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L’ARTE DELL’ACQUA
Per la prima volta acquerelli di Vito Sardano
Quando opera sulla carta con la matita, il carboncino, la sanguigna, l’acquerello, l’incisione, o quando
rielabora un’immagine digitale, l’Artista si sente libero di agire, attento e a proprio agio. Solitamente la
pratica interiore simile a quella del poeta, sapiente nel momento delicato dell’esecuzione — lenta o rapida
che sia — sul supporto delicato della carta, raggiunge il massimo risultato quando segue con innocenza la
mano, prestandole ascolto nel procedere guidato dalla mente. Fenomeno squisitamente culturale che si
sta ampliando presso il mondo dei collezionisti, osservatori emozionati del disegno, dell’acquarello,
dell’incisione e anche delle nuove tecniche espressive realizzate con mezzi digitali. Per lui come la lettura
di una poesia eseguita da segni arcani, e considera superficiale giudicarla parente povero del dipinto su
tela o della scultura. II collezionista appartiene alla fascia degli amatori e dei curiosi di Opere su carta di
artisti del Novecento e contemporanei. È un personaggio che si affida proprio gusto, al proprio fiuto o al
consiglio dell’intenditore. Nella passione di possedere espressività poetiche su un supporto di tradizione
antica, c’é la perseveranza che guida a ricercare inaspettate rivelazioni estetiche e di contenuto. E ora il
momento magico, per il collezionista, di reperire disegni a matita, chine, acquerelli, incisioni, litografie,
differenti linguaggi espressivi e quindi nuove emozioni.

Vito Sardano

Personaggio n.2, acquerelli su carta Fabriano 1999, cm100x70.



Vito Sardano, esposizione Expo fiera di Bologna 1999.



“L’ARTE AL TEMPO DEL CORONAVIRUS”

IL LOCKDOWN

VITO SARDANO
Protagonista di questo Volume che con la mia testimonianza raccolta a caldo e le opere
d’arte condivise durante il periodo della quarantena da coronavirus, a dimostrazione che
L’ARTE non si è mai fermata, quando invece tutto si è bloccato. Una testimonianza storico
artistica, che fisserà per sempre nel tempo la memoria di quando è accaduto.

Tutto al Mondo si è fermato tranne l’Arte
La voglia di regalare emozioni, di offrire sollievo dal dolore e dalla paura.

Vito Sardano

L’arte dell’acqua



Vito Sardano, installazione di montaggio.
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VITO SARDANO, ovvero il fascino della pittura reificata
C’è chi crede che col  progredire dell’era  tecno-elettronica  l’arte  sia  destinata  a   scomparire. Io,
consapevole che tali  previsioni  sono  state  avanzate  sin  dalla  scoperta  del   dagherrotipo (1839)   e
ripetute   ad  ogni  scoperta della  moderna  tecnologia,  non sono tra questa  schiera. L’arte  è  una
prerogativa  dell’uomo.      Pertanto,        come  il  computer  ed    internet   non prenderanno il posto dei
libri, ma li affiancheranno soltanto,  altrettanto  averrà per i manufatti dell’arte,  che  continueranno
senza  alcun  dubbio  ad essere  affiancati  dallaxerox  arte,  dalla computer art, dalla video arte e da tutti
gli altri prodotti più   avanzate  e  sofisticate  tecnologie, senza mai prenderne definitivamente il posto.
Infatti sono persuaso che la partita del futuro non si gioca sul tavolo dell’azzeramento dell’arte, bensì sul
tavolo dell’arricchimento dei suoi linguaggi e media espressivi. In altre parole  l’homo faber non sarà
ucciso dall’homo technologicus et electronicus. Questa premessa mi è sembrata necessaria per introdurre
il discorso  su  Vito Sardano, provetto Artista,  che  ha  saputo  coniugare  alla  perfezione  la  sua  creatività
con la manualità di homo Faber.  Ed è proprio  da  questo  fertile  connubio  che    è  nato il suo  linguaggio
originalmente            nuovo, che sa far vibrare le corde  della  fantasia  con esiti  fascinosamente poetici,
ottenuti con gli oggetti cherchés et sélectionnés  (più che trouvés)  nell’ambito  dell’universo  del suo
lavoro di progettista industriale.
Si potrebbe parlare per le opere d’assemblaggio  di  Sardano  di  poesia degli  ogetti. Poesia che sa
esprimersi felicemente sia nelle strofe delle composizioni su  tavola  che nei poemetti a tutto tondo con
la medesima tenuta inventiva e con lo stesso rigore  costruttivo;  poesia  inpaginativa  nel primo  caso,
poesia  tettonica,  nel  secondo, dove  i  “totem”  oggettuali escogitati nella sua officina   mostrano  che  il
nostro  artista  pugliese ha  saputo  mettere a frutto  con    inflessioni personalissime la lezione di Boccioni,
il quale sin dal 1912 nel Manifesto tecnico della scultura futurista aveva  proclamato  che una  scultura  si
può  fare  anche  con  venti   materiali  diversi  dettato che ha costituito la nascita della scultura
contemporanea.
Ma,  si  badi,  Sardano  non  è  affatto  uno  scultore  neofuturista, così come  non è, nonostante  l’utilizzo
degli ogetti,  un  pittore  neodadaista.  La  sua lingua  utilizza, si,  termini  desunti dal      vocabolario
futurista  e    dadaista,   per  non  dire  delle  inflessioni  informali,  concretiste  e  costruttiviste, ma la
grammatica su cui poggia è fuori di tali tendenze. E lo è proprio  in  virtù  di una  sintassi  che  di esse
riassorbe  le istanze di base trasfigurandole Secondo  una   particolarissima   sensibilità   che  per
immaginazione  e  per  orchestrazione  le trascende nei risultati.  Certo, come  ogni  lingua  anche  quella
di  Sardano  ha  avuto  la sua  evoluzione.  Solo che in  lui si è  verificato  un  processo  inverso,  rispetto a
quello che ha generato il volgare dal latino. Il suo “volgare” ha preceduto la maturità della lingua d’oggi:
ed esso va individuato  nella  sua rivisitazione futurista attuata  con  gli olii  degli anni Ottanta,  quando
ancora  la  concitazione, ora dinamica ed ora sincopata, delle composizioni (e scomposizioni) obbediva più
alle pulsioni dell’emozione  che  non  agli   equilibri  dei  pesi  e  contra pesi  della   ratio   ideativa,   aspetto
quest’ultimo che s’è precisato con l’avvento dell’oggetto sulla scena della pittura. Credo che tale
avvento abbia due matrici. Un sempre crescente bisogno di fisicità, determinato dalle  pratiche del suo
lavoro quotidiano e l’incoergibile necessità di sfuggire dal caos reificato. Da artista artigiano egli s’è
inventato modi di lavoro in cui,  per  quanto  attiene  alle opere con oggetti,  la pittura fa da controcanto
alla fisicità  degli  inserimenti  di vari  elementi fisici, non senza aver rielaborato pratiche del materismo
dell’art autre,  compreso  il  ricorso  alla juta che   sfrangia accuratamente come centro  tavola  del  suo
desco   pittorico e mescola  alle    materie cromatiche,  ma  per  tutt’altri  esiti  di  quelli  ottenuti  nei
Sacchi  da Burri, né più né  meno di  quanto fa  nei confronti delle tavole imbandite con ogetti affastellati
un  campione del  Noveau Realisme come Spoerri
E’ soprattutto  per  evitare il pericolo del caotico  affastellamento  di  elementi,  aspetto  a  cui Sardano
talvolta non è sfuggito nei dipinti degli anni Ottanta, ma con meno danno (si sa, nella pittura la pletora
degli elementi, proprio per la bidimensionalità del quadro, è limitata alla sola visione, cosa che ne attutisce



l’esuberanza),  che  egli  s’è   rivolto  ad un’ipaginazione  degli elementi di cercata geometria oggettuale,
dove un tondinato metallico funge da retta o da linea serpentina, un’asta da parallelepipedo, un disco da
cerchio e via  rielaborando oggettualmente forme euclidee, in verità già prefigurate nella pittura  degli
iniziali  anni   Novanta,  talora con aggregazioni di pittorici simboli esoterici che avrebbero fatto  la  gioia
degli   alchemisti e dei massoni (si vedano, al riguardo, Vuoto d’animo del 1991 e Pentacolo del 1992).
Una volta entrato nell’era degli  ogetti Sardano  ha    cominciato   a declinare  congiuntamente emozione
e ragione, in altre parole esuberanza  espressiva   ed  ordine  compositivo, svariando dai quadri con più
dischi su cui sono dipinti simboli, tanto  da renderli  sorta  di  medaglie che finiscono per “decorare” la
superfice (Implacabile   rotazione1995), agli altarini triangolari in cui  dischi-equilibristi sono sospesi nello
spazio   ( Via libera “conquista intensa dello spazio n. 2”, 1997),  oppure si conficcano sull’azzurra superfice
scandita da  aste   (Excursus, 1999), giù giù fino alle rade esibizioni su fondi color sabbia delle più recenti
composizioni    (Itegrità sait, Cerchio incontrastato, Fusione globale, 2000),   che   hanno  il  loro  diapason
nelle tre “siringhe” seminterrate nella superfice ricoperta di truciolati di falegnameria del coevo sistema
Elga. Sembrerebbe che negli ultimi tempi Sardano abbia  optato  per  rinunce  radicali,  che  si sono
ripercosse anche nell’ambito della scultura,  come sta  ad  attestare  nelle   Strutture   per  installazione
del 1999, ciclo propedeutico ai quadri del 2000 testé citati.
Nell’impianto assemblativo di tale  ciclo  sono  prevalse    le  ritmiche  strutturali   delle  tavole spoglie di
colore aggiunto, che in considerazione del piacere sensuale per il colore,   da sempre evidenziato dal
nostro pugliese nella sua produzione,   suona come una  pausa   di    riflessione, quasi ascetica.  Del resto,
in  Sardano   c’è sempre un cordone  ombelicale  che  lega pittura e scultura. Anche per quando attiene
ai periodi pre e post l’era  dell’irruzione     dell’oggetto  nel suo fare. Anzi non può sfuggire che, se in realtà
s’era già imposto  nei  dipinti    dei  primi anni del  novanta   (Visione Moto a tratti, 1992),   addirittura con
taluni  preannunci     dell’avvento dell’oggetto ascrivibili al 1990, come mi par di cogliere nel  centrale
piano     aggettante    del suggestivo Il teatro dei balocchi, è nell’era degli ogetti che s’è accentuato il
ritorno all’ordine compositivo, assumendo dalla metà degli anni Novanta valore  centrale  nella
produzione  di Sardano, la quale pertanto accentua le ritmiche astratte con dischi e altri elementi    desunti
dal lavoro extra-artistico in cui egli s’è imposto E  mentre  talune  ritmiche  compositive  appalesano  il
fertile  tirocinio  dovuto    al retroterra pittorico citato (si confrontino le iterazioni diagonali di   Moto  a
tratti  del ’92 con     quelle di Impossibile giuntura del ’94, oppure gli incroci con tondo centrale di Vuoto
d’animo     del ’91 con quelli di Rilevato traguardo spazio tempo n. 2 del ’96, ma anche la composizione
ad assi di   Costruzione   n. 2 del ’93  con  quella  lignea  di  Struttura  per    installazione n.  3 del 99),
tuttavia    è con   l’avvento   dell’era   dell’ogetto che l’ordine compositivo   s’è  articolato  su  scansioni
più sobrie, appunto per evitare affastellamenti eccessivi. Ma non per questo la vis fantastica,   che ha
sempre   sostenuto il fare di   Sardano,  e    venuta  meno. Ed infatti, ecco che atraverso tale vis l’artista,
con Punto d’arrivo indefinito  n.18 nel 95 ha saputo costruire il sole del suo regno simbolico, sole che al
colmo della sua potenza irradiante a moltiplicato fino al limite della proliferazione i  propri raggi
contrassegnati da    altrettanti simboli (Confluire, 1995). E poi, una volta tramontato tale sole,    nostro
s’è  messa a scrutare il   firmamento   del suo universo pittorico,   “fotografandone”   le     costellazioni e i
pianeti di talune zone, come accade in Sviluppo di un concetto del 1999. Certo le ritmiche delle oggettuali
composizioni pittoriche hanno subìto una  riduzione  degli Elementi, ma l’hanno prontamente risarcita
con l’astanza  fisica dei  “bassorilievi”,  astanza che nell’impatto visivo coinvolge la dimensione tattile.
Questa dimensione, essendo più idonea alla plastica, ha determinato il conseguente approdo alla scultura,
in cui l’assemblaggio degli oggetti ha potuto prendere il largo nello  spazio,  in una sorta di navigazione
ideativa ed esecutiva   che  sulla  scia  dell’opzione  euclidea  della pittura reificata a permesso a   Sardano
di costruire i suoi totem    (Percorribile evoluzione, 1998; Divulgare,1999), i suoi monumenti (Propagare,
Iperspazio concettuale, 1998; Episodi Ricorrenti,   1999),    persino cosmicamente ricetrasmittenti
(Trasmettere,   1999),  e  le  sue piramidi (Profondo concentrarsi del pensiero,   1998;  Diffusione “Vota



arte”,  1999),   tutti straordinari assemblages multimediali, su cui svetta Liberata energia vitale,   totem
del 1998 culminante in quel guanto con le dite aperte sul cielo.
Il guanto è ancora un elemento preso di peso  dal mondo  del lavoro  praticato   da  Sardano. Ma per l’uso
che egli ne ha fatto in questo giocoso totem verde esso funziona da   momento vitalizzante che anima
tutta l’opera, contraddicendo il sottile richiamo  metafisico  di  talun lavori dell’anno precedente, quali
Continenza ira violenza sdegno   desiderio sogni   “realtà” ed  i l trittico   Planisferio dell’arte    concettuale
n. 1, dove i guanti  erano  sistemati  nella medesima   posizione  di quella  di    caucciò   dipinto  1914 da
Giorgio de Chirico in canto d’amore, olio che fece scoppiare a piangere Magritte, quando ne vide la
riproduzione    sulla rivista di Mario Broglio “Valori Plastici”. E non sembri peregrino il richiamo a de
Chirico.   Infatti il discorso artistico   di  Sardano  è, nonostante tutto, permeato di  mediterraneità,  come
i suoi abbandoni  cromatici  mi sembra confermino abbondantemente.  Una   mediterraneità   che affonda
le radici nella cultura del meridione   d’italia,   dove non sono  infrequenti  i discorsi di forte sensibilità
materica e fisica, di cui un protagonista negli anni a cavallo tra il Cinquanta e il  Sessanta fu Lucio  del
Pezzo, artista non a caso passato dagli oggetti affogati nel magma materico a  tavole di  una geometria
ricca di spessori esoterici ed addirittura alchemici. L’immaginario di   Sardano   appare tutto proteso ad
un ricongiungimento con la realtà.  Di qui deriva  la necesità fisica e tattile della sua manipolazione di
ogetti  anche nello   spazio della pittura, spazio che governa con un ordine derivante della ratio
geometrica. Ed è da qui che   zampillano   la sua tecnica   ed il suo estro  d’artista, perché infatti,  come
insegnano le etimologie, ars, che in latino significa “abilità, eccellenza in qualche  attività”, deriva
dall’accadico harasu (compongo, metto insieme), termine imparentato con  artigiano, come ci rivela
l’ebraico haras (= artigiano), e radicato nella magia, come rivela   l’aramaico haras (=artigiano), e radicato
nella magia, come rivela l’aramaico hars     (= abilità magica). Se poi si fa mente locale sul fatto che in greco
il termine per arte era  techné,  derivato   dal verbo accadico taqanu (disporre in ordine) e dal conseguente
sostantivo teqnu (il   disporre ordinatamente,   abbellimento),    si comprenderà  su  quali  sostrati
ancestrali  si    fonda il discorso di   Sardano,   che è  arte, in  quanto è frutto  di un modo di  comporre,
mettendo assieme  diversi  elementi  con  un’abilità  magica  che  ricava il suo  fascino  appunto   dal
disporli in ordine, non preordinatamente, come nelle macchine: per esempio, nel computer, che non a
caso i francesi chiamano ordinateur.
E valga questo confronto a ribadire quanto asserito all’inizio  di   questo  testo    sull’arte di Sardano,     che
non  rinnega   le  sue   origine   artigiane,   anzi   le   esalta,      rinverdendo modernamente l’antico connubio
di arte ed artigianato.

Giorgio Di Genova Roma, Maggio 2000



Giorgio Di Genova, Biografia
(Roma, 23 ottobre 1933) è uno storico dell’arte italiano, noto anche per essere autore dei volumi della
generazionale Storia dell’arte italiana del ‘900 (Edizioni Bora, Bologna, 1990-2010 – da cui è nato, a Pieve
di Cento, un museo da lui diretto dal 1999 al 2005). Laureato in Storia dell’arte all’Università La Sapienza
di Roma con una tesi su Silvestro Lega, fu iscritto al Partito Comunista Italiano, da cui uscì nel 1956, dopo
i fatti di Ungheria, continuando la sua lunga attività di critico e storico dell’arte, oltre che di curatore di
esposizioni e allestimenti museali. È autore di numerose monografie e dal 1961 svolge un’intensa attività
di conferenziere, curatore di rassegne e mostre a tema, nazionali ed internazionali. Fino al 2006 è stato il
coordinatore della rivista trimestrale d’arte “Terzo Occhio”, edita da Bora, da lui fondata nel 1975 a
Bologna. Ha insegnato storia dell’arte contemporanea nelle Accademie di BB. AA. di Catania, Napoli e
Roma e dal 1981 è membro dell’Associazione Internazionale Critici d’Arte (AICA). Ha creato, sempre nel
1981 il gruppo Narciso Arte e nel 1996 il Gruppo Aniconismo Dialettico. Già commissario del Padiglione
Italia alla Biennale del 1984, nel 2011 è stato membro di due commissioni del Padiglione Italia della 54a
Biennale di Venezia. Nel 1980 ha ideato e curato per la Provincia di Rieti, le Biennali Nazionali d’Arte
Contemporanea, avviate con Generazione anni Venti, a cui affianca al posto del consueto catalogo, un
volume. Dopo aver curato la Biennale Generazione anni Dieci (1982) e Generazione primo decennio
(1985), nel 1990 riavvia per la Edizioni Bora di Bologna la stesura dei volumi, riveduti ed ampliati, della
Storia dell’arte italiana del ‘900, impresa conclusa il 2010, con la pubblicazione dell’Indice generale dei
nove tomi. Nel 2008 è stato nominato dalla Camera di Commercio di Vibo Valentia curatore artistico del
Premio Internazionale Lìmen Arte da lui ideato e avviato nel 2009, giunto fino alla VII edizione. E fare un
elenco delle sue ultime organizzazioni sarebbe lungo.

Mostra Castello Carlo V Monopoli (Bari), Cosimo Lamanna, Giorgio Di Genova
Vito Sardano.



Mostra Castello Carlo V Monopoli (Bari), Giorgio Di Genova, Vito Sardano,
Sindaco Walter Laganà.



Vito Sardano Via internet tutte le strade portano a Monopoli
Per  le composizioni multimediali di Vito Sardano si può parlare, a  buon  diritto,  di  poesia dell’oggetto.
Ho vissuto in prima persona, con il  Nouveau Réalisme,  il fenomeno  capitale del ventesimo secolo,
l’affermazione della valenza auto espressiva  dell’oggetto industriale e della sua virtù concettuale
globalizzante, dai ready-mades di  Marcel  Duchamp  fino agli oggetti   impregnati di   blu   IKB  di  Yves
Klein,   passando   dalle   combine-paintings di Rauschenberg.   Non  posso  quindi  essere  particolarmente
sensibile  all’attuale percorso creativo  di  Vito   Sardano,   poiché    esso    s’inserisce   nel    cuore   della
più   attuale e scottante    problematica   della    nostra    cultura    in     totale   mutazione:    attraverso  il
trattamento dell’oggetto, è del destino dell’immagine e del ruolo dell’arte nella nuova civiltà emergente
che si tratta. Dal punto di vista formale, in primo luogo.                                    La formazione di   Sardano
si   traduce   in  estrema   meticolosità   nella composizione, in rigore strutturale nella centralità
dell’immagine globale, in esuberanza nella proliferazione della simbologia, in grandissima raffinatezza
nell’uso del colore. A prima vista, questa sovrabbondanza espressiva rischia di apparire come il marchio
di una visione post-futurista che tende al surrealismo. Ma il feticismo decorativo del dettaglio è ben presto
trasceso dalla potenza dell’ordinamento e dalla portata concettuale dell’immagine globale. In Sardano il
passaggio dalla fabbricazione artigianale alla creazione artistica si è unito ad un’intensa riflessione sulla
concettualizzazione semantica della composizione oggettiva.
Questa stretta relazione fra manuale e mentale gli ha consentito, attraverso la sua naturale esuberanza
mediterranea e meridionale, di affrontare l’implacabile logica della nostra cultura globale, basata
sull’imperativo della comunicazione. Con grande naturalezza Sardano, nel corso quotidiano del suo lavoro,
ha saputo far sua la lezione dell’arte concettuale: l’ogetto, generato nel mondo reale, diviene vettore
dell’idea. La presenza dei guanti da lavoro in Planisfero dell’arte concettuale (1997) ben simboleggia la
presa di coscienza del cambiamento radicale del ruolo dell’arte. Quella del giorno d’oggi non aspira più a
rappresentare ma a comunicare. E i lavori di Sardano, infatti, fanno altrettanto. Questa ha abbandonato
gli statici supporti tradizionali per raggiungere il flusso globale dell’informazione attraverso la fluidità,
l’evanescenza e il movimento dello spazio televisivo.
Fluidità e movimento, sono i due elementi che mancano alle composizioni e alle sculture di Sardano.
L’immagine statica ed oggettiva che l’artista ci presenta attraverso il suo lavoro corrisponde, nella sua
profonda finalità concettuale, ai più attuali criteri di diffusione della cultura globale ed agli imperativi
spirituali dei protagonisti dell’avventura dell’oggetto che ne sono stati i precursori. Ogni struttura
multimediale che l’artista Vito costruisce, con il fervore perfezionista di un lavoro ben fatto, diviene di per
sé un assemblaggio che s’inscrive nella grande linea storica dell’avventura espressiva dell’oggetto, come
hanno fatto i collage cubisti, futuristi o dada, i ready-mades di Duchamp o le appropriazioni dei Nouveaux
Réalistes.
Ma questi assemblaggi multimediali sono portatori di un’immagine globale di fronte alla quale l’artista
Sardano assume contemporaneamente un diritto e un dovere: il diritto della concettualizzazione ed il
dovere della comunicazione. Queste immagini trovano spontaneamente lo spazio per inserirsi nel flusso
generale dell’informazione planetaria. Lo spazio di diffusione dell’immagine sardaniana è quello
elettronico della televisione e del sito internet: lo spazio della comunicazione globale, della propagazione,
della trasmissione, della divulgazione; quello della “via libera alla conquista dello spazio”, quello della
liberazione dell’energia vitale.
Il dualismo artigiano-artista ha così creato in Vito Sardano un meraviglioso paradosso fra il costruttore di
oggetti d’arte, la cui destinazione e la galleria o il museo, e l’emittente di immagini concettuali, destinate
ad inserirsi nel flusso elettronico della comunicazione. Una soluzione a questa dicotomia: poiché il lavoro
manuale è parte integrante dell’insieme del suo dispositivo creativo, Vito Sardano dovrebbe riprendere
in video l’intera storia della realizzazione di ogni opera, a partire dall’iniziale ricerca dei materiali di base
e la loro progressiva elaborazione, fino all’emergere dell’immagine globale.



Nelle loro performance, che io chiamavo “azioni-spettacolo” i Nouveaux Réalistes non hanno mai
separato le modalità dell’azione performante dal suo risultato finale.
Penso ai pennelli viventi di Yves Klein nelle sue Antropometrie, ai Colères di Arman, alle compressioni di
automobili di Cesar, di cui la Suite milanaise del 1999 costituisce l’estremo culmine, alle macchine auto
distruttrici di Tinguely, il cui capolavoro rimane La Vittoria del 1970 sul sagrato del duomo di Milano. Penso
anche ai “tiri” di Niki de Saint-Phalle, ai “pacchi” di Christo, ai Tableaux-piége di Spoerri, ai Décollages degli
affichisti e soprattutto di Mimmo Rotella.
Oggi lo spazio naturale dell’informazione performante è lo schermo del computer: ogni oggetto
multimediale di Vito Sardano dovrebbe essere accompagnato dal suo ritratto video, l’inseparabile
documento che rintraccia la storia dell’immagine globale di cui esso è portatore e garantisce la sua
autenticità come oggetto d’arte, cioè come oggetto di comunicazione.
Questa “prova del fuoco” televisivo si scrive  nell’inesorabile senso della storia. Con i suoi reay-mades
Duchamp aveva perentoriamente affermato che <sono gli spettatori che fanno l’arte>, evidenziando così
il peso capitale dell’adesione del pubblico sul piatto della bilancia estetica. La democratizzazione del gusto
da lui instaurata arriva oggi, nel nostro periodo di globalizzazione culturale, alla sua fase culminante: il
trasferimento della gestione di questa suprema prerogativa della coscienza collettiva ai media, detentori
dell’informazione e della memoria planetarie. E’ proprio attraverso lo schermo elettronico del video che
si può percepire la portata globalizzante dell’immagine concettuale sardaniana. Dando prova di un
notevole “tempismo”, Vito Sardano poeta ispirato dell’oggetto, si trova ormai all’incrocio delle strade o
piuttosto al crocevia delle autostrade della comunicazione. Cioè in un contesto ambiguo di centralità
incontrastata e quasi impenetrabile, indefinito punto d’arrivo nel quale egli si sente bene. Sceglierà fra la
staticità della struttura significante e la diffusione dell’immagine concettuale sullo schermo fluido? O
seguirà il mio suggerimento di far coesistere le due cose senza tuttavia sottrarsi alla prova del fuoco
telematico? Solo il tempo ci darà una risposta. Sono curioso ed impaziente di conoscerla.

Pierre Restany
Milano, Marzo 2002

Traduzione: Nidia Morra



Pierre Restany, Biografia
Fondatore del movimento del Nouveau Réalisme all'inizio degli anni sessanta, è stato presente con
numerosi interventi, saggi, mostre e provocazioni intellettuali nel dibattito culturale e artistico della
seconda metà del secolo. Nato nel 1930 ad Amélie-les-Bains nella regione francese dei Pirenei Orientali,
dopo aver frequentato le scuole superiori in Marocco e conseguito la laurea in Lettere, Pierre Restany
prosegue gli studi di estetica e di storia dell'arte in Italia ed in Irlanda. Stabilitosi a Parigi nel 1948,
comincia a scrivere novelle e saggi letterari in collaborazione con le riviste Libres Propos di Parigi
e Symphonie di Algeri. In questo periodo inizia la sua carriera di critico d'arte. È legato da profonda
amicizia con il pittore Jean Fautrier, che considera il maestro dell'informale; a lui dedica numerosi articoli
ed interviste. Negli anni cinquanta, Restany prende parte al dibattito francese sulla pittura, che
oppone astrazione lirica e astrazione geometrica. Si interessa alla gestualità pittorica presente nelle opere
di Camille Bryen e Georges Mathieu e stringe amicizia con gli artisti René Laubies e Claude Bellegarde.
Nel 1955 e nei due anni successivi presenta le realizzazioni di quest'ultimo alla galleria milanese
Apollinaire, diretta da Guido Le Noci. Difende il lavoro di questi artisti sulle riviste I 4
Soli di Torino, Cimaise e Prisme des Arts di Parigi. Nel 1956, crea il movimento Espaces Imaginaires,
formato dagli artisti Claude Bellegarde, Gianni Bertini, Peter Bröning, Sacha Halpern e dallo
scultore Jacques Delahaye. Presenta i loro lavori nel gennaio 1957 alla galleria H. Kamer di Parigi nel luglio
1957 alla galleria di Guido Le Noci a Milano. Direttore delle pubblicazioni H. Kamer nel 1956-57, fa uscire
uno studio su Espaces Imaginaires, seguito da varie monografie dedicate ai pittori Bellegarde, Bertini e
Hundertwasser. Parallelamente alla Scuola di Parigi, si interessa agli artisti americani dell'Espressionismo
Astratto, soprattutto a Jackson Pollock. Gli anni 1957 e 1958 sono un periodo di rimessa in questione della
validità di questi movimenti artistici. Il suo libro Lyrisme et abstraction, scritto nel primo semestre del
1958, ma pubblicato da Guido Le Noci solo nel 1960, è un'interrogazione sul futuro dell'Astrazione Lirica
e dell'Espressionismo astratto, del quale sottolinea l'importanza ma anche i pericoli di conformismo e la
necessità di evoluzione. L'incontro con Yves Klein nel 1955, avvenuto tramite Arman, è decisivo per le
future scelte estetiche di Restany. In quel periodo Yves Klein giunge al culmine delle sue ricerche sul
monocromo e trova in Restany, che cura le prefazioni di tutte le sue mostre, un sostegno importante.
L'opera di Yves Klein consente a Restany di superare la problematica senza via di uscita dell'astrazione
lirica a vantaggio di una maggiore apertura verso la cultura industriale. Nel 1959, nel corso della
prima Biennale di Parigi, dove sono esposti una proposizione monocroma di Yves Klein, la macchina per
dipingere di Jean Tinguely e la palizzata di manifesti lacerati di Raymond Hains, Restany trova un
denominatore comune in questi artisti nella loro capacità di appropriazione della realtà industriale del
dopoguerra. Il 16 aprile 1960 pubblica il Primo Manifesto del Nouveau Réalisme, in vista di un'esposizione
di Arman, François Dufrêne, Raymond Hains, Yves Klein, Jean Tinguely e Jacques Villeglé che avrebbe
avuto luogo il mese seguente alla galleria Apollinaire. Il 27 ottobre 1960, presso l'abitazione parigina di
Yves Klein, fonda il gruppo dei Nouveaux Réalistes; agli artisti presenti a Milano, si aggiungono Daniel
Spoerri e Martial Raysse. César e Mimmo Rotella, invitati, sono assenti; parteciperanno alle
manifestazioni successive del gruppo, al quale si uniranno in seguito anche Niki de Saint-
Phalle, Christo e Gérard Deschamps. La dichiarazione costitutiva del gruppo, scritta di proprio pugno da
Restany su sfondi preparati da Klein, è firmata in nove esemplari, uno per ciascun componente del gruppo,
sette su monocromo blu, uno su monocromo rosa, uno su monocromo oro. Nel 1961, Restany fonda con
Jeannine de Goldschmidt la galleria J, per consentire ai Nouveau Réalistes di portare avanti la loro ricerca.
In occasione di una mostra collettiva presso questa galleria, nel maggio 1961, Restany redige il Secondo
Manifesto del Nouveau Réalisme, dal significativo titolo A 40° au dessus de dada (A quaranta gradi sopra
Dada). Nel luglio 1961 si inaugura il primo festival del Nouveau Réalisme a Nizza, Pierre Restany registra
un gran successo personale, con vario pubblico che partecipa e s'incontra con vari amici e artisti vicini a
Jacques Lepage (l'amico poeta parigino, ma da sempre residente a Nizza); il poeta Jacques Lepage,
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promotore dell'École de Nice, gli fa reincontrare il giovane artista pugliese Vittorio Del Piano (nato a
Grottaglie, Taranto), conosciuto in occasione di una sua venuta a Nizza (dicembre 1959) per un incontro
con Lepage e con César nella casa-studio dello stesso Lepage nella campagna nei pressi del "Var" (per
motivi artistici - dovendo curare un catalogo con alcuni artisti vicini a Lepage e un libretto) e per fargli
visitare l'atelier dell'artista Arman. In seguito, Lepage fa stringere rapporti - (sapendolo spesso a Nizza con
Pierre Restany e stabilmente, non solo nei mesi estivi, anche per interessi familiari), incoraggiato
generosamente da Restany ad avvicinarsi all'ambiente artistico e culturale di Nizza, del Papier Maché e
della Scuola di Nizza - con: Claude Viallat, Bernard Pages, Fhari, Ben Vautier, Frederic Altman, Sosno, Noël
Dolla, Henry Olivier, Serge Sekler, Brigitte Nahon, Serge III e Denis Castellas. Senza trascurare il gruppo
dei Nouveaux Réalistes e in particolare lo scultore César (molto vicino a Verdet) - l'artista Arman (unito da
"antica" amicizia a Lepage). Nello stesso mese Restany organizza, alla galleria Rive Droite di Jean Larcade,
la mostra Le Nouveau Réalisme à Paris et à New York, che gli consente di stabilire delle relazioni tra gli
artisti francesi e gli americani (Robert Rauschenberg, Jasper Johns, Chryssa, Richard Stankiewicz, Richard
Chamberlain). L'anno successivo, nell'ottobre 1962, nouveaux réalistes e neodadaisti si trovano
nuovamente a confronto nella mostra The New Realists alla galleria Sidney Janis di New York. Nel febbraio
1963, in occasione del secondo festival del Nouveau Réalisme a Monaco, Restany pubblica il Terzo
Manifesto del Nouveau Réalisme, una sorta di bilancio sulle nuove direzioni di ricerca offerte dalle opere
degli artisti (estetica dell'oggetto, arte di assemblage, ambiente, ...). Il festival di Monaco segna la fine
dell'avventura dei Nouveaux Réalistes come gruppo; ognuno proseguirà sulla propria strada. Restany
continuerà a scrivere sul Nouveau Réalisme in diversi cataloghi e riviste, pubblicando nel 1968 la sua
sintesi teorica, intitolata appunto Nouveaux Réalistes. Nel 1963 Restany si interessa all'Arte Meccanica
o Mec-Art, in particolare alle riprese fotografiche dei décollage di manifesti di Rotella. Nell'ottobre 1965
alla galleria J, nel corso di un omaggio a Nicéphore Niepce, redige il manifesto della Mec-Art, che
riunisce Serge Béquier, Gianni Bertini, Pol Bury, Alain Jacquet, Yehuda Neiman, Nikos e Rotella. Restany
considera Alain Jacquet come uno dei protagonisti della Mec-Art; a lui dedicherà nel marzo 1989 una
monografia alla galleria Beaubourg. Nel corso degli anni sessanta, Restany è anche impegnato nel dibattito
sulla crisi delle istituzioni museali e culturali francesi nel campo dell'arte contemporanea. Nel
dicembre 1967, pubblica per le edizioni Apollinaire di Milano un manifesto intitolato Contro
l'Internazionale della mediocrità, verso l'estetica generalizzata: manifeste du 14 novembre 1967. Sabato
18 maggio 1968, dalle pagine del quotidiano Combat, chiede le dimissioni del Ministro degli affari
culturali André Malraux e del Ministro dell'educazione nazionale Alain Peyrefitte e annuncia
l'occupazione del Museo di arte moderna di Parigi per mettere in evidenza la sua inutilità e la necessità
della sua chiusura. Nel 1963 inizia la collaborazione – mai interrotta – con la rivista milanese Domus. Nel
1969, nel corso della Biennale di San Paolo, mentre è incaricato dell'organizzazione di una sezione
speciale Arte e tecnologia, prende parte al suo boicottaggio. Nel contesto della crisi del 1968, pubblica Le
Livre rouge de la révolution picturale (Il libro rosso della rivoluzione pittorica), nel quale opera una messa
a punto delle sue scelte artistiche e esprime i conflitti della politica artistica e culturale in materia di arte
contemporanea. Qualche mese dopo, Le Livre blanc de l'art total (Il libro bianco dell'arte totale) gli
permette di esprimere la sua visione artistica nel dopo-1968, in particolare nel campo dell'arte pubblica.
Dall'inizio degli anni sessanta, Restany non ha smesso di viaggiare per il mondo e continuerà a farlo nei
decenni successivi, spesso in compagnia dell'amico e collega Dante Bighi, soprattutto tenendo conferenze
e collaborando a esposizioni negli Stati Uniti, in Québec, in Brasile (dove Mario Pedrosa gli ha aperto le
porte della Biennale di San Paolo), in Australia, Cecoslovacchia, Israele, Corsica, Giappone, Argentina (è
invitato da Jorge Romero Brest àll'Istituto Torquato di Tella), Russia. Nel 1970 Restany e Guido Le Noci
organizzano, con il concorso della municipalità di Milano, la celebrazione del X Anniversario della
fondazione del gruppo dei Nouveaux Réalistes, l'analisi storico-critica-realistica di Pierre Restany con
riferimenti a Le Livre rouge de la révolution picturale. Alla celebrazione partecipa, fra gli altri,
anche Giovanni Valentini, che realizza un'opera in onore di Yves Klein. Per tre giorni, nel mese di
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novembre, le azioni-spettacolo degli artisti che avevano preso parte al gruppo portano scompiglio nel
centro di Milano; per l'occasione coinvolge Francois Dufrène, Rico Weber e Armando Marrocco a
collaborare con Jean Tinguely all'allestimento della sua scultura pirotecnica Vittoria, in Piazza Duomo a
Milano. Contemporaneamente presenta con Guido Ballo alla galleria Apollinaire di Milano la mostra di
Filippo Panseca Chi è Lili, una scultura, a duplice accensione intermittente, componibile in metacrilato
trasparente di una durata di vita di tre anni. Nello stesso anno, Restany e Guido Ballo sono i critici del
movimento dell'Arte Biodegradabile, la nuova ricerca artistica di Filippo Panseca che provocatoriamente
realizza opere di plastica fotodegradabile a rapidissima alterazione nel tempo e non inquinanti con
essenze vegetali profumate, di pino e alghe marine. Restany presenta le opere di Filippo Panseca con una
personale presso la Galleria Lara Vincy di Parigi. All'inizio degli anni settanta, Restany si interessa alle
nuove correnti artistiche della Body Art e dell'Art Sociologique. In questo periodo si interessa anche
all'arte di Armando Marrocco, conosciuto nel corso degli anni '60 in occasione delle sue frequentazioni
delle Gallerie milanesi Cenobio-Visualità e Apollinaire; lo chiama infatti a partecipare a Operazione
Vesuvio sull'asse Napoli-Milano-Colonia, nonché alle rassegne sul tema della comunicazione Inter-
Etrennes e Intervention sur les mass-media, tenutesi a Parigi presso la Galleria Lara-Vincy e organizzate
assieme a Alex Mlynarcik. Presta particolare attenzione alle opere di Fred Forest sui media, scrivendo un
saggio su ciascun intervento dell'artista e partecipando a diverse azioni video, fra cui la celebre Restany
dîne à La Coupole (Restany cena a La Coupole) del 1974. In occasione della mostra Progetto per un
manifesto: NO all'abrogazione della legge sul divorzio in Italia - promossa e organizzata da Vittorio Del
Piano (fondatore del centro d'arte d'avanguardia ".0" di Taranto) - Pierre Restany è l'unico intellettuale
francese a partecipare allo storico referendum sul divorzio in Italia (maggio 1974) e prontamente invia da
Parigi un suo "testo verbo-visivo" a colori, intitolato de Cruciverba, per la presentazione alla mostra-
documento. La ricerca critica di Restany nel corso degli anni settanta e ottanta si volge verso una
riflessione sull'equilibrio tra natura e cultura. Cerca di mettere in relazione estetica comunicazione ed
urbanistica, si interessa agli artisti che lavorano nella città e nella natura. Nel 1976, nel corso
della Biennale di Venezia, conosce lo scultore di ambiente Dani Caravan, cui dedica numerosi articoli,
cataloghi e opere, e Franco Summa, con cui collabora a più riprese sulla riqualificazione degli spazi urbani.
La sua attenzione si rivolge anche ai lavori di Nissim Merkado, di Jean Pierre Raynaud, del gruppo SITE,
di Peter Gnass e di Ignazio Moncada[3] Negli Stati Uniti partecipa alla fondazione della Stuart Collection,
museo vivente di sculture ambientali, situato nel campus dell'Università di San Diego in California, nel
quale è uno degli esperti degli anni ottanta.

Nel giugno-luglio 1978, Restany intraprende un viaggio in Amazzonia, dove risale in battello il Rio Negro,
principale affluente dal lato nord del Rio delle Amazzoni. Durante questo giro, redige il 3 agosto del 1978
il Manifeste du Rio Negro du Naturalisme Intégral, esalta la rigenerazione della percezione e della
sensibilità attraverso una riscoperta della Natura. Nel 1979 e nel 1980 Pierre Restany, Sepp Baendereck e
Frans Krajcberg organizzano in diversi paesi una serie di conferenze su questo tema del rapporto
natura/cultura. Dall'aprile-maggio 1979 al febbraio-marzo 1981 dirige a Milano, con Carmelo Strano, la
rivista Natura Integrale, che dà conto dell'ampiezza di queste ricerche e della loro eco nel mondo dell'arte
anche con conferenze e incontri in grandi e piccoli centri. Pierre Restany aveva compiuto già un viaggio in
Amazzonia nel 197?. Nello stesso anno, infatti, il periodico di cultura e comunicazione visiva D'Ars (con il
quale inizia a collaborare nel '65 e di cui diventa direttore dal 1984 fino alla sua scomparsa) pubblica in
tre puntate il Diario brasiliano, ovvero il resoconto giornaliero dei 45 giorni che Restany trascorre nella
foresta amazzonica, navigando lungo il Rio Negro. Da questo, e dal viaggio che compie nel 1978 con
Krajcberg, nascerà il Manifesto del Naturalismo Integrale. Nei primi anni ottanta, per il progetto della
"Città dell'Arte-Pura", la cosiddetta comunicazione-visionica per l'immagine pura della città (poetica
elaborata dall'artista pugliese Vittorio Del Piano), da Parigi Pierre Restany scrive in lingua francese il testo
di presentazione: "Miracolo a Taranto", dove traccia delle linee essenziali dell'operazione artistica e delle
opere in formelle ceramiche (cm. 33,3 X 33,3) post industriali degli artisti, tra gli altri, per primo Alessandro
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Mendini, Nino Franchina, Vittorio Del Piano, Giuseppe Chiari, Guido Baldessari, Mimmo Conenna, Franco
Gelli, Ugo Marano, Renaldo Nuzzolese, Sosno, Salvatore Spedicato. Negli anni ottanta, la sua riflessione
sulla cultura postmoderna porta alla pubblicazione di un'opera intitolata Les Objets Plus et leurs
présentations informationnelles (versione rivista e ampliata a Milano nel 1990), nella quale si occupa del
rapporto tra l'arte e la cultura post-industriale. Nel 1984-85, su invito di Maria Grazia Mazzocchi, prende
parte alla fondazione a Milano della Domus Academy, un istituto post-universitario di ricerca sulla moda
ed il design. Membro del comitato organizzativo dell'Olimpiade delle Arti, programma artistico legato ai
giochi olimpici di Corea, dà vita al Parco Olimpico di Sculture di Seul, realizzato nel 1987-88, che riunisce
200 opere internazionali. Per l'occasione seleziona tra gli scultori italiani Asnaghi Carlo Massimo, Pietro
Consagra, Piero Gilardi, Armando Marrocco, Urano Palma, Arnaldo Pomodoro, Giuseppe
Spagnulo, Mauro Staccioli. Dal 1985 è inoltre direttore della rivista italiana D'Ars, fondata assieme a Mac
Spasciani, Grazia Chiesa e Dante Bighi che ne ideò l'immagine coordinata. Nel 2002 cambia totalmente
l'assetto della redazione, fondando una redazione-laboratorio formata da giovani critici da lui scelti, che
continua tuttora ad operare secondo le sue direttive. Nella Milano postindustriale Restany nel 1985, viene
coinvolto dall'artista Cristina Cary sulle archeologie industriali, in particolare la Brown Boveri, presenza
fantasmatica di grandi volumi, posizionata nel cuore dell'isola operaia. Fabbrica importante per lo
sviluppo industriale di macchine elettriche. Lo stabilimento negli anni Sessanta cambiò sede e la fabbrica
milanese venne abbandonata. L'appropriazione da parte di artisti di diversa derivazione, creò l'attenzione
della Galleria Marconi di Milano, di critici e riviste d'avanguardia. Nel 1990 Restany partecipò e scrisse
insieme ad Alberto Veca e Maria Campitelli sul "Percorso della scultura" di Cristina Cary sviluppato lungo
Corso Vittorio Emanuele, assemblando reperti industriali rotanti eoliche. Il percorso iniziò nel 1988 a cura
di Elio Santarella con Kengiro Azuma, Cappello, Paradiso, Sangregorio,Van Eyck, Balderi, Silvestri e scultori
norvegesi. Tra il 1993 e il 1995 è direttore artistico della mostra itinerante "Art & Tabac". La mostra
esordisce nel dicembre 1993 a Roma, esposta in Palazzo Ruspoli[4], per proseguire negli anni successivi
a Riccione, Vienna e Amsterdam. Verso la fine degli anni novanta teorizza il cosiddetto "shock
tecnologico", ideato dall'artista padovano Renato Pengo. Dal 1994 segue il lavoro pittorico di Nicola Vitale
presentandolo in diverse occasioni, tra cui si ricorda la mostra a New York alla New York University. Nel
1998 scrive "Rêverie Géologique" per Marcello Lo Giudice. Dal 1999 al 2003, Restany è presidente
del Palais de Tokyo, punto di incontro dell'arte contemporanea a Parigi. Il suo ultimo saggio Le Feu au
cœur du vide (Il fuoco nel cuore del vuoto), pubblicato nel 2000, riguarda ancora una volta Yves Klein.
Questo importante saggio è stato tradotto in italiano da Cristina Trivellin (che ha lavorato con lui alla
redazione della rivista D'Ars) e pubblicato da Giampaolo Prearo Editore nell'aprile 2008. Pierre Restany
muore a Parigi per un arresto cardiaco il 29 maggio 2003, all'età di 72 anni. È sepolto nel cimitero di
Montparnasse. Nel 2007, in occasione della 52ª edizione della Biennale di Venezia, gli viene dedicata la
mostra, curata dall’artista Ruggero Maggi, "Camera 312 - promemoria per Pierre" con testo critico
di Massimo Scaringella. Per l'occasione la camera 312 dove alloggiava Restany presso l'Hotel Manzoni
di Milano, è stata ricostruita negli spazi espositivi e addobbata con numerosi post-it originali di artisti
selezionati come Fernando Andolcetti, Antonino Bove, Plumcake e Judit Török.
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Pierre Restany e Vito Sardano.

Isabella Conenna, Pierre Restany, Vito Sardano Onda Verde (Courmayeur).



Essere degli artisti vuol dire mettere in mostra le proprie
opere
Essere degli artisti vuol dire, nella maggior parte dei casi, mettere al cospetto del pubblico le proprie
opere. E lì, tra il pubblico, ci può essere chiunque.
Ci sono i nostri amici, i nostri parenti, i colleghi del corso d’arte, altri artisti, persone capitate per caso che
non capiscono nulla d’arte, critici quotati, critici militanti e via dicendo. Inevitabilmente, a qualcuno, le
tue opere – dipinti, disegni, sculture – non piaceranno. Qualcuno le troverà stupende, qualcun altro le
troverà gradevoli, altri non riusciranno a farsi un’opinione, altri non riusciranno a trovare degli aggettivi
positivi, altri ancora le odieranno e le disprezzeranno in modo esplicito, dando voce alle proprie aspre
critiche.
Come accettare delle critiche sulle tue opere d’arte
Essere degli artisti vuol dire automaticamente essere esposti a delle critiche, spesso e volentieri negative.
Il problema è che quasi nessuno è pronto ad affrontare – men che meno ad accettare – delle critiche
mosse contro le proprie opere, le proprie competenze, la propria visione e la propria creatività.
Certo, tutti sappiamo di poter migliorare, e tutti sappiamo che sono stati disprezzati alcuni dei più
importanti lavori di Vincent Van Gogh, Claude Monet, Pablo Picasso e compagnia bella, e che persino la
Gioconda di Leonardo da Vinci è tutt’altro che esente da agguerriti detrattori. Eppure… eppure quando
riceviamo delle critiche, spesso, accusiamo il colpo.
E questo succede anche e soprattutto ai principianti, proprio perché non sono abituati a far vedere agli
altri le proprie creazioni, a mettersi allo scoperto, a incontrare il giudizio altrui senza filtri.
Vito Sardano

Vito Sardano, nel suo studio a Monopoli (Bari).

https://www.momarte.com/blog/guide/come-diventare-un-pittore-professionista


Opere



Modella, acquerello su carta Fabriano, 1988, cm70x100.



Personaggio, acquerello su carta Fabriano, 1988, cm70x100.



Crocifissione, acquerello su carta Fabriano 1986, cm70x100, collezione Paolo
Silvestri, Monopoli (Bari).



Modella, acquerello su carta Fabriano 1988, cm50x70, collezione Paolo
Silvestri Monopoli (Bari).



Configurazione di un evento, acquerello su carta Fabriano 1986, cm70x50,
collezione Paolo Silvestri, Monopoli (Bari).

Sintesi di una infinità, acquerello su carta Fabriano 2002,
cm50x40, collezione Paolo Silvestri Monopoli (Bari).



Dimensioni contrastanti, acquerelli su carta Fabriano 2002, cm50x40,
collezione Paolo Silvestri Monopoli (Bari).

Dimensioni contrastanti, acquerello su carta Fabriano 2000,
cm50x40, collezione Mariantonietta D’alessandro, Noci (Bari).



Sistema Gold, acquerello su carta Fabriano 1997, cm70x50.

Convertirsi, acquerello su carta Fabriano 1997, cm40x50.



Sistema Sait, acquerello su carta Fabriano 1998, cm50x70.



Sconfinato orizzonte, acquerello su carta Fabriano 1998, cm50x70.



Crocifissione n.1, acquerello su carta Fabriano 1998, cm70x50.



Sistema Globe n.1, acquerello su carta Fabriano 1998, cm70x50.



L’acquerello diviene la tecnica preferita da molti pittori
Caratteristica di un buon acquerello è l'estrema "leggerezza" rappresentativa e la sua immediatezza
espressiva, che per l'appunto, dal Rinascimento in poi, divenne strumento essenziale per gli studi
preparatori dei grandi maestri e delle grandi opere; fu una tecnica utilizzata anche dagli agrimensori per
la redazione dei cabrei. Tale tecnica, tuttavia, è stata utilizzata con efficacia anche nel disegno tecnico,
soprattutto nell'ambito della progettazione meccanica, dove per esempio assume particolare rilievo
rappresentare (in particolar modo nelle viste in sezione) la consistenza e la tipologia dei vari elementi
costruttivi, secondo colorazioni generalmente codificate.

Inoltre l'acquerello viene usato dal 1500 per eseguire studi sulla natura e per i paesaggi (Albrecht Dürer),
studi di animali (Pisanello), studi di guerrieri (Pinturicchio), scene sacre o profane (Rubens, Salvator Rosa),
riproduzioni botaniche e scientifiche dato che il mezzo ne consente l'utilizzo all'aria aperta.

Via libera nello spazio, acquerello su carta Fabriano 1998, cm70x50, collezione
Raffaele Maringelli Monopoli (Bari).

Ancora fino al XV secolo, l'utilizzo dell'acquerello è circoscritto a opere di alta qualità e di piccole
dimensioni, al punto da rappresentare solo preludi di opere maggiori. Quindi la storia dell'acquerello fino
al XVI secolo è soprattutto legata alla storia del disegno piuttosto che alla pittura. Solamente
nel Seicento nei Paesi Bassi e nel XVIII secolo, grazie all'avvicinamento, dapprima, di grandi pittori francesi
ed inglesi a questa tecnica e nella seconda metà del secolo alla sua diffusione in tutta l'Europa e negli Stati
Uniti, l'acquerello diviene la tecnica preferita da molti pittori.
Aurelio Antonacci
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Adolfo Hitler, pittore e artista. Aspirante architetto.
I sogni del sanguinario dittatore.
Hitler sogna di diventare pittore e di passare successivamente al mondo dell’architettura. Cresce in un
ambiente carico di silenzi grevi, che incidono sull’introversione. I rapporti con il padre, impiegato statale
alla Dogana, non sono idilliaci, mentre forte è l’affetto che nutre per la madre Clara. Non ancora adulto
perde entrambi i genitori. Il padre muore nel gennaio del 1903 per tubercolosi, mentre la madre muore
nel dicembre del 1907 a causa di un cancro. E’ questo un momento cruciale per la sua vita e, purtroppo,
per i destini di milioni di persone. Durante il periodo scolastico aveva manifestato inclinazione per il
disegno e la pittura. Così progetta di frequentare l’Accademia di Belle arti, affascinato dalla pittura e,
ancor maggiormente, dall’architettura. Ma avviene un episodio disastroso.

Il giovane Hitler raggiunge Vienna. (…)”dalla mattina presto fino alla notte io correvo da un museo all’altro
– scrive ne “La mia vita” – Ma eran quasi sempre i palazzi che mi attiravano a tutta prima. Ero capace di
passare delle ore davanti all’Opera o davanti al Parlamento…”. Da qui discende la massima efficacia del
pittore nei confronti delle vedute urbane, nella ricostruzione minuziosa delle facciate degli edifici.
Alla scuola tecnica che Adolf aveva frequentato precedentemente – e che aveva abbandonato poiché si
era dimostrato un allievo problematico, dal rendimento scarso, con problemi di integrazione a causa di
un carattere turbolento – era di gran lunga il miglior disegnatore della classe. Da questa abilità,
ampiamente riconosciuta dai compagni e dagli insegnanti, parte per la costruzione del proprio futuro
pittorico. Si reca quindi nella capitale austriaca per “sostenervi gli esami di ammissione in
quell’accademia… convinto di poter sostenere facilmente – come racconta egli stesso – tale esame, quasi
giuocando”. Ma i fatti non vanno nella direzione prevista: “Ero talmente convinto del successo –
racconterà Hitler – che la bocciatura mi colpì come un fulmine e ciel sereno. Ma era proprio così. Come
mi presentai dal rettore e gli chiesi di chiarirmi i motivi della mia bocciatura, quel signore mi assicurò che
dai disegni che avevo presentato risultava con ogni evidenza che non ero assolutamente adatto a fare il
pittore, ma che il mio talento mi portava piuttosto verso il campo dell’architettura”. Una pietosa bugia?
Forse.

Ma il docente doveva aver osservato, nel segno rigido dell’aspirante allievo, quella petrosità della linea
tipica di chi parte dalla griglia chiusa del disegno tecnico. L’architettura sembra pertanto la via confacente
a Hitler. Creatività ancorata al piano del disegno tecnico rispetto al quale non viene richiesta la fluidità del
segno. Eppure anche questa opportunità finisce per infrangersi nel momento in cui Hitler apprende che
“l’ammissione alla scuola di architettura presupponeva la licenza della sezione architettonica della scuola
tecnica; ma per l’entrata in questa si esigeva la licenza di scuola media. Tutto ciò mi mancava
completamente. L’adempimento del mio bel sogno non era più possibile” .

Tutte le proiezioni fantastiche crollano, così, in breve tempo; ma Adolf, abbandonato a se stesso, si
trasferisce definitivamente a Vienna. Coincide molto probabilmente con questo periodo il peggioramento
del quadro psicologico, dettato da una situazione alienante; sono anni, infatti, in cui il futuro dittatore è
costretto a vivere da vagabondo. Per poter guadagnare qualcosa cerca comunque, come pictor minimus,
di mettere a frutto la predisposizione per il disegno e la pittura; dipinge allora cartoline e piccoli quadri-
souvenir che vende poi lungo le strade con l’aiuto di Reinhold Hanissch, un compagno di disavventure
conosciuto nell’ambiente antropologicamente devastato di un pubblico dormitorio. Queste opere
raffigurano paesaggi urbani, edifici monumentali e qualche scorcio bucolico che rivela un sensibile uso
degli accordi cromatici. A Hitler potrebbe aprirsi uno spazio formativo che potrebbe condurlo a una
professione. Ma il suo carattere solitario e risentito, nonchè l’ambiente degradato in cui vive senza



condivisione delle umiliazioni che subisce un artista – che risultavano invece condivise in una città artistica
come Parigi – lo portano a considerare l’arte come un desiderio e una frustrazione; un rapporto di amore
controverso e terribile, come quello che egli intrattiene con il mondo femminile. Gli anni drammatici della
vita da clochard meritano un’analisi che ci fa comprendere quanto, nell’ambito della società, la mancanza
di meccanismi compensativi di salvataggio delle persone problematiche o in difficoltà possa avere, al di là
della necessità morale di un principio di solidarietà, ripercussioni gravissime sulla società stessa. Quello di
Hitler è certamente un caso estremo. Ma proprio per questo è da analizzare con estrema attenzione.

Dal 1911, il futuro dittatore realizza opere più impegnative. I committenti sono i corniciai – che, non
accontentandosi di esibire una cornice orfana, dotano l’opera lignea di un dipinto – e i mobilieri che
realizzano divani con quadretti inseriti nello schienale, come ava di moda a quei tempi. Sotto il profilo
stilistico, il pittore può essere inserito, come epigono, nel vedutismo ottocentesco.
Nel 1913, Hitler si trasferisce a Monaco per sfuggire al servizio di leva e qui si specializza nella copia di
antichi dipinti di soggetto religioso e in paesaggi. Per tutta la vita, il dittatore si sentirà principalmente un
artista e le sue biografie narrano che, per assecondare questa vena, quand’era al potere, cercando di
rendersi irriconoscibile, raggiunse, qualche volta, le osterie in cui si riunivano gli artisti. E’ anche curioso
notare che egli risparmiò la vita ad alcuni pittori comunisti, affermando che, in fondo, l’adesione a un
contropotere apparteneva al quadro psicologico di diversi suoi colleghi.
Le opere devozionali vengono vendute da Hitler, all’esterno dell’Ufficio di Stato civile del Comune di

Monaco, ai novelli sposi, come indispensabile capoletto per affrontare insieme le incertezze della vita. Lo
stile pittorico dell’artista denota sempre una forte attrazione verso un rigido ordine compositivo –
retaggio indubbio della formazione nel campo del disegno tecnico – mentre i soggetti raffigurati rivelano
il carattere fortemente conservatore dell’artista, il quale – e va detto a sua parziale discolpa – deve
dipingere per vivere, uniformandosi pertanto alle richieste meno qualificanti del mercato.

Appartiene a questi anni il quadro “Maria Madre con il Santo Figlio Gesù Cristo”, nel quale vengono
appunto raffigurati la Madonna che cinge il bambino con entrambe le braccia e che appoggia il mento sul
capo del piccolo, in atteggiamento materno di protezione e di amore; protagonisti dell’opera non sono
soltanto le due sacre figure, descritte attraverso un accurato rilievo dei dettagli, ma anche il paesaggio
bucolico dello sfondo, sognante e simbolico. La precisione con la quale vengono resi i petali delle
margherite, alle spalle di Maria, è tipica del disegnatore tecnico che non concede nulla propria soggettività
espressiva, ma che intende aderire alla statica oggettività della raffigurazione. Sotto il profilo tecnico, i
dipinti sono affrontati, dopo l’accurata stesura di un disegno preparatorio, che poi egli colora.

Nel 1914, con l’entrata in guerra della Germania, Hitler decide di arruolarsi nell’esercito tedesco, senza
rinunciare alla pittura. Libero ormai da necessità economiche, a diretto contatto con le brutalità del
conflitto bellico, il pittore produce rappresentazioni scarne, crude e desolanti.
E’ importante comunque sottolineare quanto Hitler viva, anche pittoricamente, in un autistico
isolamento, che non concede il minimo confronto con gli altri. Non viene sfiorato da alcuna tentazione
proveniente dal vecchio impressionismo, dal Cubismo, dal Fauvismo, dal Futurismo, dall’Espressionismo
che, anzi, verranno a delinearsi nella sua mente come antagonisti della pittura pura. L’estrema solitudine
dell’aspirante artista – conchiuso in una perversa idea di purezza della propria fonte ispirativa – e la
spigolosa scontatezza della sua arte porteranno, nel volgere di qualche anno, all’elaborazione di un
pensiero assolutamente negativo rispetto a tutto ciò che non appartenga alla tradizione. Egli sviluppa,
anche a partire dal proprio segno, una traccia che parte da Durer e da Holbein. Per quanto riguarda Durer
egli è conscio che il pittore abbia unito la forza dell’arte tedesca al rinascimento italiano, di ispirazione
greca. Tutto ciò che non parte dai quei presupposti e non si sviluppa in un realismo eroico, atemporale,
tutto ciò che deforma la linea del reale per soggettive interpretazioni è “arte degenerata”. Accanto a



questi elementi, il futuro dittatore amò in particolar modo le scene di vita quotidiana della pittura
Biedermeier che rappresentava gruppi familiari tedeschi o austriaci, intenti serenamente nel lavoro al
tavolo, nel gioco costruttivo o in amabili colloqui.

E’ da sottolineare il fatto che l’arte Biedermeier contrassegna il periodo della Restaurazione, dopo il crollo
del mito napoleonico e costituisce l’ossatura ottocentesca dell’espressione tedesca. In essa appaio
contadini e piccolo borghesi; proprio quel popolo a quei tempi poco incline alla politica, riservato e
lavoratore che, a giudizio di Adolf, costituiva l’asse produttiva del Paese, ma era dominato, a livello di
rappresentanze parlamentari e di Governo, da altre etnie.
L’arte, per Hitler, è espressione di ogni singola razza; un’espressione connaturata alla natura particolare

di ogni popolo, come spiegava nel 1926 Hans F.K Gunther, autore del libro “Razza e stile” testo e concetto
che dovettero costituire un punto di riferimento e di condivisione ideologica per il futuro dittatore. E il
concetto di degenerazione sembra delinearsi, con un termine che ha la valenza di una diagnosi medica e
antropologica, in direzione di altre degenerazioni, quelle razziali. La pittura figurativa sconterà, dopo la
caduta del Fascismo e del Nazismo – e conclusa la stagione dei realismi socialisti – una lunga, silenziosa
condanna, che, di fatto, non si è ancora conclusa. Il ritorno all’ordine e alla figura assunsero una
connotazione non politicamente corretta, mentre le democrazie post-belliche ricollocarono al centro
dell’attenzione tutti gli autori messi all’indice da Hitler e dai suoi collaboratori.

NEL 1936 LA PUBBLICAZIONE DI UNA PICCOLA ANTOLOGIA CRITICA DELLE OPERE DI HITLER

I dipinti di Hitler hanno, per un certo periodo, la funzione di dimostrare la natura ispirata del dittatore,
che sembra assumere la funzione del vate. Il 24 aprile 1936 la stampa tedesca annuncia l’uscita di una
raccolta di acquerelli. L’analisi critica è condotta da Heinrich Hoffman, primo fotografo del Reich e l’opera
non è ricca: presenta sette acquerelli a colori e un settimo in bianco e nero. I mass media tendono a
sottolineare l’abilità dell’artista e al tempo stesso il ruolo fatale della sua mancata accettazione
all’accademia. Il destino del mondo sarebbe forse cambiato se l’istituzione formativa avesse aperto le
porte al giovane aspirante pittore-architetto.
Con un articolo al quale viene posto il titolo “L’arte come fondamento della forza creatrice in politica, il
24 aprile 1936 Il Volkischer Beobachter analizza, dalle sue colonne, il libro e il suo contenuto,
trasformando tutto in un preciso messaggio politico. “Oggi noi sappiamo che non fu per un caso che Adolf
Hitler, non contasse tra i numerosi allievi dell’Accademia di pittura di Vienna. Egli era chiamato a un
compito più alto che diventare un buon pittore o forse un buon architetto. Il dono per la pittura non è
però un aspetto della sua personalità dovuto semplicemente al caso; esso è un tratto fondamentale
appartenente al nucleo della sua essenza. Sussiste un legame intimo e indefettibile tra le opere artistiche
del Fuehrer e la sua Grande opere politica. L’artisticità è alla radice del suo sviluppo come politico e come
uomo di Stato, (…) Egli ha dato al termine politica il senso di una costruzione e a questo non potè pervenire
se non perchè la sua sviluppata sulla base delle conoscenze ricavate da un’attività artistica di cui ha fatto
personalmente esperienza creativa”.
L’atteggiamento di Hitler rispetto alle proprie opere del passato e l’attenzione che egli poneva nei
confronti degli edifici del barocco tedesco mutarono, negativamente, quando rimase folgorato dalla
pulizia e dal rigore magniloquente, del classicismo titanico dell’architetto Paul Troost. Cambiò il suo gusto
estetico; cambiarono anche gli schizzi architettonici che amava stendere.
L’architetto Speer, testimone diretto del mutamento, racconta: ” Il suo atteggiamento nei confronti di
Troost era simile a quello dell’allievo rispetto all’insegnante e mi ricordava l’ammirazione e l’incapacità di
critica che io provavo per il mio maestro Tessenow. Tale aspetto di Hitler mi piaceva molto. Rimanevo
stupito che questo uomo, che era oggetto di venerazione da parte dei suoi seguaci, potesse provare, a
sua volta, un sentimento di adorazione. Poichè Hitler si sentiva architetto, egli si inchinava, in questa



disciplina, alla superiorità del maestro. Certo, nel campo della politica non l’avrebbe mai fatto. Con grande
semplicità. Hitler narrava che nel momento in cui aveva visto i lavori di Troost, gli era “caduta la benda
dagli occhi. E aggiungeva: ‘Da quell’istante non fui più in grado di sopportare ciò che avevo disegnato, fino
ad allora. Che fortuna aver conosciuto quell’uomo.”’

CONDANNA E RESURREZIONE DELL’ “ARTE DEGENERATA”

Le conseguenze del pensiero artistico del dittatore: la battaglia contro il cubismo, Picasso, il primitivismo
e l’espressionismo. Il rogo delle opere. Egli come ex artista si occupò personalmente di indicare le linee
della nuova estetica e a condannare i pittori da essa lontana, le cui opere furono esposte nel 1937 alla
mostra dell’arte degenerata che richiamò un milione e 200mila visitatori
Con l’avvento del nuovo regime nazionalsocialista in Germania, i nazisti iniziarono un programma di pulizia
etnica anche nell’ambito dell’arte,”epurando” i musei tedeschi da tutte le opere moderne: cubiste,
espressioniste, dadaiste, astrattiste e primitiviste.

Vennero confiscate più di seimila opere, tra quadri e sculture, in parte destinate al rogo, in parte vendute
all’asta a musei americani e svizzeri e in parte esposte al pubblico ludibrio nella mostra di Arte degenerata.
In questa mostra, inaugurata da Hitler nel 1937, le opere erano accompagnate da scritte dispregiative e
da elevatissime indicazioni di prezzo, costi che i musei avevano precedentemente pagato agli «speculatori
ebrei». L’esposizione si proponeva di mostrare al pubblico quei generi artistici non ammessi dalla nuova
«razza superiore», definiti appunto come «degenerati». L’apertura dell’esposizione avvenne il giorno
dopo l’inaugurazione di una Grande Rassegna di arte Germanica, che comprendeva invece opere gradite
al regime. Per effetto indesiderato, e per questo destinato a diventare un boomerang, la mostra di arte
degenerata ebbe un successo di gran lunga maggiore di quella di arte ufficiale; la sua apertura dovette
essere prolungata ed il pubblico (si conteranno alla fine più di un milione duecentomila persone) fu
costretto a lunghe attese prima di vederla, attratto soprattutto dallo scandalismo per il quale essa era
stata vietata ai più giovani. Il risultato di tale programma fu l’enorme pubblicità all’estetica “degenerata”,
destinata a diffondersi ovunque a distanza di pochi anni, a regime nazista finito.

I nazionalsocialisti cercarono di riformare l’intera cultura e di assoggettarla alla loro ideologia, con un
regime totalitario ed una cultura omologata dall’apparato di potere nazionalsocialista. Il nuovo uomo-
modello doveva corrispondere all’ideale razzista e divenne il soggetto caratteristico e dominante dell’arte
nazionalsocialista. La visione artistica del Terzo Reich è fedelmente rispecchiata nei quadri di Arno Breker.
Culto del corpo, unità razziale e forza militare costituiscono la base dell’ideale dei nazionalsocialisti.

La nuova cultura unitaria, con la riunione di tutti i cittadini nella cerchia della Corte Imperiale Culturale,
distrusse la molteplicità culturale in Germania. L’astensione da tale organo significava il divieto a numerosi
letterati, ebrei, democratici e artisti di svolgere la propria attività.
Poiché Hitler si sentiva particolarmente competente nel settore dell’arte e dell’architettura, intervenne in
modo smodato nelle attività artistiche: impose l’annientamento di ogni influsso stilistico moderno
internazionale, che doveva essere schiacciato dalla rappresentazione del patetico eroismo dell’anima e
del corpo.

Così si espresse Adolf Hitler durante il congresso sulla cultura, nel 1935: “Sono certo che pochi anni di
governo politico e sociale nazionalsocialista porteranno ricche innovazioni nel campo della produzione
artistica e grandi miglioramenti nel settore rispetto ai risultati degli ultimi anni del regime giudaico. (…)
Per raggiungere tale fine, l’arte deve proclamare imponenza e bellezza e quindi rappresentare purezza e
benessere. Se questa è tale, allora nessun’offerta è per essa troppo grande. E se essa tale non è, allora è



peccato sprecarvi un solo marco. Perché allora essa non è un elemento di benessere, e quindi del progetto
del futuro, ma un segno di degenerazione e decadenza. Ciò che si rivela il “culto del primitivo” non è
espressione di un’anima naif, ma di un futuro del tutto corrotto    malato.
(…) Chiunque ad esempio volesse giustificare i disegni o le sculture dei nostri dadaisti, cubisti, futuristi o
di quei malati espressionisti, sostenendo lo stile primitivista, non capisce che il compito dell’arte non è
quello di richiamare segni di degenerazione, ma quello di trasmettere benessere e bellezza. Se tale sorta
di rovina artistica pretende di portare all’espressione del “primitivo” nel sentimento del popolo, allora il
nostro popolo è cresciuto oltre la primitività di tali “barbari”.
Göbbels, in un primo tempo ammiratore di pittori moderni, ne divenne il critico ferocissimo. Il gerarca,
dopo aver accennato qualche velleità d’indipendenza artistica, si schiera prontamente, e con
opportunismo, dalla parte di Hitler. Preoccupato per la propria posizione in seno al gruppo dirigente, onde
evitare critiche che lo avrebbero fatto cadere in disgrazia, egli appoggia il Führer e lo difende
accanitamente nei suoi principi per un’arte ariana e antisemita. Così anche per Göbbels l’espressionismo,
il primitivismo, il cubismo ed ogni altra forma d’arte moderna e d’avanguardia diventano bersagli di
violenti attacchi.

“Dalla presa del potere ho lasciato quattro anni di tempo alla critica d’arte tedesca per orientarsi in base
ai principi del nazionalsocialismo. – scrisse – Dato che neanche l’anno 1936 ha segnato un miglioramento
in questo senso, proibisco da oggi una continuazione della critica d’arte nella forma adottata finora. Al
posto della critica d’arte esistita finora da oggi viene istituito il resoconto d’arte, e il redattore d’arte al
posto del critico d’arte. Il resoconto deve essere molto più una descrizione di un’interpretazione, quindi
un omaggio. (…) . Esso richiede cultura, tatto, adeguato animo e rispetto per il volere artistico. (…)
All’interno delle liste dei lavori della stampa tedesca la carica del redattore d’arte è legata ad
un’autorizzazione particolare, la quale a sua volta è dipendente dalla dimostrazione del possesso di una
sufficiente conoscenza del campo artistico all’interno del quale il redattore sarà attivo prossimamente.”

Nel 1937 a Monaco i nazisti organizzano un’esibizione di quella che loro chiamavano Entartete Kunst, cioè
arte degenerata. Lo scopo della mostra è quello di far sapere ai tedeschi che certe forme e generi artistici
non sono accettati dalla razza superiore, quest’arte è degenerata in quanto ebraica, bolscevica o
comunque di razza inferiore. Qualsiasi cosa che non rientri nel modo di pensare di Hitler è considerato
“degenerato”, perché l’arte deve esaltare lo stile di vita ariano. Gli autori delle opere proibite, dichiarati
malati, sono per la maggior parte espressionisti, proprio quegli artisti che oggi tutti riconoscono come
personalità di spicco: Ernst Barlach, Max Beckmann, Otto Dix, Wassily Kandinsky, Paul Munch e molti altri
senza escludere “il più degenerato degli artisti”, Pablo Picasso.

Inaugurata da Hitler e Göbbels, l’esposizione è accompagnata da un catalogo illustrato, che in un capitolo
introduttivo spiega i fini di siffatta manifestazione e presenta l’insieme delle opere raggruppandole sotto
vari temi, ad esempio: “Manifestazioni dell’arte razzista giudaica”, “Invasione del bolscevismo in arte”,
“La donna tedesca messa in ridicolo”, “Oltraggio agli eroi”,” I contadini tedeschi visti dagli ebrei”, “La follia
eretta a metodo” o “La natura vista da menti malate”. Le tele esposte sono circondate da slogan che
puntano a metterle in ridicolo, e accompagnate, a titolo di confronto, dai disegni di malati mentali
internati.

La mostra dà inizio ad una serie d’eventi artistici nella Germania di quei tempi, che risultano un metodo
molto efficace per condizionare l’opinione generale. I nazisti, con sapiente regia ed efficace suggestione
propagandistica, distruggono alcune opere d’arte in pubblico, così da creare quelli che spregiativamente
vengono appellati “martiri”. Il modo in cui lo fecero funzionò e così tutta l’arte d’avanguardia venne
etichettata come incomprensibile.



Con la salita al potere del partito nazionalsocialista nel 1933, in Germania, era già stata proibita
l’esposizione di qualsiasi opera delle avanguardie in musei pubblici e gallerie d’arte e gli artisti erano stati
messi sotto sorveglianza.

La repressione culturale raggiunse il suo culmine nel 1937, con la mostra di cui ci occupiamo, nella quale
furono esposte oltre 650 opere precedentemente confiscate, di 112 artisti che i nazisti consideravano
decadenti. La maggior parte delle opere doveva la sua etichetta di degenerata al fatto di provenire da
artisti di sinistra, o semplicemente a causa della loro visione antinazista. Altri artisti vennero considerati
degenerati per via delle loro origini ebraiche.

L’esposizione delle opere della Entartete Kunst aveva come scopo quello di mostrare al popolo quale
forma d’arte veniva da quel momento in poi riconosciuta come “accettata” e quella invece “degenerata”,
non ammessa alla nuova cultura. Oggi essa ci dà un quadro dell’intollerante mentalità imposta da Hitler
durante il regime nazionalsocialista e della ingiusta svalutazione che egli ha fatto di notevoli personalità e
di affascinanti e singolari movimenti artistici, che oggi vengono ancora o nuovamente studiati ed
ammirati.

Dal discorso di Hitler per l’inaugurazione della “PRIMA GRANDE ESPOSIZIONE DI ARTE TEDESCA”
In questa prima mostra della nuova arte tedesca vennero esposte opere d’arte contemporanea che
rispecchiavano il nuovo ideale nazionalsocialista, venerato durante la dittatura di Hitler. Queste opere
erano in contrapposizione con quelle della Entartete Kunst; infatti erano destinate a rappresentare la
bellezza e il benessere del nuovo regime.

Questo discorso richiama la mentalità imposta da Hitler.
Völkischer Beobachter, 19 luglio1937
“Vorrei quindi, oggi in questa sede, fare la seguente constatazione: fino all’ascesa al potere del
Nazionalsocialismo c’era in Germania un’ arte cosiddetta “moderna”, cioè, come appunto è nell’essenza
di questa parola, ogni anno un’arte diversa. Ma la Germania nazionalsocialista vuole di nuovo un’ “arte
tedesca”, ed essa deve essere e sarà, come tutti i valori creativi di un popolo, un’arte eterna. Se invece
fosse sprovvista di un tale valore eterno per il nostro popolo, allora già oggi sarebbe priva di un valore
superiore.”

Marcello Venti



Sistema Sait, acquerello su carta Fabriano 1998, cm70x100, collezione
Ercolino Ferraina Rossano Scalo (Cosenza).



Nel profondo del mio sfondo, acquerello su carta Fabriano 1998,
cm70x50, collezione Roberto Gismondi (Ferrara).



Sistema Gold Ima, acquerello su carta Fabriano 1998, cm70x100,
collezione Renato Pagliarulo (Bologna).



Le cheval avec le chapeau, acquerello su carta Fabriano 1989, cm70x50,
collezione Paolo Spelicato (Lecce).



La strumentazione, acquerello su carta Fabriano 1989, cm70x100.

Sistema Sait Globe n.2, acquerello su carta Fabriano 1998 cm50x40.



Movimento integralista, acquerello su carta Fabriano 1998, cm70x50.



Sistema Globe Kondor n.1, acquerello su carta Fabriano 1998, cm50x40.



Sistema Globe Gold, acquerello su carta Fabriano 1998, cm50x40.



Sistema Canfart, acquerello su carta Fabriano 1998, cm70x50.



La nuova dimensione, acquerello su carta Fabriano 1998, cm70x50.



Conquista dello spazio, acquerello su carta Fabriano 1998, cm70x50.



Convertirsi n.3, acquerello su carta Fabriano 1998, cm70x50.



Rilevato traguardo, acquerello su carta Fabriano 1999, cm70x50.



Arte concettuale, acquerello su carta Fabriano 2000, cm70x50.



Spazio tempo, acquerello su carta Fabriano 2000, cm50x70.



La strumentazione invade la Psiche, acquerello su carta Fabriano 1989,
cm70x50.



Pathos n.1, acquerello su carta Fabriano 1989, cm70x100.



Integrare in armonia, acquerello su carta Fabriano 1994, cm100x70.



Automatismi sofisticati, acquerello su carta Fabriano 1994, cm100x70.



La strumentazione invade la psiche, acquerello su carta Fabriano 1989,
cm100x70.



Costruzioni, acquerello su carta Fabriano 2000, cm100x70.



La nuova dimensione n.3, acquerello su carta Fabriano 2000, cm100x70.



Soliloquio d’arte concettuale, acquerello su carta Fabriano 2000, cm100x70.



Sistema Gold Globe e Sait, acquerello su carta Fabriano 2000, cm100x70.



Soliloquio d’arte concettuale n.2, acquerello su carta Fabriano 2000,
cm100x70.



Sintesi di concetto, acquerello su carta Fabriano 2000, cm100x70.



Nuova dimensione n.3, acquerello su carta Fabriano 2001, cm100x70.










































































































































