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Propositi per un Museo in divenire.

La ricognizione della memoria prelude sempre alle modalità di un aggiornamento.
Nell’ambito del tempo, che trascorre veloce e inesorabile, l’archiviazione degli accadimenti artistici 
deve avvenire in maniera precisa e puntuale, per documentare le tracce di una storia passata e resti-
tuirle alle generazioni future. 
Nello spazio intermedio – tra passato e futuro –  il presente diventa il tempo operoso del ‘fare’.
Il Museo è già di per sé luogo della memoria, è l’entità indiscussa dell’emozione e contenitore sacrale 
della creatività, ma proprio per questo è necessario aggiornare i termini di una ricognizione in progress 
che ne determini lo sviluppo.

Il Museo del Paesaggio, fin dalla sua costituzione, ha sempre cercato di individuare i temi e i percorsi 
utili a sviluppare una ricerca sul passato e sul possibile futuro della pittura in Veneto tra Novecento e 
Contemporaneo.
Abbiamo cercato, soprattutto nell’esaminare la seconda metà del secolo scorso, di mettere in evidenza 
i fili che legano la pittura veneta con altre esperienze italiane dello stesso periodo.
Molte sono state le esposizioni che in questi primi otto anni di attività hanno seguito questi intendi-
menti; ne sono tracce evidenti i 28 cataloghi sinora pubblicati, le molte opere e artisti presenti nel 
nostro sito.

Ci consideriamo un Museo della Città Metropolitana di Venezia
Oggi, con la presentazione delle opere di Virgilio Guidi, Corrado Balest, Alberto Gianquinto, tre artisti 
così significativi nel panorama artistico veneziano nella seconda metà del secolo scorso, intendiamo 
continuare, per quanto è nelle nostre possibilità,  le fila di una necessaria  collezione del novecento 
veneto che, per quanto riguarda sopratutto la sua seconda parte, ci sembra non avere ancora una sede 
propria, un programma espositivo organico all’altezza dei suoi protagonisti, un luogo permanente in 
cui si possa continuamente tessere e ritessere la trama critica che lega le tante esperienze avvenute, 
in primo luogo a Venezia.    

Per quanto ci riguarda parteciperemo a questa costruzione in divenire, dedicando a questa ricognizione 
ogni anno almeno una esposizione storica di lunga durata in cui i protagonisti del novecento possano 
essere rivisti e interrogati; partecipare alla costruzione di una tradizione, vivificarla è il proposito che 
ci ha guidato in questi primi anni di attività del Museo del Paesaggio e che vogliamo riconfermare con 
ancora maggiore forza e attenzione  per il prossimo futuro.

Il Sindaco
Giannino Geretto

L’Assessore alla Cultura
Nello Pasquon

Comune di Torre di Mosto
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Il percorso individuato da Toni Toniato, per questa 
sezione della mostra che rende omaggio alla figura di 
Virgilio Guidi, intende mettere in evidenza il rapporto 
dell’artista con tre luoghi fondamentali della sua 
pittura di paesaggio: Roma, Bologna, Venezia. 
La corretta scelta di Toniato intende riaffermare la 
visione di Guidi verso un periodo della sua biografia 
che modifica – nell’itinerario degli spostamenti – 
anche la maniera di rappresentare il paesaggio con i 
differenti ‘punti di vista’.
Nel novero di queste latitudini rimane comunque 
impresso quel ‘demone meridiano’ che Sergio 
Solmi sosteneva pervadere l’intera opera di Guidi, 
ma dentro alla luce indiretta di queste sue vedute 
è possibile rintracciare un’amorosa sensualità per le 
cose quiete, immobili e silenziose che permettono i 
tempi lunghi della contemplazione.
Anche se in realtà l’artista sostiene, in un saggio del 
1966, la contraddizione per una quiete apparente 
che si trasforma spesso nell’inquietudine di una 
frenesia irrisolta:

«Le mie relazioni con il tempo sono all’apparenza, 
naturali e quiete, e verso il tempo sono, forse, la 
figura più perplessa. Vi è forse contraddizione? Ma, 
intimamente, quiete quiete non sono le relazioni, 
e la perplessità è di tale natura, che agisce come 
motore, e mi costringe a ritrovarmi sempre con un 
nuovo spirito. Gli anni trascorrono, e io mi prendo 
gusto seguirli senza quiete; altro modo non mi resta 
per giustificare l’esistenza che questo andare come 
non dovesse finir mai».1

La visione ne risulta in un certo qual modo rarefatta, 
e nel presentimento di una luminosità crepuscolare 
che accoglie le ombre e le dirama sulla scena, la 
natura e le architetture sembrano affiorare da 
un’estasi metafisica. 
Lo stesso Solmi sottolinea un’accentuata 
propensione di Guidi verso la luce come ‘solo e unico 

sospiro’ di una realtà apparente, utile a definire un 
diverso aspetto dello stato malinconico, non è più la 
penombra che turba ancora la pittura ottocentesca, 
ma è un nuovo stato d’inquietudine che si specchia 
in uno spazio luminoso e trasparente.
Nella rappresentazione del paesaggio affiorano 
quindi i ‘campi lunghi’ di una visione che cerca di 
andare oltre il già visto per un diverso assetto della 
figurazione e, soprattutto nei paesaggi romani, 
prevale il paradosso di quella fuga dalla natura – 
restando nella natura – che permette all’artista di 
descrivere la stupefatta sospensione di uno stato 
d’animo.
Non a caso, il percorso artistico di Guidi si dirama 
per due strade parallele: la pittura e la poesia, per 
un incrocio emozionale che ne codifica un linguaggio 
unitario, ricco di riferimenti culturali e di sottili 
vibrazioni cromatiche. 
Così, mentre la poesia si sviluppa in un processo lirico 
che mette in moto gli stati sensibili dell’esistenza, 
la pittura scava invece nelle profondità di una 
ricerca più fisica e materica, per una realtà fatta 
essenzialmente di spazio e di luce. 
In questo luminoso ‘largo spaziale’ è possibile 
identificare il tragitto di un itinerario degli 
spostamenti che svela le traiettorie del vissuto, per 
una quotidianità immobile e dinamica nello stesso 
tempo. Osservando ad esempio le diverse maniere di 
rappresentare le vedute di Terracina si evince quasi 
un continuo cambio di scena: in alcune, il panorama 
si presenta in forma di proscenio con un sipario di 
dune e casolari che sembra filtrare l’orizzonte, in 
altre – si vede invece quell’estensione di una curva 
ampia – che rimanda certamente alle suggestioni 
dei paesaggi veneziani.
Personalmente non ho mai rilevato nella pittura di 
Guidi, nemmeno nei dipinti degli anni romani, la 
tanto dichiarata influenza che gran parte della critica 
attribuisce alla sua amicizia con Spadini, se non per 
una comune ‘inquietudine profonda che aspira a 

Virgilio Guidi
Itinerari di luce
Stefano Cecchetto

L’alba estiva assonnata
nella sua dolce pigrizia;
nasce il lungo giorno
che solo il benigno sole
alto concede.
(Virgilio Guidi, Ventidue poesie e cinque incisioni)
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una segreta verità’. 
Nelle opere di Guidi trovo piuttosto il gusto di una 
ricerca per i toni e i volumi di una pittura che cerca 
di respingere ogni definizione della realtà. Lo stesso 
artista, nel già citato saggio sulla rivista La Città, 
definisce i contorni di questa  vicenda, ristabilendo 
l’equilibrio con l’amico e maestro toscano:

«...La verità è che l’esaltazione di Spadini, che era 
divenuta pressoché popolare, non aveva alcuna 
consistenza critica, anche in Cecchi e Baldini; ma 
era esageratamente ingiusta anche l’opposizione. 
Spadini non era un grande pittore, ma neanche 
un pittore da camere, come voleva crederlo 
l’intellettualismo dei «valori plastici» con tutte le 
sue modificazioni chiaroscurali e le geometrizzazioni 
volontarie della natura. D’altronde quella di Spadini 
non era vera ricchezza, vera potenza, vera grazia, 
vera luce, vera completezza avvicinabile a Goya 
come si diceva...L’influenza di Spadini su di me che si 
dice da molti storicamente è vera, sebbene non sia 
mai in me apparso un modo spadiniano...».2

Già nei paesaggi romani, Virgilio Guidi traccia le 
linee di una ricerca che lo porterà lontano dallo stile 
accademico, verso schematismi più ampi e verso 
la semplificazione delle linee architettoniche, per 
un’intuizione che rimanda a nostalgie rinascimentali. 
Dentro a quei larghi schemi è possibile ritrovare 
una grammatica neoclassica che induce a riflessioni 
segrete e a una pacata vibrazione del colore che si 
diffonde nella dolcezza luminosa delle più intime 
tonalità.
Ecco quindi la fascinazione di opere quali: Terracina 
del 1919; Fabriano del 1924, il Paesaggio romano 
del 1925 e ancora Terracina del 1937, nelle quali è 
possibile ritrovare – nella purezza dei volumi – quel 
mondo trasposto dalla pittura che Guidi osserva con 
lo scontroso ascetismo della sua natura umana.
Le soluzioni inconfondibili delle sue vedute, nelle 
quali la luce trascolora dentro agli elementi figurativi 
del paesaggio, restano il segno indelebile della 
sua pittura e si spostano nei differenti luoghi del 
suo percorso biografico. Questo si evince anche 
nel Paesaggio bolognese del 1943, nel quale 
sarebbe stato facile per l’artista inciampare nella 
contaminazione morandiana, e dove invece si 
riconferma l’assoluta individualità dell’inquadratura 
e la personale geometria dei piani cromatici.
Ma sarà a Venezia che prendono forma tutte le 
premesse della sua particolare poetica, saranno gli 
orizzonti luminosi che aprono lo slargo delle Zattere 
verso l’isola della Giudecca, le curve architettoniche 
del Bacino di San Marco verso la Punta della Salute, 

a determinare la caratteristica di quel ‘punto di vista’ 
che rivela l’equilibrio tra il finito e l’infinito.
Nel testo che segue il mio, Toni Toniato inquadra la 
genesi di questa rivelazione fornendo la chiave di 
lettura di un sentimento che parte dalle componenti 
di uno storico vedutismo e di un ‘neoimpressionismo 
lagunare’ per poi arrivare a definire l’immagine 
pittorica dell’artista quasi come un’apparizione in 
bilico tra spazio e luce. 
Lo stesso Guidi, nel già citato saggio, fornisce gli 
elementi per comprendere lo sviluppo di questo suo 
processo creativo:

«...Io ho fatto il cammino dalla luce meridiana 
alla luce spaziale. Pochi anni fa, in un momento 
particolare del sentimento, mi venne improvvisa 
l’espressione ‘luce del secolo’. 
Ma questa è una curiosità.
La luce meridiana è la luce rinascimentale, la 
luce di Piero riportata però all’esperienza. Non è 
stata appunto per me una trovata intellettuale. 
Qualunque severità mi si porti, non è possibile 
negare, io credo, che verso il fenomeno della luce 
abbia portato sempre una inclinazione particolare. 
Ma la luce di Piero è immobile, come una legge fissa 
e imparziale nello scoprire le cose, ma non è spazio 
in sé e diviene tale per relazioni geometriche. Quello 
di Giotto è uno spazio prescientifico: lasciatemi 
credere che la concezione dello spazio-luce sia 
prescientifica , ma d’un altra scienza che è in me solo 
nella intuizione...».3

Sarà questa ‘intuizione’ la dominante di tutto 
il percorso artistico di Guidi: trasporre la luce 
meridiana nella vastità di uno spazio nuovo, per la 
ricerca di una ‘terza dimensione’ e per la conferma 
che è doveroso attraversare ogni confine del suo 
limite.

1 V. Guidi, Relazioni e giudizio, La Città, anno II, n.7, 
Venezia, 1966
2. Ibidem
3. Ibidem
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Sin dagli esordi del suo insegnamento all’Accademia 
locale dove Guidi era arrivato, nell’aprile del ’27, per 
subentrare nella prestigiosa cattedra di pittura a un 
artista  allora famoso come Ettore Tito, il “paesaggio” 
veneziano si è rivelato o, meglio, è divenuto un tema 
figurativo per molti aspetti davvero paradigmatico 
che l’artista romano non avrebbe del resto mai più 
abbandonato nel corso poi della lunga e feconda 
attività creativa,  rinnovandone anzi di continuo le 
immagini in una tanto originale quanto inesauribile 
varietà di modi e di forme sempre più sbalorditive 
ed essenziali. Come d’altronde è oramai risaputo 
egli è riuscito persino a trasformare quel ricorrente 
motif, - ideale “topos” nel repertorio paesaggistico, 
mirabilmente celebrato infatti da Canaletto a Guardi, 
da Turner a Manet, da Monet a Derain. da Ciardi a 
Semeghini, da Sisley a Favai, Da Boccioni a Depero, 
da Carrà a De Chirico, da De Pisis a Kokoschka, da 
Vedova a Music, da Gongdon a Schifano - pressoché 
illustrato dunque da alcuni tra i più grandi pittori 
degli ultimi tre secoli - in un’inconfondibile “icona” 
di speculare assolutezza sia lirica che evocativa. 
Guidi in realtà non era venuto per caso a Venezia, 
giacché potendo, per fortuna, scegliersi l’incarico 
alla docenza in una delle sedi di pittura vacanti del 
titolare, cioè allora quella dell’Accademia di Napoli 
- vicina alla propria residenza d’origine - e quella 
di Venezia - assai invece più distante - opterà con 
sorpresa - deludendo forse tante attese - proprio per 
quest’ultima. E ciò in quanto sospinto maggiormente 
dal proposito, a cui di fatto aspirava, di incontrarsi e di 
confrontare la propria concezione ancora classica di 
luce “zenitale”, concettualmente mutuata soprattutto 
dalla visione metafisica di Piero della Francesca, con 
un’altra non meno fondamentale  declinazione di 
luce, di una luce sensibile, fisicamente “riverberata” 
che egli aveva intuito e colto perfettamente nei suoi 
iniziali studi e riflessioni sui principali protagonisti 
della pittura veneta del Rinascimento. Una decisione 
in fondo  piuttosto comprensibile e validamente 
giustificata perché essa lo porterà a maturare 
la teoria - già peraltro prospettata attraverso il 
superamento della forma-colore, ossia dello stesso 
binomio pure radicale di Cezanne - sul valore di per 
sé propriamente costruttivo della spazialità della 
luce che egli voleva di conseguenza verificare a 
contatto anche diretto con l’ambiente naturale della 

città che aveva ispirato i grandi maestri della pittura 
veneta. Quindi, inevitabilmente, quell’incontro con 
Venezia, la scelta allora per questa città che è stata 
per l’appunto considerata e definita, con pregnante 
acume, a partire da Sergio Bettini a Italo Calvino e 
a Massimo Cacciari, quale insuperabile modello 
urbano di un “luogo non luogo”, ossia quale forma 
prodigiosamente realizzata dell’ou-topia, ragione a 
sua volta generatrice d’altronde non solo del fascino 
medesimo del suo intramontabile mito, ma anche 
dei suoi effettivi mutevoli incanti.
Ed è questo che l’artista ha fatto quindi “sostanza”  
e “materia” incessanti della propria ricerca artistica, 
riuscendo essenzialmente a trasfondere poi 
nella concreta esperienza della pittura la stessa 
condizione, come a dire non la mera atmosfera 
fisicamente sensuosa, delicatamente variegata o le 
molteplici seducenti prospettive delle straordinarie 
architetture rispecchianti sull’acqua ma invece 
il climax immanente di quella dinamica spaziale 
dell’afflato luminoso e in continuo movimento, nel 
suo farsi e disfarsi tra visibile ed invisibile, tra reale 
ed immaginario, portato ogni volta a suscitare 
e far armoniosamente rifluire in un medesimo 
vitale concerto sia l’azione della natura che quella 
dell’uomo.
Guidi nella circostanza delle sue partecipazioni 
espositive alla Biennale, specie dopo il clamoroso 
successo riscosso in quella del ’24 con Il tram – 
un’opera da ritenere a giudizio ormai generale quale 
uno dei massimi capolavori del Novecento – era 
provvisoriamente transitato in Laguna, ma l’inattesa 
titolarità alla cattedra veneziana, assegnatagli per 
chiara fama, l’aveva relativamente accolta quale 
invito del destino. Infatti, tolta la cruciale parentesi 
del forzato trasferimento, nel ’35, all’Accademia 
Clementina di Bologna - dovuto alla risoluzione 
da parte dell’autorità competente di porre fine 
alle persistenti ostilità dell’ambiente locale più 
tradizionalista e soprattutto alle minacce di un gruppo 
di pittori che si erano accaniti nei suoi confronti per 
le idee che egli  andava professando. come artista 
e come insegnante, fino al punto che contro di 
lui essi ebbero una sera sulla riva delle Zattere a 
tendergli un proditorio agguato finito, purtroppo, 
in uno scontro fisico, fatto che ebbe poi inevitabile 
riscontro in Tribunale con la condanna degli assalitori 

Virgilio Guidi
 Primi sguardi su Venezia” 1927 - 1930 
Toni Toniato
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- l’artista non rinunciò mai a conservarvi una piccola 
stanza in affitto ove periodicamente vi soggiornava 
per dipingere oppure trovava gradita ospitalità 
nell’atelier di qualche riconoscente e fedele allievo.
Tuttavia soltanto nell’autunno del ’44, quasi alla 
vigilia dell’attesa liberazione dell’intero paese e della 
fine della guerra, Guidi attraverso un avventuroso 
viaggio compiuto in bicicletta - non l’aveva mai prima 
montata - lungo un percorso sottoposto per di più 
a crescenti massicci bombardamenti, riuscì a  farvi 
comunque ritorno e a stabilirvisi in modo definitivo.
Da allora i temi veneziani divennero più frequenti 
tanto da costituire nella strepitosa processualità 
della sua pur intensa e diramata vicenda espressiva 
una costante indispensabile il cui svolgimento 
stilistico si è d’altronde evoluto parallelamente 
all’elaborazione formale delle sue opere astratte ed 
informali, assumendo questa copiosa produzione - 
da alcuni tuttora considerata in maniera superficiale 
soltanto ripetitiva - un valore invece emblematico 
e tale in ogni caso da rivestire di per sé elemento 
referenziale di inconfondibile identificazione del 
linguaggio e delle straordinarie qualità della sua 
pittura.
Cionondimeno Guidi non è stato - come spesso si 
vocifera - esclusivamente il cantore, pure insuperato, 
di Venezia, ossia il maggiore interprete che essa abbia 
avuto nel secolo scorso. In effetti, la complessità 
e la ricchezza dell’opera dell’artista travalicano, 
per gittata ideativa e folgorazione poetica, simile 
ambizioso merito, dispiegandosi relativamente 
in una non meno potente articolazione di temi, di 
immagini, di significati rivolti soprattutto a indagare 
ed esprimere, altrettanto validamente, le più cocenti 
problematiche del tempo e le sue inquietudini 
esistenziali, mirando ad investire, allo stesso modo, 
realtà profonde dell’animo umano.
Dovendo però restare necessariamente all’interno di 
quella tematica veneziana, cioè limitandoci dunque 
a considerare soltanto i dipinti esposti alla mostra 
odierna, dove vengono presentati alcuni preziosi 
lavori storici forse meno rinomati della produzione 
guidiana - in realtà dei veri e propri “incunaboli” 
della sua concezione paesaggistica  riferibili appunto 
al breve periodo tra il ’27 e il ’30 - occorre comunque 
sottolineare l’effettiva portata delle novità che l’artista 
andava già introducendo. prospettando altresì una 

svolta del tutto rivoluzionaria rispetto alla grande 
tradizione del “vedutismo” e dell’”impressionismo”, 
le due proposizioni certamente più originali  con 
cui sino ad allora si era affrontato e rappresentato 
quell’incomparabile “soggetto”.
Benché questa mostra non possa contare, come si 
avrebbe desiderato, sulla presenza di celeberrime 
pitture, quali La Giudecca, 1928, coll. R. Camerino 
/Venezia) e La Giudecca, sempre del ’28, coll. B, 
Attolico (Roma) o quale il San Giorgio, 1927-’28, coll. 
A. Melo, (Milano) - riprodotte almeno in catalogo 
per doverosa comparazione - i dipinti esposti 
risultano in ogni caso di pari importanza sia storica 
che qualitativa. Anzi essi confermano  inoltre che 
la poetica della “variante”, l’insistenza nel processo 
creativo sullo stesso motif, peraltro sviluppato ogni 
volta in modo diverso e secondo un differente punto 
di vista – era una ragione di per sé costitutiva del 
suo modus operandi, ossia un bisogno di tentare 
di esprimere e di perfezionare le possibili forme o 
sembianze di quella entità della luce, del lumen 
proprium, mai del tutto di per se raffigurabile, ma 
ciononostante infinitamente generante in ogni pure 
relativa determinazione di una qualche ancora sua 
rispecchiante “immagine”
E Guidi sin dagli inizi, cioè dalla primavera del ’27, 
dipinge Venezia in una maniera nuova, che non è 
più quella di Ippolito Caffi e di Guglielmo Ciardi e 
nemmeno quella poi dei neoimpressionisti lagunari. 
Del resto il suo approccio è completamente opposto, 
mai puramente descrittivo e naturalistico, esulando 
persino dalle categorie canoniche del vedutismo, 
sia di quello analitico e cartesiano di Canaletto 
sia di quello preromantico e soggettivo di Guardi, 
contrastando pertanto l’empirismo scientifico del 
primo e il sentimentalismo malinconico del secondo, 
così come non si farà poi catturare dalle piacevoli 
e labili suggestioni di un sensibilismo meramente 
fenomenico che viceversa attraeva Semeghini e i 
suoi eredi migliori. A quel tempo Guidi già avanzava 
una prospettiva in questo senso inedita e del tutto 
diversa dalla elaborazione di una luce “riverberata”, 
come aveva pure ravvisato nel lessico fastosamente 
cromatico della pittura veneta, inseguendo piuttosto 
un’idea di luce spaziale in cui lo stesso dato naturale 
si coniuga o, meglio, si modula sul principio di una 
realtà superiore e di per sé totalizzante. Ancora 
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dunque il significante e il significato della luce nella 
sua evocativa manifestazione pittorica, non solo 
allora la fisica della luce, ugualmente qui recepita, 
ma l’idea invece di una luce altra, sovrana, una luce 
mentale e conoscitiva, intesa ad unificare in se ogni 
distinta sostanza e forma delle cose viventi. 
Ed è questa l’esigenza che si è voluto sottolineare 
con l’attuale mostra, cercando di tratteggiare alcuni 
aspetti della produzione di quel decisivo periodo, 
a partire dalla piccola Giudecca, del ’27, in cui il 
prospetto frontale dell’isola, vista dalla riva opposta, 
si delinea in una strutturazione plastica di solida 
compattezza volumetrica, pervasa infatti di una luce 
interna al colore. uniformemente dilagante nella 
materia, per cui ogni profilo delle case si staglia con 
distinto nitore costruttivo ed insieme si fonde in 
una misteriosa unitaria relazione dentro un tempo 
sospeso in una dimensione incantata e metafisica.
Il “qui e ora” degli impressionista appare perciò 
ugualmente assunto e allo stesso tempo però 
revocato, trascendendo la visione guidiana le 
apparenti contingenze del luogo e del momento, per 
divenire altro di sé, concreta proiezione del senso 
anche percettivo di quello che in termini bergsoniani 
deve assurgere a farsi “durata”, a permanere 
nell’esperienza interiore della realtà del mondo.
Relativamente alle prove pittoriche di quel tempo 
l’artista ebbe in seguito a precisare che egli dipingeva 
- differentemente dall’amico Semeghini con cui pure 
condivideva allora le medesime scene del paesaggio 
della Giudecca e delle Zattere - “aspettando il 
mezzodì”, cioè quando la luce naturale era giunta 
al massimo della propria sommità. E, scrivendone, 
rimarcava, con puntuale chiarezza: “io aspettavo 
questa grande luce panica che unifica e distingue 
e permette all’unità di trasferirsi dall’alto della 
sensibilità tattile, fisica, a una diversa sensibilità 
della ragione e dell’anima”. Quale a significare 
insomma il bisogno che dentro avvertiva di dover 
con ciò riportare il fulgore della luce naturale alla sua 
origine, a quel principio primo che muove “il cielo e 
le altre stelle, provando dunque a suggellare nelle 
forme e nella materia delle immagini un qualche 
rispecchiamento di quell’infinito trascendente 
“splendore”.
Guidi continuerà ogni volta a mettere così a tema 
principale la luce che in quei primi testi pittorici 

degli anni all’Accademia veneziana avrebbe avuto 
un corso ancora evidentemente influenzato dalla 
cangiante atmosfera d’ambiente e a tale riguardo 
le sue figurazioni si accostano a certe inflessioni 
naturalistiche rintracciabili nei dipinti di Marquet 
su analoghe iconografie. Se ne ha riprova nella 
figurazione del Mulino Stucky, ancora del ’27, 
presente in mostra, specie per il tratteggio materico 
ugualmente franto, sebbene intriso per inedite 
vibrazioni di tonalità calde e dorate, di tremuli 
riflessi solari che avvolgono la scena, indugiando 
persino a descrivere barche e velieri ormeggiati sulla 
riva, in una però insolita sconcertante immobilità, 
quasi un fermo -.immagine per fissare nel tempo lo 
stesso istante del transitorio riscontro percettivo. 
Infatti anche qui l’artista mira parimenti a sottrarre, 
differentemente dalle “impressioni” di Marquet, la 
condizione effimera della sensation per consegnarla 
invece allo “stato” dell’émotion - più profondamente 
risonante nell’intimo - di un’emozione o, più 
propriamente, di un sentimento intellettivo che 
per meditata natura anela necessariamente alla 
totalità della “visione”, alla plenitudine rivelativa di 
un’assolutezza d’immagine.  
E vi si ricava conferma più esplicita nell’ammirevole 
dipinto Marina (Il Redentore), sempre del ’27. 
raffigurante un settore delle edificazioni che quasi 
ininterrottamente si susseguono sulla lunga riva 
della Giudecca, quello in particolare con l’imponente 
tempio palladiano. Un quadro nel quale l’artista 
sdoppia l’impianto prospettico riproponendo come 
base un piano in diagonale – soluzione adottata poi 
di regola per le tante versioni delle “marine” – quale 
indice di osservazione dello sguardo, sia dell’artista 
che dello spettatore, e dall’altro, all’opposto, la linea 
di imperiosa frontalità, rovesciando con ciò le relative 
distanze ottiche in una simultanea percezione della 
reciproca strutturazione luminosa. Anche il tessuto 
pittorico mostra un andamento meno screziato, 
evidenziando una netta compattezza volumetrica 
e tonale plasmate dalla funzione per l’appunto 
costruttiva della luce, intenzionalmente quindi una 
modalita espressiva contraria al frazionamento 
cromatico praticato dalle grammatiche visive 
dell’Impressionismo.
Di straordinaria bellezza è pure la qualità pittorica 
che si deve intanto ravvisare nell’opera Mulino 
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Stucky, del ‘27-’28, la cui composizione benché 
dimostri oggettivamente una fedeltà di resa ancora 
naturalistica nell’impianto figurale – descrivendo tre 
stazioni spaziali, l’alto spicco verticale dell’angola di 
una casa e poi il piano diagonale della riva, dove sono 
ancorati dei natanti, e sullo sfondo il profilo, infine, 
della sagoma volutamente scorciata, insolitamente 
lontana, del Mulino che quasi chiude la linea 
d’orizzonte - tuttavia quello che maggiormente 
vi appare ed emerge è una sorta di atmosfera 
magicamente estatica, qualcosa di incredibilmente 
calmo e sereno nella luminosità e trasparenza 
altrettanto speculari del mare e del cielo.
Davvero Guidi compie rispetto alla soluzioni formali 
degli artisti  che avevano sino allora configurato il 
paesaggio veneziano uno scarto in avanti, arrivando 
persino a modificare il ductus del proprio fraseggio 
pittorico, ne rinnova infatti la tessitura ritmica e 
metrica, investendo ormai la materia e le forme di 
una plasticità puramente luminosa, spazialmente 
espansiva, la cui dizione prelude in effetti a un 
superamento delle sintassi compositive del vedutismo 
e degli alterni lessici cromatici  dell’impressionismo e 
del divisionismo. Perciò conduce il suo costruttivismo 
luminoso a saldare forma e colore, senza perderne i 
valori, anzi questa funzione strutturalmente spaziale 
e primariamente epifanica troverà il modo di 
attivare una più misteriosa energia della natura, la 
cui dinamica effusiva della luce introdurrà un nuovo 
concetto di movimento nell’esperienza della pittura, 
compenetrando totalmente la materia di una fluidità 
trasformativa inarrestabile e con ciò mostrando 
una diversa verità del dato reale. Qui la luce è già 
qualcosa d’altro che mera ipotesi di spazio-forma 
tanto che in seguito, nelle opere degli anni Quaranta 
in poi, essa si rivelerà identificarsi unicamente nei 
segni e nelle immagini del proprio stesso fulgore.
Pertanto uno scopo conforme in questa direzione si 
può magari avvertire già da talune delle opere qui 
presenti, come si può ricavare esaminando Il Canal 
Grande, dello stesso anno, visto dall’angolo della riva 
nei pressi del pontile dell’Accademia, con lo scorcio 
verso la svolta del canale, dove in un’atmosfera 
incantata a farsi soggetto protagonista non sono 
tanto le due figure o il prospetto dei palazzi, puri corpi 
cromativi, quasi privi di connotazioni dettagliate, e 
nemmeno la presenza sommariamente annotata 

del transito di alcune gondole, bensì l’emanante 
fosforescente luminosità che sostanzia ogni aspetto 
di questo stupendo  paesaggio.
Vanta inoltre la funzione di documento anche storico 
la rappresentazione pittorica del vecchio ponte, 
costruito ancora sotto l’amministrazione austriaca, 
e ripreso da parte di Guidi in questo dipinto Ponte 
dell’Accademia, del‘29, con sullo sfondo la Chiesa 
di San Vidal che si impone per la calda cromia 
impregnata di rifulgenti solarità, L’inquadratura 
dimostra che è stato ritratto dalla  finestra dello 
studio sovrastante l’aula dove l’artista insegnava. 
Anche in questo modello lo scorcio del paesaggio, 
pur rispettando le normali scansioni prospettiche, 
risulta invece portato ugualmente in primo piano, 
nella dimensione quasi di una ineludibile frontalità, 
con l’obiettivo pertanto di far risaltare nel modo più 
efficace l’imminenza spazialmente diffondente e 
risolutiva del fattore luminoso. 
E persino il tipico riquadro del dipinto che qui 
raffigura le architetture marciane, con il Palazzo 
Ducale, che si affacciano maestosamente sul 
fronte del bacino - un stereotipo di ogni versione 
appunto di ricalcato e nostalgico “vedutismo” - 
non appare poi genericamente descrittivo, come si 
potrebbe supporre, e tanto meno stilisticamente 
convenzionale, se si valuta in maniera adeguata 
questo esemplare guidiano sull’omonima 
celebratissima iconografia. Il suo Palazzo Ducale, 
del ’29, eseguito probabilmente su commissione 
oppure per compiacere, come talvolta accadeva, 
a un desiderio della moglie - rifuggendo di solito 
l’artista da scenari fin troppo sfruttati ed essendo ben 
poco interessato a descrivere i luoghi appunto più 
caratteristici della città - risulta tuttavia di singolare 
bellezza, poiché anche qui egli ricerca soprattutto di 
tramandare l’effusione appena lievitante di una vasta 
ed uniforme luminosità. Tutto si fonde nella materia 
soffice e leggera di quel respiro luminoso, nella 
vibrante splendida chiarezza di quella pervadente 
dimensione epifanica. 
Dello stesso anno è il bellissimo dipinto su tavola 
Bacino di San Marco ( Riva degli Schiavoni) che si 
apre sulla grandiosa infilata delle prospettive sul 
canale verso la Punta della Dogana. La composizione 
mostra nell’insieme un’impostazione stereoscopica 
però meno sintetica, anzi attenta a rappresentare 
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certi particolari ambientali e, come si deve rilevare, 
in primo piano, viste dall’alto, vengono persino 
figurate alcune tipiche imbarcazioni, dei battelli da 
pesca e da trasporto di merci, mentre il punto focale 
si proietta sulla sagoma del profilo dai contorni 
attenuati della Chiesa della Salute, vertice centrale 
su cui gravita l’intera visione. Vi aleggia in quella 
pure tersa e movimentata atmosfera, appena velata, 
nelle graduate tonalità lievemente sfumate, tra 
barbagli e offuscamenti, un’aria quasi autunnale, 
già trepidamente fantasmagorica, accentuando 
meravigliosamente il contrasto tra l’ aneddotica  
finitezza di alcuni elementi figurali e la misteriosa 
infinitezza della lucente sostanza interna alla stessa 
palpitante enucleazione pittorica.
Del ’30 è invece il dipinto: Riva degli Schiavoni,  il 
quale inquadra un’altra ricorrente angolatura 
paesaggistica e precisamente l’arco della sponda 
lagunare verso i Giardini del Selva con la cadenzata 
successione dei volumi e delle facciate delle case- 
A quel tempo l’artista risiedeva al terzo piano di 
un’abitazione sulla Riva degli Schiavoni, da cui forse 
il titolo che è stato poi dato al quadro, sebbene sia un 
fondamentale prototipo piuttosto delle sintetiche ed 
essenziali versioni sul tema del Bacino di San Marco, 
in seguito  divenute soltanto pure apparizioni, 
ricreazioni memoriali estreme, indenni ormai da 
qualsiasi referenziata fenomenica, assolutamente 
ineffabili come la luce che spazialmente vi dimora. 
L’esempio che è stato qui scelto contempla già simile 
tendenza, perché a vivificare quello scorcio, tra la 
limpidezza del cielo e la trasparenza del mare, è 
soprattutto la modulata fluidità tonale che impregna 
ogni singola forma di quell’apertura sulla sconfinante 
commutazione luminosa.        
La mostra ancorché formata di un numero ristretto ma 
selezionato di opere consente intanto l’opportunità 
di poter proseguire in un’ulteriore investigazione 
critica, fornendo uno spaccato storico in ogni caso di 
notevole interesse su quel primo periodo veneziano 
di Guidi. Momento fondamentale nel quale egli 
avvia un decisivo se non ancora del tutto compiuto 
transito dall’idea di luce fisica, atmosferica, appunto 
“riverberante” all’idea di luce mentale e categoriale; 
come a dire da quella “meridiana” a quella 
“spaziale”, tramite una meditata acquisizione, da 
parte sua, delle valenze non più soltanto sensibili e 

percepibili, e quindi non solo più in termini di effetto 
della sommità zenitale, bensì in quelli di una visione 
propriamente spirituale e metafisica. Qualcosa che 
allora va ben oltre il genere canonico della “veduta” 
o la contingenza temporale, ancora naturalistica, de 
l’“impression”, per accedere dal  mondo del visibile 
e dell’esistente alla sua dimensione originariamente 
più profonda in quanto per riprendere un pensiero 
di Novalis - che si adatta perfettamente all’intera 
opera di Guidi – tutto ciò che è visibile si aggrappa 
all’invisibile.E quindi dalla luce naturale alla luce 
dello spirito, dalla relatività esterna della “veduta” 
alla totalità interiore della “visione”.

* Testo pubblicato in occasione della mostra: Virgilio 
Guidi, Galleria De Marco Arte, ottobre 2015
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Terracina, 1919
olio su tavola, cm. 50x60
Venezia, collezione privata
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Fabriano, 1924 
olio su tela, cm. 37x52 
Venezia, collezione privata
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Paesaggio romano, 1925
olio su tavola, cm. 54x60 
Venezia, collezione privata
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Riofreddo, 1925 
olio su tavola, cm. 49x58 
Venezia, collezione privata



22

Paesaggio veneto, 1927-28
olio su tela, cm. 50x60
Venezia, collezione privata
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Paesaggio bolognese, 1943
olio su tela, cm. 41x55 
Ferrara, collezione privata
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Il Canal Grande, 1927
olio su tela, cm. 61x51
Venezia, collezione privata
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Bacino di San Marco, 1929-30
olio su tela, cm. 50x62 
Venezia, collezione privata
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Riva degli Schiavoni, 1930
olio su tela, cm. 61x75 
Venezia, collezione privata
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Terracina, 1937
olio su tela, cm. 70x90
Venezia, collezione privata
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Marina con balaustra, 1946
olio su tela, cm. 61x75
Venezia, collezione privata
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Punta della Salute, 1946
olio su tela, cm. 80x65 
Venezia, collezione privata
(già collezione Attilio Arduini)
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Marina con grata, 1948
olio su tela, cm. 61x75
Venezia, collezione privata
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Marina di San Giorgio, 1956
olio su tela, 45x65
Treviso, collezione privata
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Bacino San Marco, 1953
olio su tela, cm. 60x100 
Venezia, collezione privata
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Marina, 1953
olio su tela, cm. 60x100 
Venezia, collezione privata
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Marina spaziale, 1969
olio su tela, cm. 70x90
Venezia, collezione privata
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Marina spaziale, 1972
olio su tela, cm. 70x90
Venezia, collezione privata
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Bianco su bianco, 1980
olio su tela, cm. 50x60
Venezia, collezione privata
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Virgilio Guidi nasce a Roma il 4 aprile 1891
Da giovane segue i corsi dell’Istituto Tecnico e si appassiona 
alla geometria e al disegno. Per coltivare quest’ultima 
vocazione frequenta i corsi serali della Scuola Libera di 
Pittura.
Nel 1908 abbandona l’Istituto Tecnico e va a far pratica di 
pittura nella bottega del restauratore e decoratore romano 
Giovanni Capranesi il quale alla fine dell’anno lo promuove 
suo primo aiuto.
Nel 1911 si iscrive all’Accademia di Belle Arti a Roma e segue 
i corsi di Giulio Aristide Sartorio.
Nel 1913 partecipa e vince un concorso bandito 
dall’Accademia e in questo periodo comincia ad esporre i 
suoi primi lavori.
In occasione della mostra tenutasi nel 1914 della Società 
Amatori e Cultori di Belle Arti a Roma, viene a diretto 
contatto con le opere di Cézanne e di Matisse.
Nel 1915 partecipa alla III Esposizione Internazionale d’Arte 
della Secessione Romana.
Per venire incontro alle necessità economiche della famiglia 
dal 1916 è costretto a impiegarsi presso il Genio Civile a 
Roma, e vi rimane per due anni come disegnatore.
Fra 1920 e il 1923 dipinge alcuni dei suoi più importanti 
quadri di figure. Nel 1922 espone alla XIIIa edizione della 
Biennale di Venezia. In questi anni comincia a vendere i 
suoi dipinti e frequenta la “terza saletta” del Caffé Aragno 
dove entra in contatto con Giorgio De Chirico, Giuseppe 
Ungaretti, Roberto Longhi.
Nel 1924 raggiunge il successo alla XIVa edizione della 
Biennale di Venezia con il Tram. L’opera diventerà un’icona 
dell’arte italiana del Novecento, tanto che il Granducato 
di Lussemburgo si offre di acquistarla, ma Guidi preferisce 
che rimanga in Italia ed è attualmente esposta alla Galleria 
Nazionale d’Arte Moderna di Roma.
Nel 1926 prende parte alla prima mostra del “Novecento 
Italiano” a Milano, al Palazzo della Permanente e parteciperà 
anche alla seconda, nel 1929, però conservando una certa 
autonomia rispetto agli indirizzi di quella tendenza.
Nel 1927 sposa Adriana Bernardi, sua compagna di studi 
nell’Accademia di Belle Arti di Roma, nonché scultrice e 
in quello stesso anno viene chiamato a insegnare pittura 
all’Accademia di Belle Arti di Venezia.
Nel 1928 partecipa alla XVI Biennale di Venezia dove 
presenta uno dei dipinti che rimarrà una pietra miliare 
del suo periodo veneziano: la Giudecca, nel quale la luce 
meridiana ferma la sua immagine in una spazialità assoluta.
Nel 1935, per l’ostilità dell’ambiente veneziano decide 
di trasferirsi a Bologna, dove insegna all’Accademia di 
Belle Arti, ma continua a mantenere i rapporti con la città 
lagunare.

Il 1937 è l’anno della pubblicazione di una sua monografia, 
edita a New York e curata dalla giornalista americana Nedda 
Arnova. 
Nel 1940 sarà invitato alla XXII Biennale di Venezia dove gli 
viene riservata una sala personale. Comincia ad individuare 
temi teorico-compositivi costanti come l’apparizione di una 
figura femminile e la Visita.
Nel 1942 comincia a scrivere i primi versi poetici che saranno 
editi però solo nel 1959. Riprende anche le sue riflessioni 
saggistiche sull’arte e sui concetti della luce spaziale. 
Nel 1946 si appassiona alla grafica e pubblica una serie di 
litografie. 
Tra il 1947 e il 1950 realizza una serie di Marine in uno 
schema di puri piani di colore e prende parte al Movimento 
Spazialista promosso da Lucio Fontana.

Nel 1959 lavora alle Architetture umane, e a Riflessioni del 
tempo. 
L’editore Bino Rebellato pubblica a Padova la prima raccolta 
delle sue poesie: Spazi dell’esistenza. La sua ricerca pittorica 
procede sempre per grandi cicli tematico-compositivi. Inizia, 
nel 1960, il ciclo dei Tumulti. Riceve nel 1961 una medaglia 
per la cultura della Presidenza della Repubblica Italiana, e 
inizia a dipingere le prime Architetture cosmiche.
Nel 1962 il Comune di Venezia organizza una sua ampia 
mostra antologica nell’Ala Napoleonica del Museo Correr. 
Nel 1967 dipinge ancora Nuove figure. Il Poliedro pubblica a 
Roma la raccolta di poesie La ragione di essere. Nel biennio 
1969-70 da inizio al primo ciclo sul tema dell’Albero. 
Suggestionato dalle foreste marchigiane scoperte in 
occasione del viaggio a Recanati, inizia così a dipingere la 
serie dei  Grandi Alberi.
Nel 1979 l’attività poetica di Guidi è ormai una costante 
quotidiana e Bino Rebellato pubblica a Padova la raccolta: 
L’Età improbabile. 
Sempre nel 1979, in occasione dei novant’anni dell’artista, 
Venezia lo festeggia con un grande convegno alla Fondazione 
Giorgio Cini. 
Nel 1983, all’età di novantadue anni è ancora al lavoro e 
realizza un ciclo di dipinti sul tema: L’uomo e il cielo.
Il 7 gennaio del 1984 muore a Venezia mentre è in corso alla 
Galleria “Il Traghetto” un’esposizione dei suoi ultimi dipinti 
che testimoniano l’estrema vitalità e attualità dell’artista.

Biografia
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CORRADO BALEST
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Digitale, 1954
 Olio su tavola, collezione dell’artista
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La mostra è una piccola selezione che tocca alcuni 
momenti fondamentali della lunga produzione di 
Corrado Balest.
Del primo periodo, che dura dall’immediato 
dopoguerra a tutti gli anni ’60,  sono state scelte 
alcuni dei primi lavori giovanili risalenti agli anni ’50, 
assieme ad opere del periodo degli anni ’60.
Per delinearne il contesto ci sembrano utili alcuni 
cenni biografici.
Balest nasce a Sospirolo, piccolo paese del Feltrino;  
abita a Venezia, che sarà poi la casa della sua vita;  
qui conduce i suoi studi all’Accademia di Belle Arti 
assorbendo gli insegnamenti di Carena (che porta in 
laguna nature morte stupefacenti) e Cadorin (che nel 
suo essere della generazione dei “piccoli maestri” 
della Venezia tra le due guerre, da essi talvolta si 
discosta con slanci in notturni paesaggi); respira 
del “locale”, recentissima di effetti e impressioni, 
la scuola di Burano e la sua liquidità periferica di 
mura colorate, di orti e acquerelli atmosferici e di 
lievissimi ritratti in Semeghini (ma che Balest sente 
solo superficialmente); più lo colpisce la solidità di 
disegno e volume e certo blu acquario del Moggioli; 
ma, senza dubbio, il Gino Rossi più “francese”, 
della Bretagna e di Asolo, tra Gaugin e Matisse, lo 
deve aver colpito in profondità; ma non con effetti 
immediati, bensì di lungo periodo, che si vedranno 
soprattutto nella terza parte del suo percorso.
Ma le assonanze che vengono dal “vasto mondo” 
fuori Venezia lo vengono a cercare nella Biennale del 
’48; dove vince Morandi e De Pisis  soffre di non essere 
riconosciuto primo (e basti vedere a Ca’Pesaro il suo 
Grande Paesaggio per comprenderne la modernità 
europea); quel loro inesausto lavorare interiore sul 
sentimento e sul linguaggio della pittura , in uno 
scavo solitario e lirico, l’ha sicuramente scosso  e 
incide, nel suo immaginario e nella sua pittura, segni 
duraturi.
Con  Morandi ha una consonanza spirituale sorgiva, 
che già nelle nature morte giovanili (Gladioli, Digitale, 
Vaso) è condivisione di linguaggio lirico verso le 
cose “minime” che si rivelano nel tempo, dopo 
impercettibili e inesauste messe in posa nel teatro 
della memoria, finché cedono il loro secretum in un 
attimo di illuminazione repentina, in rarefazione e 
purezza metafisica.  
Con De Pisis un rapporto più sfumato, ma sempre 
certo,  nella intuizione di un reale che si presenta 

sempre miracoloso di un battito di amore o morte, 
innocente, tutto compreso in brevissimi itinerari di 
esistenza piena, sia esso un fanciullo, un fiore, un 
pesce di natura morta, un paesaggio che si svela: e 
come tale, nella pienezza di un momento, colto una 
volta per sempre. (e forse più si avvicina a questo 
clima il Paesaggio del 1950)
Nel ’52 la grande mostra di Picasso sarà per lui 
l’incontro della vita. La sua ricerca complessiva, il suo 
segno in particolare, sarà per lui fonte inesauribile 
per la stagione incisoria del 70-80.
Abbiamo citato le fonti principali a cui la fantasia 
giovanile del pittore si volge, che lui filtra in ricerche 
inesauste; ma in Balest la propensione verso lo 
studio della sua disciplina sarà costante verso tutte 
le esperienze del moderno e del contemporaneo 
che a Venezia vede di prima mano nelle Biennali e 
alla Guggenheim, e che segue in una ininterrotta 
frequentazione delle  mostre in Italia e in Europa. 
La sua concezione della pittura è aperta, pronta 
a recepire, a mettersi in sintonia con l’enormità 
delle pulsioni del ‘900; e forse intenta, più che 
ad assimilare ecletticamente, a rafforzarlo nelle 
ragioni  della sua personale ricerca e dialogo di 
pittura (come intitolerà un suo scritto del ‘90 che 
rappresenta un po’ il manifesto della sua estetica); a 
precisare sempre meglio, per accordo ma anche per 
distinzione,  il cuore del suo linguaggio .
Ma, ritornando  al suo primo periodo che dura sino a 
tutti gli anni ’60, e al suo scorrere nella prima sezione 
della mostra, alcuni motivi e timbri emergono via 
via, sino a identificare una personalità definita.  
Di quel periodo, tentandone una sintesi,  scrisse 
Jacopo Fasolo nel catalogo, pubblicato da Neri 
Pozza, del 1965 “La fermezza dei volumi suggeriti e 
fissati dalla luce nella tonalità luminosa ambientale 
(e un’attenzione spontanea alla scuola metafisica è 
evidente) si muterà poi in un eguale rigore plastico 
costruito con elementi cromatici sempre più  
influenti nel gioco dei rapporti; ma rimarrà sempre 
la caratterizzazione tonale di una vigile quiete 
interiore che sotto alcuni aspetti ricorda la lezione 
morandiana.” 
Possiamo seguire in Venezia e Zattere la sua prima 
ricerca: che inventa  una Venezia di luminosità 
minerale quasi geometrica, di angoli minori mossi 
da giochi di aria sottile, di biancori ravvivati da 
timbri inconsueti (i gialli insorgenti, gli azzurri chiari 

Il tempo della poesia
Una lunga fedeltà
Giorgio Baldo
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che si addensano in minime ombre, i verdi marini 
) ; che prova a catturare le superfici ritmo-colore 
veneziane disegnando appena volumi; tutto ciò è la 
manifestazione visibile di un fremito interiore, mai 
gridato eppure potente, articolato, di un concerto 
di rime pittoriche, di suoni intellettuali, di lavorii 
quasi impercettibili su ogni segno- parola, su ogni 
indugiare di spazi; ma tutto l’interiore “Canzoniere” 
sulla città-specchio scorre, nella sua fluidità, in una 
forma rigorosa di composizione. 

Poi, ed è il secondo momento del  suo primo periodo, 
su quelle superfici chiare, sui disegni dalla chiarità e 
quasi rarefazione del colore delle prime prove, ecco 
un improvviso complicare, infittire i segni, lavorare 
sul lato dello scuro, del colore infittito e notturno.

E su questo sfondo (ma è un climax) così tipico 
dei paesaggi collinari di un suo Montello, pieno di 
verde e terra, di addensamenti meridiani, di scurità, 
avviene l’emersione lenta degli oggetti da ciò che 
sembra macchia; e le nature morte - quegli inviluppi 
- sembrano pretesti per far emergere il lato selvatico 
e notturno delle selve, per un apparire, emergendo 
dall’ombra, di una consistenza del peso delle cose.
Ma è anche trovare una gamma di colori lucenti, 
spessi e caldi per la sua Venezia

Le incisioni: “Motivi veneziani” “Dei in campagna”, 
“Motivi d’amore”
I nuovi motivi

Improvvisamente, agli inizi degli anni ‘70, vi è un 
cambio di registro radicale nella pittura di Balest.
Esso si manifesta dapprima nel disegno e si rivela 
appieno, quasi in modo propedeutico ai futuri 
dipinti,  nelle incisioni degli Dei in campagna e dei 
Motivi d’amore.
Il pittore disloca il suo universo immaginativo fuori e 
oltre il reale di Venezia e del Veneto familiare.
La sua ricerca trova, rispetto ai temi sviluppati nei 
generi precedentemente praticati (la natura morta, 
la pittura di paesaggio, il ritratto), nuovi motivi.
E con essi un “nuovo” mondo. 
Tutto sembra iniziare da una permanenza di mesi 
in una villa veneta, nel cui ambiente conduce un 
esperimento di rivisitazione e interrogazione di miti 
classici 
Nei giardini e boschetti interrotti da piccole fontane, 
statue e resti di decori antichi segnati dal tempo, 
nella frescura di un’ispirazione di frenesie amorose, 
disegna, a partire dal 1970, la rinascita di un mondo 
aurorale, vivo di antica sapienza greca. 
In una scenografia  quasi archeologica di rovine 
(un antico fatto di busti spezzati, di volti tronchi, di 
colonne rovesciate)  Balest immagina una rinascita; 
soffia, proveniente dalla sua personale natura, un 
canto di eros su quel mondo immobile e pietrificato; 
e a questa voce, al suono della sua cetra interiore 
( e si noterà poi quanto questo strumento di Orfeo 
apparirà nelle sue opere pittoriche successive) ecco 
avvenire il miracolo.

Casa a selva, 1963 , Olio su tela, Collezione privata

Il concerto, 1972 , inc. (dalkla serie  “Gli dei in campagna”)
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In quegli antichi giardini, tra fronde boschive e 
scorrere d’acque sorgive, ecco animarsi un concerto 
e  giovanetti risvegliati dal sonno del mito pietrificato, 
curiosi di essere rinati,  si scoprono corpi di carne 
e sogni e istinti, che si sfiorano, si rincorrono tra 
gli alberi al chiaro di luna, si toccano con immensa 
curiosità e timidezza: danzano.
Rimangono intorno le rovine, i busti spezzati, le 
colonne a terra (e sono l’antico che non può vivere 
se non in memoria, in “classico”); ma i corpi, quei 
giovani corpi che da quelle rovine classiche sono 
sorti, sono vivi: pulsano Eros. 
Vogliono ancora un posto nel mondo presente.
Balest li disegna; e disegna anche le ninfe, i satiri, la 
vegetazione e l’aria che li circondano e ne spiano i 
corpi adolescenti.
In quella villa per mesi il pittore inizia a dare fattezze 
al suo sogno, al suo desiderio: che il mondo è sempre 
anche il suo mattino. 
Che non siamo nella ormai perenne oscurità della 
nostra ragione.
Di quei risvegli  farà una raccolta fondamentale di 
acqueforti; lo concluderà con una acquaforte che 
dice “I corpi ridiventano pietre”. 
Ma non è così. 
Osservarli, averli rivissuti nei loro intimi moti, 
l’ha riportato a quel tempo permanentemente, a 
quell’ora in cui il caos notturno si risveglia nella luce 
mattutina; a quell’elisir non si rinuncia.
Da questo momento Balest segue (inventa) il loro 
ritorno.
Ritorna a Venezia.
E porta in un nuovo luogo i rinati e il loro mondo. 
Ed essi non vogliono vivere solo nel ricordo di quel 
sogno in villa; l’ adolescenza del mondo è un suo 
momento eterno, che sempre permane, che occorre 
ribadire non solo dentro quei giardini, confinato 
all’antico, ma oggi, nei boschi del Montello, nei 
giardini in campagna, nelle terrazze di Venezia. 
La giovinezza esiste.

Ecco così comporsi la seconda raccolta di acqueforti 
straordinarie, con titolo Motivi d’amore.
Il soggetto è Eros; il motivo è l’adolescenza e l’aurora 
dei corpi e del mondo.
Acquaforte per acquaforte la pulsione che l’oggi 
sembra negare e che pur permane dimensione vitale 
delle nostre corde spirituali e sentimentali, oltre che 
fissata nel classico del nostro passato,  trova forme 

molteplici per provare a reinsediarsi nel presente.
Ciò che si respira nelle acqueforti è un’aria di aurorale 
futuro.
Ciò che si vede davanti alla grande estensione del 
mare, o in radure boschive, è il raccoglimento di 
giovani corpi solitari in riflessione su se stessi, eros 
adolescente, che attende la sorpresa dell’incanto 
del tocco dell’altro corpo che risveglia e raccoglie 
desideri; timidezza androgina (aperta a ogni esito) 
e guardoni, satiri, caproni che spiano da dietro una 
siepe, o nel momento del sonno,  l’inesauribile eros 
innocente e insieme turbato dell’amore che scuote 
gli efebi, non ancora sicuri della loro sensualità e del 
loro sesso, curiosi di scoprire, di toccare dolcemente, 
di vedere.
Siamo in un giardino dell’eden dei sensi, dove 
giocano con l’aria e una natura attonita le leggerezze 
dell’amore giovane, sempre così curioso, aperto; 
e  corpi belli e nudi o appena velati per esaltare le 
nudità (ci sarà tempo per le malizie dei satiri).
E c’è qualcuno che guarda l’Eden delle possibilità del 
futuro (più ancora del pittore,  siamo noi adulti che 
guardiamo noi ridivenuti giovani di sguardo).
Poi siamo a Venezia.
A una Venezia aerea di finestre e terrazze ; da dove 
giovanette che prendono il sole, guardano il mare (e 
chissà cosa sognano).  

Lo spazio nei Motivi d’amore è  fulgido, netto;  è uno 
spazio “filosofico” e, insieme, poetico.
E , a testimonianza di questo, e non per retorico dire, 
sta il fatto che tante di queste  “Acqueforti” sono 

Terrazza, 1979 , inc. (dalkla serie  “Motivi d’amore”)
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nate dall’incontro e da lavori comuni con i poeti, che 
Balest  ha avuto per amici; Bandini, Fasolo, Zanzotto, 
Rizzo e alcune di “accompagnamento” a traduzioni 
di Virgilio.
Le “Acqueforti “ disegnano quindi un universo; che 
pur essendo “antico” è nuovo di risvegliati desideri, 
di identificazioni con i flussi della visione lirica 
dell’esistenza (e Saffo che ad occhi aperti tra i covoni 
guarda alla luna ne sembra il perfetto emblema).
In una prima fase, per tutti gli anni ’70, l’immagine 
del nuovo mondo e dei motivi che lo muovono si 
materializzano in disegno; quasi avesse bisogno di 
precisare, prima ancora che il colore, i tratti di un 
intero universo immaginativo.

Il dispiegarsi dello sguardo: il colore

Il dispiegarsi a pieno dell’universo “ideale”  lì 
disegnato durerà,  con una molteplicità di invenzioni 
spaziali e coloristiche, dagli anni settanta sino al 
2000, anno della grande mostra di San Donà di Piave.
I suoi colori suonano una gioia ininterrotta di vivere; 
gli spazi dove fluiscono adeguano la loro estensione 
alla freschezza della loro risonanza.
Il suo amico forse più caro, Tiziano Rizzo, fermerà in 
pochi versi (che valgono un intero apparato critico) 
la lirica della pittura di questo periodo

Acrostico 
Per l’amico pittore Corrado Balest

Balenano le istanze, le ragnatele
Alludono e fluiscono sagaci,
Lolite là s’infrattano per meglio
Esser spiate dal benigno satiro,
Sapienti interni s’aprono alle attiche 
Terre di luce, ai golfi di mezz’ombra.

Il luogo ideale dello stare dei suoi personaggi è il 
Mediterraneo, il mare della sapienza antica e delle 
sempre rinnovantesi solarità.
Brezze, trasparenze e  marine sono quelle dei golfi 
amalfitani e dell’isola di Capri; altri azzurri e il Vello 
d’oro di Giasone e degli Argonauti li troviamo nelle 
spiagge del Lido, dove il pittore disegna sulla sabbie 
dorata  bagnata dal fresco Adriatico la sua modella, 
una giovane e sottile Lolita.
Finestre e terrazze sono sempre aperte su 
quelle estensioni marine; a evocare la macchia 

mediterranea e i pini marittimi e i loro profumi, 
accanto ai corpi che perennemente guardano cielo e 
mare, ecco il vaso che contiene la pianta del limone 
o una verdissima lingua spinosa, forse un piccolo 
cactus. 
Il colore si adegua a quelle brillantezze, a quella 
ampiezza di orizzonte, in quel pulsare di toni e 
controtoni di concentrazioni interiori. 
Il Mediterraneo, le sue spiagge, golfi e  arie governano 
le magie dell’apparire.
Gli dei sono ritornati: al loro festino di giovani corpi 
si accordano i colori e le malizie (in questa Venezia 
già i due massimi, Bellini e Tiziano, insieme nello 
stesso quadro, ne fermarono in passato i baccanali 
sul monte Elicona) .
E infine seguiamo Balest negli ultimi anni in cui in 
una più rarefatta e quasi metafisica aria del tempo, 
ritrova quegli stessi motivi più scarni, più velati di uno 
struggimento interiore e di una sapienza del mondo;  
più concentrati in una verità di cose essenziali da 
trasmettere, un ideale testamento, una rarefazione 
delle accensioni di eros in una solidificazione di luci 
più fredde, più minerali.

Non vi è dubbio che un corpo-pittura come quello 
di Balest, in ognuna delle sue fasi storiche, respiri 
in sintonia con una propensione lirica verso il 
mondo, tenacemente coltivata in un suo privato e 
perennemente perseguito dialogo di pittura.
Ma vi è qualcosa di ulteriore che ne movimenta il 
corpo e la ricerca.
Balest è un uomo colto, di una cultura profonda.

Marina a Capri, 2003-2004,olio su tela
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Tutto il suo mondo trova alimento e sostegno 
nella poesia; in essa trova il suo luogo e linfa 
vitale.
La sua originalità sta in ciò: è un pittore lirico, 
un pittore per poeti.
Di questi ha la sottigliezza degli accenti, la 
sapienza delle rime e del suono, la bruciante 
capacità della sintesi che aprono un “oltre” di 
sensi.
Di questa sapienza umana e pittorica, ci piace 
dare testimonianza; la lunga fedeltà del titolo 
di questo scritto, che fa volutamente il verso a 
quella di Contini per Montale, è propriamente 
il trovato “miglior dire” per manifestare la 
passione di chi scrive verso la sua opera.
Del novecento ha assimilato l’astuzia del 
silenzio, la metafisica delle cose che si rivelano 
nel tempo e che parlano tra loro in nostra 
assenza come nelle case di Savinio, nelle 
notti quando sedie, divani, poltrone e  vasi si 
scuotono dal loro essere cose e discorrono di 
noi che dormiamo; ha assimilato l’estremismo 
del secolo, volgendolo in una passione senza 
rete verso un dire esclusivo: affermare che il 
mondo è sempre nel suo mattino, che questo 
è l’”altro mondo” che nelle tante stanze del 
nostro io abita quella più alta, con larghe 
vetrate; lì sempre ci presenta la sua nuca di 
efebo; perché il suo sguardo è sulla terrazza 
marina, dove una vergine guarda il mare. 
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Giudecca, 1953
Olio su tela, cm. 30  x  40
Venezia, Collezione privata
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Zattere, 1953
Olio su tela, cm. 60 x 30
Venezia, Collezione privata
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Venezia - Veduta, 1953
Olio su tela, cm. 32 x 30 
Venezia, Collezione privata
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Paesaggio, 1956
Olio su tela, cm.  70 x 50
Venezia, Collezione privata
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Paesaggio, 1950
Olio tela, cm. 50 x 70
Venezia, Collezione privata
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Paesaggio, 1950
Olio tela, cm. 50 x 70
Venezia, Collezione privata
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Natura morta con “I Mardochei”, 1966
Olio su tela, cm 40 x 50
Treviso, Collezione privata

Mottetto, 2001
Olio su cartone, cm 50 x 40
Venezia, Collezione privata
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Parigi, 1966
Olio su tela, cm 40 x 50
Treviso, Collezione privata
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Gesuiti, 1960
Olio su tela, cm 60 x 50
Treviso, Collezione privata

Paesaggio, 1973
Olio su tavola, cm 18 x 24
Treviso, Collezione privata
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Mottetto, 2001
Olio su cartone, cm 43 x 71,5
Treviso, Collezione privata
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Minerva e mare, 1992
Olio su tela, cm 55 x 60
Venezia, Collezione privata
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Terrazza, 1971 
Olio su tela, cm 140 x 200
Venezia, Collezione privata 
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Natura morta con le pere 1973
Olio su tela, cm 40 x 50
Treviso, Collezione privata
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Montello, 1972
Olio su tela, cm 40 x 50
Treviso, Collezione privata
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La tenda a righe, 1978
Olio su tela, cm 50 x 60
Treviso, Collezione privata
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Mottetto, 1986
Olio su tela, cm 45 x 50
Treviso, Collezione privata
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Paesaggio del sud, 1971-78
Olio su tela, cm 71 x 91
Venezia, Collezione privata
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Il poeta, 1983
Olio su tela, cm 115 x 140
Venezia, Collezione privata
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Stanza per musica, 1995
Olio su tela, cm 100 x 130
Venezia, Collezione privata
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Mediterraneo V, 1997
Olio su tela, cm 80 x 85
Venezia, Collezione privata
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Mottetto, 1987
Olio su tela, cm 48 x 43
Treviso, Collezione privata
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Lunettone, 1986
Olio su tela, cm 70 x 85
Treviso, Collezione privata
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Signore in giardino, 1995
Olio su tela, cm 90 x 130
Treviso, Collezione privata
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Due signore e un bambino, 1973
Olio su tela, cm 100 x 150
Treviso, Collezione privata
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Montagna e fiume, 2006
Olio su tela, cm 70,5 x 60,5
Treviso, Collezione privata
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Antico Mediterraneo, 2007
Olio su tavola, cm 150 x 130
Treviso, Collezione privata
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Corrado Balest nasce nel 1923 a Sospirolo (Belluno). Si 
trasferisce a Venezia poco prima della fine dell'ultima 
guerra, e vi frequenta l'Accade- mia di Belle Arti, stu-
diando sotto la guida del maestro Guido Cadorin fino 
al 1950, allorché inizia la sua autonoma attività profes-
sionale inaugurata con la personale alla Bevilacqua La 
Masa.
A partire da quell'anno oltre ad essere presente in molte 
collettive, terrà numerose mostre personali sia a Vene-
zia e nel Veneto che a Roma, a Vienna e a Milano.
Non esita a misurarsi anche con la pittura parietale e nel 
1985 decora il soffitto dell'atrio del Palazzo delle Assicu-
razioni Generali di Trieste con un'immagine di Terrazza 
verso il cielo e motivi vegetali; del 1986 è una pittura 
rappresentante Maria la sarta a Cibiana in Cadore e 
dell'inizio degli anni novanta quella delle pareti d'angolo 
del salotto di casa Mazzetti a Panarea, con una Veduta 
mediterranea.
Al di là della prevalente attività di pittore, Balest si è 
anche applicato all'incisione, prediligendo la tecnica 
dell'acquaforte: la prima mostra di questa sua produ-
zione risale al 1971 presso la Fondazione Bevilacqua La 
Masa a Venezia, mentre un'antologia di tale impegno 
grafico dal 1970 al 1995 è stata pubblicata dalla casa edi-
trice Neri Pozza di Vicenza con la presentazione di Carlo 
della Corte.
Ha realizzato inoltre acqueforti a illustrazione di testi po-
etici e letterari, tra gli altri, di Diego Valeri e Carlo della 
Corte (anni settanta), di Virgilio (Tre Egloghe del 1971), 
di Fernando Bandini (1981 e 1989), di' Grytzko Mascio-
ni (1982), di Andrea Zanzotto (1989), di Tiziano Rizzo 
(1995). Balest si è dedicato anche alla plastica - scultu-
re, terrecotte e bronzi - i cui esiti, tuttavia, sinora ha ri-
nunziato a esporre in manifestazioni pubbliche. Corrado 
Balest, che negli anni ottanta ha insegnato pittura all'Ac-
cademia di Belle Arti di Venezia, ha ottenuto numerosi e 
prestigiosi riconoscimenti.
Opere di Balest si conservano in numerosi musei stra-
nieri e italiani (tra questi il Puskin di Mosca, l'Ermitage 
di Pietroburgo, l'Albertina di Vienna, la Galleria d'Arte 
Moderna di Zagabria, la Galleria Internazionale d'Arte 
Moderna e la Galleria Querini Stampalia di Venezia, il 
Civico Museo di Vicenza, il Gabinetto di disegni e stampe 
dell'Istituto di Storia dell'Arte dell'Università di Pisa, il 
Museo Rizzarda di Feltre ecc.), nonché in svariate colle-
zioni private sia in Italia che all'estero.
Nel 1958 Balest ha pubblicato presso l'editore Rebella-

to il volume Pensieri di un Pittore con una prefazione di 
Ardengo Soffici (recensito, tra gli altri, da G. Sciortino in 
"La Fiera Letteraria", del 9 novembre 1958, p. 7) e nel 
1992 un Manuale con prefazione di Sergio Ferrerò pres-
so la Galileo International Editrice.
Ha pubblicato anche articoli sulla stampa periodica 
(per esempio, quattro puntate di un Taccuino di rifles-
sioni che anticipano il volumetto del 1958 in "La Voce 
Repubblicana" del 3, 13, 19 luglio e del 3 agosto 1958); 
un ricordo di Felice Carena, in "La Gazzetta delle Arti" 
del novembre 1970; Quando si nasce Pompier in "II 
Gazzettino" del 12 giugno 1993) e rilasciato significative 
interviste (per esempio a Ivo Prandin, in "II Gazzettino" 
del 19 marzo 1984, a Francesco Lazzarini, in "La Nuova 
Venezia" del 14 agosto 1988 e a R.G., in "II Gazzettino" 
del 28 giugno 1989).
Sull'opera di Balest, alla quale sono dedicate una mo-
nografia di Ugo Fasolo (Corrado Balest, Neri Pozza, Vi-
cenza, 1965), e un catalogo monografico (Balest. Opere 
1971-2000, in occasione della mostra a San Dona di Pia-
ve, 2000) hanno scritto, in occasione di presentazioni di 
mostre personali o di commento ad esse sulla stampa 
periodica, Eugenio Bernardi, Marziano Bernardi, Dino 
Buzzati, Felice Carena, Carlo della Corte, Enzo Di Mar-
tino, Ugo Fasolo, Silvia Guarnieri, Mario Lucchesi, Sal-
vatore Maugeri, Giuseppe Mazzariol, Giuseppe Mazzet-
ti, Berto Morucchio, Gino Nogara, Guido Perocco, Neri 
Pozza, Ivo Prandin, Lionello Puppi, Paolo Rizzi, Alberto 
Sala, Nantas Salvalaggio, Luigi Scarpa, Ardengo Soffici, 
Giuseppe Surian, Dino Tamburini, Toni Toniato, Giorgio 
Trentin, Diego Valeri. 

BIOGRAFIA
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ALBERTO GIANQUINTO
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Ci sono pittori che non parlano mai di se stessi 
perché amano raccontarsi solo attraverso l’opera, è 
il caso di Alberto Gianquinto che riesce a svelare con 
la pittura tutti i ricordi e le percezioni emotive della 
sua ricerca interiore. 
Viene quindi lasciata allo spettatore la ricognizione di 
un vissuto che appartiene all’universo delle immagini 
e che comprende l’infanzia, l’adolescenza, gli amori 
e le passioni di una vita specchiata nell’opera.
L’ideale romantico della pittura di Gianquinto 
resta impresso nelle asperità della luce e si palesa 
soprattutto negli orizzonti indefiniti di quei paesaggi 
dove il colore trascende la figurazione per occultarne 
la visione. 
Ogni dipinto rimane un ‘sogno austero’ che svela 
il viatico di una forza nuova, ma è nel paesaggio, 
è dentro alla dimensione del ‘non luogo’ che 
l’artista ritrova la condizione dell’essere lui stesso 
il luogo della sua appartenenza per poi dissolversi 
nell’estetica della rappresentazione.
Non a caso, nei suoi esordi alle mostre dell’Opera 
Bevilacqua La Masa, Gianquinto si presenta nel 1953 
alla 41a collettiva, con due dipinti che dichiarano il 
tema della veduta: Paesaggio e ponte e Marina di 
tramontana per poi affermarsi, l’anno successivo, 
con l’assegnazione del primo premio ex aqueo per 
l’opera Paesaggio.
Per Gianquinto la pittura è lo strumento evidente di 
un’energia che svela gli archetipi della psiche, e se 
tra le nuvole del cielo e il verde degli alberi riusciamo 
a cogliere i numerosi riferimenti letterari, musicali e 
pittorici della sua coltissima formazione culturale, 
è solo scavando nel profondo che sarà possibile 
scorgere una luce così intensa e radiosa da cancellare 
qualsiasi ombra emanata dall’inquietudine.
Come un’illuminista, Gianquinto uccide gli dei 
e come un mistico li fa rinascere nell’apparente 
‘simbolismo’ di una pittura che diventa denuncia 
e consolazione nello stesso tempo. Nello slancio 
della rappresentazione, l’artista lascia ad altri la 

preoccupazione di codificare il linguaggio della sua 
pittura e di precisare la maniera con la quale egli 
intende esprimere la concettualità della sua opera. 
A che scopo aggiungere altra finzione alla descrizione 
di una realtà apparente che è già ‘mistica’ di per se 
stessa. Lo scorcio sull’orizzonte, la rappresentazione 
della scena, permette a Gianquinto di cogliere 
quell’attimo fuggevole che la luce descrive per un solo 
irripetibile momento affinché egli possa continuare 
a lavorare sulla poetica dell’intimo sentimento della 
natura e delle cose. 
Ed è proprio da questo sentimento che prendono 
forma alcuni mirabili capitoli del suo espressionismo 
lirico, penso a Paesaggio del 1965, a Poemetto della 
sera del 1976, al Ponte di Pagnano del 1977 e le 
numerose Finestre che inquadrano – dentro a una 
visione coscritta – tutta la vasta e indeterminata 
poetica di un paesaggio senza territorio.

Certo, il pittore racconta le storie che la memoria 
tramanda e la fantasia reinventa, ma nello stesso 

Alberto Gianquinto
Tracce di un paesaggio senza territorio
Stefano Cecchetto

Fa freddo. Nevica molto. E il piccolo giardino del convento, sul quale danno le nostre finestre, 
si è già arreso all’inverno con tutti i suoi sentieri e aiuole e alberi. Fra i rami spogli si vede un 
crocifisso sul muro e una madonna sotto il tetto: tutto ciò che prima non si vedeva ora lo si vede 
nitido, sobrio, quasi nudo.
(Rainer Maria Rilke, Diario di Parigi)

Ponte di Pagnano,1977 
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tempo egli dichiara la sua appartenenza al 
quotidiano e all’incessante biografia dell’esistenza. 
Perché l’uomo sovrasta l’artista e nello stesso tempo 
ne è sovrastato. 
L’impostazione teatrale della sua pittura decreta 
quasi un’ambientazione dei ricordi per uno scenario 
della rappresentazione dal quale non possono certo 
mancare i luoghi percepiti dall’artista come spazio 
vissuto, soggetto e habitat di un’appartenenza. 
Riemergono così le radici della sua formazione 
veneta nei dichiarati omaggi a quei pittori che 
rielaborano la tradizione nella perseveranza di una 
figurazione lirica, ecco quindi La Mira di Cobianco e 
Il nudo di Mosè Bianchi, entrambi del 1979, nei quali 
l’artista comprime l’immagine dentro a uno spazio 
minimo, quasi una sorta di francobollo per due 
lettere inevase.

Nel clima di un Paese che emerge dalla catastrofe 
del secondo conflitto bellico, la pittura è un viatico di 
rinascita e Venezia diventa il centro bipolare di una 
confluenza che mette in luce relazioni e sinergie. 
Gianquinto cavalca il fervore di quegli anni e già nel 
1956 è presente con un gruppo di opere alla Biennale 
Internazionale d’Arte di Venezia, seguiranno poi 
gli anni sessanta con le frequenti presenze alla 
Quadriennale romana, fino alla sala personale che la 
Biennale gli dedica nel 1978.
La rinnovata Vitalità dell’arte, nei confronti e negli 
scontri delle differenti ideologie, muove anche il 
fermento di una pittura che mette in luce l’impegno 
e la denuncia verso le ingiustizie sociali e politiche 
del mondo. Ecco allora che prendono forma alcuni 
dipinti significativi dedicati al tema delle Battaglie 
negli anni sessanta, la Stele per Pio La Torre del 
1981, le due tele dedicate alla figura di Guevara – 
straordinaria quella del 1968 e poi una rivisitazione 
nel 1986 – fino allo struggente ciclo delle Crocifissioni 
che rimanda alla drammatica sinfonia dei neri 
tintorettiani. 

Nella messa in scena di tutti questi accadimenti 
l’artista svela la realtà e l’apparenza delle cose con 
una ‘cadenza d’inganno’ che solo alla teatralità della 
pittura è concessa, per quella seduzione del colore 
che rende irresistibile la visione del mondo. 
Ci sono artisti che vengono catturati da un tema 
come un amore al primo sguardo, nel caso di 
Gianquinto esiste invece l’appartenenza alla pittura 
al di là del soggetto da rappresentare. Egli trattiene 
contemporaneamente presso di sé ogni lusinga della 
suggestione per poi trasferire nel quadro – con la 
prodigiosa ricchezza del pensiero – la tormentata 
analisi del suo destino poetico. 
Questo significa essere contemporanei: conoscere il 
proprio tempo e possedere la distanza, l’equilibrio 
e la comprensione intellettuale per rappresentarlo.
Ma è nel naturalismo che il paesaggio immaginato 
da Gianquinto affronta la sfida con la realtà; tra 
descrizione e rappresentazione l’artista non ha 
dubbi, è l’io interiore che affiora dal sofisticato 
intreccio delle sue emozioni. 
Dall’enorme naufragio della storia, restano i relitti 
della memoria, nessun tempo li lega, nessuna 
continuità li dispone sulla tela, eppure con quale 
luce scintillano, con quale vibrante armonia si 
intersecano i piani alternati di quel frantumato 
paesaggio dell’esistenza. 
Ecco quindi apparire la sofisticata luce delle spiagge 
a Jesolo e le dolci colline di Asolo, per quei momenti 
di sublime felicità contemplativa descritta dalla 
stenografia del colore nei numerosi omaggi alla sua 
Asolo amatissima degli anni ottanta, in quell’oasi 
incontaminata dai turbamenti, l’artista è sopraffatto 
dal fascino della stagioni e ne ripercorre i cicli.
Il progetto di una rilettura dell’opera di Gianquinto 
non può eludere dalla visione romantica quale 
esternazione di un vissuto che si riflette nei colori 
dell’anima.  
Il suo lavoro è il riverbero di una profonda spiritualità, 
e l’aria nativa dei luoghi è la pozzanghera di luce 

Il nudo di Mosè 
Bianchi, 1979

Paesaggio, 1965
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dove Narciso si specchia a ritrovare se stesso.
In questo contesto diventa necessario approfondire 
la scelta dell’artista di regalare ogni anno al figlio 
Antonino, in occasione del suo compleanno, i dipinti 
che formeranno la serie dedicata al Paesaggio 
promesso. Un atto d’amore per una sequenza 
di immagini liriche e poetiche dove tutto il suo 
immaginario si trasferisce sulla tela e diventa stabile, 
nella sua mutabilità continua: consueto e strano, 
famigliare e insolito, il paesaggio ritorna domestico 
nella riconoscibilità dei luoghi. 
Sono opere queste che raccontano il procedere 
estetico del quotidiano, frammenti di una vita 
immersa nelle voci e nei rumori dell’esistenza, riflessi 
di una pace interiore, quasi una sosta per dar tregua 
all’inquietudine, per mitigare il dolore.
Verranno poi gli anni della consapevolezza per le ore 
che si esauriscono, scandite dal tono dei cromatismi 
che ne rivelano l’evidente drammaticità: non c’è 
più la luce, ma è il timore della luce a sovrastare 
il colore, però la pittura è sempre alta e il segno 
indiscutibilmente forte. 
In questa metamorfosi riaffiora il gioco del doppio 
per una realtà che si presenta come un incubo 
grottesco e dalla quale emergono forse i fantasmi 
letterari della giovinezza: la sempre amata poesia 
di Umberto Saba, le ossessioni di Dostoevskij e poi 
Rilke, Goethe e Proust, per un’elegia del colore dove 
la pittura non cessa di guardare ai drammi personali 
e a quelli universali. 
Conversando qualche giorno fa con Toni Toniato sulle 
‘cadenze’ proustiane nella pittura di Gianquinto, egli 
sottolineava proprio quella meticolosa attenzione ai 
particolari di una sequenza temporale minima, che 
l’artista amava sviluppare nei suoi dipinti, per una 
sorta di racconto cronologico dello stato d’animo.
Animato dal desiderio di definire il visibile e 
l’invisibile, Gianquinto si propone di scandagliare 
con intelligenza le correlazioni indefinite tra la realtà 
e la sua rappresentazione e le immagini – frastagliate 
e indistinte – del suo variegato percorso espressivo 
prendono forma con una trasparente unità.
Questo continuo entrare ed uscire dalla scena, per 
una sorta di transfert interattivo tra l’artista e la sua 
opera, diventa evidente nella struggente malinconia 
di Casals, un dipinto del 1980 dove Gianquinto si 
ritrae dentro a un piccolo riquadro luminoso che 

emerge dal nero diffuso della tela. Qui l’artista esce 
di scena con la leggerezza musicale di un preludio, 
lo spartito sul leggio a testimoniare che la partitura 
è già scritta e l’incedere del passo in lontananza che 
cammina verso un orizzonte di luce.
La vita, la natura e la morte, restano quindi i temi 
principali della figurazione estetica che ripercorre 
tutta l’opera di Alberto Gianquinto, ma è soprattutto 
nel paesaggio che l’artista ritrova la conciliazione 
con l’equilibrio di un’energia suprema, in quel luogo 
remoto dove il tempo è simile a un fiume ubiquo e 
dove tutte le apparenze cambiano e si dissolvono tra 
l’alba e la notte.
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Il nudo di Mosè Bianchii, 1979
Olio su tela, cm 195x130
Collezione privata
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Trittico del Paradiso terrestre, 2001
Olio su tela, cm 195 x 130, 195 x 97, 195 x 130
Treviso, Collezione privata
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Asolo amatissima – la Luna ad Asolo, 1987
Olio su tela, cm 195x130
Collezione privata
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Dedalo e Icaro, 1992,
Olio su tela 195x130
Collezione privata
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Le Jardin Féerique, 1998
Olio su tela, cm 97x130
Collezione privata
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Le Jardin Féerique, 1998
Olio su tela, cm 97x130
Colezione privata
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Paesaggio notturno, 1994
Carboncino su carta, cm 125 x 84,  125 x 83, 125 x 83, 125 x 84
Collezione privata
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Le colline lontane 1978
Olio su tela, cm 195x169
Collezione privata
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La Medusa, 1976
Olio su tela, cm 198 x 162,5
Collezione privata
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Bagnanti, 1986
Olio su tela, cm 195x160
Collezione privata
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Il pomeriggio,1978
Olio su tela cm 195 x 160
Collezione privata
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Il campo di grano, 1977
Olio su tela, cm 198 x 198
Collezione privata
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Bagnanti, 1981 
Olio su tela, cm 198 x 198
Collezione privata
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Ponte di Pagnano, 1977
Olio su tela, cm 100x90
Collezione privata
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Casals, 1980
Olio su tela, cm 100x90
Collezione privata
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Il fulmine ad Asolo, 1989 
Olio su tela 65 x 100
Collezione privata
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29 Marzo 1929, 2003 
Olio su tela 70 x 120 
Collezione privata
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Il favo delle api e l’edera, 1996
Olio su tela, cm 195 x 114
Collezione privata

Il favo delle api, 1996
Olio su tela, cm  195 x 97
Collezione privata

Il favo delle api, 1996
Olio su tela, cm 195 x 130
Collezione privata
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Asolo,1992 
Olio su tela, cm 80 x 80,5
Collezione privata
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Il portastudio 1975 
Olio su tela, cm 100 x 89,5
Collezione privata
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La luna e le mimose,1971 
Olio su tela, cm 100 x 70
Collezione privata
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Asolo,1992 
Olio su tela, cm 80 x 80,5
Collezione privata
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Senza titolo, 1997 
Olio su tela 47 x 40
Collezione privata

La Rondine, 1997 
Tecnica mista su carta, cm 28 x 33
Collezione privata

“Clair de lune”, 1988
Olio su tela 45 x 60
Collezione privata
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“Le Jardin Feerique, 1984
Olio su tela, cm 30 x 60
Collezione privata

Senza titolo, 1982
Olio su tela, cm 19 x 27
Collezione privata
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Alberto Gianquinto nasce il 29 Marzo 1929 al Lido di Vene-
zia.

1931
La famiglia si trasferisce nel centro storico della città. Qui, 
dopo gli studi classici, si laurerà in economia e commercio a 
Ca' Foscari, maturando ben presto la decisione di dedicarsi 
alla pittura, con la guida di Luigi Cobianco, maestro e amico.
1956
E' presente con un gruppo di opere alla XXVII Biennale In-
ternazionale d'Arte di Venezia.
1959
Partecipa su invito alla Quadriennale d'Arte di Roma.
1961
Vince il Premio Arezzo con “Grande interno a Lipari”. La tela, 
di grandi dimensioni, è esposta in permanenza al Museo di 
Arezzo e testimonia la tragica realtà meridionale del tempo.
1961-1964
Aderisce al movimento romano “Il Pro e Contro”, assieme 
ad Attardi, Vespignani, Farulli, Calabria e Guccione. Nel 
frattempo espone a Venezia e in Italia, coniugando arte e 
impegno politico e testimoniando nelle sue opere avveni-
menti sociali, culturali e politici.
1962
Partecipa alla XXVIII Biennale Internazionale d'Arte di Vene-
zia. Dello stesso anno sono “La Pala per Djamila Boupachà”, 
algerina stuprata dai parà francesi e la tela per Isaac Babel, 
poeta perseguitato e ucciso nel 1937 in un lager sovietico.
1965 e 1969
Partecipa su invito alla Quadriennale d'Arte di Roma
1969-1981
A questi anni appartengono opere celebri, segnate 
dall'impegno e dalla denuncia politica, tra cui “A Guevara”, 
“Sugli Spalti” (1969-1970), “Ottobre”, “No alla repressione”, 
“La marcia”, “Le barricate” (1970), “Il 1975” (contro la re-
pressione dei moti studenteschi), “Il drappo rosso” (1979, 
per i suoi cinquant'anni), “La Stele per Pio La Torre” (1981, 
dedicata al sindacalista assassinato dalla mafia).
1978
Espone in una sala personale alla Biennale Internazionale 
d'Arte di Venezia.
1987
Partecipa su invito alla XI Quadriennale d'Arte di Roma. 
Riprende il soggetto di “Che Guevara” in un nuovo dip-
into. Si dedica inoltre a grandi paesaggi solari: Jesolo e  
all'amatissima Asolo cui dedicherà anche prose, poesie, ac-
queforti, litografie e sculture, e alle intense opere dedicate 
alle “Bagnanti”, alle “Muse”, infine ai corpi femminili nudi e 
oziosi dei “Jardin Fèrique” che riprenderà anche nel 1998. 

A questo periodo appartengono anche altre visioni muliebri 
(Maternità), nature morte e ad altri decine di piccoli cicli 
pittorici.
1989
Realizza una grande esposizione alla Fiac di Parigi.
1994
Vince il Premio per la pittura alla Permanente di Milano.
Realizza il ciclo delle “Crocifissioni”, emblematico documen-
to della partecipazione emotiva dell'artista alla complessità 
dei temi religiosi.
1999
Complice il libro “La vita di Gesù” di Ernst Renan, realizza 
ed espone a Parma diciannove teleri con la storia di Gesù, 
figura intensissima, profondamente sentita; la mostra ha 
grande successo e viene proposta in città diverse suscitando 
interesse e anche inquietudine.

2000 – 2002
Continua a dipingere, dedicandosi anche alla produzione 
di disegni, acqueforti, litografie, serigrafie, sculture in ter-
racotta e in bronzo, nonostante qualche problema di salute.

2003
Muore a Jesolo il 17 Maggio all'età di 74 anni. Viene seppel-
lito nel Cimitero di San Michele a Venezia. Tra le sue carte, 
una poesia, Congedo: “Come rugiada è per l'anima mia / 
questa prima neve, / come calde lacrime / mi appanna la 
vista. / Il viaggio dunque è finito. / Di sbieco la tramontana 
azzurra / mi fa lacrimare ora / come quando sarò a capo 
scoperto / davanti a voi miei cari morti”.
2005
Il Museo Correr di Venezia gli dedica un'ampia antologica.
2006 e 2010
Si tengono due antologiche al Piccolo Miglio in Castello di 
Brescia e al Castel Sismondo di Rimini a cura di Marco Gold-
in.
2009
L'opera “La Ventata” del 1961-66 entra a far parte della col-
lezione della Fondazione Giorgio Cini ed esposta perman-
entemente nella sala Carnelutti.
2012
L'opera “Aetatis III”del 1977 viene donata alla Regione 
Veneto ed esposta permanentemente a Palazzo Balbi.

BIOGRAFIA
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