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Dopo la mostra personale di Laura Barbarini, che ha aperto la programmazione 
per il 2017 dell’Associazione Valorizzazione del Patrimonio Storico San Gemini 
Onlus, la consueta rassegna di settembre è stata promossa con una formula nuova.

Non una personale di uno degli artisti degli Ateliers dei Monti Martani, ma una col-
lettiva che espone loro opere insieme con opere di artisti invitati da ciascuno di 
essi. Inoltre, un artista è invitato dalla Associazione promotrice  degli Ateliers.
 
Umbria vera, che è il titolo di un quadro di Alberto Burri del 1952, ci offre l’op-
portunità di una riflessione sull’antico interrogativo del rapporto fra l’arte – e in 
particolare l’arte di oggi – e il luogo in cui nasce e si esprime. 

Le quindici opere (dipinti, disegni, sculture) in esposizione alla Sala Culturale Sta-
zione di Posta San Gemini permetteranno al pubblico di apprezzare contenuti e 
stili tra loro distanti, elaborati dagli artisti operanti nell’incomparabile ambiente 
Martano e da pittori e scultori da loro invitati e promuoveranno anche questa volta 
un interessante dialogo con i visitatori.

Anche con questo nuovo appuntamento espositivo, l’Associazione che ho l’onore 
di presiedere e gli  “Ateliers dei Monti Martani” si propongono di dare da un par-
ticolare angolo visuale un contributo al dibattito sull’arte contemporanea in un 
momento in cui è estremamente viva la discussione sui mezzi espressivi “tradizio-
nali” e  “innovativi”. 

Colgo l’occasione per segnalare che in coincidenza con il nostro evento si  svolge 
un’importante mostra antologica di Manlio Bacosi, promossa da Piero Zannori ed 
organizzata dall’Ente Giostra dell’Arme, che colloca San Gemini sempre più nel segno 
dell’arte e dà  seguito a una tradizione iniziata decenni fa ad opera della Pro-Loco, che 
ha contribuito alla valorizzazione delle bellezze della regione e del nostro territorio.

Rivolgo anche in questa occasione un caloroso ringraziamento agli artisti e a Bru-
no Toscano, che sempre ci guida nelle nostre iniziative culturali, sin da quando ha 
ideato il progetto degli Ateliers dei Monti Martani, fortemente sostenuto dalla nostra 
Associazione. Ringrazio la Regione Umbria, il Comune di San Gemini e l’Accade-
mia di Belle Arti P. Vannucci di Perugia per i loro patrocini. Un particolare ringra-
ziamento esprimo alla curatrice della mostra Bianca Pedace della quale apprezzo la 
spiccata professionalità.  

Leda Cardillo Violati
Presidente Associazione
Valorizzazione del Patrimonio Storico San Gemini Onlus
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Esiste un legame, stringente magari necessario, tra la creazione artistica e i luoghi in 
cui nasce? È questo uno dei quesiti di fondo che, negli atti fondativi degli Ateliers dei 
Monti Martani, Bruno Toscano, che li ha ideati con felice intuizione, lanciava1.  
Quali affinità di poetica legano artisti attivi nella stessa area, immersi nello stesso 
paesaggio?
Esiste ancora un rapporto tra conformazione anche fisica del luogo in cui ci si esprime 
ed espressione? O siamo tutti deterritorializzati?  
La mostra di Stefano Di Stasio, qui a San Gemini presso la Stazione di Posta, pochi mesi 
fa, ha risposto con pertinenza, proponendo la patria elettiva, ma quasi immaginaria, 
di Napoli. Così Barbarini, nella stessa sede e nello stesso ambito, molto di recente, 
proponeva una implicita risposta alla domanda, mettendo l’accento sulla natura, 
osservata e vissuta con libertà e da vicino.

Il tema, per averne le giuste controprove, necessitava di un confronto più largo e, 
anche per questo motivo, si è scelto di aprire la collettiva del gruppo ad altri artisti, 
con la mostra Umbria vera. Ciascuno degli artisti degli Ateliers (con l’eccezione di 
Giuseppe Gallo, assente per precedenti impegni), ha invitato in mostra un collega che 
sente vicino, per affinità di ricerca e d’amicizia. 
La scelta degli artisti è sempre elemento di grande interesse. Sul piano estetico il 
giudizio dei pari è una categoria specifica, secondo alcuni una delle più importanti, 
di giudizio sull’arte. Questa formula, non inedita ma desueta, è per me anche un 
ulteriore esperimento sul formato espositivo, ulteriore capitolo di una sfida che mi 
ha appassionato negli ultimi anni. Ne è scaturito un dialogo rivelatore tra invitante 
e invitato  - e poi naturalmente tra tutti -  in grado di far emergere temi condivisi e 
fonti comuni o differenti di ispirazione. 

1. Bruno Toscano Nuove luci sui (dai) Monti Martani in Ateliers dei Monti Martani. Barbarini Di 
Stasio Gallo Gandolfi Kennedy Mirabella Tirelli Verna, da un’idea di Bruno Toscano, catalogo della 
mostra, Stazione di Posta San Gemini, San Gemini, 18 aprile - 17 maggio 2015, Valorizzazione 
del Patrimonio Storico San Gemini, San Gemini 2015. 

UMBRIA VERA
Bianca Pedace
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nuova versione internazionalista nella Biennale veneziana del 1964. Il problema del 
consumo culturale che si andava impostando nell’ambito della svolta mediatica era 
ormai in agguato. In quel dirimente momento - poco prima della nascita ufficiale 
del Concettuale - molti commentatori già ne paventavano i rischi. Da lì in poi il 
consumismo ha via via attaccato anche i territori e i paesaggi sia nei termini del 
consumo in senso stretto di risorse terreni acque erosione del suolo sia nei termini del 
consumismo dei paesaggi, della loro riduzione a luna park turistico anziché della loro 
valorizzazione e riscoperta in quanto lezioni viventi di storia agronomia antropologia 
storia dell’arte e sociologia.  E d’altra parte anche l’immagine del paesaggio è talvolta 
ridotta a cartolina così come è talvolta degradata in senso commerciale l’esperienza 
umana che essi portano con sé. 
Il depauperamento di risorse naturali sembra andare di pari passo con un impoverimento 
e avvilimento interiori cui la stratificazione di senso del paesaggio si contrappone e 
resiste. La riterritorializzazione rispetto al sé profondo - il centro ritrovato in cui 
rinveniamo la pausa che ci consente di respirare, di pensare, di fare - avviene in questa 
Umbria vera, reale o metaforica. Per un artista (per tutti, nella civiltà delle immagini) 
la riterritorializzazione rispetto a un sé autentico avviene sia attraverso una nuova 
padronanza di tempo e spazio sia attraverso la riterritorializzazione delle immagini. 
Ci sarà allora il superamento del rapporto schizofrenico con le immagini, del loro 
terribile logoramento, dell’annullamento del loro potenziale erotico e desiderante, 
conseguiti dall’uso supino ed eterodiretto sia di una Rete talvolta divenuta campo di 
potere e di dominio sia anche dell’universo mediatico con le sue immagini totalmente 
svilite e depersonalizzanti, oppressione di soggettività.  Oggi solo le opere e le 
operazioni artistiche predicano l’appropriazione non scissa del tempo e delle spazio. 
Solo le opere d’arte forse possono dare principio a un nuovo umanesimo - “l’opera 
d’arte non è nient’altro che la conferma dell’uomo come sorgente essenziale del valore”, scriveva 
Asger Jorn. Alla deprivazione delle energie desideranti (e delle energie tout court)  
l’opera si oppone in quanto concentrato inesausto e sempre rinascente di desiderio. 

Nell’Umbria vera dunque gli artisti riescono a operare un percorso di 
riterritorializzazione dagli importanti risvolti nel dibattito generale. 
Dagli artisti infatti ci vengono importanti risposte e possibili indicazioni (per ciascuna 
delle quali rimando alla trattazione specifica, ultra). La riterritorializzazione avverrà 
prima di tutto riappropriandosi dello spazio umano, revocando in discussione e 
continuando quel grande tema rinascimentale - Marco Tirelli, Sol LeWitt. Problema 
sollevato anche da Marco Colazzo, per altri versi collegato alla proposta di Di Stasio. 
Stefano Di Stasio con il suo Minotauro sintetizza e organizza i temi di fondo della 
mostra e interviene con forza nel dibattito generale, indicando il ritorno del soggetto. 

Gli artisti degli Ateliers e gli artisti rispettivamente invitati ci dicono, da par loro, molte 
cose sul tema proposto. E soprattutto l’importanza di essere territorializzati rispetto 
a se stessi. L’Umbria vera evocata nel titolo, prendendo a prestito un’opera capitale 
di Alberto Burri, uno dei numi tutelari del luogo, mi pare si possa intendere come 
l’autenticità di un territorio rispetto al quale sentiamo di trovare ragioni profonde 
di pertinenza e appartenenza. Dodici anni dopo la mia prima mostra in Umbria, 
intitolata Deterritorializzazione, e senza aver mai abbandonato del tutto le riflessioni su 
quella metafora deleuziana, Umbria vera segna per me la tappa successiva. La metafora 
apparentemente diametrale dell’Umbria vera ne è il contraltare, usando un po’ 
disinvoltamente la riflessione di Gilles Deleuze, una sorta di riterritorializzazione. 
Che si tratti di un paesaggio, di un luogo, di un’antica o perchè no? novissima lezione 
di civiltà, l’esigenza è non sentirsene estranei né scissi, né esclusi. Dove ci sentiamo 
nell’Umbria vera? Cosa ci fa passare dalla terra al territorio per continuare la metafora 
deleuziana?

Dove e come trovare il proprio centro, questa l’indagine condivisa.  Il tempo 
sfruttato, frammentato, paradossalmente uniforme non ci appartiene, ci è preclusa la 
storia - e persino il giorno - luoghi indistinti si ripetono ovunque (Augé coniò i non 
luoghi) - addio geografia. Persino la  nuova esperienza umana che è essere-in-rete, 
esperienza eccezionale per la quale sola forse saremmo autorizzati a benedire i nostri 
tempi che amplificano la condizione umana, convive tuttavia con una gestione talvolta 
eterodiretta che sembra volgerla subdolamente  in arma di distrazione di massa. Nel 
serbatoio delle immagini infinite, e delle scelte infinite, costituito da media pervasivi, 
le immagini si sostituiscono nella totale intercambiabilità, divengono killer del 
desiderio. 

L’arte è sempre in certo senso territoriale, agganciata e abbarbicata a quanto le è 
prossimo o a quanto sente tale. La retorica invece, sempre lontana e sovrimposta. 
Del resto si evince anche un problema di centri imperiali e lontane periferie. 
Secondo tale dialettica si potrebbe rileggere tutta la storia dell’arte del secondo 
dopoguerra dall’internazionalismo di Venturi, con l’assetto sancito dalla Biennale del 
1948, al contrapposto internazionalismo del realismo socialista. Seguì il fenomeno 
europeo - a mio avviso preceduto da una misconosciuta nascita umbra, per mano 
del Leoncillo della Madre romana uccisa dai tedeschi (1944) - dell’Informale e la sua 
diffusione nel mondo. Nei Cinquanta si colloca il Gruppo di Spoleto che, anche 
con Francesco Arcangeli, lucidamente contrapponeva alla retorica internazionale la 
verità di un’appartenenza territoriale che si voleva polemicamente provinciale. Dopo 
pochi anni, un nuovo rapporto di forze e nuove importanti istanze, sancite in una 
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grande pienezza e ulteriore maturità, un momento dirimente dell’arte recente: quel 
totale ripensamento e rivolgimento della tradizione che è stato il Concettuale italiano. 
A quelle operazioni aggiunge, con strumenti in parte diversi - la perizia sofisticata e 
sottile dell’inchiostro e tempera che qui presentiamo - un capitolo nuovo.

L’artista sceglie, opportunamente, di invitare, o meglio, essendo invito postumo, 
di evocare Sol LEWITT (Senza titolo, 1998). Come un nume tutelare si invoca il 
grande maestro del Minimalismo e del Concettuale. È il Sol LeWitt che frequenta 
assiduamente Spoleto negli anni Ottanta ma che già era stato ivi presente con 
conseguenze a mio avviso di grande portata su entrambe le sponde dell’Oceano 
Atlantico4. È il Sol LeWitt che porta all’essenza la lezione rinascimentale, dei paesaggi 
e delle opere diffuse del territorio umbro, è il Sol LeWitt che, trascrivendola in 
lingua minimalista, impartisce una nuova lezione concettuale5.
E a distanza di tempo, si dica a margine, l’opera scelta rimanda al profilo delle dolci 
colline, in un arabesco sottile intessuto di memoria, astrazione, distillazione visiva 
- comune ad altri artisti in mostra -  ormai lontana, alle date in cui fu realizzata, 
dal peso di quella ormai compiuta operazione storica, demandata invece, in questo 
dialogo “necessario”, all’opera di Tirelli.
Né d’altro canto, aggiungo, sarebbe opportuno interpretare il lavoro attuale di Tirelli 
in un’ottica di forme primarie, ad evidenza contraddetta dalla labilità soffusa dei 
confini, dalla stessa riflessione per assurdo sui termini del disegno (fecondi anche in 
questo caso il confronto e la contrapposizione con l’opera di LeWitt).
Ora invece Tirelli ne dà una nuova versione, consapevole della stratificazione 
storica concettuale e tuttavia, anche rispetto a quella, più libera. Ora è piuttosto 
necessario, come questa operazione ultima dell’artista a mio avviso certamente 
fa, ripensare complessivamente il moderno, affrontando, con armi da quello rese 
scaltrite, “un mondo che non è perfetto né immutabile”6. Ed è questo uno dei motivi, 
insieme all’eccezionale e misterioso fascino visivo, che rende questa fase del suo 
lavoro autenticamente classica. 
L’umanità riterritorializzata, che conosce il suo spazio e il suo mondo, non ne è sopraffatta, 
non è in balia di mostruose forze incommensurabili, adempie la sua misura umana. 

nei Settanta.
4. Tema sulle cui tracce mi sto muovendo e su cui spero di poter tornare presto.
5. Si dovrà ripensare a questo momento non solo per i delicati problemi che pone ai fini di un 

globale ricollocamento del rapporto tra arte italiana e statunitense in quegli anni ma anche per 
il problema dei rapporti tra Concettuale, eredità storica del passato e lezione della metafisica. 

6. Cfr. Barbara Rose Marco Tirelli, Gli Ori, Pistoia 2013.

Allo stesso tema, focalizzato però sul corpo e la figura, alludono Cristina Marignoli 
e la metafora dell’equilibrio di Francesca Tulli. Il colore come campo d’azione, 
come realtà ontologica, come “territorio d’elezione” è percorso da Claudio Verna 
che, suggerendone una logica e una mistica, solleva anche il problema del tempo 
e della memoria, e da Laura Barbarini che ne indica il valore di via di liberazione. 
Il centro ritrovato è invece per Robin Heidi Kennedy l’origine primigenia, sorta 
di archetipico bronzeo idolo materno con impliciti richiami al corpo. Cesare 
Mirabella, pure anacoreta del colore, in chiave più ascetica, si incarica di una rilettura 
dell’Impressionismo che sembra condivisa. Alla riterritorializzazione delle immagini 
si dedica, così come Peill, anche Savinio, intento peraltro a costruire altre storie 
dell’arte possibili. Un illuminante controcanto viene dalle proposte fantastiche di 
Paola Gandolfi con la ricomposizione (fortunatamente) incompleta della donna 
volante e dalla fine della storia presagita da Laura Palmieri. Al ritorno del soggetto, 
integrale, si accompagna quindi un nuovo rapporto con il corpo, con lo spazio, con il 
colore, con le immagini. Contestata la storia, ci si riappropria, discutendone canoni 
e genealogie, anche della storia dell’arte. Dopotutto, però, un dubbio ci assale, con 
l’ironia di Myriam Laplante: “Come sono finita in questo buco?”.

GLI ARTISTI 

(Ri)territorializzarsi significa prima di tutto rapportarsi allo spazio. Tema affrontato 
nell’opera di Marco TIRELLI (Senza titolo, 2016), in un’indagine a tutto campo che 
non elude il respiro lungo della storia: in trasparenza infatti vi si coglie il portato 
centroitaliano e rinascimentale della comprensione e padronanza dello spazio, con 
antiche matrici pierfrancescane.
L’esperimento, ordinato in un bianco e nero “ontologico”2,  si invera, rispetto agli 
straordinari ascendenti, in una luce non cristallina né zenitale, è anzi un esperimento 
non in vitro ma nella presa diretta di una luce aurorale, di cui si studia il molecolare 
svolgersi e trascorrere. L’intersezione di un quadrato nero, che la intercetta, riporta 
alla memoria (oltre a Malevi�c, per contrasto ma con una sua pertinenza) gli studi 
sulle ombre tanto cari a un lungo filone pittorico italiano dal Rinascimento fino alla 
Metafisica e oltre, verso il Concettuale3. Infatti Tirelli sembra rimeditare anche, con 

2. Così Valerio Magrelli A Marco Tirelli in Marco Tirelli, catalogo della mostra a cura di 
Bartolomeo Pietromarchi, MACRO Testaccio, Roma, 30-03/ 5-05 2012, Quodlibet, Macerata 
2012. 

3. Si potrà citare, anche per pertinenza territoriale, il ciclo sull’ombra di Giuliano Giuman,  
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Il rigore di questa operazione intrinsecamente lievita nella luce, la poesia levita in una 
ratio pulviscolare - non estraneo il pointillisme. È il “glow with mysterious luminosity” di 
cui ha parlato Barbara Rose pochi anni fa7. O forse ancor più un suo sviluppo, in cui 
segretamente anche riecheggiano movenze di pittura italiana del secondo Ottocento, 
quali i chiarori mattinali in interni di un Francesco Morelli, certi studi luministici 
precedenti e indipendenti dalla rivoluzione impressionista. 

Bypassare l’Impressionismo, confrontarsi con una linea alternativa della modernità o 
ripensarlo portando avanti in modo evolutivo ed eterodosso la centralità della luce e del 
colore sembrano esigenze profondamente sentite dai Nostri. Cesare MIRABELLA (Il 
riposo della luce, 2017) in particolare, assume in questa sede tale compito.  Allievo, a suo 
tempo, all’Accademia di Belle Arti di Roma, di Enzo Brunori ne ripropone in parte alcune 
istanze. Nelle ultime prove, e in particolare nell’opera in mostra, molto recente, sfora, 
avendolo superato, il problema visivo. L’artista sembra giungere così a una dimensione 
che, dentro e oltre il lirismo, si rivela filosofica. I bianchi e i grigi delicatissimi potrebbero 
far pensare alle nevicate di Monet, tuttavia, in trasparenza si coglie un afflato precedente, 
e romantico, forse la tentazione del sublime, trattenuta al di qua degli empiti fantastici 
e risolta in chiave tra filosofica, appunto, ed esistenziale. Evidente anche la meditazione 
attenta di testi  simbolisti paralleli o posteriori all’avventura impressionista. Il problema 
è antico e già esplicitamente lo poneva ne Il giardino di Giverny (1980). Individuato un 
punto di bilico, lo  risolve nel passaggio dallo spazio-colore allo spazio interiore: l’artista 
torna all’essenza della sua poetica, fornendone una versione più riflessiva. Rispetto 
alla sua pittura fortemente emozionale e cromatica, qui abbiamo una sorta di distesa 
metafisica  con forte allusione al silenzio. Lo sviluppo quasi monocromo vive infatti 
nella pura luce. Emerge chiaramente la contestazione dell’immagine e della sua forza 
in favore dell’assoluto del colore. La fedeltà alla poetica del colore, predicata ex cathedra 
dal Brunori maestro di una generazione romana, inverata in un colore carico anche 
di responsabilità compositive e strutturali, né per questo meno lirico o meno panico 
o meno esteticamente fondato, sembra ora trascorrere, complice il variare sottile di 
nuances del pastello, tecnica prediletta,  in una interpretazione fortemente esistenziale. 
L’Umbria del resto è per lui fattore dirimente anche nella scelta radicale di una vita a 
contatto con la natura e nella disposizione più certosina che francescana alla regola del 
silenzio - nella “postazione paesistica”8 di Morcicchia.

7. Ibidem. 
8. Così Bruno Toscano Tre finestre a Morcicchia - testo al quale rimando anche per tutti i temi 

qui trattati -  in Cesare Mirabella. Opere 1984- 2008, a cura di Marco Goldin, Galleria Nazionale 
dell’Umbria, Perugia, 25 ottobre-11 gennaio 2009, Guerra Edizioni, Perugia 2008. 

BIANCA PEDACE

La fede nel colore che ha orientato questa scelta di fondo, coerentemente perseguita 
dall’artista, si inserisce in una linea europea, e non solo, rimasta a lungo incompresa 
quando non sottaciuta. Questo caso clamoroso di misunderstanding critico e storico ha 
molto a che fare con le poetiche importanti (talora volte in imperative, quando non 
anche in imperialistiche) dell’Informale prima e del Concettuale poi. I successivi bivi 
di questo svolgimento schiacciarono le poetiche eterodosse rispetto a quelle in una 
sorta di non aggiornamento o arretramento, negandone senza possibilità d’appello né 
discussione la legittimità, non diversamente da quanto accadeva per altri versi, in una 
logica di centro-periferia a chi non si allineasse ai diktat delle capitali.  Problema non 
da poco su un piano generale: la linea del colore a lungo marginalizzata vede ridursi 
la possibilità di una necessaria visibilità da cui discende l’assottigliarsi nel giro di pochi 
anni della documentazione e quindi della storicizzazione, in un meccanismo potente di 
esclusione che porterebbe dritti all’oblio irrimediabile9. Appare evidente anche nella 
posizione di Mirabella e nel senso generale del suo stesso operare una lezione di distanza 
critica e una temperatura radicale nelle scelte stilistiche e strategiche che ben ne qualifica 
le consapevolezze e la tempra. Il compito, ben assolto, che nella mostra si assume, di 
ripensamento dell’Impressionismo, mi pare dunque, nella versione filosofico- esistenziale 
dell’affondamento (come scrive Goldin10) dell’immagine e nella predicazione dello spazio-
colore di brunoriana memoria (ma più assorto e più austero), andare a convergere verso 
quel rivolgimento critico del moderno che ci spiega altre possibili storie dell’arte.

Anche da questo punto di vista il colloquio con Ruggero SAVINIO (Figura marina, 
2016), invitato appunto da Cesare Mirabella, appare particolarmente stimolante. 
Già nel titolo la tela di Ruggero Savinio  indica la crucialità della figura nel percorso 
pittorico del suo autore. Nel caso specifico la figura di spalle diviene un invito a entrare 
nel quadro come a volte accade nella pittura romantica. Il suo profilo sintetico e 
incisivo reca le  movenze di un primissimo Espressionismo, in particolare di Munch, 
ricorrentemente citato nell’esegesi dell’artista, e una sorta di eredità del linearismo 
psichico della pittura europea di quel periodo. Interrogare incessantemente la storia 
dell’arte, frequentarne le pieghe, eleggerne i maestri dimenticati è una lezione di 
stile ma anche di contenuto. Così, tocca in particolare a Savinio, in questa occasione, 
proporre una riterritorializzazione rispetto alla storia dell’arte in un implicito elogio 

9. Alcune vicende storico-critiche, anche recenti, delle quali mi sento, nel mio piccolo 
insieme ad altri, parte, stanno invertendo la tendenza.

10. Cfr. Marco Goldin Breve e forse veridica storia scritta in nome e per conto del pittore Cesare 
Mirabella in Cesare Mirabella. La notte e la cenere. Opere 1975-1998, cat. della mostra a cura di M. 
Goldin, Casa dei Carraresi, Treviso, maggio-giugno 1999.
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dei pittori segreti, senza revenche o intenti di riabilitazione. Mi piace vederlo come un 
elogio del fallimento (non un’elegia...) al quale mi sento particolarmente vicina. Eluso 
lo scoglio, presunto imprescindibile, dell’Impressionismo, si delineano non solo altre 
storie dell’arte, rispetto alla lettura in lingua francese e americana cui il canone invalso 
ci ha abituato come a fatto quasi indiscutibile, ma ancor più la natura intrinsecamente 
molteplice, non riducibile a pure genealogie, e a letture univoche, dell’arte stessa. 
Lo sguardo particolarmente obliquo nei confronti sia di pittori segreti sia di molto 
celebrati maestri si svolge con una rivelatrice illuminazione a luce radente e con 
il libero accostamento, secondo associazioni anch’esse feconde, di elementi che la 
vulgata vorrebbe lontani. La meditazione condotta anni fa sul pointillisme e sulla 
pittura di tocco riemerge qui in un contesto nuovo in cui riferimenti mitici della 
figura marina, che sembra suggerire il mondo acquoreo delle sirene, convivono con 
una vegetazione che emerge dai neri profondi e le dense ombre che costituiscono 
quasi una sigla e un modus operandi nella poetica dell’artista, mentre un moto rotatorio 
sottilmente percettibile decanta e rasserena il rivolgimento cosmico di Van Gogh 
-“sobriamente ctonio e severamente celeste” scrive Agamben11. Il moto sottile della figura 
sembra porsi in una linea, a proposito di territori, milanese che va dalle reminiscenze 
delle torsioni di Leonardo al suo potenziale moto cosmico rotante fino al groviglio 
dei disegni di Fontana, che in Savinio si assume in figura. Vi afferisce anche, con 
pertinenza maggiore, in qualche modo un certo Boccioni prefuturista, Previati e 
ancor più Segantini nell’orbita del ripensamento di esperienze divisioniste. 
Del resto l’artista è anche sempre uno storico dell’arte. Riterritorializzarsi rispetto alla 
pittura, rivendicarne l’autoreferenzialità, senza altro movente o scopo, consente di porre 
la storia dell’arte come campo d’indagine sterminato e vivente, perennemente in atto. 
Savinio (come Mirabella) sembra credere poco ad alcune grandi narrazioni della storia 
dell’arte, di cui vuole più autonomamente indagare gli svolgimenti.  Contestazione della 
storia, e ancor più dello storicismo, sono nodali nella sua poetica: discutendone i fondamenti 
ovvero provandone un’altra definizione - non distante l’ultima prova letteraria12- estrinseca 
sottilmente un autentico devoto e sovversivo amore per la tradizione. 

11. Giorgio Agamben Impossibilità e necessità della figura in Ruggero Savinio Fabula picta, edito in 
occasione della mostra a cura di Clio Pizzingrilli, Forte Malatestiano, Ascoli Piceno, gennaio- 
maggio 2015, Quodlibet, Macerata 2015.

12. Ruggero Savinio Il cortile del Tasso, Quodlibet, Macerata 2017. Tra memoria e storia, 
insieme a Via Ripetta 155 (Giunti, 2015) di Clara Sereni, istituisce un genere nuovo in cui 
storia e autobiografia hanno la tenuta del romanzo, sebbene non finzionale. Peraltro, lungi 
dall’autofiction, la tenuta letteraria arricchisce e non inficia una compiuta operazione storica, 
narrata in significativo registro colloquiale.
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Ritrovare il centro del proprio io, in una possibile integrazione armonica che sia 
preludio di una nuova soggettività: that is the question sollevata dall’opera di Stefano 
DI STASIO (Minotauro, 2017). 
Riprendendo la complessità iconografica e iconologica che dall’arte rinascimentale e, 
ancora prima, sin dalla stessa classicità, ha fatto del mito e delle figure un concentrato 
di significati e simboli, l’artista opta per una riterritorializzazione del sé che possa 
accogliere le pulsioni dell’inconscio integrandole nella personalità pubblica, forse in 
una, radicalmente diversa, cittadinanza e partecipazione sociale. A queste ultime a mio 
avviso già alludeva, per vie meditatissime, nella mostra Il Vesuvio quotidiano13, mentre 
in genere a quest’ultima fase va quindi riferita la responsabilità di un intervento tra 
i più acuti e fecondi, nel dibattito internazionale. Fuori dal suo labirinto, uno snello 
Minotauro in abiti contemporanei si appoggia a un bastone da viandante. Figura mitica 
e archetipica, alter ego, anche il Minotauro  è errante, testimone della condizione 
umana e, pungentemente, dell’artista, cui indica forse, come un manifesto, le 
necessità implacabili della poetica - la vicinanza funambolica alle istanze del profondo 
e alle energie desideranti. Come altri personaggi nella poetica di Di Stasio sembra 
muoversi alla ricerca della verità.  Infatti, il tema del viaggio e del cammino sono 
di certo tópoi del lavoro del pittore, come ho già avuto occasione di sottolineare, 
tuttavia qui sembra patente anche una eco picassiana dal Minotauro cieco più volte 
affrontato alla metà dei Trenta. Guidato da donne o bambine, più spesso da Marie-
Thérèse, il Minotaure era in quel caso chiaramente ispirato allo stesso Picasso, qui 
indica forse piuttosto le prove per il ritorno del soggetto. Solo, e quasi interamente 
in slanciate forme umane, enfatizzate dal formato, egli si staglia con forza icastica su 
uno sfondo vuoto secondo un’attitudine recentemente emersa nel lavoro di Di Stasio, 
predicando la liberazione del sé integrale ottenuta dalla mediazione che l’arte opera 
tra la riflessività e la controsintassi del sogno. 

Sulla riterritorializzazione del sé, e nello spazio, riflette anche Marco COLAZZO (Il 
sole brilla, 2017) invitato da Stefano Di Stasio. E non a caso il ciclo di cui l’opera fa 
parte si intitola Spazi. Dopo la frammentaria rappresentazione del sé (Me medesimo), 
filtrata forse anche da un approccio psicanalitico che sembra accomunarlo in 
questa sede a Di Stasio e a Paola Gandolfi, e dopo il suo tentativo di superamento, 
per il tramite metaforico dell’immagine (Audiofonovisivi), una nuova esigenza 
rappresentativa e sintattica si è imposta, nel farsi stesso del lavoro, a fronte di quei 

13. Stefano Di Stasio. Il Vesuvio quotidiano, catalogo della mostra a cura di Guglielmo Gigliotti 
e e Bianca Pedace, 27 settembre - 9 ottobre 2016, Stazione di Posta San Gemini, Ateliers dei 
Monti Martani 4, Valorizzazione del Patrimonio Storico San Gemini, San Gemini 2016. 
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nuovi contenuti. Il tema dello spazio sembra quindi essere il necessario sviluppo del 
tema del corpo, entrambi profondamente interconnessi nella poetica dell’artista. 
Se l’unità della dimensione umana, sollevava il tema del corpo come passaggio tra 
interno ed esterno14,  il tema dello spazio compie il cammino e il destino inversi e 
complementari, accogliendo in sé la sete di oggettività del reale che una soggettività 
sempre più evidentemente protagonista sente, e nello stesso tempo esternalizzando, 
per via più metaforica che simbolica, in un sontuoso inconscio ottico le proprie 
movenze più intime e sciolte.  
Nel primo atto il tema del corpo segnava il momento di una prima possibile 
ricomposizione unitaria, il tema dello spazio segna ora, insieme ed oltre 
l’affermazione corporea, un importante ritorno del soggetto integrale. Il giardino 
surreale (un’altra forma di visione e di approccio con il reale) è al tempo stesso 
giardino interiore e giardino naturale. Ne deriva uno sguardo di sintesi con 
reminiscenze della pittura italiana di fine Cinquanta, soprattutto milanese, e 
movenze del Surrealismo classico. 

Al tema del corpo riporta anche l’opera di Cristina MARIGNOLI (Tuffo, 2010), 
invitata dall’Associazione Valorizzazione del Patrimonio Storico San Gemini Onlus e 
dagli Ateliers. La figura umana è infatti spesso cruciale nel suo percorso. La conoscenza 
e padronanza della figura rivelano una notevole influenza dello studio anatomico 
classico e rinascimentale, qui enfatizzato, con grande potenza disegnativa, da una linea 
di contorno precisa e glittica. Il corpo, acrobaticamente atteggiato, è reso, a dispetto 
della concinnitas figurale, con pennellate e colore tra precedenti secenteschi e una 
allusione a Schiele. Se il corpo è in grande evidenza la posa non permette di scorgere 
il volto. Acefalo, come la Mater di Kennedy, senza connotazioni sessuali, l’individuo 
raffigurato pone il problema dell’identità personale, labile o inconoscibile o, al limite, 
ora meno importante.  Se la figura, pur con molte differenze, è genealogicamente 
affine a quella rinascimentale, lo spazio, sebbene tracciato e scandito da impalcature o 
ambigui attrezzi ginnici, è illeggibile, nella sua complicazione distarticolata, replicata 
ed enfatizzata dalle linee che ulteriormente lo parcellizzano e lo costringono. Visto 
come da un rapido volo zigzagante, sembra il risultato di una accelerazione vorticosa e 
frammentaria della prospettiva, attraversato da architetture moderniste trasfigurate, 
come se fossero osservate in una visione volante, tra spirito futurista volto al 
pessimismo e punti di vista tra il fumetto e il kolossal pop. La complessità tecnica 

14. Così l’artista, intervistato da Helia Adami. 
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della realizzazione restituisce una luminosità ambivalente che contribuisce non poco 
al fascino ambiguo della tela, affine a certe atmosfere sottilmente metamorfiche 
della pittura italiana dei Sessanta tra Leonardo Cremonini e Sergio Vacchi. Permane 
un senso di mistero. Nelle spoglie non per forza mentite dell’atleta si cela anche 
una caduta di angeli o forse l’uomo che cade di De Lillo. Sembra spirare un soffio 
quasi  romantico, empito che rivela, come traccia, anche l’assimilazione, tramite una 
versione ironicamente “gotica”, del sublime. Nel fondo sembra leggibile un’allusione 
(una memoria?) a una sorta di foresta primordiale, pure in rapido sommovimento. 
Sviluppata però in superficie, consapevole di certe movenze rauschenberghiane, la 
foresta sembra chiudere come un muro, o inscrivere in un destino biologico, la figura 
e le architetture del primo piano. 

Alla foresta umbra allude anche Laura Barbarini. Infatti, la risposta di Laura 
BARBARINI (Nel rosso, 2012) al quesito posto dalla mostra, in sintonia con quanto 
già postulato nella medesima sede nell’intensa personale La natura del colore15, 
è sostanzialmente ecologica. Riconosciuta nell’esperienza della natura la fonte 
primaria di un equilibrio psichico organico e complessivamente umano, centrale 
diventa il sommesso controcanto alla sistematica distruzione dell’ambiente, la cui 
voce resta invece pregnante nella primaria presenza del bosco umbro. In questo 
mondo vegetante abbiamo ora una stagione rigogliosa e matura, in una cromia estiva 
che sembra rimandare all’Estate delle Quattro stagioni che Enzo Brunori, suo antico 
maestro, dipinse per un’occasione espositiva perugina. Il colore impetuoso e riarso  
si estrinseca in un esplicito richiamo a quella poetica del colore, deliberatamente 
e ostinatamente frequentata ed evolutivamente sviluppata fino agli altissimi esiti 
attuali. Il ciclo annuale delle nostre latitudini impronta di sé la nostra vita quotidiana 
e imprime un ritmo e una configurazione al nostro tempo, così almeno fino alla 
sostituzione del tempo naturale con quello artefatto della produzione incessante e 
dello sfruttamento globale. Le foglie e gli intrichi delle profondità boschive dipinte 
da Barbarini, non senza importanti richiami psicanalitici, propongono invece una 
riterritorializzazione rispetto alla natura e al tempo ciclico e autotelico che essa 
comporta. Invitandoci ad addentrarci nella sua pittura, fino a perderci, Barbarini ci 
consente di sperimentare una immersione totale nel colore. Nel colore si apre lo 
spiraglio di un’altra dimensione antropologica,  nella realtà liberante del colore si 

15. Laura Barbarini. La natura del colore, catalogo della mostra a cura di Bianca Pedace, 22 aprile 
- 14 maggio , Stazione di Posta San Gemini, Ateliers dei Monti Martani 5, Valorizzazione del 
Patrimonio Storico San Gemini, San Gemini 2017. 
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scopre una via di libertà personale, forse di liberazione collettiva. Né del resto vi è 
dimostrazione più stringente dell’esistenza del colore, logica o scientifica, se non in 
pittura.  La natura del colore è pittorica. Il problema del tempo è ancora una volta 
cruciale. A spasso nel colore, all’istantaneità modernista si affiancano ora il dilungarsi 
indefinito ora l’agile sciogliersi dei tempi di fruizione; nella natura evocata sul piano 
visivo e mnemonico la visuale si stringe, le distanze si accorciano fin quasi ad annullarsi 
in una scelta visiva e poetica di prossimità estrema  Il tempo liberato permette di 
lasciare fluire forze interiori autentiche con le quali autonomamente scegliamo i 
percorsi e le distanze. Una poetica della prossimità che la accomuna a importanti 
riflessioni degli ultimi anni, spesso condotte con strumenti postconcettuali, e che 
mette in primo piano il rapporto di un ritrovato soggetto integrale con l’esperienza 
puramente pienamente umana del colore. 

Impegnata sul duplice versante scultoreo e pittorico, Francesca TULLI (Sete, 2012) - 
invitata da Laura Barbarini - esercita, nel primo,  un’indagine sul tema classico della 
figura umana. Vagliata secondo il discrimine dell’equilibrio, problema tecnico teorico 
e metaforico di grande portata, essa si accampa come unica e snella protagonista delle 
sue opere. Il repertorio di acrobati allude specificamente al mondo circense, con i 
suoi svariati presupposti da Seurat a Degas a Picasso, fino, e non ultimo, al mondo 
felliniano mentre l’attenzione al movimento della danza ha ascendenze antichissime 
che affondano nell’antichità. La specificità del tema dell’equilibrio è evidente nella 
sottile nervosa figura che raggiunge, sembra di scatto, l’apice di una colonna, una 
vasca si direbbe. Lì, mantenendosi appunto in precario equilibrio, placa la sete da 
cui il titolo, ad evidenza suggerita dalla implicita narrazione. La scultura pare anche 
sottilmente suggerire, con il tema dell’acqua, sotteso, e la posa icastica della figura, 
quello, di risonanza mitologica, del riflesso, in un’ascendenza classica che sembra 
confermata dall’uso del bronzo.

Ritrovare il proprio centro, la propria Umbria vera. Il tempo, il cosmo, la percezione, 
la memoria: trovare tutto; esperire (unitamente) eros e filosofia, nella pittura, 
nella dimensione liberante, nella facoltà umana e nella realtà ontologica del colore. 
Questa l’indicazione di Claudio VERNA (Memoria lunga, 2017). Proveniente dalla 
pittura-pittura, da quel ripensamento e strenua verifica, linguistici e terminologici, 
degli strumenti, operato dalla pittura che perciò fu definita anche  analitica, Verna 
conduce coerentemente un discorso di autoriflessione sulla pittura come linguaggio 
e come esperienza sensitiva ed esistenziale. Quell’antica e mai abbandonata matrice 
aveva, nei suoi presupposti, una importante affinità con il ripensamento che, per 
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altri versi e in altri modi, andava operando il Minimalismo - si veda, non solo 
per la sua presenza in questa sede, Sol LeWitt. Come un esperimento scientifico 
l’indagine si svolge in modo concatenato e consequenziale, tanto che ogni episodio, 
che è di per sé compiuta proposizione, può anche essere letto, nell’economia di un 
ampio periodare ininterrotto, come parte di un complessivo discorso. L’inchiesta 
si esercita su variazioni talvolta minime. L’esito sembra costantemente asseverare 
quelli precedenti: la realtà primaria ontologica è il colore. È un colore avvolgente, dai 
labili confini, di espansa risonanza ambientale. Viene in mente senz’altro l’archetipico 
lavoro di Rothko - mentre in Italia si potrà citare quello di Afro. A Rothko  rimanda 
il vapore cromatico diffuso, l’instabilità di una percezione che richiede tempi lunghi. 
Verna mette in campo con lucidità una poetica del colore che è anche una poetica 
dell’inafferrabile. Il rigore dell’operazione, la sua sottigliezza, per paradosso si 
commisurano in una inafferrabilità latente ma non indefinita. Il colore cangiante, 
ad aree di diversa definizione e focalizzazione,  ora più consistente ora volatile e 
atmosferico - negli ultimi tempi torna a usare l’acrilico -  diffonde, nel tempo della 
fruizione e in quello, appunto, della memoria, vapori cromatici che non obnubilano, 
che avvolgono senza stordire. I sensi sono acuiti, non ingannati - scienza estatica del 
rapsodo, non sofismi dell’illusionismo. La regola che corregge l’emozione vive in questo 
discorso sulla misura - calibrato il metodo, messe in campo per intero le facoltà 
umane. Lontano quindi da un’introspezione psichica o onirica,  e diverso ad esempio 
dall’esperienza meno cautelata, ma affine, della poetica della visione di Vittoria Lippi, 
il pittore esercita, nonostante la grande libertà, un forte controllo. 
Nelle marezzature del colore si estrinseca una profondità né moderna né modernista: 
il suo rapporto con la tradizione, come già avvertiva Feierabend16, non va schiacciato 
nella memoria breve del  contemporaneo sia pure storicizzato. La contestazione della 
profondità prospettica del Rinascimento non è superamento o indifferenza per il 
problema della profondità. Lo sviluppo è al di qua della tela: l’opera ci viene incontro, 
noi ci siamo dentro. È una profondità misurata dal movimento verso il riguardante, 
tracciata non con le linee ma con il colore e i suoi moti. La lunghezza del tempo della 
memoria contesta d’altro canto la fruizione istantanea del modernismo.  
L’equiparazione del territorio di riferimento al colore consente un viaggio di 
esplorazione. Un itinerario si dipana nelle opere e i giorni, un itinerario si dipana 
all’interno dell’opera, nella disposizione libera ma mai erratica o casuale delle masse 
cromatiche. La memoria può essere lunga, guardare da lontano le cose, comprenderle. 
Memoria non storia - anche qui contestata -  non vicende e narrazioni ma la realtà 

16. Volker W. Feierabend in Claudio Verna catalogo ragionato, a cura di V. W. Feierabend, 
Fondazione VAF, Silvana Editoriale, Cinisello Balsamo 2007.
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importante e quasi parallela del colore e della pittura, come sua alternativa.  La 
memoria lunga ricolloca nell’esatta posizione, nella concatenazione necessaria o 
almeno logica che non è dato trovare nella storia; la memoria lunga ricolloca nell’esatta 
posizione perchè il documento ritrovato è decifrabile - possediamo ancora il codice. 
Memoria lunga è garanzia di continuità del dialogo.

Claudia PEILL (Arabesque, 2017), invitata da Claudio Verna, svela il disorientamento 
di una diversa percezione tra il frammento visivo decantato di una indagine 
prevalentemente urbana, anche memoriale, e le tecniche pittoriche. La pittura è quindi 
intesa come controcampo di libertà totale, e forse destino finale, di quella operazione 
di ecologia visiva che il suo lavoro sembra indicare. La complessità compositiva, 
nella apparente neutralità di una giustapposizione architettonica in cui le tensioni 
strutturali si bilanciano con sapienza, supera però le discrepanze, costituendo un 
singolarissimo spazio percettivo dell’opera enfatizzato da tagli e formati - elementi 
qui ben più che meramente grammaticali. Interessante appare anche il tema antico 
del paragone tra le arti, oggi forse da riaprire alla luce della indifferenza mediale 
proposta come dato naturale dalle penultime generazioni e in parte contraddetta da 
nuovi specifici bisogni di riflessione sui singoli media che gli ultimi anni e le ultime 
leve hanno portato. “La crisi della credibilità del dato visivo primario viene presentata come 
narrazione”17: vi contribuiscono elementi che ricordano momenti e luoghi forse perduti 
- il particolare decorativo di una graniglia - introducendo un elemento ambiguamente 
fatiscente nella struttura chiara e classicamente risolta della composizione. L’invito 
sembra chiaro: riterritorializzarsi, sì, ma senza perdere i dubbi, senza smettere di 
guardare il doppio obsoleto o fantasmatico che con il suo sottile allarme ci impedisce 
di sentirci troppo a casa rimembrandoci le altre case possibili. Le due tecniche sono 
messe pariteticamente in campo grazie alla consapevolezza maturata nella grande 
stagione fotografica romana dei Novanta, tra le più avanzate all’epoca in agone 
internazionale. 

Il tema del territorio è inteso da Robin Heidi KENNEDY (Mater, 1997) con grande 
originalità. Il territorio, con folgorante equiparazione, diventa la madre mitica, la 
mater, opportunamente in lingua latina. Il corpo primigenio, l’origine prossima da cui 
discendiamo, la donna gravida  è stata spesso soggetto della originalissima statuaria 

17. Lóránd Hegyi Nell’intrico della referenzialità. Appunti sulla pittura di Claudia Peill in La 
città delle ombre bianche. Mario Schifano e Claudia Peill, cat. della mostra, Roma, Galleria Anna 
D’Ascanio, 2006, Roma 2006.
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di Kennedy, da sempre impegnata a analizzare la figura femminile. Ne scopre la 
monumentalità - atto importante di un’affermazione di genere e dichiarazione di 
una poetica che sin dagli esordi non smette di indagare, anche per contrario, questa 
categoria. La scultrice, che si è occupata di ritrattistica con notevoli risultati, si è 
spesso soffermata su particolari rivelatori, in grado di definire un potente ritratto. 
La statua è qui divenuta acefala, quasi fosse completamente risolta nel compito 
e nel compimento della maternità. In qualche modo contrappasso perfetto o 
complementare al Minotauro di Di Stasio, la Mater incarna dunque un forte senso 
di mistero. Mutila come una statua antica, senza braccia, sembra rimandare anche 
allo studio della classicità. Tuttavia, assisa in una posa che pare recuperare movenze 
antiche dalla scultura e dalla pittura tardomedievali e rinascimentali italiane, trova 
nella linearità del panneggio un elemento saliente. Nello studio dell’antico, infatti, e 
nella sua sottile meditazione, si trova la misura che mette in equilibrio l’idea latente 
e archetipica di una sedia da parto con la postura ieratica di una Madonna in trono. 
L’uso di un materiale quale il bronzo sembra un elemento di pacificazione con il 
passato mentre, alludendo alla tradizione alta della scultura, si proietta nel futuro per 
la sua garanzia materiale e metaforica di durevolezza e permanenza.

La presenza di Myriam LAPLANTE (Come sono finita in questo buco?, 2012), invitata 
da Robin Heidi Kennedy, si attesta sotto il segno del dubbio, come costitutivamente 
accade nel suo percorso - questo del resto anche il titolo di una sua recente performance. 
Così, nell’economia della mostra, la sua adesione al tema si pone per certi versi 
anche come un fecondo ed etimologicamente ironico controcanto: Come sono finita in 
questo buco?. Attiva con svariate modalità tra le quali prevale un aspetto performativo, 
Laplante attraversa il suo nomadismo mediale adattando alle intrinseche e specifiche 
necessità espressive, di volta in volta, i mezzi del suo fare. Quando un’immagine 
ha bisogno di una forma differente rispetto all’esistente sarà un disegno o, come 
in questo caso, una pittura18. L’interrogativo, di importante risonanza esistenziale, 
sembra in grado di innescare una serie di domande anche cosmologiche e filosofiche 
che revocano in discussione le nostre certezze. E i nostri percorsi: il territorio è 
instabile e difficilmente percorribile. Patente sembra l’allusione a itinerari che si 
intersecano e lecita forse l’associazione di idee con il labirinto - dovremo ancora 
citare il Minotauro di Stefano Di Stasio: l’immaginario fantastico si sostituisce però 
qui alle ipotesi del mito. Le riflessioni innescate sin dal titolo, rinforzate dal sottile 
richiamo cartografico dell’immagine,  si avventurano in un registro tragicomico, 

18. Riprendo, parafrasando liberamente, da dichiarazioni dell’artista; cfr. http://www.
myriamlaplante.net/
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prettamente legato alla poetica dell’artista abituata ai modi di una demistificazione 
parodica talvolta prossima a proposizioni del teatro dell’assurdo. 

Paola GANDOLFI (Conversazione con un involucro celeste o psichico, 2017) a 
territorializzarsi non ci pensa nemmeno. Superata la scissione metaforica del 
corpo, tema a lungo centrale nei suoi dipinti, e sperimentata la sua replicazione 
metamorfica in pittura scultura e video, giunge in effetti ora a una figura femminile 
intera, né mutila né aumentata. Tuttavia, paventando come poco auspicabile una 
pacata integrazione, opta per una ricomposizione del sé che non si sottrae all’alea 
del dubbio e dell’eplorazione al buio. Intenta a costruire e percorrere una genealogia 
femminile nella storia dell’arte e a instaurare un ordine materno in sostituzione al 
consueto, e ancora ahimè quasi indiscusso, codice patriarcale, elegge tra i nomi prima 
di tutto quello di Frida Kahlo, per altro verso affidandosi anche agli studi di genere 
in Italia spesso ostracizzati. La sua pittura, nel corso del tempo affine anche a quella 
di Magritte - come già evidenziato da Edward Lucie- Smith - cui si può aggiungere in 
qualche misura Delvaux, e, in una variante ironica e pop, Giovanna Picciau, si pone 
nel solco surrealista per il teso impegno nell’indagine sulla mente. 
Una donna volante, o meglio levitante, si libra (sul mondo?) nel blu. La figura, in 
piani abiti contemporanei, consente (finalmente) un riconoscimento pieno. Poter dire 
“la nostra eroina” è un privilegio ancora raro, figuriamoci “supereroina” in volo. Se 
normalmente, nella nostra lingua sessista, si dice “l’uomo” per significare l’umanità, 
Gandolfi scrive “la donna”, significando uno specifico femminile che non è per questo 
meno adatto a significare l’umanità tutta (e anche a prescindere). Il tema del doppio 
non è però eluso, anzi, con levità fantastica e lucida ironia,  è oggettivato in un 
misterioso involucro, pure, e parallelamente, volante. Se sia un razzo o un’astronave, 
una valigia, una casa mobile non è chiaro ma certo serve a contenere qualcosa che 
ci pertiene e appartiene, da portare con sé anche in volo. Qual è dunque l’aggettivo 
giusto? Celeste o psichico? Siamo nelle alte sfere del cielo o nella dark room della psiche? 
Convergente sul tema del ritorno del soggetto integrale, ma disseminandolo di 
dubbi lasciati aperti, Gandolfi sembra fornire una versione paradossale, sbagagliata e 
fantastica del Minotauro. Resta una duplice opzione o funzione, resta anche la curiosità. 
Lasciata l’ombra a terra, il volo si svolge in orizzontale.    

Ancora la storia, i suoi trionfi, le sue vestigia per Laura PALMIERI (Tomba del fornaio, 
2012), invitata da Paola Gandolfi. L’interrogativo posto da quest’ultima nella metafora 
del volo sembra qui riproporsi riferito al passato e ai suoi resti, quand’anche, come 
in questo caso, monumentali. Lacerti superstiti di un’antica, peraltro non del tutto 

BIANCA PEDACE

morta, civiltà, ancora parte del serbatoio visivo romano, vengono isolati e tradotti con 
la china, come in questo caso: brandello antico ritrasposto nel tessuto urbano, di cui 
un brandello visivo è trasposto su tela. Tuttavia, la monumentalità a prova di secoli, 
la permanenza stessa dell’Urbe vengono contraddetti. Alla crudeltà della storia, alla 
sua persistenza, Palmieri oppone una chiara vendetta. Animali, come in marcia o in 
movimento, sovrastano tutto: l’orsa scala e sormonta la tomba di Eurisace. Il tema del 
sepolcro sembra amplificare il memento mori delle civiltà e il richiamo animale volge in 
dramma la levità dell’asserzione di Gandolfi. L’elemento fantasmatico delle rovine, 
già caro, quale parte di un’estetica del sublime, al Settecento, si staglia su uno sfondo 
vuoto, come un attore con il riflettore puntato addosso. Il tema già romantico della 
natura che prende il sopravvento sulla grandezza caduca delle costruzioni umane è 
qui emendato e rivisto. In bilico tra recenti proposizioni della filosofia animalista 
e una ritornante estetica della catastrofe, Palmieri delinea una duplice lancinante 
polarità entro la quale si dibatte la natura umana. 

UMBRIA VERA
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Francesca Tulli, nata a Roma, ha studiato all’Accademia di Belle Arti  di Roma dove tutt’ora 
vive e lavora. Ha iniziato la sua attività artistica nei primi anni Novanta e da allora ha esposto 
in spazi pubblici e privati in Italia e all’estero. Tra le mostre istituzionali cui ha partecipato si 
ricordano: 1996 Quadriennale di Roma, Ultime Generazioni; 1999 La Pittura Ritrovata, Museo 
del Risorgimento - Roma; 2001 Cantieri Romani, Galleria d’Arte Moderna e Contemporanea - 
Roma; 2002 Sguardo Trasversale, Museo Civico - Colonia; 2004 Arte Italiana per il XXI Secolo,  
Ministrero degli Esteri - Roma; 2008 L’energia della Materia, Casa Italia - Pechino; 2011 
Biennale di Venezia, Palazzo Venezia - Roma; Progetto Scultura , Castel Sismondo – Rimini. 
Numerose le mostre personali oltre che in Italia, in Germania, Finlandia, Svizzera. Argentina e 
Stati Uniti d’America. 

Laura Barbarini nasce a Sao Paulo nel 1956. Allieva di Enzo Brunori, all’Accademia di Belle 
Arti di Roma, inizia ad esporre negli anni ‘80, orientando la sua ricerca nella direzione di una 
pittura evocativa, mantenendo costante il  legame con la tradizione e la memoria. Una forte 
componente interiore caratterizza il suo lavoro. Negli ultimi anni il soggetto delle sue opere 
sono la natura e il paesaggio, espediente per indagare il paesaggio spirituale dell’animo 
umano. Ha partecipato a numerose rassegne di arte contemporanea e le sue opere sono 
presenti in musei e collezioni private in Italia e all’estero. 
Atelier nel castello di Morcicchia (Giano dell’Umbria) dal 1992.

LAURA BARBARINI FRANCESCA TULLI
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NEL ROSSO

2012,  acrilico su carta, cm 48 x 33
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SETE

2012, bronzo, ferro, led, cm 25 x 30 x 140 

FRANCESCA TULLI
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È nato a Roma nel 1963, città in cui vive e lavora. Inizia ad esporre nel 1991 e nel 1992 
partecipa alla rassegna Giovani artisti al Palazzo delle Esposizioni di Roma, luogo in cui sarà 
presente anche nel 1996 e nel 2008, nella XII e XV Quadriennale.
Sono del 1994 le personali da Alfonso Artiaco  ed alla Nuova Pesa e del 1997 all’Attico di Fabio 
Sargentini. Nel 1996 partecipa e vince il premio Modernità-Progetto 2000, Palazzo Bricherasio, 
Torino.
Nel 2000 è nella mostra Futurama al museo Pecci di Prato. Nel 2011 è invitato alla Biennale di 
Venezia nel Padiglione Italia. Seguiranno mostre personali e collettive sia pubbliche che private 
in Italia ed all’estero (Parigi, Londra, New York, Calcutta, Cairo).

Stefano Di Stasio, nato a Napoli nel 1948, vive a Roma dal 1950 e, da qualche anno, si divide tra 
Roma e Spoleto. Dal 1977, con l’esordio alla “Stanza”, spazio romano autogestito da giovani artisti, 
si sono succedute importanti mostre personali e collettive in gallerie come, a Roma, “La Tartaruga” di 
Plinio De Martiis”, “L’Attico” di Fabio Sargentini, “Pio Monti”, “La Nuova Pesa”, “AAM”, “Maniero”, 
“Il Polittico”, e, inoltre, “Daverio” a Milano, “Vigato” ad Alessandria e Milano, “Arts Events” a 
Benevento, “Ambrosino” a Miami, “Flowers” a Londra, “AndreaArte” a Vicenza, “Permariemonti” a 
Civitanova Marche, ecc.. Tra il 2001 e il 2004 realizza un intero ciclo pittorico su storie Francescane, 
per la nuova chiesa di Terni, S. Maria della Pace, progettata da Paolo Portoghesi. Nel 1982,1984 
e 1995 ha partecipato con sale personali alla “Biennale di Venezia”, molte volte presente alla 
“Quadriennale” di Roma, ha partecipato inoltre alla Biennale di Sidney, di San Paolo, di Pechino, 
oltre a molte mostre in vari musei e spazi istituzionali nazionali e internazionali, tra cui lo Hirshhorn 
Museum di Washington, il County Museum di Los Angeles, il Museum of Modem Art di Ostenda, 
il Riverbank Arts Center in Irlanda, il Mart di Rovereto, il Museo S. Gabriele a Teramo e, a Roma, 
il Palaexpò, le Scuderie del Quirinale, il Museo Laboratorio dell’univ. La Sapienza , il Museo del 
Risorgimento, il Chiostro del Bramante, la GNAM, L’Auditorium Parco della Musica, il Ministero degli 
Esteri alla Farnesina. 
Atelier in San Gregorio di Ocenelli (Spoleto) dal 2009.

STEFANO DI STASIO MARCO COLAZZO
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MINOTAURO

2017, olio su tela, cm 130 x 50

STEFANO DI STASIO
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IL SOLE BRILLA

2017, olio su tela, cm 110 x 90

MARCO COLAZZO
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Laura Palmieri nasce a Napoli 1967, vive e lavora a Roma. Consegue la maturità in Arti 
Applicate  e si diploma all’Accademia di Belle Arti di Roma nella sezione di Pittura. Tra 
le principali mostre personali: 2016 Tane, a cura di Cinzia Lazzerini, Frau, Roma; 
2014 Obiqua, catalogo e e-book a cura di Simonetta Lux, con un testo di Beppe Sebaste, 
Nube di Oort e Interno 14 (Aiac), Roma; 2011 Sulle scale, a cura di Patrizia Mania, Facoltà 
di Conservazione dei Beni Culturali dell’Univ. della Tuscia, Viterbo. Tra le principali mostre 
e progetti collettivi: 2017 Oltre la soglia ovvero la città intorno a casa nostra, a cura di 
Helia Hamedani, galleria Nube di Oort, Roma; 2016 La stanza ci sono cieli dappertutto, a 
cura di Beppe Sebaste, Narni. 2015 Try, mostra e cammino tra Roma e Perugia, Trebisonda, 
Perugia #0 (Storia dell’Europa dal punto di vista delle piante) Nagaoka/Palmieri, a cura di 
Tanja Lelgmann, galleria Monti&Co, Roma; 2013 Flush, Fountain art fair New York a cura di 
Virginia Villari, New York, 2012 fragile per sempre, a cura di Claudio Libero Pisano, Palazzo 
Incontro, Roma. 

1981 “Bulzatti, Gandolfi, Ligas”, Roma; 1985 Hirshorn Museum , “A new Romanticism” Washington DC, 
U.S.A; 1986 XI Quadriennale , palazzo dei Congressi; Roma 1991 gall. Philippe Daverio , “sogni romani“ 
mostra personale, Milano 1991; Palazzo dei Congressi “Trenta anni di avanguardie Romane“ Roma; 
1995 XLVI Biennale di Venezia, sala personale, Padiglione Italia, Venezia; 1995 Palazzo Brancaccio, gall. 
AAM Architettura Arte Moderna, mostra personale, Roma; 1996 gall. Monique Knowlton Paola Gandolfi , 
mostra personale, New York; 1996 XII Quadriennale, ultime generazioni, Palazzo delle esposizioni, Roma; 
2001; Museum voor Moderne Kunst Between Erth and Heaven, Oostenda, Belgium; 2003 60° Mostra 
internazionale d’Arte cinematografica, Biennale di Venezia, sez. Nuovi Territori, Venezia; 2005 II° Beijigin 
internazional art Biennale Beijigin China; 2005 Kunsthalle Goppinger, Premio Fabbri, actuelle posizionen 
Italienish, Kunst Goppingen, Germania; 2008 Ministero Palazzo della cultura, mostra personale, (sponsor 
ENEL) Bratislava Slovak Republic; 2008 gall. Elisabeth Michitish, “Esplorazioni ostinate“ mostra personale, 
Vienna, Austria; 2008 gall. MITOBCN mostra personale Barcellona, Spagna; 2009 gall. L’Attico “Hard 
Art“ Roma; 2011. Ha vinto il premio del MIBAC, con il progetto per il cortometraggio “CIAO BELLA“ 
ottenendo il finanziamento per interesse Culturale Nazionale; 2012 MACRO “Digital Life“ Roma Europa 
Festival, Roma; 2013 MACRO “Immagine mutante“ film sperimentali e cortometraggi d’Artista Roma; 2014 
50° Festival del cinema di Pesaro”Il Mouse e la Matita“ Pesaro; 2015  MACRO - L’altra metà del cielo, 
Roma; 2016 Festival del cinema di Torino, Corti in concorso, Torino; 2016 Festival del cinema, Terra di 
cinema, Parigi; 2017 MAXXI, Storie del film di artista, Roma.
Atelier in San Gregorio di Ocenelli (Spoleto) dal 2009.

PAOLA GANDOLFI LAURA PALMIERI
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CONVERSAZIONE 
CON UN INVOLUCRO CELESTE O PSICHICO

2017, olio su tela, cm 70 x 100

PAOLA GANDOLFI



47
—
46

TOMBA DEL FORNAIO

2012, china su tela, cm 95 x 95	  

LAURA PALMIERI
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Myriam Laplante è una artista canadese che vive e lavora a Bevagna. 
I suoi lavori  di  performance,  installazione, video, pittura, scultura, disegni, etc., sono stati 
estesamente presentati in spazi occupati, gallerie e musei in Europa, Nord America e in Asia e sono 
presenti nelle collezioni di spazi pubblici prestigiosi come la Galleria Nazionale d’Arte Moderna 
e il MACRO di Roma, nel Musée national des Beaux-arts du Québec, e nel Musée National de la 
Photographie (Ottawa, Canada), nel Museum of New Zealand Te Papa Tongarewa (Wellington).
Lavora con il collettivo di performance Black Market International dal 2001. 

MYRIAM LAPLANTE
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Robin Heidi Kennedy nasce a Coyoacàn, in Messico, l’8 Settembre 1956. Ha studiato Costumistica 
e Scenografia alla North Carolina school of The Performing Arts. Terminati gli studi ha inizialmente 
svolto attività di caricaturista, e poi di scenotecnica per il teatro e il cinema, prima di dedicarsi alla 
Scultura. Come scultrice ha esposto, sia negli USA che in Italia, ritratti di vari personaggi, da Vladimir 
Horowitz a Mike Tyson. Dagli inizi degli anni Novanta R.H. Kennedy ha cercato ed elaborato un suo 
linguaggio ponendo al centro del proprio lavoro la ritrattistica femminile e producendo sculture capaci di 
evocare, come nei reperti della classicità, l’individualità della persona attraverso il semplice movimento 
di una veste: sono queste le sculture che Giovanni Carandente chiamava le sue mute Baccanti. Dal 
2004 ha diviso la propria attività fra lo studio di Spoleto e quello di Brooklyn, città nella quale ha 
potuto sperimentare l’uso di nuovi materiali e producendo, per la Galleria Bonomo, le serie di statue 
in poliuretano intitolate Snodabili, Interdetti, Incapaci. Sempre a Brooklyn ha collaborato con il New 
Rhythm and Blues Quartet, creando per loro i simulacri del gruppo Dummy e partecipando a Nashville 
alla produzione del video musicale che ne è stato tratto. La realizzazione del Theatre-Cabinet per Jerome 
Robbins e il ritratto di lui al naturale per il Teatro Nuovo di Spoleto (il relativo modello, è stato destinato 
alla Baryshnikov Arts Center di New York), ha costituito un progetto nel quale l’Artista è stata immersa dal 
2006 al 2008.  Da alcuni anni la Kennedy, viaggiando spesso fra l’Italia, NYC e Messico, si è dedicata 
anche al disegno. La serie “ Shadow Boxers “ risale al 2010, eseguita nel suo studio a Red Hook, a 
Brooklyn per una mostra a Salisburgo.
Atelier in Loc. Fogliano (Spoleto) dal 1990.

ROBIN HEIDI KENNEDY
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MATER

1997, bronzo, cm 37 x 38

ROBIN HEIDI KENNEDY
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COME SONO FINITA IN QUESTO BUCO?

2012, olio su tela, cm 25 x 30

MYRIAM LAPLANTE
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Ruggero Savinio è nato a Torino nel 1934, e ha vissuto a Parigi e a Milano. Attualmente vive a 
Roma. Ha tenuto la prima mostra personale a Milano nel 1962. In seguito ha avuto molte altre 
mostre sia in Italia che all’estero. Nel 1986 ha ottenuto il Premio Guggenheim per un artista 
italiano. È stato invitato alla Biennale di Venezia nel 1988 e nel 1995. Ha avuto diverse mostre 
antologiche: nel 2012 alla Galleria d’Arte Moderna di Roma. Come scrittore ha pubblicato 
numerosi libri, fra cui: Ombra portata, Anabasi, Milano 1992; Passaggio della colomba, Libri 
Scheiwiller, Milano 2008; Il cortile del Tasso, Quodlibet, Roma 2017.

RUGGERO SAVINIO
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Cesare Mirabella è nato a Cittanova (Reggio di Calabria) il 30 marzo 1944. Si è diplomato 
all’Accademia di Belle Arti di Roma, dove ha avuto proficui incontri per la sua formazione con maestri 
come Rolando Monti, Marcello Avenali e Enzo Brunori.  Sul finire degli anni Settanta, in questo clima 
di “ritorno alla pittura”, Mirabella partecipa di una svolta che coinvolge anche altri artisti in quel 
momento. Del tutto personale è il modo in cui egli vi s’inscrive, non aderendo a facili rovesciamenti 
d’indirizzo, ma piuttosto facendo coincidere quello stesso spazio-colore, che era stato il tema delle sue 
ricerche analitiche, con il proprio spazio interiore. Seguono anni di approfondimento e di riscoperta 
del “mestiere del dipingere”, di sperimentazioni tecniche e formali, ma soprattutto di riflessione sulle 
proprie più intime ragioni espressive. Le sue necessità di pittore sono anche quelle di confrontarsi 
con la storia dell’arte recente e passata, ma come l’artista ha scritto- scherzosamente - in qualche 
occasione  “ bisogna assolutamente evitare il torcicollo”.  Nella pittura di Mirabella, come scrive Carlo 
Fabrizio Carli “…un albero, un ramo fiorito, un animale o un paesaggio umbro, tornano ad essere 
soggetti della pittura, ma liberati da una gromma di abitudinarietà, di già visto, di irrimediabilmente 
logoro.”  Numerose sono le sue partecipazioni a mostre  personali e collettive in varie città italiane e 
in diversi paesi europei.
Opere di Mirabella sono presenti in alcune civiche raccolte: Spoleto, Museo Civico di Arte 
Contemporanea di Termoli, Vicenza, Museo di Conegliano, Geimende di Wohlen ( Svizzera), Museo 
Michetti, Università degli Studi di Trento, Università Luiss “Guido Carli”, Roma.      
Atelier nel castello di Morcicchia (Giano dell’Umbria) dal 1992.

CESARE MIRABELLA
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IL RIPOSO DELLA LUCE

2017, pastello e olio su carta incollata su pannello di legno, cm 30 x 25 

CESARE MIRABELLA
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FIGURA MARINA

2016, olio su tela, cm 100 x 70

RUGGERO SAVINIO
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Nato ad Hartford, in Connecticut, nel 1928, compie gli studi artistici alla Syracuse University. Dal  1953 è a 
New York, dove lavora presso l’architetto I. M. Pei.
Nei primi anni Sessanta LeWitt, incontrati Lucy Lippard e Dan Flavin, si dedica a dipinti e rilievi prima di 
passare alle opere tridimensionali sulla figura del cubo, per le quali usa formati accuratamente misurati, come 
griglie o moduli, sviluppando in maniera sistematica delle variazioni. Il suo metodo si basa sulla matematica 
ed è definito dal linguaggio oppure creato attraverso processi casuali. L’indagine sulle forme elementari è una 
sua caratteristica distintiva. In quegli anni è vicino alle poetiche di Donald Judd e Robert Morris. Ispirato forse 
dalle sequenze fotografiche di Muybridg, LeWitt introduce la serialità che indica iI trascorrere del tempo. La 
sua prima mostra si tiene alla John Daniels Gallery di New York nel 1965. L’anno seguente partecipa alla 
seminale esposizione Primary structures (Jewish Museum New York), che ne rivela la centralità. Espone le sue 
opere con altri artisti attivi nello stesso ambito che verranno definiti minimalisti. E’ considerato uno del padri 
fondatori del Concettuale, di cui pubblica il celebre manifesto Paragraphs on Conceptual Art («Artforum», 
1967). Dal 1968 inizia la prassi dei disegni murali. In scultura, in Variations Incomplete Open Cubes (1974), 
mappa tutte le possibili variazioni di un cubo con una o più facce mancanti. Nei Settanta numerose importanti 
personali lo consacrano come protagonista (retrospettive del Museum of Art di San Francisco, 1974 e del 
MOMA, 1978), mentre sin dal 1968 è presente in esposizioni internazionali tra le quali Documenta  di 
Kassel.  Nel 1980 lascia New York per la città di Spoleto. A metà decennio inizia a creare le sue sculture con 
blocchi accumulati con cui genera variazioni sulla base di formulazioni che si autoimpone. Strutture modulari 
e disegnative, nelle opere su parete, propongono una riflessione sulle forme geometriche, suggerendo la 
complessità delle forme (Complex Forms). Nel 1996 inizia a usare la pittura acrilica. In Italia è stato spesso 
presente alla Biennale di Venezia a partire dal 1980 fino al 2007, con una partecipazione di poco postuma.  
LeWitt ritorna negli Stati Uniti a fine anni Ottanta e muore a New York nel 2007. 
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Marco Tirelli nasce nel 1956 a Roma, dove vive e lavora. Comincia a esporre già nella seconda metà 
degli anni Settanta, e si segnala la sua prima partecipazione alla Biennale di Venezia nel 1982, con 
una sala personale. Seguono numerose mostre personali in Italia e all’estero, e partecipazioni alle 
Biennali internazionali tra cui la XIII Biennale de Paris nel 1986, la Biennale di Sydney e Biennale 
di Venezia nel 1990 e quella di San Paolo nel 1991; e mostre collettive, tra le quali quelle che si 
tengono presso la Galleria Comunale d’Arte Moderna di Bologna, il Castello Colonna di Genazzano, 
e due edizioni della Quadriennale di Roma nel 1986 e nel 1996. Gli anni Novanta si aprono con la 
mostra all’American Academy di Roma, che pone in dialogo una serie di disegni di Tirelli con alcuni 
Wall Drawing di Sol LeWitt. Nel 1990 la Galleria Civica di Modena dedica una mostra al disegno 
di Tirelli, e nel 1992 una personale. Nel 2002 si tiene all’Institut Mathildenhoehe di Darmstadt 
un’importante mostra antologica dal titolo “Das Universum der Geometrie”, presentata l’anno 
successivo alla Galleria d’Arte Moderna di Bologna. Le sue opere fanno parte di numerose collezioni 
di musei internazionali, ove ha anche esposto. Tra le mostre personali più recenti ricordiamo: Museo 
di Palazzo Fortuny, Venezia (2010); Base Gallery, Tokyo (2011); MACRO Testaccio, Roma (2012); 
Memories (con Patti Smith)  Auditorium Parco della Musica, Roma (2013); Immaginario, Istituto 
Nazionale per la Grafica – Palazzo Poli, Roma (2013); LV Biennale di  Venezia, sala personale 
presso il Padiglione Italia Vice Versa; Osservatorio, Fondazione Pescheria Centro Arti Visive, Pesaro, 
(2014); Axel Vervoordt Gallery, Anversa, (2015).
Atelier in Loc. Fogliano (Spoleto) dal 1990.

MARCO TIRELLI
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SENZA TITOLO

2016, tempera e inchiostro su carta intelata, cm 30 x 30	

MARCO TIRELLI
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SENZA TITOLO

1998, inchiostro su carta, cm 57 x 77	
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Claudia Peill, nata a Genova, vive e lavora a Roma dove è docente presso l’Accademia di 
Belle Arti. 
Tra le esposizioni personali: Galleria AnnaMarra Contemporanea, Roma (2017); Galerie 
L&C Tirelli, Vevey, CH, (2016); Museo Andersen, Roma (2014); Mara Coccia Arte 
Contemporanea, Roma (2012); Galerie Rossella Junck, Berlino (2008/09); Galleria Anna 
d’Ascanio, Roma (2006); Galleria Martano, Torino; Galleria Pack, Milano, (2004); Istituto 
Italiano di Cultura, Londra (2003); Galerie Andreas Brüning, Düsseldorf (2003); Istituto 
Italiano di Cultura, Colonia (2002); Museo Laboratorio Arte Contemporanea, Roma (2000); 
Galleria Civica Uusikuva, Kotka (2001); Photographic Center Peri, Turku (1998); Galleria 
Arco di Rab, Roma (1998); Istituto Europeo Design, Roma (1996);  Galleria Stefania Miscetti, 
Roma (1993). 
È presente in alcune collezioni pubbliche tra cui: Museo Pecci, Prato; Università Tor Vergata, 
Roma; GNAM La Galleria Nazionale Roma; Kunststiftung NRW Düsseldorf. 
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Claudio Verna nasce a Guardiagrele, in provincia di Chieti, nel 1937. Allestisce oltre cento personali 
in Italia e all’estero e partecipa alle Biennali di Venezia del 1970, 1978 e 1980. Ottiene vari 
riconoscimenti, tra cui il Premio Acireale nel 1968; il Premio Città di Gallarate nel 1973 e nel 1995; il 
Premio Michetti nel 1973 e nel 1983, il Premio Suzzara nel 1999. Rassegne antologiche gli vengono 
organizzate dal Museo Civico di Gibellina nel 1988, dalla Galleria Comunale di Spoleto nel 1994, dal 
PAC di Ferrara nel 1997, dalla Galleria Comunale di Conegliano, Palazzo Sarcinelli, nel 1998, dalla 
Casa dei Carraresi di Treviso nel 2000 e dal Museo Nazionale d’Abruzzo, L’Aquila, nel 2007 e dalla 
Fondazione Mudima di Milano nel 2011. È presente in rassegne internazionali nei Musei di Mentone,  
Alessandria d’Egitto,  Philadelphia, Düsseldorf, Nizza, Aalborg, Odensee, Rotterdam, Nuova Delhi, 
Francoforte, Darmstadt, Mosca, Leningrado, San Paolo, Rio de Janeiro, Stoccolma, Grenoble, Graz, 
Colonia, Santiago del Cile, Lima, Buenos Aires. Nel 2008 l’Accademia Nazionale dei Lincei gli 
conferisce il Premio “Antonio Feltrinelli” per la pittura.  Viene nominato Accademico nazionale di San 
Luca. Nel 2010 esce il Catalogo ragionato del suo lavoro a cura di Volker W. Feierabend e Marco 
Meneguzzo, per la Silvana Editoriale, Cinisello Balsamo (MI). 
Atelier nel castello di Rapicciano (Spoleto) dal 1975.

CLAUDIO VERNA
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MEMORIA LUNGA

2011, acrilico su tela, cm 70 x 80

CLAUDIO VERNA
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ARABESQUE

2017, acrilico su tela e base fotografica, cm 30 x 60
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Cristina Marignoli vive e lavora tra Londra e Spoleto.
Ha frequentato il corso di pittura al Central St Martins   laureandosi in pittura nel 1994 e ha 
conseguito il  Master in pittura alla Royal Academy Schools  nel 1998 a Londra. Durante gli 
studi all’Accademia ha vinto diversi premi e borse di studio. 
Cristina ha esposto  in Cina, Giappone, Inghilterra, e più recentemente, al  Museo Filangeri  
ed al CIAC di Foligno.
“I sensi sono cancelli attraverso i quali percepiamo il mondo. I dipinti portali tramite i quali 
possiamo entrare in mondi paralleli che sfuggono ma che tuttavia definiscono i nostri pensieri 
coscienti, al di là del linguaggio  ci parlano  in una dimensione simbolica”.
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LEDA CARDILLO VIOLATI
ASSOCIAZIONE VALORIZZAZIONE DEL PATRIMONIO STORICO SAN GEMINI ONLUS
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TUFFO

2010, Olio, resina, tecnica mista su tela, cm 30 x 40

CRISTINA MARIGNOLI
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2014
Bruno Toscano
Acquarelli 2013-2014
a cura di
Mino Valeri

2015
“Pittura, soltanto pittura”
Omaggio a Luigi Boille

a cura di
Claudio Verna

2016
Stefano Di Stasio
Il Vesuvio quotidiano

a cura di
Guglielmo Gigliotti
e Bianca Pedace

2015
Ateliers 
dei Monti Martani
da un’idea di
Bruno Toscano

a cura di
Bruno Toscano

2016
Cesare Mirabella
Camera Ottica

a cura di
Fabio Marcelli
e Michela Morelli

2017
Laura Barbarini
La natura del colore

a cura di
Bianca Pedace

Mostre precedenti degli Ateliers dei Monti Martani

BRUNO TOSCANO
acquarelli 2013-2014

stazione di posta san gemini
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Marina, 2014,  mm.143x100

stazione di posta san gemini La ruota del futuro, 2010, olio su legno, cm 25 x 25
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“Pittura, soltanto Pittura” 
omaggio a luigi Boille
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Con la casa (particolare), 2016
gouache su carta, 65 x 50 cm

Guglielmo Gigliotti, nato a Roma nel 1967, è laureato in 
Storia dell’arte contemporanea presso l’Università “La 
Sapienza” di Roma, critico d’arte, è docente di ruolo di 
Storia dell’arte contemporanea presso l’Accademia di 
Belle Arti di Napoli, è redattore de “Il Giornale dell’arte”, 
ha curato numerose mostre per gallerie private e musei . 
Ha pubblicato saggi per Electa, De Luca Editori e Carte 
Segrete. È curatore, assieme ad Alberto Dambruoso dei 
«Martedì Critici», ospitati da MAXXI, Macro, Madre, 
Museo Pecci, Quadriennale. È vice-direttore della rivista 
“Zeusi – Linguaggi contemporanei di sempre”.

Bianca Pedace, critico e dottore di ricerca in Storia dell’Arte. 
E’ autrice di monografie e di saggi in cataloghi e riviste ed 
è attiva come curatrice indipendente. Docente di Estetica 
presso l’Accademia di Belle Arti “Pietro Vannucci” di 
Perugia.
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ateliers dei monti martani
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Infinitamente pittura  (Paesaggio), (particolare), 2016
Pastello su carta incollata su pannello di legno, 
43 x 35 cm

cesare mirabella
camera ottica
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Bianca Pedace, critico e dottore di ricerca in Storia 
dell’Arte. È autrice di monografie e di saggi in cataloghi 
e riviste ed è attiva come curatrice indipendente. 
Docente di Estetica presso l’Accademia di Belle Arti 
“Pietro Vannucci” di Perugia.

LAURA BARBARINI
la natUra del Colore
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Verso sera (particolare), 2017
olio su tela, 50 x 40 cm
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