare con quella che egli stesso ha definito la “ricerca della perdezione”, intesa, etimologicaments, come
complefamento, intervento attivo, dell'opera e della fruizione, altraverso una geometria applicata dlle
categorie dell'esistenza. Il neon esprime la propria funzione cosfruttiva, ma provoca anche una situazione
d'instabilitd e un risveglio dell’atienzione: lo sguardo si sposta cotinuamente dalla percezione dell'insieme dlla
presenza inaspettata del singolo elemento, dalla geometria regolare e cadenzata della costruzione generale
ala imprevedibilita e alla precarietd della esperienza che comporta il viverla dall‘interno, I'entrare
nellimmagine attraverso i suoi punti di sensibilitd. Il risultato & quello di una spozialith estesa a proiezioni
diramate, a una percezione frantumata e costantemente in espansione. Una esperienza che si rivela
continuamente problematica, mai conclusa, in quanto assume le caratteristiche proprie di una scoperta, di
un percorso per gradi successivi di progressiva acquisizione. Una conquista di libertd, atiraverso |'interazione
aftiva della propria coscienza con immagini che si aprono all incommensurabile della propria contraddizione.

la seconda sala della mostra propone un dialoge di equilibri confrappuntistici tra due protagonisti di una
linea creativa che, a partire dagli anni Sessanta, si fonda sull'essenzialitd significante del linguaggio visive.
Alan Charlton presenta due opere del ciclo Vertical parts, costitvite da elementi verticali identici e successivi
dipinti di grigio; Niele Toroni due lavori con le sue caratteristiche Impronie di penneflo n. 50 a intervalli di
30 cm.” |l lero lavoro si fonda sulla dialeftica di pluralita e unitd, secondo una metodologia operativa
minima ed essenziale che dischiude soglie luminose, nelle distanze modulari tra i singoli elementi delle
opere di Charlton, cosi come nella rarefazione cadenzata tra le impronte di pennello di Toroni. “I am an

artist who makes a grey painting” dichiara dal 1969 Alan Charlton, definendo il proprio lavoro: “fare un
quadro grigio”, al di l& delle categorie del monocromo e della pittura stessa. Contro [illusorietds e la tensione
separante del fare arte, per un diretto coinvolgimento anche in chiave esistenziale nel proprio lavore creativo,
e per un’espressivitd reale, diretia dell’'opera, senza mediazioni intelletiualistiche: un‘attenzione caratieristica
per la corrispondenza della propria opera, del grigio e del suo farsi, con il trascorrere luminoso del tempo,
che lo induce, od esempio, ad annotare per ogni dipinio le condizioni metereologiche presenti al momento
della sua esecuzione. Dal 1967 Niele Toroni lavora dando corpo a un analogo procedere minimo: il suo
metodo prevede la successione di impronte di pennello n. 50, a 30 em di distanza 'una dall'alira, che
percorrono superfici diverse, ciascuna delle quali diventa luogo di epifania di un divenire del suo fare nel
tempo. L'impronta & per lui anche concentrato di colore e luminositd, secondo una particolare “genealogia
della luce” che dichiaratomente va dalle esatte nitidezze di Piero della Francesca alle vibrazioni analitiche
delle Ninfee di Claude Monet. Dipingere & cos! affermazione di un passaggio, sanzione di un transito di
concretezza spaziotemporale che si fissa nel mondo aftraverso quell'unico, ripetuto gesto: imprimere il
pennello su una superficie.

Quella di Charlton e Toroni & un‘opera che si offre come possibilita di relazione fra singolo e cosmo, in
quell'unico, minimo gesto — dipingere il grigio, lasciare un'impronta di pennello — potenzialmente ripetibile
nella sua dimensione progetftuale, ma in realta iripetibile nella sua fattualita e relazionalita reale. Come in
un’unica opera assoluta che interroga la pittura stessa e le sue infinite relazioni possibili, e nel medesimo
fempo ogni volta specifiche, con 'esistenza. E un pensiero inscindibile dalla propria traduzione in opera,
secondo una differenza sostanziale rispetio alle ipotesi seriali della Minimal Art e delle sue “primary
structures” {strutture primarie), pensate come progettualitd pura: le lorc opere sono invece ipotesi di percorso
e altraversamento, soglie e confini che si dischiudono nel parcellizzarsi, moltiplicarsi e distendersi
dell'immagine.

la terza sala si apre con un colloquio temporale tra due momenti cruciali dell'opera di Dadamaine, artista
fondamentale nel contesto internazionale delle necavanguardie gia dalla fine degli anni Cinquanta. Da un
late, un sue raro e straordinario Yolume del 1958, ciclo e anno che costituiscone 'avwio caratterizzato della
sua ricerca radicale, con la partecipazione all'estesa e multiforme awentura creativa di Azimut.® | Volumi,
cosfituiti da grandi aperture praticate in tele monocrome, sono figli della lezione di lucie Fontana nel loro
andare olire la bidimensionalita della superficie pitiorica: di questa perd superanc I'idea di spazio cosmico,
infinito e siderale. | loro squarci sono gesti liberatori della superficie, soglie che atiraverso la fisicitd anche
dell'ombra danno vita a una diversa concretezza dimensionale, e individuano il vucto quale sorgente di
energia plastica luminosa: volume, appunio. La luce come atiraversamento della trasparenza si ritrova, sulla
parete opposta, nei due straordinari rotoli distesi de f movimento defle cose, monumentale ciclo degli anni
Novanta presentato per la prima volia nella sala personale dell‘artista alla Biennale di Venezia del 1990.
In essi, Dadamaino porta a maturazione la sua poetica del segno come sismografia dell’'universo divenire,
che “consiste proprio nella rappresentazione, melaforica naturalmente, di un destino o di un insieme di destini,
biologici ed esistenziali. Sono i ritmi delle persone che si incontrano, si amano, pulsano e si muovono,
cambiano”.? E un percorso awiato alla metd degli anni Settanta con il ciclo dell'inconscio razionale,
proseguito con la codificazione del suo Alfabeto dellc mente, e radotto nella registrazione per segni mobili
de ! fatti della vita, degli Interludi e delle Costellazioni, diretti antecedenti del ciclo in mostra. E I'idea positiva
dell'arte come conoscenza e “misurazione” dell’ universo atiraverso il segno come istante assoluto e iripetibile,
che cosfituisce il fondamentale valore extrasoggettivo dell’'opera di Dadamaino, il suo essere intima e non
infimista. In un senso addirittura politico, come politico intendeva lei stessa, nella volontd di un intervento attivo
affraverso il fare creativo, quale traduzione in immagine di un mondo possibile: “Perché si, I'ordine & diviso
grosso modo in due categorie: quello repressivo, oftuso e prevaricatore e quello armonioso della libertd, dove
le limitazioni non seno fali, ma si chiamano rispetio dell‘aliri libertd e tolleranza”.°

Alla trasparenza e rarefazione luminosa dell’'opera di Dadamaino & accostata la densitd e concentrazione
dei Senza fitolo di Giinter Umberg, redlizzali quasi alchemicamente con mescolanze di pigmenti e resina
su legno. Come buchi neri, sono concentrati di energia luminosa che assorbono lo sguardo dell’osservatore.
lar sua scelta di una monocromia tattile, vibrante, corporea, dai colori infenzionalmente innaturali, profonda
nel suo voler quasi fisicamente penefrare la parete su cui & collocata, non va intesa come pura riduzione
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al grado zero dell’'espressivitd, quanto come apertura massima e fofale dlla ricezione luminosa delle
condizioni di esperienza concreta rese possibili da una identificazione (dell'artista, ma anche dello
spettatore] con il corpo stesso della pittura.'! Attraverso la sua caratteristica stratificazione degli spazi e dei
livelli corporali, dei piani che fisicamente costituiscono la sua pitiura {ad esempio negli impasti di pigmenti
e resine sovrapposti gli uni agli altr, o nelle sagomature volumetriche ed aggettanti dei supporti), I'artista
dd vita a situazioni nelle quali le sue monadi monocrome non solo invitano ad essere percorse ed esplorate
nella loro profondita concretamente allusiva, ma anche affivano la nestra esperienza dello spazio, che
diviene catalizzatore e generatore di vettorialitd positive e possibili atiorno ai densi nuclei di energia
luminosa delle singole opere. Nel suo lavoro percepiamo costantemente il limite della pittura, cosi come il
limite dello spazio, e la loro reciproca sensibilizzazione. In questo si svolge |'esperienza, che quindi &
un‘esperienza del limite: nostro e dell'opera. Caratteristica del lavoro di Umberg & proprio questa
dimensione quasi di monade in fuga, che pare sofirarsi o una conoscenza e appropriozione definitiva per
rimandare costantemente ad un dlirove.

Nella sala successiva, & accostato il lavoro di David Tremlett a quello di Lesley Foxcroft. Del prime sono
presentati alcuni grandi pastelli su carta che materializzano le luminositd di luoghi diversi, cui sono destinati
analoghi Wall Drawings [disegni parietali} da lui realizzati in varie parti del mondo: 5 Forms Naples 98,
Pile Up #2 e Construction and Space #3. All'origine del lavore maturo di Tremlett vi & la dimensione del
viaggio, da quando nel 1971 lascia londra per raggiungere a piedi e in autostop, in assoluta solitudine,
la sua famiglia in Australia, tomando I'anno successivo, e da allora nomadicamente trascorrendo a
intermittenza periodi di tempo in vari luoghi del mondo. Il viaggio & per Tremlett al contempo coordinata
esistenziale e traduzione di un‘esigenza creativa che & continua scoperta e appropriazione di culture,
aftitudini antropologiche, caratterizzazioni luminose, cromatiche, spaziali differenti: luoghi che il suo
linguaggio pittorico ha rilevato e tradotto in decine di interventi parietali, realizzati diretamente con le mani
e disseminati su cruciali o remote architetiure dei paesi che ha attraversato. le opere qui esposte sono
pensate come architetture cromatiche luminose in nuce, materializzate ed essenzializzate nella polvere
impalpabile e aerea del pastello: “Quando preparo un progetto nel mio studio, il fattore cruciale & sempre
los ricerca di un modo per ridurre le cose al minimo, una ricerca delle qualitd essenziali. [...] Nel softofondo
ci sono le mie esperienze, un po’ come lo scheletro del mio lavoro. Possono essere paesi stranieri, la
purezza delle forme africane, la bellezza delle citia italiane, persone che ho conoscivto e chissa
cos'dlfro...”. Sono anche coordinate di spazi e culture, in grado di restituire la diversitéy di queste
sollecitazioni cosi distanti, e soprattutio la possibilita di un loro incontro e dialogo.'?

lesley Foxcroft lavora sulla osfensione luminosa il pid elementare possibile rispetto alla semplicite e
quotidianitd dei materiali che ha individuato come fondanti il suo linguaggio: cartone e M.D.F,, che le
interessano proprio per la loro natura basilare. |l senso di questa scelta minima si traduce in una scultura
che si integra e osmotficamente si modifica in relazione al proprio spazio di destinazione, secondo
coordinate di assoluta essenzialit operativa: “Mi piace lavorare con materiali flessibili come cartencino,
carla o carfone, materiali che posso maneggiare e affrontare da scla. |l colore & determinato dal colore
naturale del materiale e il lavoro pud diventare bidimensionale o tridimensionale”.'® Ariel 1 e Ariel 2, il
cui litolo stesso & rimando tra il linguistico e il letterario alla leggerezza “aerea” del cartone che le costituisce,
sono un esempio modulare del suo procedimento: costituite dalla sovrapposizione e variazione posizionale
dei medesimi elementi, diversamente e regolarmente orientati, scandiscono I'ambiente in una progressione
verticale, volendo quasi mimetizzarsi nella luce del luogo. In una parzidle identificazione con esso, secondo
un legame che ne percorre la materialita stessa, attraverso i canali longitudinali vuoti sotto la superficie, si
ergono come personaggi muti, attraversati dall'aria e dalla luce. Just Resting & invece realizzata in M.D.F,
un materiale che all‘artista interessa per la sua flessibilit combinata alla solidita, e che in questo caso
diventa quasi un'onda infensamente evocativa di tensioni spaziali e concentrazioni emotive. Quello di
Foxcroft non & infatti un lavoro soltanto sui materiali, ma su un'idea di antiform cerea e luminosa, che nel
ricercato anonimato della propria identitd intende atfermare proprio il potere stesso della creativitd, la forza
di una processualité che si fa immagine concreta.' La dimensione del quotidiane afferma qui la propria
attinenza alla nosira espressivita pid intima: nella sotiolineatura della sua presenza minima e percid
irinunciabile, annulla il suo potenziale di banalita e diviene evocazione.

Personaggi luminosi possono essere definite anche le presenze cromatiche cui da vita Elisabeth Vary nella
stanza successiva, lavorando sulla dimensione minima. | suoi Senza titolo sono realizzati attraverso
stratificazioni cromatiche di olio su cartone, che frasformanc il supporto flessibile in plastiche schegge lucent.
| colori formati e frammentati di Vary, espansivi come galassie, si sviluppano in fiamme tattili, aricolando
la particolare occupazione di uno spazio che, aftraverso il colore, diviene tangibile e misurabile. Sono
superfici inclinate e sature, in cui l'idea della luce come corporeitd originante traduce una relazione
fisicamente partecipata e profonda con il farsi stesso dell'opera: le sovrapposizioni e stratificazioni dei
riflessi creano una profonditéd, una pulsazione dell'immagine che pare medificare con la propria energia
la configurazione stessa dello spazio. Lidea di questa energia latente, in potenza, che sforza le forme e
pervade le superfici, cattura una specie di dinamica della germinazione luminosa, nella quale non vi &
nulla di soggeltivo, ma nemmeno vi & neutralitd seriale e oggeftiva: & come un dipanarsi dovanti ai nostri
occhi di uno sviluppo fisiclogico della materia pittorica, al confine fra assoluto e relativo.

Alternate su parefi opposte, sono due opere di Grazia Varisco, che in aliro modo traducono questa stessa
frammentazione luminosa. Schema luminoso variabile del 1964 & immagine cosfituita da trafti luminosi che
appaiono e scompaiono alternativamente sulla superficie, generati dall'interferenza tra dischi rofanti, nei
quali sono intagliate trame che lasciano filtrare la luce. Appartiene a una serie fondamentale di opere
dell'artista, esposta per la prima volia alla storica mostra Arfe programmata ol Negozio Olivetti di Milano
nel maggio del 1962 (con testo in catalogo di Umberto Eco), e successivamente ripresa in pil versioni: “Mi
interesso della luce come fenomeno in continua variazione in tempi lenti e contratti. Fenomeno dinamico nella
sua essenza, in quanto energia emessa che invade lo spazio. L'uso della luce artificiale consente, in una
rapida altemanza fra luce e oscuritd, di relazionare confemporaneamente i due poli. Muovendo da questo
inferesse, avevo precedentemente realizzato per la prima mostra dell‘arte programmata @ x @ x X Spazi in
variazione, 1961. Luso del motore & un mezzo per oftenere la variazione degli spazi nell'immagine
prodotta dalla luce in rapporto all'oscuritd. La scelta di elementi, in tempi e schemi esaminati e programmeti,
& al fine di dilafare lo spettro della variazione e di dilazionare il ripetersi dell'immagine. Nell'oggetto in
funzione veritico il modificarsi della sensibilita percettiva mia, come autore, e dello spettatore. Affer image
- effetto moiré — compensazione cromatica — ecc.”.® Analoghe coordinate di mutazione e inferferenza sono
riprese nell'opera recente Quadri comunicanti, una sorta di orizzonte luminoso molteplice, dato dalla
configurazione reciproca di ferro e alluminio: un interesse per la scansione temporale, per |'evento
momentaneo che configura inedite possibilitd di immagine all'interno di un percorso solo in potenza
predeterminalo, in una didlettica tra programmazione e variabilita che costituisce uno dei trafti salienti del
suo lavoro, nell'attenzione per la deroga al sistema, per la contraddizione e lo scarto rispetio alle
aspetative. '

Nella sesta sala, le pulsazioni cromatiche luminose di Orizzontaleverticale di Nelio Sonego si alternano
all'essenzialita plastica dell'anticorodal nelle sculture primarie di Igino legnaghi, Angelo e Imagine light
(letteralmente, “immaginare la luce’). le opere di Sonego esposte in questa sala appartengono a
un’evoluzione del medesimo ciclo del grande lavoro verticale esposto nello scalone di accesso: il fitolo
Orizzontaleverticale allude sia al loro procedimento realizzativo (i reftangoli interferenti di colore sono infati
tracciati secondo un unico gesto che segue le due diretirici fra loro intuitivamente ortogonali] sia alla
indifferenza direzionale dell'immagine compiuta, che & concepita dall'artista come un luego luminoso nel
quale I'energia stessa del gesto pittorico, istantaneo e non frammentato, si materializza come affermazione
di assoluto. Per Sonego, gid dai suoi esordi alla fine degli anni Settanta, lo spazio bianco della tela non
& infatti mai stato uno sfondo su cui comporre una forma, quanto un campo aperto da attraversare per
originare una nuova unitd di energia psicofisica, il cui risuliato & il costante rilancio dell’esperienza estetica
olire la dimensione contingente.'” Ecco allora che i rettangoli di Orizzontaleverticale, con le loro cromie
acide ed eletirizzate, originanti e tofali, possono anche arrivare a smarginare lungo uno dei lati della tela,
in una espansione voluta dell'immagine come sostanza che nella sua luminositd cromatica idealmente
awvolge lo spazio, facendosi al contempo soglia e scrigno, sul margine dell’inconoscibile tutio.

Un’analoga tensione dialettica tra tensione e compiutezza, scarto dell’istante e perfezione dell'assoluto, &
espressa dal linguaggio plastico di Legnaghi, che sin dai propri esordi negli anni Sessanta tende a porsi
come immagine di una contemporaneitd in grado di esprimere, eficamente, le contraddizioni dell'oggi e
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proporre, utopicamente, una ipolesi possibile di loro composizione.™® |l suo lavore vive di una elementarita
comunicativa (forme e proporzioni matematiche, materiali e procedimenti mutuati dalla produtfivitd
industriale} che intende materializzare il confluire di una dimensione sacrale inerente |'operare umano nel
momento in cui supera la propria finitezza, nel raggiungimento di un equilibrio e di una armonia che pud
essere generato solo dalla corrispondenza di individuo e tutto, & di una operativitd perfetta che nella misura
{anzi, nella commisura) ritrova la propria unica modalita di espressione possibile. In questa ambiguita
significante, la sua scullura vive di una propria voluta ed esplicita contraddizione tra apparenza visiva ed
esperienza fattile: I'anticorodal, lega vliraleggera industriale, viene non soltanto sagomata al laser e soldata
senza che ne siano percepibili i punti di giuntura, ma anche trattata in modo da rendere la forma
|perfettamente tagliata) calda e accogliente al focco. Scultura viva, quella di Legnaghi, che nei precedenti
decenni si affidava al “nero specchiante” e oggi richiama |'esperienza tattile del nero come generatore di
luminositd ed energia: presenza di liberid, dove il soffile disequilibrio e la levita della forma parlano di una
fragilita dell'essere che pus ritrovare la propria armenia nell’'utopia di un‘immagine.

Sulla soglia di passaggio tra sesta e seftima sala, Mauro Staccioli ha realizzato per questa mostra il suo
Omaggio a leon Battista Alberti. Milano 2012. Villa Clerici a Milano Niguarda. L'opera indica gid dal
titolo il proprio infento di interpretare il luogo, identificandosi con esso, ma anche un esplicito legame
originante con la dimensione architettonica degli equilibri rinascimentali albertiani. Staccioli & stato dagli
anni Settanta uno dei primi e pid significativi interpreti, con opere anche permanenti realizzate in tutto |l
mondo, di una modalita creativa che ha ricercato una intenzionale e forte relazione con gli spazi condivisi,
anticipando soluzioni di scultura site specific e public nella sua straordinaria intuizione di quella che ha
precocemente definito “scultura infervento”: presenza plastica concepita a partire dal luogo di destinazione,
e in funzione di esso, il cui significato & formalmente e poeticamente da esso inscindibile, e si pone come
modificazione della sua identitd stessa.'? Lartista ha qui individuato quale elemento spaziale caratterizzante
del piano nobile la lunga infilata di aperture tra le sale del lato nord, che su entrambe le estremita si dilata
ulteriormente all'infinito nel riflesso di due supertici specchianti. Quale soglia immateriale e luminosa che
intende sensibilizzare questa proiezione illimitata, Staccioli ha ideato una struttura in ferro che risulta dalla
partizione triadica della larghezza del passaggio stesso: sottolineando al contempo la dimensione di fransito
e riflessione, insieme a quella di massima concentrazione di fensione ed energia. |l risultato & una struttura
potenziclmente attraversabile, che invita a una direftrice privilegiata di esperienza del lvogo.

Nella sala successiva, due opere di Gianni Colombo danno vita a differenti spazi di energia luminosa,
impiegando in modi diversi I'animazione elefiromeccanica. After points & un'imporfante opera cinetico-
percettiva del 1965: lavora sulla intermitienza della percezione retinica e sulla tensione della visione,
generata dallo spostamento veloce della sorgente luminosa, che produce uno stato di allerta, di attenzione
costante. Spazio curvo, eccezionale realizzazione del 1992, & costitvito da un doppio grande nastro
mefallico, deformato in perimetri irregolari, la cui lenta rofazione crea uno spostamento continuo della
visione, che produce effetti di sospensione e alterazione: intende sottolineare come, nel percorrere un
qualsiasi luogo ffisico o mentale), non possiamo fare a meno di modificare continuamente |‘orizzonte della
nostra esperienza. Nell'opera di Colombo, la relazione con la dimensione luminosa quale elemento
dinamico e destabilizzante rientra nella intenzionalitd di incidere sul presente, sempre e comunque nella
prospettiva di creare un futuro migliore, quale esempio di un’autentica e attudle possibilita di effettivo
infervento dell‘arte sulla realid: “Cid vuol dire anche, riconoscere |'elasticité degli schemi di pensiero, la
mobilita dei punti di vista, vuol dire vedere le cose come processi e non come gerarchie, in definifiva vuol
dire approfondire e quindi affermare il concetio di liberia”. 2% Quello di Colombo & in sostanza un progetfio
efico: educare attraverso I'arte, ma non didascalicamente, bensi secondo un procedimento maieutico,
portando lo spetiatore, per gradi progressivi di acquisizione di coscienza di sé, a una consapevolezza della
propria situazione nel mondo, di dove & collocato, di come si pone rispetio alle dinamiche dell universo.

la grande sala centrale del lato nord & dedicata a tre fondamentali esponenti dell'astrazione italiana della
seconda metd del XX secolo: Mario Nigro, Carlo Ciussi e Rodolfo Aricd. Nella loro opera, la dimensione
luminosa & uno degli elementi cardine di un linguaggio non figurativo che interprefa, atiraverso I'incontro

di pittura, mefafisica e scienza la necessitd di relazione tra l'interiorita e il tutio. La luce in questo caso &
investigata quale elemento di coneentrazione psichica, che nella sua configurazione in immagine cromatica
riporta @ uno scarfo costante, a un rimando che sancisce la dialettica tra fensione conoscitiva e perfezione
dell'assoluto.

In Dallo spazio totale: progressioni ritmiche simulianee opposte del 1966, Nigro porta ad autonomia
plastica il ciclo pittorico dello “spazio tofale”, awiato nel 19532! e gid tradotto in opere a scala ambientale:
“Il quadro era un parficolare, una porzione di un problema che io non potevo svolgere all'infinito, & owvio,
il quadro era il pretesio di una progetiazione per reclizzare, magari, questa ritmazione in grandi proporzioni,
addirittura su dei mondi se fosse stato possibile [...]. La prospettiva si crea in questa fuga di fasce di
iterazioni — oggi, si chiamano serialitd —, si origina dalla simultaneitd di queste serialité progressive, una
prospettiva che si potrebbe anche definire in terza dimensione, ma, per lo stesso fatto che queste serialita
si prolungane idealmente all'infinito, olire i limiti del quadro in senso bidimensionale, formando una continuité
infinita, la prospettiva che viene originata assume un valore infinito” .22 Nel successivo “tempo fotale”, I'idea
di andare olire la pittura, per entrare nell’'vomo, dall'ambiente torna dentro il quadro, sempre nel segno del
colore: con le “strutture fisse con licenza cromatica®, si allarga su un piano ideale e immateriale, atraverso
il proliferare di un identico ritmato e crescente, che talvolta viene anche organizzato in “narrazioni”
sequenziali di pit elementi. Appartiene a questo momento L'incontro 3, parte di una eccezionale serie di
cinque grandi lavori realizzati per la Quadriennale di Roma del 1972, dove nella dimensione del dialogo
tra due identitd cromatiche in proiezione si compie la coincidenza di dinamica visiva e contenuto
psicologico: “non mi interessa pit [...] il rapporto coi limiti perimetrali del supporto, ma m'interessa il ritmo
iterativo seriale per identificare maggiormente la poelica autonoma di questa shuttura visuale [...] infatti
passo da un elemento puramente costruttivo a un elemento psicologico. Secondo me, realizzo piano piano
una ricerca estetica come struttura intima dell'vomo” .23

Al centro della sala, le cinque grandi Colonne di Ciussi sono installazioni ridimensionali, nelle quali lo
pittura si fa corpo plastico attraversato e lacerato da drammatici segni cromatici, in una equivalenza
luminosa e palpitante di sentire e segnare. Questa complessité di articolazione interna & offidata al
motiplicarsi strutturante, iterante e intermittente di linee e angoli infrecciati e sovrapposti, caricati di una
volontd dirompente, di una chiara intenzionalitd ad uscire dall'idea di pura variazione tonale, per porsi come
immagine di una pittura che & invasione fattiva di spazi e dimensioni alire.?* Le Colonne ci appaiono come
grandi fasci luminosi, percorsi da segni che non si esauriscono nella loro dimensione simbolica, ma sono
come una scrittura dell’'energia universale, una razionalizzazione, mai conclusa, che cerca di tradurre il
pulsare della vita, indagando le radici emozionali di una identitd e di una proporzionalitd confinuamente
riaffermata ra uomo e universo. L'elemento ritmico & una chiave di leftura essenziale dell’'opera di Ciussi: il
suo articolarsi in flussi e veftori ne fanno un concentrato di energia che dialoga costantemente e
inevitabilmente con la situazione luminosa. La palpitazione del segno e del colore, le geometrie rofeanti e
vorticose, danno vita a un'immagine deflagrante, mitigata da un colorismo intenso, tutto veneto, nella quale
la scansione della superficie diviene scansione dello spazio. |l risultato & una forma pulsante, il cui respiro
crea strutturozioni ed espansioni cromatiche, di un colore al contempo cosmico e mentale: una
propagazione, un respiro luminoso.

Naturans di Aricd materializza un’analoga germinazione dell'immagine come luminositd, in un'aricolazione
inedita di fessurazioni e superfici variate, attraverso una costruzione asimmetrica e sospesa che ne
contraddice e riformula |'identitd, e a una stesura pittorica che ne anima la pelle cromatica di luccicanze e
tonalismi vibranti. Il coloreluce vive all'interno di questa pretesa monocromia contraddicendo la dichiaraia
unitd di questo nucleo cromatico in espansione centrifuga e implosione centripeta. La sagomatura del telaio,
non estranea alla linea delle shaped canvases gia da Aricd esperita negli anni Sessanta, si modifica e
frammenta in un molteplicita e iregolarita di forme: “Sembra che il farsi dell'opera miri alla sua esistenza
e dlla sua propria vita".2* Seno creazioni legate sempre pit esplicitamente alle riflessioni poetico-filosofiche
di Carlo Invernizzi, alle quali Aricd dedica nel 1988 un visionario, partecipato ¢ lucido testo interprefativo.?6
Una indagine inevitabile, che culmina in una totalizzante drammaticita nelle successive pitiure lacerate e
frante degli anni Novanta. Aspro, come una grande stella all'origine della luce, visione sconfinata e
popolata di frante schegge, & emblematica di questa pittura senza direziondlitd, lacerata dall'impossibile
unitd dell’'epoca poststorica, che interpreta la condizione postmoderna, ostinalamente e positivamente,

55



56

ancora secondo una prospettiva umanisfica, che non accetta la distruzione se non in quanto condizione
germinante. Una contraddittorietd di cui Aricd insegue la ricomposizione, una ferita di cui egli cerca la
redenzione, dentro se stesso, come coagulo e fonfe di umanitd, singolo motore di quella reazione che
attraverso la pitiura intende ricreare un fessuto di relazione, un dialogo tra esseri umani: “Una pittura
dell'anima & quanto ho volute perseguire”.?”

la sala successiva si arficola secondo altre due polarité opposte della dimensione luminosa: quella della
solidité come corpo cromatico, nelle concrezioni materiche di Pino Pinelli, e quella dello svwotamento e
dell’atraversamento come foro e riflesso, nelle tracce intermittenti di Riccardo De Marchi.

Nelle sue Piftura R, Pinelli materilizza in una tecnica mista e stratificata, 'idea del suo costante commisurarsi
tofalizzante delle ragioni dell’essere e del fare, nella loro reciproca imrinunciabilitd: captando i segnali pit
diramati e incanalandoli, come flusso energefico, in immagini che ampliano questo dialogo assoluto nel
quale la pid lucida raziondlitd si fa pura emozione, cristallizzata nella materialita decantata di un colore
pensato e vissuto gid olire se stesso.?® Verticalitd e orizzontalitd si aliemano frante ed espressive, in una sorta
di flusso nel quale i margini si fanno solchi che affondanc, non definiscono né chiudono in maniera assoluta.
Una geometria aperta e libera, nella quale il petroso dialoga con I'acqueo, in variazioni e permutazioni.
Una emozione alira e possibile, “disseminata” in individualita che traducono un assoluto che si mette in
gioco, nel corpo a corpo quotidiano con la pitura. E quella forma esplosa sottesa a decenni di lavero
dell'arfista, quell'emozione della discontinuitd e della frammentazione, figura al contempo dialettica e
immaginifica, razionale e visionaria, di una frantumazione della coscienza che si rispecchia nella
espansione non compatta dell'immagine: disseminazione come moltiplicazione e temporalita del sentire,
duplicazione costante nella spaccatura di una monade che nasce, inevitabile, come dialogo, relazione,
pluralitd.

Vive di questa frantumazione e discontinuitd anche Spazie bianco di De Marchi: una sorta di luogo
psichico e concreto insieme, concepito al contempo come massima deflagrazione e assoluta neutralita
luminosa. La superficie specchiante dell’acciaio inox viene percorsa di buchi e rilievi {“tracce” ama definirle
I'artista}, con cui De Marchi segna e afferma in immagine la propria esigenza conoscitiva, la propria
ricerca di una differenza e alteritd.?? Per Iui, lo spazio luminoso & un articolarsi continuo di densitd, in cui
& soprattulio il segno di profonditd - sia esso |'attraversamento del foro o I'affondo del riflesso — a costituire
un catalizzatore e moltiplicatore di volumi attivi, nella duplicazione e inversione continua dell'esperienza
tattile del fare e del vedere. Il vuoto si fa spazio di densitd e la luminositd stessa ne viene assorbita,
affivando una soglia di visione che & intenzionale molteplicita di punti di energia. Tesfo infinito, superficie
bianca percorsa da fasce verticali di buchi pit o meno regolari, arriva persino ad assumere suo malgrado,
proprio nell'apparente ritualitd del proprio scandirsi, una possibile allusione ai rotoli delle Seritture: ma
quella di De Marchi & piuttosto una scrittura laica, una soglia di ossessiva accumulazione e costruzione,
che del vuoto luminoso fa il luoge di edificazione paziente e inarrestabile, possibile e a suo modo
inevitabile, di una relazione tra esseri umani nel dischiudersi intermittente della storia.

Diaframmi intermittenti e atiraversabili sono anche i lavori di Bruno Querci, che da decenni persegue
I'indagine della relazione tra bianco e nero come possibile concretarsi nella forma finita di una dimensione
infinita. Nel delineare questa nuova dimensione figurale, afferma: “Elemento determinante alla nuova
formazione sard la luce, ma non pib la luce astratta, artificiale, esterna, dell’abbellimento, ma la luce
formante che sard ‘fisico-concreta’. Questa luce esisterd all'interno del nuove spazio che permetterd nel suo
divenire il comporre ¢ il formare perché tale luce sara anche luce costruttiva” .3 Nel lavoro di Querci, la
polarizzazione del bianco e del nero non si configura come un'illusione percettiva di profondita e superficie,
ma come una densitd di corpo: come se si frattasse di un monocromo di luce, nel quale I'immagine viene
scavata a differenti gradi di infensitd. In opere come Minimo e Infinitotraccia, I'artista rende tangibile nella
luce questo luogo dell’elementaritd della visione e pura energia della forma, ma anche 'accesso possibile
a uno spazio di rottura che dischiude nuovi orizzonti di senso.

Nello stesso spazio, Francesco Candeloro espone per la prima voltia alcuni laveri dal suo ultimo ciclo di
opere, dedicato alla citia di Beirut: Segni nel tempo e Variazioni, parallelepipedi strutturati anche
infernamente da lastre di plexiglass di diversi colori, secondo una complessitd nuova che coslituisce un

passaggio cruciale nel lavoro recente dell’artista.3' Ciascuno di essi ha al suo interno tre immagini
fotografiche diverse della capitale libanese, aerogratate sulle superfici di plexiglass; in alire tre lastre per
ciascuno, Candeloro incide come spazio vuoto I'immagine di un deftaglio tratto dalle immagini stesse, in
particolare elementi delle architefiure che vi compaiono {come il particolare di una moschea, una leftera
araba, il frammento di un balcone}. Nell'inferferenza fra colori del materiale, tracee fotografiche, aperture
moltiplicanti, le immagini originanti si trasformanc e trasfigurano in nuove proiezioni luminose estese:
facendosi architetture di architetture, luoghi di altri luoghi. Soglie di civiltld distanti che dialogano
nell'estensione spaziale del vuoto cromaticamente dialatato, potenzialmente all'infinito, in una complessita
di riverberi ed echi che costantemente dialoga con la fisicitd del tempo lumincso del cosmo, attraverso il
trascorrere delle ore che ne modifica ed espande i significati. Sono, letteralmente & mefaforicamente, finestre:
dischiuse in una ritualita asfratta, da cui emergono scintillanti e utopicamente futuribili persino le drammatiche
lacerazioni di una storia atrocemente remota e dolorosamente recente, divenuta luogo in cui immaginare
una luce diversa.

Per l'vultima sala della mostra, Rudi Wach ha realizzato quattro straordinari disegni, in cui la luce emerge
esplicitamente come elemento simbolico e archetipo di trascendenza.? la mia alo mi impedisce di vedere
la luce e Il mio grido investe la luce sono immagini di giovani falchi richiusi su se stessi: vivono di un
dinamismo interiore, che li accende di fremiti e vibrazioni psichiche, ma brancolano ancora nella
disperazione del buio, del non darsi all'altro da sé. Con le mie mani cerco la luce e Con la mia mano tengo
la luce appartengono invece alla visionaria epopea wachiana dello Stiermensch [Uomoioro), essere in
trasformazione che raccoglie in sé il divenire del vivente, e pur nella propria disgregazione postmoderna
e postumana, riesce a ritrovare la luce. Wach disegna e cancella questi corpi lacerati, come se I'interioritd
venisse in superficie nella lotta: la pelle (superficie} dentro, I'interno (ribollire di vita} fuori, in un flusso di
energia continuo che si frasmette nella loro bruciante luminositd e trasformazione di redenzione. Cosi la
figura di questo logorato essere contemporaneo protegge la luce nello scrigno di gigantesche mani, in una
posizione orante che & |'estrema difesa dell'azione consapevole contro I'istintualitd.

Come le alire opere raccolte in queste sale, quelle di Wach si offrono come soglie splendenti aliraverso cui
& possibile accedere a quell‘alteritd che ¢i completa: ciascuna di esse & margine sensibile di conoscenza
possibile, spazio di apertura, esperienza dell’assoluto, zona di accoglienza e condivisione. Villa Clerici
trova in esse la metafora affiva dei valori su cui si fonda il suo operare, e I'immagine concreta di una sua
vitalits possibile e gid in atto.

! Nicola Carrino, Ricostruttivi. Progetto Invernizzi 2009.2010, 3 Sculture. 3 Rilievi. Ambiente. Dal vissuto urbano af possibile
passaggio. Trasformazioni, testo per il cataloge della mesta, Milano, A arte Studio Invemizzi, 2010.

2 Per una esperienza recente di relazione tra 'opera di Carrino e la dimensione del sacro, ofr. Nicola Carrino. Scultura e progetio.
Costrutiivi/Decostrutiivi/Ricosirutiivi 1960.2010, catalogo della mostra, Orvielo, M.O.D.QO. Museo del'Opera del Duome, Palazzi
Papal, Palazzo Selimano / Museo Emilio Greco, Chiesa di Sant’Agestino, 20102011 {Silvana Editoriale).

3 Per una letiura pardllela del percorso recente di questi due artisti, nella dialetiica tra forma luminosa di energia e atiraversamento
cromatico del segno, cfr. | miei testi nei due cataloghi delle rispefiive mostre, Aschaffenburg, Neue Kunsteverein, 2012 in corso di
pubblicazione).

4 Per il ricco retroterra teorico, fondante per comprendere il percorso di Verjux, si imanda alla sua recente ed estesa roccolia di scritti:
Morceaux réfléchis. Ecrits 1977-2011, Beaux-arts de Paris les éditions, Ministére de la Culture et de la Communication, 2011.
Trar i vari interventi permanenti da lui realizzati in tutto il mondo, si segnala in questa sede |'opera per la biblicteca di Vignate (chr.
la pubblicazione Michel Verjux. Deux Incises de lumiére Projefée, Vignate, Comune di Vignate, Associazione Culturale Amici di
Morterone, Associazione Culiurale Nuova Vignate, 2008},

5 Frangols Morellet, A propos d'ocuvie éphéméres et d'intégrations architecturales [extrait d'une letire oddressée & un étudiant en
architecture), 22 marzo 1977, in Média/81, catalogo della mostra, Neuchétel, Galerie Média, 1982, ora in Mais comment taire
mes commentaires, Ecole Nationale Supérieute des Beaux-Ats, Parigi, 1999, pp. 6566.

¢ Per una ricognizione relafivamente recente sull'estesa opera di Morelled, cfr. le due monografie realizzate in occasione delle importanti
antologiche parigine a lui dedicate dalla Galerie Nationale du Jeu de Paume {2000-2001) e dal Centres Georges Pompidou
{2011). Si segnala inolire come visitabile In ltalia lo straordinario intervento realizzato nel 2008 quale omaggio ad Andrea Palladic
a Villa Pisani Bonetti @ Bagnolo di Lonigo, Azzurro pallido Polladio.

7 Sul lavero di Toroni, dfr. il mio testo recente Limpronta digitole della pitura. Il lavero *fuori luogo® di Niele Toroni, cataloge della
mostra, Milano, A arte Studio Invernizzi, 2011. Sulla possibile relazione tra I'opera di Charlton e la dimensione mistica e
trascendente, cfr. la Tourette / Modulations. te Corbusier / Alan Charlion. George Duphin, cataloge della mestra, Couvent de La
Tourette, 2011 |Bemard Chauveau Editeur).
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Bargamo, Maedarte, 2001,

17 Par una pubblicoons dadiagla a quasta dimansians di assolumeza dall'cpar di Senago, o Mello Sarega. Spoglians b wla »
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Franessca Tadeschl, Hugh M. Dentes, SoungrDuk Kirm. Almsticnic Imporiarte & ka naccolia d scritl reoried dall'arist: AMero Sisocio,
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Images of Light in the Traversal of a Plocs

image of light is indeed an exhibilion, with Tis cwn core theme ond iz own significance, creaied fo open
up a new potentidl horizon of knowledge by bringing twentythree great names of contemporary visual
creativily nto a single place and making them Infercct and allowing thelr Individuality ko branch out. I Is of
course all of this, and yet It s also something more: It has been crecied as a mecningful joumey thot ventures
ihrough the spaces and identlly — boh physicol and symbalic — of Vilka Clesici, bringing wih 1t @ polential
reinferpretation of the ploce through the *imagination” of the dimension of light, which is ot once concrete
and Immaterial. A plooe that 1s not so much an exhibifion spacs, like so many others, ¢s o ransktion Into
oclion of an exdraordinary vision: ihal of a possible reconciliation between art and spirifuality, ond indeed
ol an inevilable and mulal sharing and convergence of ariisfic research and spirilval needs, o highly
relevant matrer in this age.

image of Light 1s thus an encounter between the Identily of these spaces and the possible iranslafion of thelr
fundamenials into comtemparary creativily which, in its extremely wideranging and diverse expressions, has
been approaching the dimension of light in countfless differant ways. Tha works on show, which have been
chosen where passible fogether with the arfists themselves, and which in some cases have been made
specially for the occasion, aim o explore this polymerphic relationship between Image and light In the
confemporary world. The process is ane of a surprising crossover, for it creates on inferaction between
different ganemations and diverse visual languages, from exponents of the nec-ovantgerdes of the 1950s
and &0s to the most recent research, On this joumey, light acts as a signifying medium of the work of at,
which Is at once [Ingulsic and symbolic, but also o dynamic and naturing element, and an evoving Identity
that, in a changing perceplive experience, becomes a siving for knowledge and a concrete metaphor of
fraedom, The underlying idea of the exhibition is thus not that of o purely histarical and chronological
development, for It Imends to show these extrordinary Images of light as passible Indicerors of an experience
of the absolute, which is always conceived of in rekation fo man. Thess dazzling thrasholds of visions make
this place a dynamic laboratory of inspiration and @ mesting place of idecs.

The metaphor of tha threshold, as a special Imags of striving tewards irinscendences, ransition, reunion and
communicn, acquites phyasical form T Ville Clerici in the work designed for the loggia. Ricastruttivo
(Reconstuctive] by Nicala Carrino is a walkthrough sculpiure consisiing of three huge modular elements to
a design speclally crected for this space. Carrine refers 1o his Ricosinitiv [Reconsinucfives] as “open, modular
sculpturel systems that con be ransformed In both space and fime”, bringing about an active relationship
with the place. This means thet “ihe area icken info considemfion in the gallery and museum, or the secfion
of space assigned or chosen, is viewed as a possible feritory in which lo create and omange plasfic massas
which relale 1o, or are In apparent collective conflict with each other and the nature and culture of thelr
suroundings.”’ The work Is made of waathering steel, the vibrant, exddised surface of which gives material
form fo the luminous threshold cs o passcge and enirance info a dimension of communion and encounler.
This is emphasised by three modules arranged in different dicgonal directions that relate to those of the
Ioggla but that also, and Intentionclly, make 1t possible ko walk through it. It 1s thus o sculplure thought of as
an experience, giving fangble form fo the welkcoming dimension of the place.?

Further on, two lorge vertical works appecr in the monumental enfrance staircase: Dinamicoluce
{Dynamiclight! by Bruno Guercl and Crizzontoleveriicete |Hortzontaivertical by Nelio Sonego. On opposite
waills, they create a spalial dialogue that iranstoms the dimension of light infe two possible, complementary
polarities of painting. On the one hand, there is the excavation and physical incision of the black and of
the white as pulsating energy, and on the other the vibration of the rectangles of vivid colours that create o
spatal cormeletion of the cict of painting In the Inskantaneous sign.* Both accentucte o dimension, which 1s
also metapherical, of ascent in relation o thelr setfing, adapting a mechanism of phose displacement, which
becomes greater as it goas deeper info the image.

Glannl Cdombo, Spazio curve, 1992; Afwr polis, 1965

B3



84

As an éclairage (literally “illumination”) that Michel Verjux has created for the first room in the exhibition,
Poursuite au plafond fhommage & mon pére] (Continued on the ceiling - iribut to my father], continues this
concentration on the verticality of vision as a revelation of place. It is a beam of directed light shaped as a
circle that picks out a splendidly decorated area of the ceiling, which in the great expanse of the room
would risk not even being noticed by the visitor. Verjux's work, which he started in the early 1980s,
infentionally adopts a zerodegree semantics that neither creates nor adds signs, but that concenirates on light
as the pre-narrative, pretepresentational potential for knowledge and aesthetic enlightenment [quite literally
“llumination”) of reality.# In Verjux's works, the desire fo raise awareness and the very idea of involving the
viewer/visitor does not come about by contradicting their expectations or making them feel ill at ease
emotionally or in terms of their senses, but simply through an intentional presentation of the existent: by
becoming a luminous threshold onfo reality. The anthropological comerstone of Verjux's work lies in this
immediate link fo the situation and its constant, direct reference to the cultural, as well as physiological,
reascns behind visual communication. In this sense he infends his own “illuminating” action to be a concrefe
reflection on the gnosiological foundations of art itself: not so much as added reality, or the reproduction
and/or extraction of objects, materials, emotions and thoughts, but rather as an action that intenficnally shrives
to highlight a particular contemporanecus situation that becomes an authentic place of existence. For Verjux,
revealing means faking the visitor who interacts with his installations to a higher level of awareness of the
existent, and he does so through the disposition of light. This is characterised and eriented in terms of volume,
precisely because it is this confrolled abolition of any lyrical, subjective expression in favour of significant
reduction that helps reveal the hidden identity of reality.

On the opposite side of the room, Frangois Morellet's Lamentable n° 2 is a large, luminous sculpture in
which white neon fraces out a spatial allusion to the outline of a figure broadly inspired by the long
iconographic fradition of “the Mourning”. One of the greatest protagonists of twentieth-century art sfill alive
today, Morellet chose right from the 1950s to work on structuring the surface using an “allover” technique.
He did this by adopting a system which led to the effective annulment of the image as an area or visual field
closed in on itself, allowing it fo introduce a more extended spatial reference, as later became clear also in
his “architectural disintegrations™ and in his luminous works and environments.® Light as a paratechnological
product appears in his work not as an accessory element but as the very foundation of his visual language,
for it specifically connctes the significance of the work in a concrete symbolic dimension. It is itself the
potential for life in geometrical form, animating its structure, as in this case, in the explosion of its perimeter,
which is immediately held in check, recomposed and brought back to the dimension of @ meaningful
threshold. In lamentable n® 2, Morellet appeals o one of the models in our cognitive dimension, allowing
it to be rediscovered and showing that it is a vehicle for further projections. The “classical” quality of his work
appears in what he himself has referred 1o as his “search for perfection”, etymologically intended as an active
infervention and completion of the work and of the experience it offers, by means of a geometry applied to
the categories of existence. The neon expresses its own consiructive function but also causes a state of
instability and an awakening of attention: the eye shifts constantly from the perception of the whole to the
unexpected presence of the individual element, from the regular, rhythmical geometry of the overall
construction to the unpredictability and precariousness of the experience which comes from viewing it from
within, entering info the image through its points of sensitivity. The result is that of a dimension of space
extended out in ramified projections and in a constantly expanding, fragmented perception. An experience
that turns out to be forever problematic and never complete, for it acquires the characteristics of a discovery,
of @ joumey that, one step at a time, leads to gradual acquisition. It is @ conquest of freedom through the
dynamic interaction of consciousness with images that open up fo the infiniteness of contradictions.

The second room in the exhibition offers a dialogue of contrasting equilibriums between two great exponents
of a creative current that, since the 1960s, has been based on a significant essentiality of visual language.
Alan Charlton is showing two works from his Vertical Parts cycle, consisting of a succession of identical
vertical elements painted grey, while Niele Toroni is showing two works with his characteristic brushstrokes
at precise intervals, impronte di pennello no. 50 a infervalli di 30 cm (Fingerprint brush no. 50 at intervals
of 30 cm).” Their works are based on a dialectic of pluralism and unity, adopting @ minimal, essential
method of intervention that reveals luminous thresholds in the modular distances between the individual

elements in the works of Charlton, and in the rhythmical rarefaction of Toroni's brushstrokes. “I am an artist
who makes a grey painting” Alan Charlion has said since 1969 in reference fo his work. A grey painting
that goes beyond any category of monochrome and of the paint itself. He goes against the illusoriness and
esfranging tension of creating art fowards a direct involvement in his own creative process also in existential
terms, and towards the real, direct expressiveness of the work, without requiring intellectual mediation. He
pays altention to the corespondence of his work, and of the grey and its creation, fo the luminous flow of
time, which induces him, for example, to note down the weather conditions at the fime he makes each
painting. Since 1967 Niele Toroni has worked fo bring about a similar minimal process, and his method
involves a series of strokes of a no. 50 brush, 30 cm apart, which run along different surfaces, each of which
becomes the place of epiphany for the evolution of his actions over time. In his approach, the impression is
also a concentration of colour and luminosity, with a particular “genealogy of light” that explicitly goes from
Piero della Francesca's precise definitions to the analytical vibrations of Claude Monet's Waterlifies. Painting
thus becomes the assertfion of a shift, and the endorsement of a transition of spacetime concrefeness that is
thus fixed in the world through the single, repeated gesture of impressing the brush on a surface.

Charlion and Toroni's works offer a potential relationship between the individual and the cosmos, in a single,
minimal gesture — painting grey or leaving the impression of a brush — that could be repeated in its conceptual
dimension but that is actually unrepeatable in its factualness and ability o relate. It is as though it were a
single, absolute work that questions painting itself and ifs infinite possible relationships with existence, specific
to each individual occasion. It is a thought that is inherently part of its own transformation into a work,
substantially different from the serial hypotheses of Minimal Art and of its “primary structures”, which are seen
as pure project evolution. Their works, on the contrary, are hypotheses of progress and traversing, thresholds
and borders that open up in the segmentation, mulfiplication and unfolding of the image.

The third room opens with a journey across lime between two crucial moments in the work of Dadamaine,
a fundamental artist in the infernational context of the nec-avantgardes right from the late 1950s. An
extraordinary Volume (Volume) of 1958 infroduces a cycle that marked the start of a radical research, when
she participated in the disparate, extensive creative adventure of Azimut.2 Consisting of large openings in
monochrome canvases, the Volumi (Volumes) are the cutcome of a lesson learnt from Lucio Fontang, in the
way they go beyond the two-dimensionality of the painting surface. They surpass however his idea of a
cosmic, infinite and sidereal space. Their slashes are liberating gestures of the surface and, through the also
physical nature of the shadow, they are thresholds that give life to a different dimensional concrefeness,
viewing the void as a source of plasfic, luminous energy. In other words, as volume. Light as the traversing
of fransparency can again be found on the opposite wall, in the two stunning unfurled rolls of # movimenio
delle cose [The movement of things|, the monumental cycle of the 1990s which was shown for the first time
in the artist’s personal room at the Venice Biennale in 1990. Here Dadamaino brings to a head her poetic
vision of the sign as a seismograph of universal evolution, which “consists in the — naturally metaphorical -
representation of a destiny or of a set of biclogical and existential destinies. It is the thythms of people who
meet, love each other, pulsate, and who move and change.”? This development started in the mid-1960s
with the Inconscio razionale cycle, which continued with the codification of her Alfabeto delle mente
(Alphabet of mind) and was fransformed into her recording for the mobile signs in { fatti delfla vito (The facts
of life), Interludi {Interludes) and Costellazioni {Constellations), the direct antecedents of the cycle in this
exhibition. It is this positive idea of art as knowledge and as the “measure” of the universe through the sign,
as an absolute, unrepeatable moment, that constitutes the fundamental extra-subjective value of Dadamaino’s
work and of the way she is infimate but not intimistic. This appears even in a political sense — as she herself
considers politics — in her desire to intervene actively through arfistic creation, as the translation of a possible
world into image: “Yes indeed, order is divided more or less info two categories: one that is repressive,
obtuse and abusive, and one of harmony in freedom, where limits are not limitations but simply tolerance
and respect for the freedom of others.”1°

Dadamaino’s work couples fransparency and the rarefaction of light with the density and concentration of
Giinter Umberg's Ohne Tifle {Untitled) works, which are made almost alchemically with mixtures of pigments
and resin on wood. Like black holes, these distillations of luminous energy absorb the viewer's gaze. His
use of a tactile, vibrant, corporeal monochrome of intenfionally unnatural colours, with a profound desire to
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almost physically penefrate the wall they are on, should not be seen as simply a reduction of expressiveness
to zero. On the conirary, it is the greatest possible aperture to a luminous reception of the conditions of
concrete experience, which are made possible by the artist’s (but dlso the viewer's] identification with the
actual body of painting."" Through his characteristic stratification of corporal spaces and levels, of the planes
that physically constitutes his painting (in the impastos of pigments and resins superimposed one upon the other,
for example, or in the projecting volumeiric outlines of the suppors}, the artist creates situations in which his
monochrome mefaphysical entities not only ask to be run through and explored in their concretely allusive
depth, but that also set in motion our experience of space. This becomes a catalyst and generator of a positive
vectoriality around the dense cores of luminous energy in the individual works. In his work we constantly
perceive the limits of painfing, just as we do the limits of space, and their reciprocal sensitisation. It is in this
that the experience unfolds, making it an experience of limits: our own and those of the work. This dimension,
almost like that of @ metophysical entity on the run, is typical of Umberg’s work, and it appears o elude
definitive appropriation and knowledge in order fo constantly make reference fo an elsewhere.

In the next room, the work of David Tremlett appears with that of Lesley Foxcroft. A number of large pastels on
paper by the former give material form to the luminosity of various places, of which he has created similar Woll
Drawings in various parts of the world: 5 Forms Naples 98, Pile Up #2 and Construction and Space #3. At the
origin of Tremlett's mature work is the dimension of travel, ever since he left London in 1971 to go, entirely on
his own, on foot and hitch-hiking, to join his family in Australia. He returned the following year and, since
then, he has at various stages spent periods of time in various places around the world. For Tremlett, travel
is at once an existential coordinate and the transposition of a creative need in the form of a constant discovery
and appropriation of cultures, anthropological attitudes, and different spatial, chromatic and luminous
characterisations. It is the places that his pictorial language has registered and translated into dozens of
murals, which he makes directly with his hands on central or remote buildings in the countries he goes
through. The works on show here are created as condensed luminous, chromatic architectures, which are
materialised and essenticlised in the impalpable, ethereal powder of pastels: “When | make initial drawings
in the studio, the important time is always in the search for a way to reduce things fo an essential minimum,
a search for the fundamental qualities. [...] In the background are my experiences, a bit like the skeleton of
my work. Maybe it's the foreign country, the purity of African forms, the beauty of the churches in lialy,
people who | have known or who knows what else?...”. They are also coordinates of spaces and cultures,
capable of rendering the diversily of these distant sources of inspiration, and especially the possibility of
encounter and dialogue between them. 2

lesley Foxcroft works on the most elementary form of light through the simplicity and mundane nature of the
materials she has chasen as the basis for her arfistic language — cardboard and MDF — which appeal to
her precisely for their elementary nature. The significance of this minimal choice appears in a sculpture that
infegrates and osmotically modifies itself in relation to the space it is made for, adopting parameters of
absolute essentiality: “I like working with flexible materials such as card, paper or cardboard — materials |
can handle and deal with on my own. The colour is created by the natural shade of the material and the
work can become two-dimensional or threedimensional.”1® Ariel 1 and Ariel 2 - the title of which is a partly
linguistic, partly literary reference to the ethereal lightness of the cardboard they are made of — are modular
examples of the process she uses. Consisting of overappings and variations in the positioning of the same
elements, which are differently but regularly arranged, they intersperse the sefting in a vertical progression,
almost as though altempting fo blend into the light of the space. In a partial identification with the space,
with a link that runs through its material form in the shape of empty longitudinal channels beneath the surface,
they rise up like mute figures shot through by air and light. just Resfing, on the other hand, is made of MDF,
a material that appeals to the artist for its combination of flexibility and solidity, which in this case becomes
almost a wave, intensely allusive of spatial tensions and concentrations of emotion. Foxcroft's work is not just
on materials, but rather on an idea of ethereal, luminous antiform, which in the soughtafter anonymity of its
own identity aims to assert the power of creativity and the strength of a methodology that becomes concrete
image.'* Here the dimension of everyday life asserts its own bearing on the most infimate forms of expression:
in calling affention to its minimal, and thus fundamental presence, it banishes its potential for the
commonplace and becomes an evocation.

In the next room, also the chromatic figures created by Elisabeth Vary, which also work on minimal
dimensions, can be referred to as luminous personalities. Her Untitled works are created by chromatic
stratifications of oil on cardboard, which turn their flexible supports info glowing sculptural splinters. Vary's
welHormed, fragmented colours are as expansive as galaxies, spreading out in tactile flames, expressing
their occupation of a space that is given tangible, measurable form by colour. The sloping surfaces are
saturated, with an idea of light as a causal substance that translates a profound, physically participatory
relationship with the actual creation of the work. Indeed, the overlappings and stratifications of the reflections
give the image a depth and pulsation that appears to medify the configuration of space with its own energy.
The idea of this latent energy as potency, which gives strength to the forms and permeates the surfaces,
captures a sort of dynamic germination of light, in which nothing is subjective, and yet nor is there any form
of serial, objective neutrality. It is as though a physiological development of the substance of the paint, on
the borderline between the absolute and relative, were unfolding before our eyes.

Alternating on opposite walls, there are two works by Grazia Varisco, which bring about this same
fragmentation of light, but in a different way. Schema luminoso variabile [Voriable bright scheme) of 1964
is an image made up of luminous traces that appear and disappear on the surface. They are generated by
the interference between rotating disks with perforated patterns that allow the light to filter through. This is
part of a fundamental series of works by the artist, which were shown for the first fime in the historic Arte
programmaia exhibition at the Olivetti store in Milan in May 1962 {with an essay by Umberto Eco in the
catalogue) and later taken up in a number of versions: “I am interested in light as a phenomenon that
constantly varies in slow, contracted times. It is a dynamic phenomenon in its essencs, for it is energy that
invades space. The use of artificial light makes it possible for the two poles to interact contemporanecusly,
in a rapid alternation of light and darkness. Starting out from this interest of mine, | had previously made 9
x @ x X Spazi in variazione |9 x 9 x X Space in variation), 1961, for the first exhibition of programmed art.
The motor is @ means for obtaining a variation of spaces in the image produced by light in relation to the
darkness. In carefully examined and programmed times and formats, the choice of elements is made to
extend the spectrum of variation and to delay the repetition of the image. With the object operating, | check
the modification of my own perceptive sensitivity as the creator, as well as that of the viewer. Afterimage,
moiré effect, chromatic compensation, efe.”1® Similar coordinates of mutation and inferference are taken up
in the recent Quadri comunicanti {Communicating paitings] a sort of multiple luminous horizon created by a
reciprocal configuration of iron and aluminium. In a dialectic between programming and variability that is one
of the key aspects of her work, here we see an interest in the thythm of time and in a momentary event that
leads to unprecedented possibilities for the image in @ way that is only potentially predetermined. This can
be seen in her interest in opting out of the system and in contradiction and deviation from expectations. ¢

In the sixth room, the radiant chromatic pulsations of Nelio Sonego’s Orizzontaleveriicale alternate with the
sculptural essentiality of the anticorodal alloy of Igino Legnaghi's primary sculptures, Angelo {Angel] and
Imagine Light. Sonego's works in this room are part of an evolution of the same cycle as that of the great
vertical work shown on the monumental staircase. The fitle Orizzontaleverticale alludes both to the construction
technique [the interfering rectangles of colour are actually traced out in a single action that follows two
intuitively perpendicular directions) and to the directional indifference of the finished image. This is viewed by
the artist as a lightfilled place in which the energy of the painting action, which is instantanecus and not
fragmented, acquires material form as an assertion of the absolute. For Sonego, who was already making
his debut in the late 1970s, the white space of the canvas has never been so much a background on which
to compose a form as an open field to be crossed in order to create a new unit of psychophysical energy.
The result is a constant reshaping of the aesthetic experience beyond the contingent dimension.!” With their
acid, electrified colours, both causative and total, the rectangles of Crizzontalevertficale can go so far as fo
come away at the edges along one side of the canvas, in an intentional expansion of the image as
substance that, in its chromatic luminosity, imaginarily envelops the space, becoming both threshold and
source, on the fringes of all the unknowable.

A similar dialectic rift between tension and completeness, and between the deviation of the instant and the
perfection of the absolute, is expressed by legnaghi’s plastic visual language which, ever since he began
in the 1960s, has tended fo appear as an image of the contemporary world capable of ethically expressing
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today’s contradictions and, in a ufopian manner, offering a possible means for their resolution.’® His work
exists through @ communicative elementariness {with mathematical forms and proportions, and materials and
processes adopted from industrial production) that gives concrete form to a convergence of the sacred
dimension of human action at the point where it overcomes its own finiteness. It achieves an equilibrium and
harmony that can be brought about only when the individual corresponds to the whole, and a perfect level of
operation that finds its only possible means of expression in measure, or rather in proportionality. His sculpture
finds its own intentional, explicit contradiction between visual appearance and tactile experience in this
significant ambiguity, for the anticorodal, an ultralight industrial alloy, is not just shaped by a laser and welded
without visible joints, but it is also treated in a way that makes the perfectly cut shape warm and pleasant
to the touch. Llegnaghi's is a living sculpture that, in previous decades, was given a black mirrordinish and
that now uses the tactile experience of black as a source of light and energy. It is @ form of freedom, in which
a subtle imbalance and lightness of form convey a fragility of being that finds its own harmony in the utopia
of an image.

On the threshold between the sixth and seventh room, Mauro Staccicli has created for this exhibition a work
entiled Omaggio a leon Batfista Alberti. Milano 2012. Villa Clerici a Milano Niguarda (Tribute to leon
Battista Alberti. Milan 2012. Villa Clerici at Milano Niguarda). As the tifle suggests, this “tribute to Leon
Battista Alberti. Milan 2012. Villa Clerici in Niguarda, Milan” interprets and identifies with its setting while
also constituting an explicit link with the architectural dimension of Alberti's Renaissance harmenies. Staccioli
was one of the first and most significant interpreters of the 1970s, and his works — some of which are
permanent — can now be found around the world. His creative method sought a powerful, intentional
relationship with common spaces, anficipating loter sitespecific and public sculptures in the extraordinary
infuition of what he referred fo very early on as his “infervention sculpture”. This is sculpture designed for and
based on its final destination, making its significance inseparable from it in poetic and formal terms, and
acting as a modification of its own identity.'® Here the artist has identified the long row of openings between
the rooms on the northern side as a characteristic spatial element of the piano nobile, with both ends opening
up further into infinity in the two reflecting surfaces. Staccioli has created an iron structure from a friedic
partifion of the width of the passage itself as the immaterial, luminous threshold to sensitise this unlimited
projection. At the same time, it emphasises the dimension of transition and reflection, together with that of
the greatest concentration of tension and energy. The result is a potentially traversable structure which invites
the visitor to adopt a preferential direction for their experience of the place.

In the next room, two works by Gianni Colombo create different spaces of luminous energy, using
electromechanical animation in different ways. After points is an important kinefic-perceptive work of 19635,
working on the infermittences of refinal perception and on the tension of vision brought about by the rapid
movement of the light source, which produces a state of aleriness and constant attention. Spazie curvo
{Curved space), the exceptional “curved space” of 1992, consists of a large double metal band deformed
into irregular perimeters, the slow rotation of which creates a constant shift of vision that produces effects of
suspension and alieration. It is designed to show how, when going through any physical or mental place,
we constantly need to modify the harizon of our experience. In Colombo's work, the relationship with the
dimension of light as a dynamic, destabilising element is part of his constant intention to work on the present,
with a view to creating a better future, and an example of the authentic and current ability of art to infervene
in reality. As he says, “This also means recognising the flexibility of thought patterns and the mobility of
points of view; it means seeing things as processes and not as hierarchies. Ultimately, it means examining
and thus asserting the concept of freedom. "2 Colombo’s project is essentially ethical, for he aims to educate
through art, not didactically but by adopting a maieutic method, gradually helping the viewer acquire sel-
awareness and an understanding of their own situation in the world, of where they are placed and how they
relate to the mechanisms of the universe.

The large central hall on the northern side is devoted to Mario Nigro, Caro Ciussi and Rodolfo Aricd, three
leading exponents of ltalian abstractionism in the second half of the twentieth century. In their works, the
dimension of light is one of the key elements in a nonfigurative language that, in its convergence of painting,

metaphysics and science, inferprets the need for the bond between the inner self and the all. In this case,
light is investigated as an element of psychic conceniration, which in its configuration as a chromatic image
leads to a constant deviation and to a reference that endorses the dialectic between cognitive tension and
the perfection of the absolute.

In Dallo spazio totale: progressioni ritmiche simultanee opposte (From the fotal space: rhythmic progressions
simufianeous and opposife] of 1966, Nigro takes the painting cycle of “total space”, which he started in
1953, to a plastic autonomy of its own,?' furning it info works on an environmental scale: “The painting was
a defail, a portion of a problem that of course | could not unravel all the way to infinity. The painting was
the prefext for a plan, possibly, to bring about this thythm on a huge scale, even on worlds if it had been
possible [...]. Perspective is created in this flight of iteration — ‘seriality’ as they call it today — starting out
from the simultaneity of these progressive seridliies, in a perspective that might also be considered as that
of the third dimension. However, the perspective that is created acquires infinite value, because these
serialities continue conceptually fo infinity, forming an infinite continuity that extends beyond the limits of the
painting in its twe-dimensional sense."?? In the next “fotal time”, the idea of going beyond painting and
entering info the human being returns from the environment back to the painting, always in the form of colour.
With “fixed structures with chromatic license”, it expands across an ideal, immaterial plane, through a
proliferation of a growing, rhythmical duplicate, which is sometimes also arranged in the sequential
“narratives” of a number of elements. An example from this period is L'incontro 3 (The meeting 3), which is
part of an exceptional series of five large works made for the Quadriennale di Roma in 1972, in which the
dimension of dialogue between the projection of two chromatic identities brings about a converging of
visual dynamics and psychological content: “I am no longer interested [...] in the relationship with the
perimetric limits of the support, but rather in the serial iterative thythm, to better identify the autonomous
poetic vision of this structure [...] and indeed | am moving from a purely constructive element to a
psychological one. In my view, | gradually build up an aesthetic research as an infimate stucture of man."23
Ciussi's five large Colonne {Columns} at the centre of the room are three-dimensional installations in which
painting becomes a plastic body run through and lacerated by dramatic colours, in a palpitating, luminous
equivalence of feeling and delineation. This complexity of internal structure is enfrusted to the organising,
reiterating and infermittent multiplication of intersecting and overlapping lines and angles, powered by o
disruptive design and a clear desire to break free from the idea of pure tonal variation and to appear as
the image of a painting that constitutes an effective invasion of other spaces and dimensions.? The Colonne
appear to us as great beams of light run through by signs that go beyond their symbolic dimension as a script
of universal energy and neverending rationalisation. This aftempts fo transform the pulsation of life,
invesligating the emotional roots of an identity and of a proportionality that is constantly reaffirmed between
man and the universe. The element of rhythm is a fundamental key to understanding Ciussi’s work: its coming
together in flows and vectors makes it a distillation of energy that constantly and inevitably interacts with the
state of light. A palpitation of sign and colour, and vorticose whirling geometries bring to life an explosive
image mitigated by its infense, entirely Venetian colouristic effects, in which the rhythms of the surface become
the rhythms of space. The result is a pulsating form, the breathing of which creates chromatic expansions and
structures of a colour that is at once cosmic and mental: a propagation, radiant breathing.

Aricd'’s Naturans gives material form to a similar germination of the image in the form of light, in an entirely
original arangement of varied surfaces and cracks, through an asymmetrical, suspended construction that
contradicts and reformulates its identity. In doing so, it creates a pictorial rendering that brings to life its
chromatic skin with @ vibrant fonalism and glitiering. This lightcolour exists within this alleged monochromy,
confradicting the professed unity of the chromatic nucleus in its centrifugal expansion and centripetal
implosion. The shaping of the frame, which is not unrelated to the line of the shaped canvases that Arico
experimented with in the 1960s, is modified and fragmented into countless irregularities of forms: “It seems
that the making of the work strives for its own existence and a life of its own".2° These creations are
increasingly explicitly linked to the poeticphilosophical reflections of Carlo Invernizzi, to whom Aricd
dedicated a visionary, participatory, levetheaded interprefative text in 1988.2¢ An inevitable investigation
that culminated in the allengaging drama of his subsequent lacerated, shattered paintings of the 1990s.
Like a great star at the origin of light and a boundless vision inhabited by shatiered fragments, Aspro (Harsh)
is emblematic of this directionless painfing, torn apart by the impossible unity of the posthistoric age, which

8%



obstinately and positively interprets the postmodern condition from a humanistic perspective that does not
admit to destruction other than as a germinating condition. The contradictoriness that Aricd attempts to
recompose is a wound for which he seeks redemption within himself, as a coagulation and source of humanity.
It is the sole driving force behind the reaction that, through painting, aims fo recreate a web of relationships
and a didlogue between human beings: “A painting of the soul is what | have wished to pursue."?

The next room is also divided into two opposing poles of the dimension of light: that of solidity as a chromatic
bedy, in Pino Pinelli's material concrefions and, in Riccardo De Marchi's intermitient fraces, that of a hollowing-
out and traversing in the form of void and reflection.

Using a mixed, stratified technique, Pinelli gives material form in his Piffura R [Painting R to the idea of his
constant, absorbing commeasuring of the reasons for being and doing, in their mutual essentiality. He does
this by gathering the most ramified signals and, as in a radiant flux, by channelling them into images that
amplify this absolute dialogue in which the most sober rationality becomes pure emotion, crystallised in the
purified materiality of a colour that is conceived and experienced far beyond itself.2® Shatiered and
expressive, verticality and horizontality alternate in a sort of flow in which the margins become furrows that
sink down, neither defining nor closing in an absolute manner. A free, open geometry in which the stony
converses with the aqueous, in variations and permutations. An “other”, possible emotion disseminated in
individualities that express an absolute comes into play in an everyday grappling with painting. It is the
exploded form implicit in decades of the artist's work, the emotion of discontinuity and fragmentation, and
a figure that is confemporaneously dialectic and imaginative, rational and visionary, of a pulverising of
consciousness reflected in an uncompressed expansion of the image. It is dissemination as multiplication and
the timeframe of feeling, a constant duplication in the splitting of a metaphysical entity that arises, inevitably,
as dialogue, relationship and multiplicity.

De Marchi's Spazio bianco (White space] is also animated by this shattering and discontinuity, for it is a
sort of psychic and also concrete place, conceived of as both the greatest deflagration and as absclute
luminous neutrality. The reflecting surface of the stainless steel is run through by holes and reliefs ("fraces”,
as the artist likes to put it], with which De Marchi marks and asserts his own cognitive need and his own
search for difference and otherness.? Luminous space is for him a constant arrangement of densities, in
which it is especially the mark of depth — whether in the perforation of a hole or in the thrust of a reflection
— that consfitutes a catalyst and multiplier of active volumes, in a constant duplication and inversion of the
tactile experience of doing and seeing. The void becomes the space of density and light itself is abserbed
by it, creating a threshold of vision that constitutes an intentional multiplicity of points of energy. Testo infinito
{Infinite text], a white surface crossed by vertical bands of more or less regular holes even manages, in spite
of itself, to contain a possible allusion to the rolls of the Scriptures in the apparently ritual nature of its own
unfolding. And yet De Marchi’s script is essentially secular, as the threshold of an obsessive accumulation
and construction, which makes the luminous void a place for the patient, inexorable, possible and, in its own
way, inevitable edification of a relationship between human beings in the neverending unravelling of history.

Also the works of Bruno Querci are intermitient, traversable diaphragms, and for decades he has been
investigating the relationship between black and white as a possible materialisation of an infinite dimension
in finite form. In outlining this new figurafive dimension, he states that: “The decisive element of the new
formation will be light, but no longer an abstract, artificial, external light of beautification, but a conceptive
light that will be ‘physicalconcrete’. This light will exist in the new space which, in its evolution, will make
it possible to compose and form, for this light will also be a light of construction. 30 The polarisation of black
and white in Querci’s work does not take the form of a perceptive illusion of depth and surface but as a
density of body. It is as though it were a monochrome of light, in which the image is carved out in different
degrees of intensity. In works like AMinimo [Minimum) and Infinitotraccia (Infinitetrace), the arfist uses light to
give tangible form to this place of simplicity of vision and pure energy of form, but also possible access to
a space of disruption that opens up new horizons of meaning.

In the same space, for the first time Francesco Candeloro exhibits items from his latest cycle of works,
dedicated fo the city of Beirut: Segni nel tempo {Signs in Time] and Variazioni {Variations), polyhedrons
structured also internally by sheets of variously coloured plexiglas, reveal a new form of complexity that

consfitutes a crucial shift in the artist’s recent work.®' Each of them contains three different photographs of
the capital of Lebanon, airbrushed onto the surfaces of the plexiglas. On another three sheets in each one,
Candeloro inscribes the image of a detail from these photographs in the form of an emply space and, in
particular, elements from the buildings they contain [such as a detail of a mosque, an Arabic lefter, or part
of a balcony). In the interaction between the colours of the material, photographic fraces and multiplying
openings, the source images are fransformed and transfigured into new, extended projections of light,
becoming the architectures of architectures and the places of other places. These are the thresholds of distant
civilisations conversing in the spatial extension of a void that is potentially chromatically dilated to infinity.
They appear in a complexity of reverberations and echoes that constantly interact with the physical nature
of the luminous time of the cosmos, through the passing of the hours that modify and expand its meanings.
Both literally and metaphorically, they are windows that give onto an abstract rituality, out of which, as in a
glittering potential utopia, emerge the dramatic wounds of an atrociously distant and painfully recent history,
of a place in which a different light can be imagined.

For the last room in the exhibition, Rudi Wach has created four outstanding drawings, in which light explicitly
emerges as a symbolic and archetypal element of transcendence.? la mia ala mi impedisce di vedere la
luce (My Wing Prevents Me from Seeing the Light) and Il mio grido investe la luce {My Cry Assails the Light
] are images of young falcons closed in on themselves: they feed on an inner dynamism that inspires them
with psychic vibrations and fremors, but they grope around in the desperation of the darkness of not opening
themselves to otherness. Con le mie mani cerco la luce (With My Hands | Seek the Light and Con la mia
mano tengo la luce (With My Hand | Hold the Ligh#i are part of Wach's epic Stiermensch {Bullman), a
being undergoing a transformation that gathers within itself the evolution of life and, even in its own post-
modern, posthuman disintegration, manages to rediscover the light. Wach draws and erases these lacerated
bodies as though their inner being were coming to the surface in the struggle: the skin (surface) inside, the
inside (bubbling up of life} cutside, in a constant flow of energy that comes out in their burning radiance and
transformation of redemption. The figure of this worrrout contemporary being protects light in a casket of giant
hands, in an adoring pose that is the extreme defence of conscious action against that of instinct.

like the other works in these rooms, Wach's offer themselves up as radiant thresholds across which it is
possible to reach the otherness that is our completion. Each of them is the sensitive edge of possible
knowledge and the space of aperture and experience of the absolute. A place of acceptance and sharing.
In them Villa Clerici finds an active metaphor of the values on which its identity is based, and the concrete
image of its own potential vitality, which is already well under way.

! Nicola Carrino, Ricostrutiivi. Progetio Invernizzi 2009.2010, 3 Sculture. 3 Rilievi. Ambiente. Dal vissuto urbane af possibile
paesaggio. Trasformazioni, essay for exhibition catalogue, Milan, A arte Studio Invemizzi, 2010.

2 For a recent experience of the relationship between Carrine’s work and the dimension of the sacred, see Nicola Carino. Sculfura
e progetio. Costruttivi / Decostrutfivi / Ricostruttivi 1960.2010, exhibition catalogue, Orvieto, M.O.D.O. Museo dell'Cpera del
Duomo, Palozzi Papali, Palozzo Sclimano / Museo Emilio Greco, Chiesa di Sant'Agostino, 20102011 {Silvana Editoriale).

3 For a parallel inferprefation of the recent developments of these two artists, in the dialectic between their luminous forms of energy
and the chromatic fraversal of the sign, see my essays in the two catologues of the respecfive exhibifions, Aschaffenburg, Neue
Kunsteverein, 2012 |due fo be published).

4 For a wealth of theoretical background information, essential for understanding Verjux's process, see his extensive collection of recent
writings: Morceaux réfléchis. Ecrits 1977-2011, Beauxarts de Paris les édifions, Ministére de la Culture et de la Communication,
2011. Ct all the varicus permanent works he has made throughout the world, mention is made here of the one he created for the
library in Vignate [see the publication Miche! Verjux. Deux Incises de lumiére Projetée, Vignate, Comune di Vignate, Associazione
Culturale Amici di Morterane, Associazione Culiurale Nuova Yignate, 2008,

5 Frangols Morellet, A propos d'oeuvre éphéméres ef d'intégrations architecturales {exirait d’une letire addressée & un étudiant en
architecture), 22 March 1977, in Média/81, exhibition catalogue, Neuchétel, Galerie Média, 1982, now in Mais comment faire
mes commentaires, Ecole nationale supérieure des beauxarts, Paris, 1999, pp. 65:66.

¢ For a relafively recent overview of Morellet's wide range of work, see the two monographs published for the important anthological
exhibifions of his work at the Galerie Nationale du Jeu de Paume [2000-2001) and at the Centre Georges Pompidou (2011}, Works
in ltaly include the extraordinary 2008 tribute to Andrea Palladic at Villa Pisani Bonettl in Bagnolo di Lonigo, Azzumo paflido Palladio.

7 On the work of Toroni, see my recent essay entifled The Fingerprinf of Painting. Niele Toroni’s Incongruous Work, exhibition catalogue,
Milan, A arte Studio Invemizzi, 201 1. On the possible relationship between Charlton’s work and the dimension of the mystical and
transcendent, see Lo Toureite / Modulations, le Corbusier / Alan Cherlton, George Duphin, exhibition catalogue, Couvent de La
Tourette, 2011 [Bemard Chauveau Editeur),
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* On Dadamainogs eruclal participation In Admit, parficulary wilh mfsrsnce 1o Fiso Manzonl, but dbsc to Enrco Castellan and
Agoatine Bonckimi, see my recent AManzoni. Azimd, london, Gogosian Gallery in collabomion with Fondazione Piero Monzoni,
2011, For o global monogrophic sty thae s #ill todkay tha most compleis and bestdocumaned on the arfisrs work, see Dadomalno,
Enircepaliive | 958-2000, wdibition colaloges, Bochum, Mussum Bochum, 2000, with essays by Hane Giirter Galinsky - Sepp
Hiekisch Pioard, Vitlorio Fogone, and Francesco Tedeschi, In parficuler, on the I menimenio dedls cose cyele, see the fundamentel
contribution by Tommaso Trinl, b ol of chonge / | moioll defls mitoricn!, In Dodomaino. Waske | 055-1993, mdibiion
exiologue, Reufingen, Sibung fir konkrete Kund, 199304,

* Dodamalng. Non pud mal aecadens ki siesse cosa due vobls, Interdiew by Marina Congnal, Flash Ar’, Milan, Juneduly 1990,
p 143,

' Dodamaino, Linconscio razionals, ked for her solo edibiion, Milon, Ade Sk, 1974,

" For o significart menographic minranca to thess aspach of Limberg's waork, ses Giater Uimbarg. Body of Poinfing, sxhibiton
eclalogue, Cologne, Museum Ludwig, 2000 Hatje Contz).

12 Dervid Tramien, A convensation with Doris Yo Drathen, In Dovid Temiet. Remcupecive 19692006, ehibiton caalogue, Grenoble,
Musée Granobls and Prio, Cantre per 'Asis Comempominea Liigl Paccl, 2006 [Aces du Sud]. OFf Temlelfs many pamanantwerks
in lialy, it is worth ecalling fhe sxraordinary Borolo Chaped made in 1599 with Sl LeWWiit in La Momo since if is most relevant hem
fer s pasocioon with the dimension of the fronscandent,

'* |aslay Feserofl, in lasley Fouorofl, sedhibilion catologue, London, lowe Genilard, 1954,

4 For the hiskoricaritical contedt of Famrolts weork, s the id by Amomella Sobdaini, lesey Frecnsfi, emhibition cotalogue, Mian, A
arie Studlo Ivamiz, 2010,

' Grozia Varisco, Schemo Lminoso vorobile R, VOD, 1962, in Ade progrommaia e cineiica 1953-1963: F'idime avanguordio,
adhibinon conclogua, ad. Lea Vergine, Mion, Polazm Recle, 198384 Mazzonal, p. 142,

" Far axanshe moncgraphic Infomation on the work of Grazio Yartsoo, see Glovannl Marka Accome, Grazto Vorisco 1 958-2000,
Bargamo, Marsdkarte, 2001,

17 On this dimsnslon of absohrmnass In Sonago's work, see Nal Scrego. Spoglians fo dalo & fvesiis o s, axhibiion catalogue,
oed. Enlco Moscelloni, Todi, Sala delle Pete, 2007,

1% On the link between Lagneghl's work and the dimensian of the manscendent hwhich can alse ba seen In his commissions for eligious
spaces, such as San Demaniea In Bolana), see Klaws Wolbart, ighso lagraghl. Discioling formals & sosianza spinfuals, sdibiton
colologue, Milan, A ae Studio Imemizi, 2008,

" Fer largs crical and leanographic docomentalion of Stocckolls *itarvanion sculphuras”, ses the Lindomanial baok by Valt Loars,
Moo Skccioll, Werks 1986990, Milan, Edizioni [Agrioglio, 2000, with essays by Gluseppe Panzo di Blumo, Fancesco
Tadeschl, Hugh M, Dervios, SoungDuk Kim. The collection of the antfsts theoratica] wrifings s ecually Importan: Mewo Sizecioll,
ideca chafl'rggmto defl Tea, ed. Fancesco Tedsach], Milan, A o Studio Imsmizz, 2000.
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idnologico nelle comenil oriistiche comemponines”, Convegro Inlemazionale ol Varmcchle, 1963, unpublished hpewriten
manwscript, Archivie Glannl Colombo, Milon. For sdensive oitioal Investigation of Colombo’s work, ses Glonn Colomba. 1o spazio
come campo afive, edhibition cokalogue, ed. Claudic Cerrillli, Suzzora, Galleria del Pramic Suzzar, 2004 [Associazions
Cuburale Amicl df Morsrone Onlus),

A Feor a signilicant overall examinaiion of the arfist’s work, see Moo Nigro. Calologo rogionoic, ad. Genmone Calont, Milon, Sk,
2009 Arcthar cruchal onalysls, In porticulor of the "ol spoce” oycls, Is Marte Nigro, ssdibion conclogue, ed, Lusa Masima
Borbees, Venlcs, Collazions Peggy Guagenheim, 2006.

2 Mo Nigio in comenalion with Cark Loazi, in Aworiraio, Ber, De Donclo, p. 165,

B Moro Nigm In commaation with Cara lond, in Nigro: stuttrs fissa con Soanmn cromoticn, sehiibiion colologoe, Turn, Galara
Nofizie, 19¢5.

* Fora recant comprmhensiva imarpresafion of e amie’s work, see luca Massime Barbero, Ciusyl 1964207 1. asdhibinon condogue,
Udine, Civicd Munsei - Cama Cavazednl, 2011.

= Roddlic Aricd, Nota, 1983, TTemporck”, Ligano, y. 1, no. 1, March 1983,

* Rodekfo Aded, Mlognﬂd, In lsgpem possio oggl. Cods ievemizz, Milon, Spazio Ediom, 1988, pp. 189190 For
an exdenshve mcondrudion of Arcd's cealive ajedcry, see Fodallo Arcd. Aandhenigen an day Absodide, sdibifion eoldogue,
Demsnick, Insime Mathildanhthe, 2005; on Ivemizzt’s poaticphilosophicdd viskon, see Core Ivemizl. INers Natuans, Mikan,
Lib Schaiwiller, 2002,

2 Recdelfo Avica, | pemateni modk, unpublished tad, secand bl of the 1990s.

B Far g clear Insight Inks Pinallls work, sas the tet by Brno Cond, Bino Pinell, Lo g o frammanio o fansions untiodo, edibiion
aolalogus, Milan, A are Studls Invenlzd, 2007,

# The principal manograph on the arksl is by Luco Massima Barbens, Riccardo Ds Monchi. Tk # buchi ded mondo, Parma, Gdlaria
o'Aris Niecoll, 2008, with an sssay by Maurizio Femars.

® Bruno Guerci, MNuavo fisicd, Prao, 8 me 1995, in Tomboloide e disquoncialo, Tromboloids & disaguoioda, book published on
tha occasion of tha edibian of the same name, Panigly, Cartro Espostive dalla Bocza Pacling, 1997 Innshruck, Galara
Molhbirge, 1997; Sdwnz, Museum Rabalderhaus, 1997, p. 51. For an Irdapth mconstudion of Gluerdt’s arfistic development,
sa Bame Ghersl, Sequoize e, schibifion criadogue, od. Bune Cord, La Spazia, CAMeC Canro A Madema o
Conlampomnea, 2007,

1 An Irdapth anayls of Candeloro's recent wiork, with a waalth of lllusinations, oppean In Frmoesco Condaloro, Mikan, Skira, 2010,

72 The redeticnship of Wach's werk with the dimension of the remscanclont Is ssarmined In Rudi Woeh, Selsmogimunme dov Karpersoala,
Skdotomn und Zalchmungon, shibliion colalogus, Malk, St Malk, 2008
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Mharia Nigra, Linconiro 3, 1572 Mexlo Nigra, Daffs speumio igafe: prograssiant dmicha simuiemes oppenta, 1966
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Rodolfo Aricd

Naiurang, 19856
Acrilico su ®ela, 2206230 cm
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Aspmo, 1991
Acrlico su telo, 205300 em
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Francesco Candelorn

Segni nel lempo, Beind, 2012
Aerografo industriale o toglio kaser su plaxiglas, 43x40x100 am
pogina 114

Varlazioni, Beint, 2012

Aerogroto Inchustriale e taglio loser su plexighas, 537575 em
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Nicoka Carrine

Ricostrutiive C 2010/3 Moduli/ Progatto Vifle Clavici/Mifano,
2012

Acclala corten, J elementl 7537 5x300 em ogruno
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Alem Chartion

5 Varticol parls, 1993
Acrilico su s, 220,5x175,5 om

pogina 36

5 Virticol parss, 2002
Acrilico su tels, 229 5x153 em
pagina 41

Carlo Gussi

Colonma, 1996

Olio & icrica misia su lela, 230x35x35 em
Colonna, 1956

Olio e lecnica mista su kela, 230x35x35 em
Colonna, 1956

Qlio e fecnica mista su kela, 230x35x35 em
Coloora, 1956

Olie e facnica mista su kla, 210x35x35 cm
Colonng, 1994

Olio e tecnica mista su lela, 165x35x35 cm
pagina @3

Gianni Colombe

After poinis, 1965

Meiallo, pledglas, lampada & animazione
elefiromeccanica, 45x45 em
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Spazio curvo, 1992
Metdllo & onimazions elsfromeccanica, # 250 an
pagina 82

Dodamaino

Volume, 1958
Tempera su tela forot, 7050 cm
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I movimento delie cose, 1996
Mordente su poliesters, 230x100 am
pagina 43

i movimenio delle casa. If muo di Delfi, 1996
Mardente su pollestore, 226,5x100 cm
paging 43

Riccewrcha De Marchi

Testo infinfio, 200
Alluminio e buchi, 200300 em
paging 103

Spazio bianco, 2010
Acdigic incx a specchio, buchi e rlieve, 210x90 an
pagina 107

Leasley Foxcroft

Anal 2, 2002
Cartone, 3001010 em
paging &1

Arlef 1, 2002
Cartone, 300x10x10 cm
pagina &1

Jost Resting, 2010

M.D.F, 200x60x35.5 cm
pagina &0

Rucl Wiach, Con kb miar mamo g ki fucs, 2012
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Igino Legnaghi

Angelo, 2012
Anticorodal anodizzato nero, 40x165 cm
pagina 72

Imagine light, 2012
Anticorodal anodizzato nero, 80x200 cm
pagina 76

Francois Morellet

tamenfable n°® 2, 2005
Neen bianco, 400x300x300 cm
pagina 35

Mario Nigro

Dallo spazio totale: progressioni ritmiche simulianee opposte,
1966
Tempera su legno, 60x315x4 cm
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incontro 3, 1972
Tempera su tela, 200x200 em
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Pino Pinelli

Pittura R, 1995
Tecnica mista, 160x340 cm
pagina 104

Pittura R, 1995
Tecnica mista, 80x250 cm
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Bruno Querci

Minimo, 2007
Acrilico su tela, 200x130 cm
pagina 110

Dinamicoluce, 2010
Acrilico su tela, 630x135 cm
pagina 25

Infinitotraccia, 2010
Acrilico su tela, 200x40 cm
pagina 111

Nelio Sonego

Crizzonlaleverticale, 2004
Acrilico su tela, 400x160 cm
pagina 2/

Crizzontaleverticale, 2007
Acrilico su tela, 145x115 cm
pagina 73

Orizzontaleverticale, 2010
Acrilico su tela, 140x100 cm
pagina 77

Mauro Staccicli

Omaggio a leon Battista Alberti. Milano 2012. Villa Clerici
a Milano Niguarda, 2012

Ferro, 270x37 cm

pagina 79

Niele Toroni

Impronte di pennello n. 50 a intervalli di 30 em, 2008
Tela, 200x300 em

pagina 37

Impronte di penneflo n. 50 a intervalli di 30 em, 2011
Tela, 100x50 em
pagina 40

David Tremlett

5 Forms Naples 98, 2009
Pastello su carta, 122x150,5 cm
pagina 65

Construction and Space #3, 2011
Pastello su carta, 122x150 cm
pagina 65

Pile Up #2, 2011
Pastello su carta, 122x122 cm
pagina 64

Giinter Umberg

Chne Titel, 2004
Pigmenti e resina su legno, 36x34 cm
pagina 44

Ohne Titel, 2007
Pigmenti e resina su legno, 44,5x20,5 cm
pagina 46

Grazia Varisco

Schema fuminose variabile, 1964

legno, perspex, circolina al neon e motorino, 70x70 em

pagina 66

Gluadri comunicanti, 2011
Ferro e alluminio, 8 elementi 49x64 cm ognuno
pagina 7071

Elisabeth Vary

Untitled, 2003/04
Olio su cartone, 23x16x13 cm
pagina &7

Untitled, 2010
COlio sv cartene, 17,5x14,5x10,2 cm
pagina &7

Untitled, 2010
QOlio su cartone, 32,2x22,2x11 em
pagina 69

Untitled, 2010
QOlio su cartone, 20x29,5%x15,5 cm
pagina 69

Michel Verjux

Poursuite au plafond fhommage & mon pére), 2012
pagina 33

Rudi Wach

if mio grido investe la luce, 2012
Matita, matite colorate e gomma su tela, 100x70 cm
pagina 116

Con la mia mano tengo la luce, 2012
Matite e gomma su fela, 197x140 cm
pagina 117

la mia ala mi impedisce di vedere la luce, 2012
Matita, matite colorate e gomma su tela, 10070 cm
pagina 118

Con le mie mani cerco la fuce, 2012
Matite e gomma su tela, 197x140 cm
pagina 119
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Note biografiche

Esposizioni personali dal 2000

Rodolfo Arico (Milano 1930 - 2002}

2000 Rodolfo Aricd. Opere su carta, Accademia di Belle Ati, Istituto
di Pittura, Bologna.
Rodolfo Aric, Sante Moretto Arte Contemporanea, Monticello
Conte Otto.

2001 Arica, Spazio Annunciata, Milano.

2003 Im Element. Die Kraft des Kosmischen und des Irdischen inr
Werk von Rodolfo Aricd und Rudi Wach, Kaiserliche Hofburg
Innsbruck, Innsbruck; Palazzo Trivulzio, Melzo.

2004 la pittura come procedimento affivo di Rodolfo Arico, A arte
Studio Invernizzi, Milano.

2005 Rodolfo Aricd, Accademia di Belle Arti di Brera, Milano.
Rodolfo Arico, Anfiform. Works 1958-1975, Barbara
Behan Contemporary Art, London.

Rodolfo Arico. Anndherungen an das Absolute, Institut
Mathildenhéhe Darmstadt, Darmstadt.

2007 Omaggio a Rodolfo Arico, Galleria Plurima, Udine.
Rodolfo Aricd, Elleni Galleria d’Arte, Bergamo.

2009 Rodolfo Aricd. Un erotico germinante. L'opera di Rodolfo
Aricd negli anni Otfanto, A arte Studio Invernizzi, Milano.
Rodolfo Aricé Carlo Ciussi, A arfe Inverizzi Seragiotto,
Padova.

Francesco Candelore & nato a Venezia nel 1974.
Vive e lavora a Venezia.

2000 Occhi?l, Galleria Loft , Valdagne.

2002 Arte Fiera Bologna, Bologna [Galica Arte Contemporaneq,
Milano).
Riflessi, Galica Arte Contemporanea, Milano.

2004 Inconti, Galica Arte Contemporanea, Milano.

2008 Edificio N. {linee continue}, Studio Bruno - longheu - Toscano,
Treviso.

2009 Sofitari. Occasioni d'arte nefla torre di Orlando, Torre di
Orlando, Castiglione della Valle.
Dadamaino Candeloro, A arte Invemizzi Seragiotto, Padova.
Nature Riemerse, Giorgio Mastinu Fine Arts, Venezia.
Frammenti di luoghi, Padova, progefto luoghi e Segni,
piazza Pefrarca, Padova.

2010 Citta delle Citta, Museo Fortuny, Venezia.
intimi Luoghi, Villa Pisani Bonetti, Bagnolo di Lonige.
Contenitore del Tempo, progetto transizioni/transition,
Casfelfrance Venefo.
Parallele Visioni, Galica Arte Contemporanea, Milano.

2011 Luoghi del Tempo, Palazzo Cordusio Unicredit, Milano
Obligui, Fondazione Ambrosetti, Palazzolo sull'Oglio.

2012100% 100 anni, 100 stanze, 100 artisti, Art Hotel Gran
Paradiso, Sorrento.

Nicola Carrine & nato a Taranto nel 1932.
Vive & lavora a Roma.

2000 Nicola Carrino. Progetio Brufa 2000. Costruttivo Modulo |,
“XIV edizione Scultori a Brufa”, Sala espositiva del Castello
di Brufa, Brufa.
Nicola Carrino. Percorso Roccascalegna 2000, Costruttivo
Fara San Martino 2000, Roccascalegna, Fara San
Marfino.

2001 On paper, afraverso il disegno. N. Carrino, E. Montessori,
A. A. M. Architstiura Arte Moderna, Roma.

2003 Nicola Carrino. Decostuttivi 2000. 2003, Area Playon -
Aeroporio leonardo da Vinci, Roma.
Nicola Carrino. Opere 1962-1964, Galleria UElefante,
Treviso.

2005 Carrino-Uncini: costruire dal 1960, Studio Erica Fierentini,
Roma.

2006 Cose [quasi] mai viste. Idee, Processi e Progetti della ricerca
artistica italiana degli anni Sessanta e Seffanta, N. Carrino,
U. Bignardi, P. Gioli, Centro Luigi Di Sarro, Roma.

2007 Nicola Carrino. Decostrutiivo W. 2005 / Progetio Exira
Moenia 2007, Associazione Culturale Exira Moenia, Todi.
Nicola Carrino. De/Consiructing since 1960, The Mayor
Gallery, london.

2008 Nicola Carrino. De/Costrutfivita, Vetrina, Archivio Crispolfi
Arte Contemporansa, Roma.
Nicola Carrino, Toshikatsu Endo, Karl Prant, Neuesmuseum,
Niirnberg.

2010 Nicola Carrino. Progetio e Scultura. Dalla citté disegnata
al disegno della citta, 1950-2010, MUSMA Museo della
Scultura Contemporanea, Matera.

Nicola Carrino. Ricosiruttivi Progetio Invemizzi 2009.2010.
3 Sculture. 3 Rilievi. Ambienfe, A arte Studio Invernizzi,
Milano,
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Nicola Carrino, Scultura e Progetio, Costruttivi/Decostrutiivi/
Ricostruttivi/ 1960 , 2010, M.O.D.C. Museo dell'Opera
del Duomo, Museo Emilio Greco, Chiesa di Sant'Agestino,
Orvieto.

2011 Nicola Carrine, Scultura e Cittd, dai Costruttivi trasformabili
al Progetto urbano 1960-2010, Fondazione Ado Furlan,
Spilimbergo.

Nicola Carrino, Decostruthivi/Ricostruttivi/2004 - 2011,
Progetti/Collage/Rilievi, Ninni Esposito Arte Confemporaneq,
Bari,

2012 Nicola Carmine Nelio Sonego, Ars Now Seragiotio, Padova,
Nicola Carrino, *13 Rilievi per uno spazio”, Progetioarteelm,
Milano.

Nicola Carrino. Rifrati accademici, Accademia Nazionale
di San luca, Roma.

Alan Charlton & nato a Sheffield nel 1948.
Vive e lavora a Londra.

2000 Alan Charlton David Tremfetf. Fusion, Galerie Liliane & Michel
Durand-Dessert, Paris.
Galerij $65, Aalst.
Galleria Alfonso Artiaco, Napoli.

2001 Annely Juda Fine Art, London.
Galerie Tschudi, Glarus.
Stedelijk Museum, Amsterdam.
Konrad Fischer Galerie, Dissseldorf.
Stark Gallery, New York.

2002 Inverleith House, Royal Botanic Garden, Edinburgh.
Sleeper Exhibition Space, Edinburgh.
House of art, C&ské Budéjovice.
Chéateau du Fraisse, Fraisse.
Museum Kurhaus Kleve-Ewald MataréSammlung, Kleve.
Alan Charfton. Agire la purezza, A arte Studio Invernizzi,
Milano.

2003 Galeria Miguel Marcos, Barcelona.
Galerie lydie Rekow, Crest.

2004 LA.C. Lieu d'Art Confemporain, Hameau du lac, Sigean
{con Lesley Foxcroft).
Galeria Miguel Marces, Zaragoza.
Alan Charlton David Tremlett. Compositions, Galerie Marcus
Richter, Berlin.
Fundacja Galerii Foksal, Warszawa.
Goalerie Tschudi, Zuoz.
Galleria Alfonso Artiaco, Napoli.

2005 Alan Charlton David Tremlett, A arte Studio Invernizzi,
Milano,
Grey maze, Art Unlimited, Art 36 Basel, Basel [Annely Juda
Fine Art, London).

2006 Outline paintings, Dérrie * Priess Galerie, Berlin.
Annandale Galleries, Sydney.
Kinstlerhaus Palais Thum und Taxis, Bregenz.
Galerie Tschudi, Glarus [con Lesley Foxcroft].

2007 Galerie Jean Brolly, Paris.
Alan Charlfon, A arte Studio Invernizzi, Milano.
Alan Charlion. Quiline, Annely Juda Fine Art, Londen,

2008 Alan Charion. Neve Arbeiten, Konrad Fischer Galerie, Berlin.
Cairn Gallery, Pitenweem,
Museum Kurhaus KleveEwald MataréSammlung, Kleve.
Johyun Gallery, Seoul.

2009 Alan Charlton. Painting Ulrich Riickriem. Sculpture, Bemier/
Eliades Gallery, Athina.
Alen Charlton  Riccardo De Marchi, Villa Pisani Bonefti,
Bagnolo di Lonigo.
Galerie Jean Brolly, Paris.
Alan Charfton. Single verfical and horizontal painfings, Patrick
de Brock Gallery, KnokkeHeist.
Jehyun Gallery, Busan.

2010 Galeria Miguel Marcos, Barcelona.
Studio d'Arte Confemporanea Pino Casagrande, Roma.

2011 Gallery Shilla, Daegu.
Alan Charlion. New Works, Slewe Gallery, Amsterdam.
Alan Chartton. Shaped Grid Paintings, Konrad Fischer Galerie,
Disseldorf.
Alan Charlton, Shaped Grid Paintings, A arte Studio Invernizzi,
Milane.
Alan Charlfon. Triangle Paintings, Galerie Tschudli, Zuoz.

Carlo Ciussi {Udine 1930 - 2012)

2001 Carlo Ciussi, Galleria Direzionale Vasari, Sesto Fiorentine.
Carlo Ciussi, Mestna Galerija Ljubljana, Ljubljana; Colussa
Galleria d'Arte, Udine.

Carlo Ciussi, Oltre if tempo, Teatro Nuove Giovanni da
Udine, Udine.

2002 Carlo Ciussi, Galleria d'Arte Contemporanea la Torre, Vitiorio
Veneto,
Carlo Ciussi slike in skulpture, Mestna Galerija Nova Goricg,
Nova Gorica.
Carlo Ciussi. Opere su carta 1962 2002, Galleria Sogtiaria,
Pordenone.

2003 Ciussi. Opere racenti, Spazio Cesare da Sesto, Sesto Calende.
2004 Carlo Ciussi, Spazio Prevedello, Udine.
2005 Carlo Ciussi, Sequenze di instabili equilibri, A arte Studio

Invemnizzi, Milano; Lorenzelli Arfe, Milano; Palazzo Isimbardi,

Milano.

2006 Carlo Ciussi. Dipinti recenti, Fondazione Ado Furlan,
Spilimberge.
Carlo Ciussi. Opere recenti, Colussa Galleria d'Arte, Udine.

2007 Carlo Ciussi, ex Gheflo Ebraico, Vittorie Veneto.

2008 Carlo Ciussi. Opere 1997-2007, Palazzo dei Sette,
Orvieto,
"Monumento dedicato alle vittime degli incidenti sul lavoro”,
[installozione permanente], Scuderie Palazze Rota, San Vit
al Tagliomento.
Carlo Ciussi. Incisioni, Stamperia ed Edizioni d'Arte Albicocco,
Udine.

2009 Carlo Ciussi. Geometrie del divenire, Neuver Kunstverein
Aschaffenburg, Aschaffenburg; Stadtgalerien der
Landeshaupistadt Klagenfurt, Klagenfurt,

2010 Carlo Ciussi, Castel Pergine, Pergine Valsugana.

2011 Carlo Ciussi 1964-2011, Civici Musei di Udine, Casa
Cavazzini, Udine.
Carlo Ciussi. Geometrie del divenire, Abbazia di Rosazze,
Manzano.

Gianni Colombo {Milanc 1937 - Melzo 1993)

2004 Gianni Colombo. Lo spazio come campo attivo, Galleria
del Premio Suzzara, Suzzara.

2006 Gianni Colombo, Rotonda di Via Besana, Milano.
2007 Gianni Colombo, A arte Studio Invemizzi, Milano.

2008 Gianni Colombo. Ambienti, Neue Galerie Graz am
Landesmuseum Joanneum, Groz.

2009 Gianni Colombo «Ambienti>, Haus Konstruktiv, Zrich.
Gianni Colombo, Castello di Rivali, Torino.

2010 Gianni Colombo, Opere dal 195% af 1989, Studio Gariboldi,
Milane.
Gianni Colombo. Retrospettiva 19591990, Gdlleria Il Ponte,
Firenze.

Dadamaino (Milano 1930 - 2004)

2000 Dadamaino. Retrospektive 1958-2000, Kunstmuseum
Bochum, Bochum.

2005 Dadamaino. | fafti della vita, A arte Studio Invernizzi,
Milano.
Dadamaino. Opere scelte, Gate24 Contemporary art,
Falconara Marittima.
Dadamaino, Galleria Marchese, Prato.

2006 Dadamaino. Opere 1958-1999, Arte Silva, Seregno.

2008 Dadamaino. l'assoluta leggerezza dell'essere, Galleria
Corfina, Milano.
Dadamaino, Galleria Carlina, Torino.

2009 Dadamaino, Galleria Spazia, Bologna.

2011 Dadamaino. Movimento defle cose, Dep Art, Milano.
Dadamaino, The Major Gallery, London.

Riccardo De Marchi & nato o Tomba di Mereto nel 1944,

Yive e lavora a Flaibano.

2000 Riccardo De Marchi, Arte Fiera Bologna, Bologna (Galleria
d'Arte Niccoli, Parma).
Riccardo De Marchi, Galleria Plurima, Udine.
Riecardo De Marchi, Rino Costa Arte Contemporanes, Casale
Monfermato.

2002 Incompleto Capovolto, Artcore Gallery, Toronto,

2003 One man Show, Art Brussels, Bruxelles (Artcore Gallery,
Toronto).
Testi per Nulfla, Riva Gallery, New York.

2005 Text, Aricore Gallery, Toronto.

2008 Ricecardo De Marchi. Tuti i buchi del mendo, Galleria
d’Arte Niccoli, Parma,

2009 Alon Charlion  Riccardo De Marchi, Villa Pisani Bonefti,
Bagnolo di Lonigo.

2011 Riccardo De Marchi Bruno Qluerci, Ars Now Seragiotto,

Padova.
Riccardo De Marchi: Fori Romani, MACRO Museo d'Arte
Contemporanea Roma, Roma.

2012 Riccardo De Marchi. le parti mancanti, A arte Studio
Invernizzi, Milano.

Lesley Foxcroft vive e lavora a Londra.

2001 Galerie Kenstruktiv Tendens, Sro'ckholm.
Galerie de I'Ancien Collége, Ecole d'Arts Plastiques de
Chatellerault, Chéatellerault.

2002 Sleeper Exhibition Space, Edinburgh,
lesley Foxcroft. Card Paper M.D.F, A are Studic Invernizzi,
Milane.

2003 House of art, C&ské Budgjovice.

2004 Annely Juda Fine Art, London.
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LA.C. Lieu d'Art Contemporain, Hameau du lac, Sigean
{con Alan Charlion).

2005 Caimn Gallery, Pitienweem.
2007 Galerie Tschudi, Glarus.
2008 Galerie Amaud Lefebvre, Paris.

2010 Annely Juda Fine Art, London.
M.D.F works, A arte Studio Invernizzi, Milano.

Igino Legnaghi & nato nel 1936 a Verona.
Yive e lavora a Verona.

2000 Igino legnaghi. Scultura nel parco, Galleria Civica d'Are
Contemporanea “Palazzina dei Giardini”, Modena.

2001 Igino legnaghi. Opere inedite e altri lavori, Galleria Civica
d'Arte Moderna e Contfemporanea, Castello di Masnago,
Varese.

Grandi sculture, Parco E. Fiumi, Vollerma [con Riccarde Cordero).

2003 lgino legnaghi. Progetti anni Setianta, lstituto di Storia dell'Are
di Brera, Biblicteca dell’Accademia di Belle Arti di Brerq,
Milano.

2005 Meccaniche della meraviglia i, Villa Zanardelli, Toscolana
Madermo [eon Riccarde Cordero).

2006 Mafch point, Disegno arte contempoeranea, Mantova {con
Dongta Lazzarini).
Igino Legnaghi. Disciplina formale e sostanza spirituale,
A arte Studio Invernizzi, Milane.

2008 Igino legnaghi Frangois Morellet, Villa Pisani Bonetti,
Bagnolo di lonigo.

2009 lgino legnaghi Rolando Tessadti, Ars Now Seragiotio, Padova.

Francois Morellet & nato a Cholet nel 1926.
Vive e lavora a Cholet.

2000 Frangois Morellet. 40.000 carrés et 20 décimales, Musée
d'Art Modeme et Confemporain, Strasbourg.
Frangois Morellet. Arbeilen 196298, Dany Keller Galerie,
Miinchen.
Francois Morellet, Galerie Friebe, Lidenscheid.
Frangois Morellet, Mos relois et avires estompes, Fondation
Louis Moret, Martigny.
Francois Morellet. CEuvres graphiques 1948-1998, Galerie
Sollertis, Toulouse.
Frangeois Morellef. Travaux en courbes, Galerie Martine et
Thibault de la Chétre, Paris.
Francois Morellet, Galerie Nationale du Jeu de Paume, Paris.

Frangois Morellef, A arte Studio Invernizzi, Milano.

2001 Frangois Morellet, Galerie Gisele Linder, Basel.
Francois Morellet, le Garage, Espace pour I'Art Actuel,
Mechelen.
Frangois Morellet. Konsiruktionen mit der Zah! rt, Galerie
Dorothea van der Koelen, Mainz.
Morellet discrétement, Musée Fabre, Monipellier.
Morellet carrément, Carré Sainte-Anne, Montpellier.
Francois Morellet, Institut Culturel Francais, Innsbruck; Tiroler
Sparkasse, Innsbruck.

2002 Morsllet, Museum Wirth, Kiinzelsau.
Frangois Moreflet, John Nixon, Galerie Mark Miller, Ziirich.
Frangois Morellet, Studio d'Arte Contemporanea Dabbeni,
Lugano.
Frangois Marellef, Espoce Fanal, Basel.
Frangois Morellet, Haus Konstruktiv, Ziirich.
Morellet fr, Galerie Martine et Thibault de la Chétre, Paris.
Francois Morellet. Telle Rome Morellet, Galleria Francese di
Piazza Navona, Roma; Fondazione Volumel, Roma.
Frangois Morellet, Base/Progetti per 'Arte, Firenze.

2003 Francois Morellef, Galerie Marianne Cat, Marseille.
Frangois Morellef. Sculptures, Galerie Liliane & Michel
DurandDessert, Paris.

Frangois Morellet. Arcs de cercles complémentaires, Valode
& Pistre Architectes, Paris.

Frangois Morellet. Zufall und Systematik lichtobjekte, Galerie
Am Lindenplatz, Vaduz.

Frangois Morellet. Quelques courbas en hommage ¢ lamour,
Musée des Beaux-Arts, Nancy.

Morellet fencore®), Galerie Art Attitude, Nancy.

Frangois Morellet. Quelques sysiémes en hommage & Herbin,
Musée Matisse, le Cateau Cambrésis.

Frangois Morellet. CEuvres récentes, Galerie Oniris, Rennes.
Francois Morellef, La Galleria Venezia, Venezia.

Lichf und Klang. Rolf julius, Frangois Morellet, Neues Museumn
Weserburg Bremen, Bremen.

Frangois Morellet. Sculptures & neons, Art Affairs, Amsterdam.
Frangois Morellef, Baukunst Galerie, Koln,

Morellet {(+ ou - infime, Stiftung fir Konkrete Kunst, Reutlingen.

2004 Francois Morellet, julije Knifer, Galerie Giséle Linder, Basel.
Paroles d'artistes et mémoires des fravailleurs du port, Mairie
de PortSaintlouisdu-Rhéne, Port-Saintlouis-du-Rhéne.
Photographies de réalisations majeures de Frangois
Morellet dans l'espace construit de 1971 ¢ 1999, Mairie
de PortSaintlovisduRhéne, PorkSainHouisduRhéne; Centre
Culturel, Fos sur Mer.

Frangois Morellet, Cécile Bor, Skulpturenmuseum Glaskasten
Marl, Marl.

Frangois Moreller. CEuvres récentes, ShowRoom Tour Opus
12, La Défense, Paris.

Frangois Morellef, Galerie Pietro Sparta, Chagny.

Franois Morellet. Editions, sérigraphies, gravures, Médiathéque
de Miramas, Miramas.

Frangois Morellet, Centre d'Art Contemporain, lstres.

Trois artistes, un &, Musée de I'Abbaye SainteCroix, Les
Sables d'Clonne; Abbaye de Saintjean d'Orbestier, Saint-
Jean d'Orbestier.

Frangois Moreflet, Centro de Artes Hélio Ciicica, Rio de Janeiro.
Francois Moreflet, Lurixs Arte Confemporanea, Rio de Janeiro.
Francois Morellet. SteeHife, Répartition, Raté, Climbing
beam, Kunsthandel Wolfgang Wemer, Berlin.

2005 Frangois Morellet. Les Insignifiants, Le Ring, Espace Jacques
Demy, Nantes,
Frangois Morellet. Un noendneon fraversera les écuries de
Cluny, Ecuries de SaintHugues, Cluny.
Frangois Morellet, Insignifiants, décrochages et hasard,
Galerie Catherine lssert, SaintPaul de Vence.
Herman de Vries. Francois Morellet, Galerie Aline Vidal,
Paris.
Francois Morellet. Eau néon sur 'Odéon, Site Odéen n°5,
Paris.
Participation sur 5 sites, Nuit Blanche, Paris.
Gare au Systéme, Hbtel de la Ville de Chinon, Galerie
Contemporaine, Chinen,
Strip-Teasing, Galerie Martine et Thibault de la Chére,
Paris.
Frangois Morellet, A arte Studio Invernizzi, Milano.
Francois Morellet. Peintures 1949 - Rachel Morellet,
Restauration 2005, Studio Chimera, Vinci.

2006 Frangois Morellet. Senile lines and Others, Galerie Dorothea
van der Koelen, Mainz.
Frangois Morellet - Dix - 10 Werken van Frangois Morellet,
Centrum Kunstlicht in de Kunst, Eindhoven.
Aqua Marine & 80, Art Affairs, Amsterdam.
Morellet 1926-2006 eic., ... Récentes fontaisies, Musée
des Beaux-Arts d'Angers, Angers.
Frangois Morellet Emmanuel Sauinier. Musée sans réserves,
Musée Denis Puech, Rodez.
Francois Morellet - 20 ans d'Oniris, Galerie Oniris, Rennes.
Correspondances. Claude Monet - Frangois Morellet,
Musée d'Orsay, Paris.
Frangois Morellet, Galerie MiillerRoth, Stuttgart,

2007 Frangois Morellet. Morellet - autour de 1970, SMAK., Gent.
Frangois Morellet. Ulimate-Endliich, Studio F. Wielandgalerie,
Ulrm.

Frangois Morellet. Désintégrations architecturales en Pays
de la loire, Hatel de Région, Nantes.

Enrico Castellani - Frangois Morellet - Giulio Paolini, Studio
d'Arte Contemporanea Dabbeni, lugano.

Frangois Moreflet, Musée d'Art Contemporain de Lyon, Lyon.
Frangois Morellet- double frouble, Galerie Mark Miller, Zirich;
Galerie Giséle Linder, Basel.

Frangois Morellet Blow Up 1952-2007 - Quand j'éiais
pelit je ne foisais pas grand, Musée d'Art modeme de la
Ville de Paris, Paris.

Frangois Morellef - Getulio Alviani. Uarfe del rigore platonice-
pitagorico, Yalmore Studic d'Are, Vicenza.

Morellet. More or less, Galerie Aline Vidal, Paris.
Frangois Morellef...., Baukunst Galerie, Kéln,

Francois Morellet. Ma Musée, Musée des BeauxArts, Nantes.
Frangois Morallef, Galerie von Bartha, S<hanf.

2008 Francois Morellet. 60 Random Years of Systems, Annely
Juda Fine Art, london.
Frangois Morsllet. 45 années lumiére, Chéteau de Villeneuve,
Vence.
Frangois Morellet lgino legnaghi, Villa Pisani Bonet,
Bagnolo di lonigo.
Frangois Morellet. Signalizasions, Vasarely Mozeum,
Budapest [con Vera Melnar].
Francois Morellet - Joél Stein. 82x2=2008, Santo Ficara
Arte Moderna e Contemporaneaq, Firenze.
Frangois Morellet. Raison et dérision, Musée Wiirth France
Erstein, Erstein.
Morellet: fit agé, négatif, Galerie Martine et Thibault de la
Chatre, Paris.
Francois Moreller: M back to m, Galerie m Bochum, Bochum.

2009 Frangois Morellet. Raison et dérision, Kunstforum
Wirth Turnhout, Turnhout,
Frangois Morellet, Claude Rutault, Galerie Jean Brolly,
¢|la vitrine®, Paris.
Frangois Morellet. Deep dark light blue and neons by accident,
Galerie Kamel Mennour, Paris.
Frangois Morellet. Morellet - Milan 49 années, A arle Studic
Invernizzi, Milano.
Enrico Castellani - Francois Morellet, A arte Invernizzi
Seragiotio, Padova.
Frangois Morellet, an overview 1960-2008, Art Affairs,
Amsterdam.
Die Quadratur des Quadrats, Museum Ritter, Waldenbuch.
Francois Morellet. Sculptures dons un jardin, Musée des
Beaux-Ars de Nancy, Nancy.
Frangois Morellef, Galerie Nikolaus Ruzicska, Salzburg.
Frangois Morellet. Recent works: paintings and neon, Zane
Bennet Contemporary Art, Sanfa Fe.
Francois Morellet, Mathieu Mercier, Galerie Jean Brolly,
«la vitrine», Paris.
Francois Morellet chez le Corbusier, Couvent de La Tourette,
Eveux!Arbresle.
Frangois Morellet - Sérief mais pas sérieux, Museum fiir Konkrete
Kunst, Ingolstadt.

2010 Frangois Morellet, Galerie MiillerRoth, Stuttgart.
Frangois Morellet "9+ 1, Instaflationen”, Museum Plalzgalerie,
Kaiserslautern.
Frangois Morellet. Mes images, Musée départemental d'art
ancien et contemporain, Epincl.
*.." Frangois Morellet, Rachel Morellet / julien lavigne,
Florent Morellet, Spozio Yault, Prato.
Meoreflet, Bavkunst Galerie, Kéln.
UEsprit d'escalier, Musée du Louvre, Paris,

2011 Frangois Morellet, Galerie Nikolaus Ruzicska, Salzburg.
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Francois Morellet, Réinstallations, Musée National dArt
Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris.

Kazimir Malévitch & Francois Morellet: Carrément, Galerie
Kamel Mennour, Paris.

Morellet dans ses petits papiers, Galerie Aline Vidal, Paris.
Francois Morellet, Milan Dobe$ Museum, Bratislava.
Frangois Morellet — RECSOVERTO, Galerie Jordan/Seydoux,
Berlin.

Frangois Morellet, Gallery Hyundai, Seoul.

Frangois Morellet, Collége Angéle Vannier, SaintBriceen-
Coglés.

Francois Morellet. Nature, life, Human, Daegu Art
Museum, Daegu.

Frangois Morellet - Kasimir Malevich, Annely Juda Fine Ar,
London.

Francois Morellet in Bochum, Kunstmuseum Bochum, Bochum,

2012 Frangois Moreflet. Cloneries, Mal barrés, Diagonales hors
cadre, 2+4 angles droifs, A arte Studio Invernizzi, Milane,

Mario Nigro {Pistoia 1917 - Livorno 1992)

2000 Mario Nigro. Dal MAC agli anni *70, Galleria Spazio
Minerva, Montescudaio.
Mario Nigro. Konzentration und Reduktion in der Malerei,
Institut Mathildenhéhe Darmstadt, Darmstadt.

2002 Mario Nigro. Anni '50. Tensioni reticolari, Spirale Arte
arfecontemporanea, Milane.

2003 Mario Nigro. la rarefazione del segno, A arte Studio
Invernizzi, Milano.
Mario Nigro. Opere scelte, Galerie Karsten Greve, Milano.

2004 Mario Nigro. Orizzonti orme cipressi, Galleria Artra, Milang;
Palazzo Ducale, Genova.

2006 Mario Nigro. Meditazioni, A arte Studio Invernizzi, Milano.
Omaggio a Mario Nigro, Peggy Guggenheim Collection,
Venezia.

Opere di Mario Nigro, Dep Art, Milano.

2009 Mario Nigro. Opere su carta 1950-1991, Galleria Peccolo,
Livorno.

2010 Mario Nigro Pino Pinelli, Ars Now Seragiofio, Padova.
Mario Nigro. Dallo Spazio totale ai Dipinti satanici, A arle

Studio Invernizzi, Milano.

2011 Mario Nigro. Opere, Ca’ di Fro’, Milane.

Pino Pinelli & nato a Catania nel 1938,
Vive e lavora a Milano,

2000 Pino Pinelfi, A arte Studio Invemizzi, Milanc.

Pino Pinelli, Villa Michelangelo, Arcugnano.

2001 Pino Pinelli, APC Galerie, Kaln.
Pino Pinelli. “Pitiura”, Schloss lamberg Kunsiverein, Steyr.
Pino Pinelli. “Pittura”, Andrea Pronto Arte Contemporanea,
Crespano del Grappa.
Pinc Pinelli one on one, ltalian Cultural Institute, London.

2002 Pino Pinelli, Galleria d*Arte Niccoli, Parma.
Pino Pinelli, Golerie zur Griiner Tur, Uznach [con Jirgen
Knubben).

2003 Pino Pinalli. “Pittura”, Galleria Melesi, Lecco.
Pino Pinelli. V'ombra della percezione, A arte Studio Invemizz,
Milano.

2004 Pino Pinelli, Rino Costa Arte Contemporanea, Valenza Po.

2005 Pino Pinelli. “Pittura R”, Santo Ficara Arte Moderna e
Contemporaneq, Firenze.

2006 Pino Pinelli, Palazzo Strozzi, Firenze.
Arte Fiera Bologna, Bologna {Galleria Melesi, Lecca.

2007 Pino Pinefli. Anni "80, Galleria Melesi, lecco.
Pino Pinelli. la pittura tra frammento e tensione unitaria,
A arte Studio Invernizzi, Milano.

2008 Pinc Pinelli. Pittura, Santo Ficara Arte Moderna e
Contemporanea, Firenze.
Pino Pinelli. Pittura spaziale, Rino Costa Arte Contemporaneg,
Valenza Po.

2009 Pino Pinelli. Pitura 1974-2008, Cascina Roma, San Donato
Milanese.
Pino Pinelli. Pensare la pitiura, Galleria Civica Ezio Mariani,
Seregno.

2010 Mario Nigro Pino Pinelli, Ars Now Seragiotto, Padova.
Pino Pinelli. Pittura, Villa la Versiliana, Marina di Pietrasanta.
Pino Pinelli. Opere: 1980-2010, Galleria Plurima, Udine.

2011 Pino Pinefli. A parire ded colore, Colossi Aie Contemporanea,
Brescia.
Pino Pinelli. la pittura disseminata, TA.C. Atte Confemporanea,
Perugia.

2012 BAG, installozicne, Universitts Boceoni, Milano.
Bruno Qluerci & nato a Pralo nel 1956.
Yive e lavora a Prato.

2001 Bruno Querci, Arte Fiera Bologna, Bologna |A arfe Studio

Invernizzi, Milana).

2002 Formaluce denirofuce, A arte Studio Invernizzi, Milano.

2003 Figure luce, Galleria Open Art, Prato.
2006 Modi dell'infinito, Galleria Giraldi, Livorno.

2007 Bruno Querci. Sequenzeluce, CAMeC Centro Arte Modema

e Contemporanea, la Spezia.
2008 Bruno GQerci, Galleria LIBA, Pontedera.
2009 Concrefo luce, D'A SPAZIO D'ARTE, Empoli.

2010 Bruno Querci David Tremiett, Villa Pisani Bonetti, Bagnolo
di lenigo.

2011 Riccardo De Marchi Bruno Querci, Ars Now Seragiotio,
Padova.
Bruno Gluerci, Infinitofraccia, A are Studio Invemizzi, Milane,
Bruno Querci. Gemineluce, Palazzo Municipale, Morterone
[con poesie di C. Invernizzi).

2012 Compresenze. Werke von Bruno Querci und Nelio
Sonego. Gedichte von Carlo Invernizzi, Neuer Kunstverein

Aschaffenburg.

Nelio Sonego & nato a Sion nel 1955.
Vive e lavora a Concordia Sagittaria e Londra.

2000 Galleria d'Arte Meeting, Mestre.
2001 Nelio Sonego. Angoarcoli, A arte Sudic Invernizzi, Milane.

2002 Arte Fiera Bologna, Bolegna (A arte Studio Invernizzi, Milanol.
Gadlleria Palladio, Udine.

2003 Spazio Arte Misuraca, Cefalu.

2004 Nelio Sonego. Crizzontaleverticale, A arte Studio Invernizzi,
Milane.

2005 Orizzontaleverticale, Galerija Rigo, Novigrad-Cittanova.
Orizzonfaleverticale, Fondazicne Ado Furlan, Pordencne.

2006 Orizzontaleverticale, Galerijo Meandarmedia, Zagabria.
Danino Bozic,/Nelio Sonego. L'ossessivitd e il vortico, Galleria
d'Arte Mesting, Mestre.

2007 Nelio Senego. Spogliare la tela e rivestire la storia, Sala
delle Pietre, Todi.
Nelio Sonego Michel Verjux, Villa Pisani Bonetti, Bagnolo
di Lonigo.
Vis-drvis, Palazzo Cecchini, Cordovado |con D. Bozic).

2008 Nelio Sonego. Improwvisi segni d'infinito, Spazio espositivo
di Vicolo Giardine, Cappella Maggiore; Banca Prealpi,
Cordignano; Galleria Comunale di Arte Conlemporanea
*Ai Molini’, Portogruaro.

Nelio Sonego. Crizzontaleverticale, A arte Studio Invernizzi,
Milane.

2009 A. Filieri - E Garbellotto - N. Sonego, Aula Magna Accademia
di Belle Arti di Ripetta, Roma.
Nelio Senego / Carlo Bernardini, Arte Faleria Festival,
Chiesa della Fiefra Fitta, Faleria.
Nelio Sonego. Retiangolareverticale, Velan Center for
Contemporary Art, Torino.

2010 Alfonso Filieri - Nelio Sonego. | luoghi del silenzio, Biblioteca

Casanatense, Roma.

2011 Veriicalthorizontal, Eight Club, London.
le méme et 'autre, Galerie & cété de |'Agence, Paris.

2012 Nicola Carrino Nelio Sonego, Ars Now Seragiotio, Padava.
Compresenze. Werke von Bruno Querci und Nelio

Sonege. Gedichte von Carlo Invernizzi, Neuer Kunsiverein
Aschaffenburg.

Mauro Staccioli & nato a Volterra nel 1937,
Vive e lavora a Milano.

2000 Mauro Staccioli: Tondo 1970-2000, ltalian Cultural Institute
of los Angeles, Los Angeles.
Mauro Siaccioli. Drawing in sculpture, lalian Cultural Institute,
Seoul.
Mauwro Staccioli, A arfe Studio Invernizzi, Milane.
Omaggio a Mauro Staccioli, Il Brolo, Mogliano Venefo.
Institut lialien de la Culture, Bruxelles.

2001 Artiscope, Bruxelles.
Premio Ginestra d'oro del Conero, Hotel Emilia, Porfonovo.

2002 Galerie Conny Van Kasteel, Egmond Aan Zee.
Fundacio La Caixa Manresa, Manresa.
Mauro Staccioli a Barcelona, Galeria Greca, Barcellona.

2003 Galleria Fioretio, Padova
Mauro Staccioli. le lieu de fa sculpture, Musée lanchelevici,
la Llouvidre.
Mauro Staccioli in California, ltalian Cullural Institute of Los
Angeles, Los Angeles.

2004 Gadlleria Il Ponte, Firenze.

2006 Galleria Fumagalli, Bergamo.
Mauro Staccioli. Drawings and small sculptures, Athenaeum
Music & Arts Library, La Jella, California,

2009 Mauro Staccioli. Volierra 1972-2009. luoghi dell'esperienza,

Sala del consiglio del comune di Volterra, Volterra.

2010 Mauro Staccioli. Lo spazic nudo, Fioretio Arte Confemporanea,
Padova; sedi varie, Padova.
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2011 Intersezioni 6. Mauro Staccioli. Cerchio imperfeito, Parco
Archeclogico di Scolacium e Marca, Catanzaro.

Staccioli. La tensione costruita. Sculture nel corso del tempo
1972-2009, Progettoarteelm, Milano.
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