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COMUNE DI TORRE DI MOSTO

Il Museo del Paesaggio ospita quest’anno la mostra di Giovanni Soccol, un artista veneziano che, dopo i riconoscimenti ottenuti nelle
numerose mostre in Italia e all’estero, ripercorre in queste sale 1 cinquant’anni della sua carriera d’artista.

E un omaggio dovuto alla figura di un protagonista della pittura contemporanea, allievo di Gennaro Favai, Guido Cadorin e Mario
Deluigi, Soccol s’inserisce in quella tradizione della pittura veneziana che il Museo del Paesaggio ha piu volte documentato in questi
anni per una riconferma della memoria storica del nostro recente passato.

Un ruolo questo, che vede il Museo di Boccafossa protagonista di una ricognizione che parte dall’area lagunare e si allarga nel respiro
della Citta Metropolitana.

Venezia, oramai confermata nella sua funzione di vetrina internazionale dell’arte, coltiva anche un grande patrimonio di artisti che
lavorano sull’identita del territorio e sulla visione del paesaggio, un tema che abbiamo piu volte sviluppato — nelle diverse declinazioni
— in questi dieci anni di attivita del Museo.

Un lavoro capillare il nostro, sulla metamorfosi dei luoghi e sulla pittura che li documenta, per un’indagine sempre in equilibrio tra
la memoria e la contemporaneita.

Un lavoro che non sarebbe stato possibile senza I'ausilio delle istituzioni che ci hanno affiancato in questi anni: la Regione Veneto, la
Fondazione di Venezia e la Fondazione Terra d’Acqua, partner sensibili e puntuali di questa affascinante avventura.

1/ Sindaco di Torre di Mosto
Giannino Geretto

1 assessore alla Cultura
Nello Pasquon



Nota redazionale

Nel formulare la sequenza dei testi in catalogo si ¢ deciso, in accordo con Dartista, di procedere allo sviluppo dell’antologia
critica — non come di solito riunita negli apparati finali — ma di inserirla nel contesto dei diversi periodi di appartenenza. Tutti
1 testi, non appositamente scritti per questa mostra, accompagnano le opere nel contesto di un procedere cronologico che
si sviluppa lungo tutta la stesura del catalogo. Ogni periodo pittorico dell’artista riporta inoltre una presentazione puntuale
dello stesso Soccol che svela le motivazioni e le suggestioni che hanno ispirato la scelta delle differenti tematiche. In questo
modo ¢ possibile quindi rileggere la bibliografia critica dell’artista in contemporanea con la presentazione delle opere di
riferimento.

I testi scritti appositamente per questa mostra sono invece riuniti nella parte introduttiva e poi riportati in traduzione:
francese e inglese, alla fine del catalogo stesso.

Giorgio Baldo
Stefano Cecchetto
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Stefano Cecchetto

Vasilij Kandinskij
Piazza Rossa, 1916
Mosca, Galleria Tret'jakov

Giovanni Soccol
Il reale dissolto

E necessario innanzitutto districare la matassa, trovare il filo del groviglio e ristabilire il
tracciato diun’ esperienza multipla che si dipana attraverso un apparato ricettivo assolutamente
singolare, perché al centro dell’opera di Giovanni Soccol si raccolgono e si sviluppano le
molteplici strade parallele della sua formazione professionale e artistica.

E necessario quindi iniziare dal progetto: dal disegno, o meglio dalla struttura del disegno,
perché ¢ da qui che Iartista comincia il suo articolato percorso creativo, dal segno geometrico
di un’impostazione rigorosamente classica per poi liberare il gesto verso i territori fluttuanti
della fantasia. ¢

Si parte dunque da un processo concreto: da quel Punto e linea nel piano, che Kandinsky
proclama quale elemento primario per la formulazione di un vero e proprio apparato
scientifico dell’arte e che consente all’artista di dominare, dentro al perimetro della tela, il
flusso di una creativita ‘organizzata’.

Questo pero vale solo come principio-guida di una metodologia di lavoro che Soccol applica,
grazie anche alla sua formazione di architetto e scenografo, per distribuire il lavoro all’interno
di uno schema ideale che gli permette di trasferire la figurazione dentro a un fenomeno
pit complesso dove il tempo sospeso della rappresentazione prende forma e poi dilaga
nell’emozione pura.

Gli ‘scenari’ che Giovanni persegue per questa sua indagine emotiva attraversano il piano
prospettico omogeneo di una struttura visiva che si sporge continuamente tra esterno e
interno con la dominante di un taglio di luce teatrale.

Ecco cheallora siritorna a Kandinsky nell’analisi diun fenomeno che riguardalo sdoppiamento

dell’immagine, o meglio il punto di vista differente che la determina:

«Ogni fenomeno puo essere sperimentato in due modi. Questi due modi non sono arbitrari,
ma connessi ai fenomeni — essi vengono determinati dalla natura dei fenomeni, e precisamente
da due proprieta degli stessi: esterno — interno... Prescindendo dal suo valore scientifico,
che dipende da un esame preciso dei singoli elementi artistici, I’analisi di questi elementi
rappresenta un ponte che ci mette in comunicazione con I'intimo pulsare dell’opera».'

“L’intimo pulsare dell’opera” rimane quindi obiettivo primario della pittura di Giovanni

Soccol e in questa sua ricerca l'artista mette in atto una sorta di depistaggio visivo che



tende a portare 'occhio di chi guarda verso il centro della scena. Ma in realta si tratta di
un’apparenza falsata che serve altresi a deviare I'attenzione verso le zone periferiche della
tela che si espandono a loro volta verso lo spazio immaginario dell’infinito.

Si tratta di uno ‘spazio mentale’, come sostiene lo stesso Soccol?, e le diverse applicazioni
di questa sua teoria estetica prendono forma e divergono nell’involucro dei cromatismi e
nella distribuzione dei piani differenti.

A prima vista, in questo suo operare, sembra quasi che lartista si compiaccia delle sue
‘variazioni sul tema’, ma le obbiezioni messe in atto dalle soluzioni estetiche riconducono
’analisi verso una ricerca autentica per una sorta di approfondimento personale. Perché
le scelte pittoriche, derivate da un cosi formidabile e felice complesso di esperienze
scientifiche, riescono a stupire per la loro straordinaria vivacita, per la loro meditata

decisione e per I'arditezza della profondita teoretica.

“Vedo (la decifrazione del mio campo visivo)”.

Sorge spontaneo citare il titolo dell’'opera di Giulio Paolini del 1969 perché ¢ la prima
cosa che mi ¢ venuta in mente vedendo il ciclo di lavori degli anni sessanta e settanta che
Giovanni Soccol definisce Opera. Nella squadratura di quelle grandi tele ¢ facile intuire il
rigoroso processo esecutivo messo in atto dall’artista, anche se in realta il gioco simultaneo
del suo lavoro ¢ sempre orientato a una doppia lettura che oscilla continuamente tra
ordine e disordine: tra il rigore della struttura compositiva e la relazione profonda di un
autentico sentimento per la pittura.

Parliamo di una solida padronanza del mestiere che fluisce nel’emozione e si rivela in
quelle grandi tele nelle quali ¢ possibile riconoscere le parvenze di un mondo sensibile o
immaginario che si estende, a poco a poco, fino a costituire la trama fondamentale di ogni
possibile visione.

Una visione che si compone attraverso 1 frammenti di tutto cio che interpretiamo come
‘paesaggio’, per la definizione di uno stato d’animo che ci avvicina al luogo segreto di un
golfo mistico interiore e a quell’inventario emotivo che ci attraversa e ci trova, il piu delle
volte inconsapevoli.

Ecco svelate quindi le Presenze Assenze, le Visioni, i Mesz: elementi concettuali di un
percorso figurativo che Giovanni elabora attraverso una progressiva identificazione tra il
pensiero e la sua ‘messa in scena’. Cost tutto viene ricondotto alla pittura e la pittura a sua
volta s’incentra nella celebrazione della forma e nella materia, organo della conoscenza
sensibile e strumento assoluto dell’azione pittorica.

L’esperienza, per me formativa di questa mostra, ¢ stata la selezione delle opere, in
quelle piacevoli giornate trascorse insieme a Giovanni negli studi di San Barnaba e poi a
San Polo ho preso coscienza dello stretto rapporto che I'artista instaura tra gli elementi
compositivi del suo lavoro. C’¢ una simbiosi, e contemporaneamente uno sdoppiamento

di personalita che attraversa la genesi di queste sue opere, ma nel momento stesso in cui il
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dipinto prende forma tutta la sua concezione occulta viene rivelata dall’opera stessa.
L’universo segreto della narrazione si estende fluido dentro alla superficie della tela nel
meditato sviluppo di un procedere sapiente e sono sempre le occasioni a determinare la
scelta dei soggetti e a renderli protagonisti della rappresentazione.

Giovanni Soccol ¢ un uomo di cultura che frequenta il pensiero, la sua formazione ¢
poliedrica e questo si evince anche nella stesura concettuale del suo essere artista, ma la
ratio non interferisce mai con l'autentica vocazione per la pittura e questa procede libera
nell’irrequieto sviluppo delle passioni.

Nella scansione dei ‘temi’ che attraversano il suo percorso creativo lartista determina il
cammino con dei titoli che servono piu che altro a orientare lo spettatore piuttosto che a
formulare una cesoia cronologica dei differenti periodi.

Le Saudade entrano quindi nelle Isole che a loro volta interferiscono con le Basiliche e le
Cisterne fino a raggiungere le Porte d'acqua; in questo modo il racconto ¢ progressivo e non c’¢
I'affanno a chiudere la storia perché questa continuera nel capitolo successivo e sara sempre
piu avvincente.

E un vortice che coinvolge e libera la mente nell’ordinato itinerario di una sequenza che si
sviluppa poi nell’intricato scenario dei Labirinti: in quei giardini ingannevoli dove la visione
sembra dissolversi e rifrangere un percorso contemporaneamente simile e dissimile.

Qui Partista s’inoltra nei meandri di una perenne metamorfosi e il tema dei Labirinti ¢ forse
lo stacco ideale che determina ‘il prima e il dopo’ della sua evoluzione pittorica. Dentro
al tracciato di un confine immaginario tra I’alba e la notte Giovanni dichiara una sua linea
di contorno ben definita che s’inoltra in quei giardini prospettici, nel verde ingannevole di
una claustrofobia vegetale che appare — simile e differente — a placare e disturbare le nostre
certezze.

Architetture naturali che 'artista erige a difesa della sua incolumita intellettuale, 1 Labirinti
restano la Torre di Guardia di un valore che va protetto contro le traversie del mondo
reale. All'interno di quell’intricato percorso sara possibile incontrare la storia e la memoria:
compagne di viaggio indissolubili che accompagnano il nostro cammino e dentro alle quali ¢
forse possibile trovare una via d’uscita.

Si pensa, si comincia a pensare per rompere i legami con la quotidianita, per compromettere
l'ossatura del reale e 'opera d’arte diventa il viatico di una conciliazione, ¢ il tessuto di luci e
ombre che ricollega lo spirito alla materia.

Nell’affinita di questo procedere ¢ doveroso quindi ritornare alla rappresentazione della
figura, finora celata nelle intenzioni dell’artista, e che torna nell'ideale romantico di quelle
dormienti avvolte nell’atmosfera onirica degli incantevoli it Flottant.

E come se il battito del mondo si fosse improvvisamente fermato dentro a quelle tele e in
quella sospensione, I'attimo incorporeo del tempo attraversa il sonno di queste sue figure e le
accarezza con I'inesorabile taglio di luce che invade il respiro di un sonno senza sogni.

Cosi, mentre contempla I'infinito, 'artista lo concentra in un piccolo pertugio di luce e lo



riflette nello specchio minimo che lo contiene.

Nell’ombra di un tardo crepuscolo o nelle rarefatte atmosfere di un’alba primordiale
le sue ‘dormienti’ respirano la scena avvolte in un lenzuolo che sembra composto da
infinitesimali particelle di colore e le copre, come un sudario di luce.

Con queste opere, Soccol ritorna quindi al tema del significante e della drammaticita
dell’assenza che coinvolge Eros e Thanatos nell’intricato gioco delle metafore, e i suoi
Lit Flottant rimandano alle serene suggestioni dell'infanzia.

In quelle notti d’estate quando si dormiva con le finestre aperte e la luce della luna
accarezzava le pareti della camera cosi che il sonno diventava inquieto.

Nei frammenti di un tempo sospeso, ritrovo ora nel respiro sopito delle sue ‘dormienti’
il sedimento di quella presenza che mi attraversa come una consolazione e col suo
raggio inopportuno di luce attraversa le tenebre e indistintamente rischiara.

‘Incauto’ nella visione parallela di una dissoluzione dell'immagine che affiora e svanisce,
lartista conserva in questi dipinti tutta la poetica e la malinconica serenita del suo

spirito, al di la dei dubbi e delle possibili incertezze dell’enigma.

Dentro al labirinto dell'immagine.

“In apparenza™: ¢ cosi che proverei a definire la visione simultanea di quelle oscure
presenze che affiorano dal mare inesistente dell’oblio: lente, liriche, melodiche,
le Petroliere di Giovanni Soccol entrano in scena con il coraggio intellettuale di un
protagonista consapevole del suo ruolo.

Naviganti nel mare della storia, le Petroliere emergono dalla nebbia del tempo e aspirano
alla condizione di simbolo — sebbene sia difficile tradurre in parole la forza di quel
segno - contemporaneamente inquieto e rasserenante.

Reminiscenze intense di ogni personale De profundis, queste grandi tele respirano
la violenza del cuore, il desidetio di dominio e lesaltazione della forma, nella
rappresentazione di una ricerca che evoca ancora una volta la presenza-assenza di uno
stato solido dell’anima.

E da queste ‘apparizioni’ che, a mio avviso, riparte il nuovo ciclo pittorico di Soccol,
dallo smembramento della realta apparente verso il ricongiungimento di una realta
sembiante che D'artista dichiara attraverso il reale dissolto dellimmagine e la sua
ricomposizione figurativa.

Le Petroliere aprono il varco a nuove soluzioni cromatiche e all’'uso di una tavolozza,
solo apparentemente omogenea, che trova nei toni chiaroscurali non I'esaltazione del
nero, ma la sua dissipazione nelle numerose varianti che lo compongono.

In questo suo mondo cosi massiccio, ogni presenza diventa un’illusione che si
scompone e si ricompone alla ricerca di un’oasi o di una sospensione d’infinito.

Ecco perché Partista guarda agli estremi: all’A/fz e all’Omega di ogni conoscenza

possibile e accompagna le Petroliere al loro approdo ideale tra i Firmamenti, e Battige e le
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Maree pet un’unica visione otizzontale/verticale dell’'universo.

Nel baleno di un paesaggio momentaneamente soffocato da quelle imponenti presenze,
Le Petroliere riemergono dal tempo e dallo spazio consapevoli di appartenere alla duplice
dimensione ‘del dove’ e ‘di un altrove’.

In queste sue composizioni, il lirismo di Soccol assume 1 toni di un gioco dei cromatismi che si
pone in continua interferenza tra 'ombra portata e una luce intermittente che svela I’assoluto.
Certo in tutto questo periodo permane I'influenza di una dichiarata ‘atmosfera nordica’ che
Iartista respira davanti alle opere di Peder Balke viste al National Museum di Stoccolma, ma
riemergono anche le solitudini di Bocklin, le visioni inquiete di Favai, i solitari notturni di
Friedrich, che si ricompongono nella pittura senza la benché minima traccia di estetismo e

dove il bianco assoluto e il nero assoluto convergono nella luce argentea di uno stato d’animo.

La malinconia dell’ ombra

Un discorso a parte merita, a mio avviso, la riflessione sul tema dell’ombra che Giovanni
persegue indistintamente in tutto il suo lavoro d’artista. Il colore del’ombra non dichiara la
tenebra anzi, nello spicchio accentuato della sua forma, in quella porzione di nero, si accentua
il contorno di una luminosita diffusa.

E una percezione che affiora palese osservando il ciclo di opere che Soccol definisce Isolati,
con un titolo che abbraccia numerose declinazioni: isole, edifici, uomini soli, presenze che
convergono nello spazio ‘organizzato’ di quella scena dove il ruolo del’ombra diventa
protagonista.

In quel taglio metafisico di luce I'artista mette a fuoco le differenti solitudini dell’anima e indaga
1 segnali di un malessere interiore che affiora nella figura del testimone: presenza inquieta che,
evocando la poetica di Borges, ritorna a tormentare il palcoscenico della rappresentazione.
Come le dormienti che ondeggiano nei Lz Flottant, cosi quella comparsa immobile, schiacciata
sotto al peso degli edifici racconta il disagio dell’'uomo davanti al segreto impenetrabile
dell’esistenza.

E necessario continuare a cercare dunque, perché la soluzione ¢ tuttora inespressa e reclama
interpretazioni differenti che I'artista indaga ritrovando il suo trascorso per poi proiettarlo in
nuove variazioni sul tema.

La teoria lascia il campo ad un sapiente ‘schema’ compositivo che Soccol adotta nel suo
lavoro per un elaborato magistrale delle antiche tecniche pittoriche, studiate e poi applicate,
con una competenza creativa mirata a costituire la summa di tutta la sua opera.

Si torna quindi a quel Punto e linea nel piano che serve a ricostruire la scena e a ri-definirla nel
classicismo di quei Teatri antichi: luogo-non luogo della memoria, ormai senza piu attori né
pubblico, perché immobile nella sua rinnovata presenza.

Nell'inventario del suo percorso, Soccol ricostruisce la genesi del suo lavoro e conferma
l'architettura mentale di un procedere che riparte dall’irruenza della giovinezza, dalla fissita

poetica della maturita, per giungere ora alla straordinaria ricchezza espressiva di questi suoi



Teatri, apparentemente silenziosi, eppure cosi roboanti di molteplici voci.

All'interno di quel palcoscenico I’azione si sviluppa tutta intorno al gioco del chiaroscuro
fino ad esaltare la definizione impeccabile dei contorni e a restituire la fascinazione
del’ombra quale proiezione di un alter ego della luce stessa.

Ma se i Teatrz, capovolti, appaiono invece come i nuovi Labirinti, allora il cerchio si chiude e
la superficie della tela ridiventa il diario dell’esistenza e il segno irrompe come un torrente
di poetica invenzione.

La tavolozza di base rimane quella delle Pezroliere e dei Teatri, perché ¢ la luce che cambia
e svela nuovi indirizzi cromatici: piu forti e decisi, forse piu aggressivi se vogliamo, ma
comunque mirati a esplorare profondita recondite e ombre di malcelata inquietudine.

I nuovi Labirinti di Giovanni Soccol dichiarano la costruzione e la dissoluzione dell'uomo
contemporaneo, smarrito nei meandriirrisolti di un paesaggio senza territorio e nell’identita
perduta dell’effimero.

Concettualmente simili, ma diversi nella composizione strutturale per uno spostamento
continuo dell’asse di orientamento — e nella perdita costante del luogo riconoscibile —
dentro a questi nuovi Labirinti ¢ piu acuto il senso della perdita e si percepisce la presenza
della figura, smarrita nelle curve dell'inconscio.

Tutto cambia e si muove, ma la cultura ¢ consolatoria, come potremmo altrimenti
attraversare la realta rimanendo indenni ai suoi farneticanti proclami? In questo contesto,
la pittura di Giovanni Soccol diventa terapeutica, quasi una cura che lenisce lo spirito.
Possiamo quindi riposare tranquillamente all’oasi di quelle Basi/iche, tipararci all’ombra di
quelle Cisterne, godere di quei Teatri e perderci serenamente nell’ingarbugliato groviglio
dei suoi Labirinti perché conosciamo la via d’uscita, gli stacchi, le interruzioni e ne
condividiamo il ritmo, consapevoli che il tempo del nostro cammino ¢ transitorio, ma ¢ la
memoria che perdura.

Ritorno allora con la mente a quegli incontri nello studio d’artista: alle tele disposte in ordine
d’archiviazione e a Giovanni che mi parla della sua maniera di dipingere, dell'ispirazione
raccolta nei frammenti del quotidiano, filtrata e poi elaborata sistematicamente tra il
disegno e la pittura, passo dopo passo imprimendo e adattando I'espressione sulla vivida
freschezza del ricordo.

Operazione all’apparenza elementare in quanto Soccol ¢ uno dei pochi pittori che restano
pittori senz’altro, in un senso totale e fuori dalle contaminazioni dei linguaggi, perché
consapevole della natura dei propri impulsi e artefice di un’eleganza nitida che si posa

nelle ombre mirabili e nella recondita luce della sua abbagliante poetica.

1. W. Kandinsky, Twutti gli scritti, Feltrinelli, Milano, 1973 pag.11
2. G. Soccol, testo in occasione del Premio Ramazzotti, Venezia, 1970
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Giovanni Soccol
Labirinto d’invenzione, 2016
Olio su tela, cm.150 x 200
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Giovanni Soccol
Elemento plastico n. 5, 1967
Cartoncino, cm.21 x 70
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I1 cantiere di Soccol

Esercizi di lettura

Giovanni Soccol ¢ architetto, pittore e scenografo; ed ha avuto la fortuna, come dice Mazza-
riol, di trovare sempre al momento giusto i maestri capaci sia di trasmettergli la passione per
teorie e storie antiche e moderne intorno all’arte, sia per infondergli un amore sconfinato
e un rispetto quasi sacrale per il mestiere d’artista in tutte le sue connotazioni di altissimo
artigianato.

E, per lo specifico della pittura, trasmettergli come fara Cadorin in lunghi anni di apprendi-
stato, la “scienza’” che presiede alla costruzione della materia pittorica, della sua consistenza
tattile e luminosa, ai procedimenti per la sua stesura, alla magia dei contrasti cromatici e
chiaroscurali.

E basti dire che, sulle orme dellinsegnamento di Favai, Soccol non usa tubetti di colore,
ma pigmenti, terre, leganti che sceglie e impasta da sé nel suo studio-officina; che controlla
e sa perfettamente prevedere I'effetto futuro di emulsioni grasse e magre; che sa dei segreti
dell’antica tempera veneziana, di ricette nei secoli gelosamente custodite, celate in cassetti,
manuali, epistolari, diari. ( anche nel suo personale, che riguardano le sue nuove sperimenta-
zioni).

Segrete come erano quelle dei mastri vetrai di Murano, e per chi le tradiva in passato la Re-
pubblica veneziana prevedeva la morte.

E, se non bastassero questi pochi cenni all’'importanza che per lui hanno le “tecniche”, per
capire la sua quasi venerazione per il laboratorio magico del fare “concretamente” pittura,
con quanto rispetto egli guardi ai saperi che lo presiedono, diremo anche che possiede i testi
storici fondamentali dell’alchimia e delle procedure alchemiche, dei loro risvolti archetipici,
delle loro valenze psicologiche per Anima.

(E I'analogia tra pittore e alchimista per la trasformazione del materiale inerte e vile in corpus,

¢ volutamente sottolineata)

Un prototipo

Tecnologie dell’apparizione

Lo Strombo

La pluralita di punti di vista con cui Soccol affronta la costruzione del quadro (architettonica,
pittorica, scenografica) puo essere ben seguita analizzando uno dei suoi primi lavori, presen-
tato nella mostra tenutasi alla Galleria dell’Argentario a Trento nel 1969, che ha I'evidenza di

un vero e proprio prototipo di altre successive realizzazioni.
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Si tratta della costruzione di un solido particolare, lo strombo, ottenuto per costruzione geo-
metrica attraverso I'affiancamento di due identiche strombature.

La strombatura ¢ una svasatura prospettica usata in edilizia per incassare porte o finestre; puo
essere realizzata sia procedendo dall’esterno verso I'interno o viceversa.

Ma quella a cui Soccol allude in quest’opera ha ben altra importanza e peso storico: nella
storia dell’architettura infatti la strombatura ¢ stata usata come prospettiva pietrificata nell’en-
trata della cattedrale gotica.

11 portale di bronzo della cattedrale ¢ inquadrato nella profondita prospettica di due semipia-
ni laterali che ad esso convergono; ogni semipiano ¢ a sua volta scandito da una successione
di piu altorilievi marmorei di figure tratte dal vecchio e nuovo testamento; la finalita e il signi-
ficato simbolico di questa prospettiva pietrificata sono chiari.

Si simula un percorso iniziatico verso la salvezza ultraterrena; una processione di santi ai lati
del percorso accompagna progressivamente il pellegrino nel suo inoltrarsi verso il punto di
fuga all’infinito, la luce divina dell’Ecclesia racchiusa entro il tempio; che sta dietro al portale
che interrompe il cono prospettico.

Sulla facciata esterna della porta sacra, oltre la quale sta lo spazio abitato dal divino, sono in-
cise le storie edificanti e sapienziali che oltre ad essa, quasi in un succedersi di stati di elevazio-
ne spirituale, portano al centro della salvezza spirituale, all’abside che contiene il tabernacolo
e la visione ineffabile di Dio.

Soccol usa questa prospettiva che rimanda al sacro, fissata nei portali gotici, (e che apre
ognuno dei tre ingressi della Basilica di San Marco) depurandola degli ornamenti, tenendone
solo la struttura architettonica di base; due semipiani che convergono, ma interrotti nel loro
andare al punto di fuga all'infinito da un piccolo quadratino nero, un accenno al portale ca-
rico di mistero della fede.

Li si concentra 'attenzione dello spettatore, portata , a causa della “compressione” del cono
prospettico, dal primo piano a quel lontano puntino a velocita vertiginosa.

Le due prospettive affiancate di Soccol, guidano lo sguardo dello spettatore da sinistra a de-
stra in tre successive scansioni temporali.

Andare all’infinito (punto di fuga), ritornare al finito (al punto di congiunzione dei semipiani)
, riandare all'infinito (secondo punto di fuga); nel mezzo delle due prospettive, si ¢ materia-
lizzato per costruzione un solido.

E una prospettiva rovesciata; dietro al punto di fuga di quelle laterali si intuisce la presenza
di un dio; davanti alla centrale ci siamo noi.

L’uomo.

Che ha come due sguardi.

In una stessa visione d’assieme guarda contemporaneamente all'infinito (a cui arriva per
intuizione) e al finito che da li sorge; e come il finito appena apparso nell’infinito subito ri-
precipiti.

Questo movimento repentino di punti di vista nello spazio (fondo, primo piano, fondo), che
la sequenza visiva introduce, da gia una prima ragione al potente dinamismo con cui la figura
plastica balza dal fondo al primo piano.

La scelta del punto di vista che privilegia la direzione dal basso verso 'alto, accentua ulte-
riormente la massa, I'altezza e 'imponenza di cio che sentiamo avanzare verso di noi.

(Anticipando future visioni, qui vi ¢ lo stesso movimento dell’apparire della Petroliera; nelle
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tenebre della distesa marina si materializza prima un puntino, che in un attimo ¢ gia qui a
mostrarci 'imponenza della sua figura, la chiglia maestosa, le grandi e possenti fiancate.

Ma anche dell’isola nordica che spunta dagli abissi e sfonda superficie marine e corona di
nuvole, costringendo queste ultime a disporsi lungo i suoi fianchi in una curva iperbolica che
da una parte punta al cielo e I'altra, quasi a compensare lo spostamento del baricentro, alla
superficie marina)

11 solido al centro della scena ¢ ora in piena vista: chiaro nella sua forma, solido della sua ma-
teria; affascinante per /ambiguita delle sue relazioni con il contesto costruttivo che ’ha generato
e per i rinvii storico culturali che esso fa risuonare. (e vedremo come questo rinvio a mondi
spirituali e mitici sia importante nella futura opera di Soccol)

11 solido ¢ inquadrato all'interno di un sistema di forze fisiche e mentali; la sua “verita” di
massa, peso, estensione, dinamismo ¢ determinata dalle sue relazioni con il fondo da cui
sorge e ritorna, dal punto di vista con cui ¢ inquadrato nello spazio, dai rapporti spaziali tra
la sua forma e quelle contermini.

Su questa severita ed essenzialita strutturale della scena, sulla sua architettura, interverra poi
la scenografia teatrale delle luci.

11 regista invisibile usa luct spot: crea in una serie di sequenze (lo strombo viene fermato in
sette pose) una sorta di teatro tintorettiano di luci e ombre, quasi da trafugamento della salma
di San Marco, o di una qualche decapitazione caravaggesca.

Due luci artificiali battono lateralmente sul solido e sul suo intorno con tagli netti, senza
sbavature.

E al loro colpire quel solido e quel contesto si trasformano.

Provocano 'ombra portata, creano chiaroscuri; e cio crea virtualmente, cambiando il punto
di vista dell’osservatore e cambiando la posizione e la direzione delle luci, una serie vertigi-
nosa di possibilita di nuove forme, di nuove solidita, di muri bianchi e neri.

Soccol ne sceglie alcune: tra le possibili solo quelle compiute in una forma esemplare.
Aumentano le sorgenti luminose.

I fasci luminosi di piu fonti si scontrano negli incavi e convessi della costruzione (che sara
tra Paltro trasportata dal disegno a materia tridimensionale con lamiere dipinte in uniforme
bianco latte).

Nelle superfici bianche trovano un invalicabile muro che le riflette; e nel respingimento della
riflessione rimbalzano con molteplici traiettorie nell’atmosfera; e qui i raggi riflessi scontran-
dosi creano aeree luminescenze, geometriche turbolenze.

E questa atmosfera mossa sembra trovare una aerea consistenza e solidificazione, una sorta
di nebbia pulviscolare e luminosa che si porta a gravare sull’'intera visione, e ammorbidisce 1
netti contorni del solido e sfuma le certezze plastiche e manichee del bianco e nero in sfumate
tonalita chiaroscurali .

Cosi loriginario congegno inventato per la costruzione dello strombo nello spazio, sembra

divenire il genitore di un infinita possibilita operativa, una vera e propria matrice di creazioni.'

C’¢ architettura, scenografia, dinamismo delle forme plastiche; ma solo nell’astrazione del

1 In questo vero e proprio prototipo sono gia contenuti in nuce alcuni dei procedimenti operativi, che
verranno poi variamente utilizzati nelle sue future creazioni. Per 'emersione plastica dall’orizzonte marino le
Petroliere, del disco lunare nelle Maree, per 'emersione dagli abissi a sfondare quasi la superficie marina e la coltre
nuvolosa I'Iso/a, per il taglio teatrale e netto delle luci Teatri e Porti d'acqua e Isolati..



bianco e nero, nel chiaroscurale dei grigi.

Manca il colore, 1a sua materia, 1a sua luce.

Un percorso

I attivita di Soccol puo essere divisa in due grandi periodi; quello inziale dell’astrazione, che
parte dagli Elementi plastici, passa pet Presenza — Assenza e si conclude sostanzialmente nei Mes:
e un secondo periodo, suddiviso in piu cicli, dove si fanno strada nelle sue opere alcune par-
ticolari ed essenziali “figure” del naturale e speciali architetture; periodo che dagli anni 80

dura sino ad oggi

I’Astrazione

L’ispirazione del periodo astratto deriva da una meditazione interiore sulle forme e lo spazio.
Lo affascinera sempre, (come permanente trama di fondo a sorreggere il suo fare pittura,)
la speculazione sul dinamico incontro-scontro tra le rigide forme pure della geometria del
piano (o del rigore tridimensionale dell’architettura) con il fluire della luce e del colore che le
fa vibrare di effimero.

Sempre teso nel suo fare, dal governare due contrastanti passioni: fluidificare il rigido e soli-
dificare 'umido e il gassoso.

Nei Geometrici si indaga la consistenza delle forme eterne della geometria sul piano, scuoten-
done l'ideale di gelida e imperturbabile immobilita; prima con una serie di scomposizione e
disposizioni dinamiche nello spazio bidimensionale e poi con il fluire del colore su di esse.
Con la retta, il quadrato e il triangolo, crea mobilita e variazioni di ritmo nello spazio, tas-
sellandolo con quadrati in parziale sovrapposizione tra loro; o giocando la rotazione contro
Portogonalita; oppure, quasi per misurare le tensioni interne al quadrato, evidenzia il premere
sul centro della punta dei triangoli iscritti, a sottolineare una spinta verso I’alto che portera allo
sviluppo nello spazio tridimensionale di una piramide su base quadrata.

O, sempre per giocare un dinamismo e uno scontro di forme, usa 'opposizione punta contro
punta di due triangoli opposti in funzione di morsa su di una retta centrale che li divide e su
cui premono inesorabilmente, minacciandone una definitiva rottura e frantumazione.

E altri prodigi tecnico-illusionistici riempiono questo spazio di eventi geometrici (come I'in-
serimento nel piano di una retta a spirale che da profondita alla bidimensionalita del tutto).
11 colore pieno, steso uniformemente sulle superfici piane, amplifica la forza degli scontri, la
dinamica delle scomposizioni e delle rotazioni..

Il colore trasparente evoca piani virtuali su figure sovrapposte; con cio introducendo nella
percezione dello spazio, distanze, tridimensionalita (seppur virtuali), circolazione atmosferica,.
In sintesi: il colore evidenzia lo scontro tra statica e cinematica; e fa prevalere le forze del
dinamismo su quelle della rigidita nel piano bidimensionale.

Un movimento: dall’astrazione al reale

In Presenza Assenza ¢ narrato lo scontro tra I'idea del “ben formato” del piano bidimensionale
e I”’informe” di un tridimensionale che a poco a poco si fa padrone della scena.
Figurativamente ¢ di scena l'opposizione fra la nettezza di contorno di strisce monocroma-
tiche che scandiscono lo spazio — e forse alludono a terra, mare, cielo- e il fluire magmatico
e particellare di una nuvola aerea (temporalesca e gassosa) che in qualche punto in a/fo su di

esse, spande umori di pulsioni nebbiose, consistenze di globi che si diradano in sfumature e

20



21

spire; e questa nuvola dall’alto invade il piano.

Il loro incontro-scontro fa si che la materia vibrante e seghettata della nuvola dell'informe
disgreghi come un acido la forma e 1 bordi del perfetto, provochi buchi nel suo corpo; e alla
fine penetri con le sue turbolenze nelle forme petrose, definitivamente sfarinandole.
Oppure il gioco dell’apparire dell'incerto nel certo, viene rappresentato dalle apparizioni re-
pentine di sottili scie che come traccianti luminosi scandiscono I'uniformita della notte; uno
squarcio di luna nel cielo dieto le nuvole, una linea di spuma nella superficie marina (e 'uno
e laltra si specchiano a distanza).

Oppure ancora una cascata di luce lunare che piomba da un alto orizzonte , o radente a
scomporre un globo oceanico in iridiscenze lamellari. ...

In una ancora piu spinta volonta di smaterializzazione dell’inerte e del fisso, nei Mes si fa
strada nella sua pittura la visione della materia del mondo come un atomico insieme di sciami
pulviscolari, di particelle vitali e vibranti di energia, che strutturandosi in correnti percorrono
lo spazio cosmico e terrestre.

Nelle scansioni temporali e spaziali delle stagioni, sotto I'influsso dei venti delle maree solari
e lunari, sono in scena le forge astratte della natura che muovono e danno ritmo e forma nel
tempo agli sciami delle particelle di luce nell’atmosfera terrestre.

La materia degli sciami luminosi (che poi troveremo anche negli spazi oscuri dei Fermaments)
sembra quella propria della luce: gli sciami di energia sono lanciate nel vuoto degli spazi side-
rali dall’esplosione vitale di corpi stellari (e sono stelle gialle, rosse, nane blu..), e nel grande
spazio interstellare attraversano Galassie, Vie Lattee, materia oscura, ammassi di stelle e
pianeti in formazione.

E 1i, correndo a velocita straordinarie, piegandosi in curvature e sfuggendo a enormi forze
gravitazionali, buchi neri, vortici spazio-temporali arrivano nel nostro sistema terrestre.

E not vediamo questo fervorio nel cielo notturno, sotto forma di argentee costellazioni lu-

minose.

“Vedere” le stagion:.

Soccol nei Mesi, vede questo venire profondo dell’aria delle stagioni.

Non una figura naturalistica vi allude; nei Mes/ non c’¢ terra e le sue figure di vita (uomo,
pesci, uccelli, flora, roccia).

Solo forme di forza: la spirale, il vortice, la curva gravitazionale.

Configurazioni di forze: centripeta-centrifuga,

Movimenti: lineari o intorno ad assi di rivoluzioni; polo notd e polo sud.

Temperature che cambiano, calore e gelo.

Cio che ¢ in scena ¢ una sorta di strutturazione della luce nelle diverse trasformazioni del
tempo atmosferico, in diverse chiarezze meridiane e notturne; evidenziando, per ogni mese,
le forze che guidano le forme delle correnti di questi sciami luminosi, la temperatura che
determina la velocita e figura del loro fluire (vortici, onde, sciami).

Cosi l'inverno ¢ il tempo del lento fluire dalla bassa temperatura di un vortice di nerezza e
assopimento, di quasi sparizione nell'immobilita del nulla, al moto ondulatorio in cui la luce
comincia a correre verso gli sbuffi atmosferici e marini delle apparizioni primaverili, alla
concitazione della spirale vorticosa della luce estiva intorno a un suo centro di energia.....

Venezia e i mesi



Nell'immaginare I'andare atmosferico delle correnti di questi sciami particellari (sorretti
dall’astratta forza del calore e della cinematica di un’atmosfera poetica) non ¢ forse da
sottovalutare come a Venezia si “vedano” le stagioni.

Che sono certo anche I'apparire di un solo geranio alla finestra o il vedere da ”un malchiu-
so portone di un giardino 1 limoni, le trombe d’oro della solarita”.

Ma ¢ soprattutto vedere e sentire fisicamente ’andare degli sciami di particelle, spinti dalle
brezze e dal vento di scirocco e bora, prima prendere forza sulle lisce superficie dalla la-
guna per poi incanalarsi nei lunghi e interminabili corridoi dei canali e delle calli, prendere
velocita nel diritto, scontrarsi con un muro ad ogni incrocio, quasi fermarsi e riprendere
forza svoltando a destra o a sinistra, imbucare un nuovo corridoio e dopo mille giravolte
finalmente sbucare in piena velocita nello spazio aperto del campo.

Qui distendersi nella vastita dello spazio ad incontrare altre correnti; e trovare nello scon-
tro una baldanza di movimenti vorticosi, di rimbalzi curiosi in ogni dove, prima di assa-
porare la quiete di una sosta.

In quelle correnti il veneziano sente gli odori delle stagioni della sua citta: cio che il vento
delle sue correnti ha raccolto solo per lui di profumi algali, limpidezze marine, calcine e
marmi, radi giardini. Odora nello scirocco I’Africa, nella bora la Dalmazia.

E il suo Mediterraneo di navi.

Questa tattilita e sensualita delle correnti d’aria, la materia trasportata dalle particelle che
la costituiscono (quasi il vento avesse colto nel percorso da San Marco le lamelle d’oro, da
Murano le trasparenze dei vetri) fanno forse intendere — intuire la fertilita del reale che

nutre 'immaginario percettivo dei mesi di Soccol

Natura, architetture

Nel secondo periodo, con la consapevolezza e I'esperienza del dominio sulle tecniche e
sulla psicologia del fluidificare e scomporre, acquisite quasi come una seconda natura,
Soccol ritorna al volume delle forme plastiche (anche se nel ciclo dei Firmamenti sembrera
voler tornare a questa temperie.)

L’ispirazione non parte piu primariamente da una sua meditazione interiore che verte sui
fondamenti “linguistici” e storici della sua arte; in un procedere che trova linfa nella sua
formazione artistica, scientifica, filosofica.

La partenza della sua ispirazione proviene ora dal mondo esterno, (che gia aveva bussato
nelle precedenti astrazioni), da una illuminazione lirica che gli verra da momenti epifanici
colti nella sua immersione nel visibile e concreto manifestarsi sia del “naturale” che delle
architetture.

In un intervento fatto nel 1987, in occasione di uno degli incontri organizzati da Maz-
zariol all’'universita Ca’Foscari, per far dialogare direttamente insieme studenti e artisti,

vengono precisate le modalita e 1 fini di un procedere.

Il procedere di Soccol

Nell’osservazione del reale ¢ colpito improvvisamente da uno stato di grazia della visione;
che arriva improvviso, inaspettato.

I sensi tutti ne partecipano.

Lo precisa del resto in un testo in catalogo, “Non uccidiamo il chiaro di Luna”
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Il momento che viene in luce e che si fissa nella memoria ¢ quello percepito in questo
magnifico inciso di Baudelaire (che riprendo integralmente)

Baudelaire in Correspondances

La Nature est un temple on de vivants piliers

laissent parfois sortir de confuses paroles;

Lhomme y passe a travers des forets de symboles

qui l'observent avec des regards familiers.

Comme de longs échos qui de loin se confondent

dans une ténébreuse et profonde unite,

vaste comme la nuit et comme la clarts,

les parfumzs, les coulenrs et les sons se répondent.

Soccol vuole ricreare in pittura, con i mezzi che questa gli offre, quella sorpresa, quell’irrom-
pere di una armonica totalita.

Egli ci narra il percorso dall'illuminazione lirica al “concreto” del quadro.

Egli vuole creare per se stesso (e per il futuro spettatore) un oggetto che non descriva (im-
possibile) ma stabilmente ricrei in uno stabile artificio visibile quella sensazione estatica: il coup
de theatre dell’istante, I’ irraggiarsi successivo in tutte le direzioni della sua potenza.

ILa sorpresa dell'intuizione di una totalita in “festa”; le evocazioni che essa provoca prolun-
gando in anima e psiche la gioia del suo appatrire.

Nello studio lo attende un lavoro paziente, talvolta di mesi, per arrivare a un progetto com-
piuto prima che una sola pennellata appaia sulla tela .

Gli sono chiari i fini generali:

Non gli interessa il dettaglio naturalistico (o architettonico) di cio che ha visto. Solo i fon-
damentali.

“To cerco di estrapolare dalla natura certi elementi per farli diventare delle forze plastiche in grado di evocare.”
“Fondamentale per me ¢ che questo segno non descriva, ma evochi:

non dipingere delle forme, ma dipingere le sensazioni

Fondamentale é trovare nella natura degli elementi che, introdotti nella mia opera, generino delle tension:

Il modo di procedere

La mia meditazione formale si basa su questo principio: opero molto sul bozzetto e opero molto sul disegno
prima di arrivare al lavoro definitivo. Cerco di togliere tutto quello che ¢ in pin e che si limita a descrivere e
non puo essere introdotto come forga, come elemento plastico

Per lo spettatore futuro

A me evocano determinate sensazioni o situazioni, non voglio dire quali perché lascio al fruitore liberta di
interpretazione, anzi cerco sempre ['ambignita nei miei quadri: & fondamentale perché I'opera viene consegnata
a una lettura e 1'opera deve essere interpretata dagli altri, non da me.

Evocare sembra una parola decisiva.

Il richiamo del Mito
Il soggetto (o tema) della pittura di Soccol sia esso inscritto nel campo dell’astrazione (come

ho cercato sinora in qualche modo di mettere in luce), o del naturale, o dell’architettura ¢



Giovanni Soccol
Lisola 1V, 1987 (part.)
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sempre scelfo in relazione a un momento topico raggiunto dalla riflessione umana nella sfera
della filosofia, della scienza e poesia, della religione e del mito.

Nel senso che per una varieta di particolari desumibili o dal titolo che 'accompagna o con-
tenuti all'interno dell’immagine che prende forma nella sua opera, (e questo ¢ naturalmente
I'aspetto fondamentale) ¢ sempre rinvenibile un riferimento a questo “alto-altro” mondo.
Sull’opposizione tra le forme dell’eterno e il fluire erratico dell’apparire, nel tempo dell’a-
strazione sino al ritorno al reale si ¢ gia detto.

Per naturale e architettura solo delle brevi note

E facile vedere come non gli interessino del #aturale le visioni di paesaggi animate da uomini,
flora, montagne o citta che in qualche modo riflettano lo stato d’animo dell’artista.

Non lo interessa, se cosi possiamo definirlo, /analitico del mondo e il suo pullulare di forme;
né la luce, in qualche modo accecante, del giorno troppo chiaro

I1 suo campo d’elezione sono i grandi temi, le “plastiche” visive delle grandi stupefazioni; il
cielo e i suoi abitanti astrali, il mare, un’isola; e, a simbolo dell’'uomo, I’artificio di un edificio.
L Essenzialita.

Meditare sugli elementari costitutivi del mondo naturale e le loro essenziali figure; zerra
(ma non ¢ al centro dei suoi interessi; sara solo un’Isola nordica, che sfondera, risalendo
dagli abissi, la superficie di mare e cielo sino a inimmaginabili altezze); fuoco (ma solo come
energia latente, come energia e temperatura che anima lo stato cellulare della materia, come
vibrazione di tutte le cose); aequa ( e qui invece la distesa marina, soprattutto nella sua visio-
ne notturna, di spazio che si presta a mille disegni di forme di luce, di riflessioni e rifrazioni,
o nell'incontro dei suoi confini, le Battige); aria ( ed ¢ 'atmosfera ricca di umidi, di gas, di
particelle; soprattutto di quella notturna che circonda I'apparizione del disco lunare, che gli

fa alone e ne riverisce la presenza.)

Nel campo dell’architettura:

Basiliche (ma bizantine e gotiche);

Cisterne (ma quelle che evocano il fare titanico dell'ingegneria romana, degli acquedotti e
delle cloache);

Teatri (ma greci)

Porte d'acqua (ma di Venezia)

Isolati (ma simbolo della solitudine contemporanea)

Labirinti (e intorno a gesto simbolo, dalla reggia di Cnosso a Micene nell’isola di Creta e dal
labirinto del Minotauro, sino al settecento, come magistralmente illumina il Kern, scorre un
flusso incessante della figura dell’enigma attraverso 5.000 anni di storia. Poi occorrera salta-
re a Borges, alla sua Citta degli Immortali dell’Aleph, o alla Biblioteca di Babele; per arrivare,
nuova visione che si aggiunge al corpus, ai Labirinti d’invenzione di Soccol. )

Edifici enigmatici e solenni che di per sé, per storia propria, evocano un momento storico
centrale nella cultura dell’occidente.

Reinterrogarli, misurarsi con essi per trarne nuove visioni, emozioni di pittura

Cosi intorno alla ricerca di concavo e convesso tra cupole e volte degli interni della Basilica
bizantina (ed ¢ San Marco o a Ravenna il modello), risuona il tentativo di evocare nello spa-
zio del sacro la Gerusalemme Celeste in terra, con colori, materiali e immagini incorruttibili.

(e un’aria di paradiso mossa dalle ali delle schiere angelica evocano gli scintilli delle lamelle
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Giovanni Soccol
Basilica, 1980
Cartoncino, cm.133 x 100
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d’oro, gli smalti vetrosi del musivo, le icone di santi e imperatori sino alla cupola del Cristo
pantocratore; e persino colonne, arcate e cupole partecipano all’Ecclesia con mille vibrazioni
colorate)

Nella luce gotica, che sfonda le vetrate dei muri, la discussione intorno alla luce teologica.
Nelle Cisterne rida voce alle sotterranee architetture titaniche dell'ingegneria romana che
sostengono la citta del'uomo: acquedotti e cloache che regolano lo scorrere dell’acqua della
vita e insieme il deflusso dei residui, scorrendo nel semibuio sotterraneo sotto gigantesche
volte monumentali, tra una fuga vertiginosa di colonne verso lontanissime entrate o uscite
nel mondo superno della luce; mentre invece nelle Basiliche la fuga all'infinito porta al buio
pieno di rossore dei tabernacoli.

E si potrebbe continuare di ciclo in ciclo, trovando suggestioni e immagini mirabili.

Ci fermiamo per andare a un altro essenziale.

Luce di Soccol

Gran parte delle rappresentazioni di Soccol avvengono nel mondo notturno.

Alla luce dei firmamenti o della luna o di entrambi.

Mi piace pensare (e forse anche a lui non dispiace) che dagli influssi astrali che presiedono alla
sua nascita, (Soccol ¢ nato nella Costellazione del Cancro, segno d’acqua, sotto influsso della
Luna con opposto Saturno) e dalla conoscenza della scienza esoterica dell’alchimia, sempre
un po’ amante di antri e caverne di officine, tra ombre e fuochi, alambicchi, trasformazioni
di materie vili in oro, Soccol abbia tratto 'umore e la predilezione del suo vagare in un mon-
do notturno di baluginii e di ombre, di pleniluni, di sapori argentini. (ma non ¢ un mondo
saturnino, anzi)

O forse, e piu propriamente, come pittore che sempre vuole trovare il contesto piu conge-
niale alla sua indole per sperimentare le proprieta del colore-luce (senza mai dimenticare la
necessaria rigorosita della composizione architettonica, il coup de théitre dell’apparire che esalta
la recita), Soccol ¢ affascinato dall’oscuro che si squarcia in illuminazione.

E affascinato dall’emersione dal nero eterno, in cui ogni cosa ha inizio e fine, di un luminoso
allo stato germinale, di un precisarsi via via di oscure creature cosmiche in plastiche spaziali,
di riflessioni e rifrazioni in spazi aerei ed acquei, in una argentea luminescenza da primi giorni
della Genesi.

E si comprende da tanti segni e tracce come per lui sempre questo emergere di vita dal nero
caos, questa luce di rivelazione, sia accompagnata (e lui in qualche modo la relazioni) alla
colonna sonora dei grandi racconti che 'uomo ha elaborato dalla prima volta che ha alzato
gli occhi al cielo notturno.

Questo umore, questa predisposizione spirituale e psicologica di ricercare ininterrottamente
una qualche forma di illuminazione nel notturno e le sue ombre, mi sembra essere il punto
di partenza e umore costituivo del suo essere pittore.

Persino quando, nel mezzo del suo viaggio, vorra muoversi nel “solare” degli interni di Ba-
siliche e Cisterne, negli enigmi giornalieri dei labirinti di giardino (ma circondati da altissimi
e scuri muri di cipressi), nelle temperature dei mesi, sempre 'ombra penetrera come peso e
presenza immanente e pervasiva a bilanciare 'oro, la calda luce del colore in sfolgorio.

(E sono grandi spazi oscuri, che sembrano quasi muoversi di moto proprio tra archi e volte

negli spazi delle navate, o contrasti di cellule cromatiche affiancate, in cui tra due colorate



sempre s’insinua la scura in modo diffuso, permanente, quasi monotono; e il nero stabi-

lizza I'insieme, il suo “divisionismo”).

La luna e la sua luce

LLa luna giganteggia nelle notti di Soccol.

Appena sospesa sull’orizzonte, grande quanto la terra, solleva e plasma le immense maree
di Oceano in uno scontro tra eguali.

E la forza del mito che la rende cosi enorme nel cielo, potente di peso e di massa, gene-
ratrice di forze primordiali.

La grande madre illumina il mondo..

Nella sua luce si svelano 1 rapporti tra il corpo lunare e quello terrestre, nel confronto le
masse titaniche misurano la loro estensione, le loro qualita spaziali e luminose.
Emergono nel notturno passi di danza dei due corpi astrali.

La luna gioca con il mare.

E qui, saltando e piroettando sulla sua superficie, rivela la sua alta natura di inventrice di
forme; il suo raggio colpisce 1 grandi spazi di quiete.

In essi plasma architetture di luci ed ombre; incide sulle superfici marine perfette e spec-
chianti simmetrie, curve, linee, otizzonti ....

Ovunque compone e scompone i movimenti corpuscolari della riflessione e della rifra-
zione.

Oppure struttura il fluire marino sulla battigia in armoniche curve; o solidifica in panneggi
marmorei le onde della risacca e li usa come veli nuziali a custodire i sogni della vergine
dei Le /it flottant.

Echi

La luce lunare batte sui firmamenti, sulla superficie del mare, sulla linea della battigia,
sull’'umido dell’atmosfera, sull’isola nordica.

Illumina gli esterni delle architetture magiche che sfidano il tempo: Venezia con le sue
porte d’acqua, i palazzi d’avorio.

I’arena del teatro greco (¢ Taormina quello che ci mostra) dove si ¢ da poco conclusa la
recita del I/ Prometeo incatenato o forse Edipo a Colono.

E nell’arena deserta e illuminata dalla luna, dove un macchinista invisibile sta manovran-
do per prova le luci, tutto ¢ pronto per vedere la recita delle costellazioni che arrivano
sul palco prima rade, poi a gruppi poi ad occupare tutto lo spazio celeste (alla fine non
sappiamo piu se sono loro a guardare 'arena dei sacrifici o not che guardiamo loro che
stanno guardando) .

Ma anche gli Iso/ati della solitudine contemporanea, con un fantasma d’'uomo che cammi-
na indistinto sotto i loro portici

O batte con la luce “spettrale di un nevaio” onirico dei Labirinti d’invenzione,

E infine illumina I'andare per flutti, fendendo in un prodigioso silenzio (Petroliera + Oceano
+ Firmamento) quel nero mare in passato solcato da tante migrazioni mediterranee e da
tante armate in guerra o impegnate in traffici di grano e spezie .

(Ma quanti altri viaggi evoca il suo solitario andare? Coleridge e la ballata del vecchio ma-

rinaio , le baleniere di Moby Dick, i mercantili nei mari delle bufere e calme tropicali di

26



27

Conrad, Titanic tra i ghiacci, solo per citare i piu vicini. E in quanti mari tempestosi troveremo
la zattera delle medusa di Géricault, o i battelli dei mari nordici della Blixen ?.)....

La Nave dell’andare per mare contemporaneo, guidata da un dio incomprensibile nell’altissi-
mo ponte di comando e un Titano in sala macchine, solca con la gigantesca prora e le immen-
se fiancate il nero mare oltre le colonne d’Ercole, senza nessun Ulisse, partendo da non si sa
dove e andando a chissa dove.

Ogni giorno, ogni notte viaggia senza fine; forse in quell’andare cieco per neri oceani di un
mostro meccanico senza fumi e ciurme, assorto in propri insfondabili silenzi, seguendo inco-

gnite legei di un demiurgo morto da ere, ¢ da leggere un enigmatico segno del nostro tempo.

Le alchimie e i procedimenti del pittore mi sembrano conformarsi a questa notturna ma non

per questo meno luminosa sensualita di vivere il mondo

Conclusioni (provvisorie)

Il labirinto d’invenzione ¢ Soccol.

Intraprendi un percorso nelle spire del labirinto; sulle pareti una lunga sequenza di immagini;
nell’avanzare ti sembra di riconoscere in ognuna un pensiero , in ogni ciclo un sistema di
segni che svela una verita; avanzi sempre piu velocemente — il rebus ti ha preso - ti sembra
che una luce via via piu calda sveli sempre piu chiaramente il senso di quello che vedi e hai
visto, e che tra poco potrai finalmente entrare nella stanza del Minotauro, strappargli 'ultima
e definitiva risposta.

Sei finalmente alla fine del percorso, al centro del labirinto una stanza disadorna; non trovi la
bestia ma uno specchio; li ti sembra di vedere il senso del tutto, una sintesi rivelatrice sembra
trovare parole adeguate.

Sul muro bianco scrivi una frase definitiva, perfetta.

Godi la calma dopo la tensione della corsa nell’intrico di un enigma.

Nulla ¢ piu da scoprire.

Non ¢ vero; dietro I'ultima curva che hai passato una creatura mai vista, coperta da una tunica
bianca e due corna rosse, ti chiama e fugge repentinamente voltandoti le spalle e invitandoti
a seguirla.

Non la vedi piu, ¢ gia oltre la curva; ma ne senti i passi e una voce che si allontana.

La insegui, torni indietro; il percorso ti sembra diverso, annoti diligente i tuoi appunti come
avevi fatto la prima volta davanti a ogni immagine e improvvisamente ti ritrovi ancora nella
stanza di prima, o almeno cosi ti sembra.

C’¢ lo specchio ma i muri sono bianchi; scrivi un’altra frase che sembra ancora migliore di
quella scomparsa.

Sei soddisfatto. Ma sei vigile.

E ancora, spuntando dalla curva che hai davanti, un’altra creatura, un po’ uccello un po’ pe-
sce, fugge tra le colonne; la insegui....

Quante volte si ripetera questo inseguimento?

Quante illusorie camere finali troverai prima di quella vera (se esiste)? E quante frasi che al
momento credi perfette riscriverai scoprendo ogni volta che nessuna di esse lo ¢ veramente?
Non ¢ dato sapetlo.

Impari che 'opera di Soccol ¢ una totalita che rifiuta di farsi catturare da uno sguardo; ¢ poli-



morfa, ambigua; sempre un volto di marmo si nasconde nell’angolo di un’ombra.

E il merito di Soccol; essere insieme chiaro e oscuro; & il groviglio di cui parla Stefano
Cecchetto nel suo saggio di apertura.

Conviene congedarsi.

Chiudere con 'impressione che ho avuto alcuni mesi fa quando ho visto per la prima volta
un suo Labirinto d’invenzione.

Guardavo le grandi porte aperte sull’edificio che avevo visto in sogno e non ricordavo,
le scale che si inoltravano nella Biblioteca di Babele, i giochi delle ombre sui muri color
azzurro avorio, una luce di plenilunio senza luna..

Ma avevo I'impressione che le ombre fossero rossicce o marrone come la pelliccia di un
mostro, che i muri fossero stati piu volte ridipinti; sentivo il passo di qualcuno con zoccoli
e criniera oltre la prima voluta.

Mi venne in mente come un ritornello una poesia; non intera, a brandelli

Vedi, in questi silenzi in cui le cose

s'abbandonano e sembrano vicine

a tradire il loro ultimo segreto,

talora ci si aspetta

di scoprire uno sbaglio di Natura,

il punto morto del mondo, l'anello che non tiene,

il filo da disbrogliare che finalmente ci metta

nel mezz0 di una verita.

Lo sguardo fruga d’intorno,

la mente indaga accorda disunisce

nel profumo che dilaga

quando il giorno pin languisce.

Quando un giorno da un malchinso portone
tra gli alberi di una corte
¢t 5 mostrano i giallz dei limoniy

le trombe d’oro della solarita. >

Non capivo l'insistenza del ritornello sulla chiusa, mi sembrava contraddittoria con quan-
to vedevo: uno sperdimento angoscioso in una eterna notte di plenilunio. Provai a scac-
ciarla dalla memoria, tagliarla. Persisteva nella sua illogicita. Forse ero gia sotto 'influenza
del Minotauro che attira nella trappola mortale con false immagini di resurrezione, o forse
la speranza di un suono indicibile e cristallino mi attendeva in una delle spire?

La porta del labirinto era aperta.

Varcai la soglia

2 Eugenio Montale, I /imoni, in Ossi di Seppia, Arnoldo Mondadori Editore, 1948

28



29



30



Giovanni Soccol

31

L’Imperatore, il Gallo, il Pittore

Lo splendido e superbo Gallo amato dall’Imperatore, ed oggetto di venerazione da parte
dell’intera corte, viveva nella sontuosa voliera dorata fatta per lui erigere all'interno del
parco. Un giorno I'Imperatore, volendo immortalarne I'immagine, chiamo a corte il pia
celebre Pittore delle sue terre. Questi venne ospitato nell’ala del palazzo che confinava
col parco affinché potesse vivere e lavorare a corte accanto al suo modello.

Passarono i mesi e 'Imperatore si scordo dell’artista. Un giorno, passando per i viali del
parco, si imbatté in lui e subitaneo emerse il ricordo dell'incarico affidatogli: “E il Gal-
lo?” chiese con secco tono della voce. Sull’istante il Pittore traccio con rapidissimo ed
elegante gesto 'immagine del Gallo. L'Imperatore si senti beffato e al colmo dell’ira lo
fece decapitare. Quando entro nell’ala del palazzo ove aveva ospitato colui che ora repu-
tava un uomo 0zioso, apparvero ai suoi occhi pareti, pavimenti e tavoli coperti da fogli e
fogli sui quali erano tracciati, in infinita ed ossessiva frequenza, le piu svariate ed impen-
sabili immagini del Gallo.

Questa breve favola orientale' fa meditare sul travaglio del processo artistico del “fare”
nella sua genesi, sviluppo e realizzazione, fasi di un pensiero che rimane celato all'inter-
no dell’opera. Saper individuare questo significa vedere non soltanto un’immagine ma
percepire anche il percorso che ne genera il “soffio vitale”.

In questo libro sono raccolti i miei “galli” ...

aprile 2017

1 Dai Discorsi sulla pittura di Shih-t'ao (1641-1707), capitolo I: «lUnico Tratto di Pennello ¢ I'origine
di tutte le cose. radice di tutti i fenomeni; manifesta ¢ la sua funzione per lo spirito, nascosta nell’uomo,
ma il volgare la ignora ...

Mediante ’'Unico Tratto di Pennello 'uomo puo restituire, senza perder nulla, un’entita piu grande in
miniatura. dato che lo spirito se ne forma fin dall’inizio una visione chiara, il Pennello giungera fino alla
radice delle cose ... » (. Cheng, |/ uoto e i/ Pieno, Napoli 1989, p. 96).
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Giovanni Soccol
Elemento plastico n.4, 1967
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Elementi plastici

(1953 - 1967)

Giovanni Soccol punta allo spaesamento e
alla vertigine percettivistica. .a sua geome-
tria eccentrica scaturisce, in pittura, da una
personale rimeditazione delle strutture del
geometrico come progettazione di piante di
luoghi abitabili; in scultura, dall’adeguamen-
to di tali pensieri al modellino del progetto.
Draltra parte Soccol, che ¢ architetto, rimette
continuamente in forse le certezze delle sue
nozioni utili al suo lavoro specifico, fino a
giungere a fughe vertiginose, a spirali ango-
lari, dove lo spazio si fa allucinato, ossessivo
e instabile per prospettive scenografiche da
onirismo architetturale. I suoi sono spazi che
respingono I'uomo come entita fisica e lo at-
traggono’ come entita psicologica, creando
una dilacerazione interna che ben traspone
in spazialita inventata gli effetti dell’aliena-
zione moderna. Si tratta dei tunnel d’una
esistenzialita estraniata che da le vertigini, si
tratta delle spirali dell'impossibilita di essere
in un mondo oggettivo sempre meno fatto
a misura d’'uomo, si tratta degli uteri geome-
trici della sterilita d’una societa disumanante.
Soccol prende I'idea base del famoso Portico
di Palazzo Spada del Borromini e I’adegua al
nostro tempo: gli vien fuori una bivalenza di

andamenti spiralici di fittizia profondita che

sono i bivi dei vicoli ciechi della psiche uma-
na estraniata, sempre intrappolata tra due
tensioni che divengono labirintiche (ecco di
nuovo il concetto del ‘labirinto legato all’esi-
stenzal) fino a dare le vertigini, vertigini bian-
che, essenzializzate e depurate d’ogni acci-
dentalita esteriore per la piu diretta e intensa
resa d’un disagio psicologico, rasentante una
schizofrenia speculare.

E evidente che Soccol non crede nell’ordi-
ne, o meglio non crede alle promesse dei so-
spetti fautori dell’ordine sociale. Il contrab-
bandato ordine per lui cela un disordine piu
profondo che implica la radice del sistema, di
quel sistema che con quel suo mito dell’ordi-
ne distrugge I'equilibrio interiore dell’'uomo
e Parmonia del rapporto uomo-societa. Soc-
col realizza le architetture di questi disarmo-
nici squilibri, ne presenta il giorno e la notte,
scombinandone le regole della prospettiva
albertiana per rappresentare una nuova spa-
zialita che non s’apre come una finestra sul
mondo, ma si chiude e si restringe in corridoi

di lucida vertigine.

Giorgio Di Genova, in La realtd del fantastico. I arte fan-

tastica dal dopoguerra ad oggi, 1975



Giovanni Soccol
Elemento  plastico  n.5,
1968

Costruzione tridimen-
sionale in ferro smal-
tato in bianco

(n. 7 situazioni di luce),
cm.120 x 120












SOGGOL

galleria l'argentario trento
ottobre 1969

o — — — —

b



Geometrici
(1967 -1973)

Un’immagine si va cristallizzando nel mio spazio mentale: sto gestendo 'attimo della
massima tensione tra le forme. Punti, linee, piani, tendono alle posizioni esatte e si fan-
no significato, acquistando un loro valore magico. E’ allora che le forme, illuminate e
illuminanti, non appartengono piu al campo gravitazionale e vengono ad avere solo il
peso dell’idea: sorgono, si sovrappongono, traspaiono luminose o sbarrano inesorabil-
mente lo sguardo teso agli infiniti.

Dal ricordo del passato viene 'immagine dello spazio: nel realizzarlo lo si prevede per
il futuro.

Questa linea, che sto tracciando sul piano, ¢ l'infinitesima parte della circonferenza a
raggio infinito che ha il suo centro oltre me stesso ed oltre il piano? .. mentre la luce
genera colori che rivelano forme, le quali esistono solo perché a loro volta evocate da
questa vibrazione inafferrabile. E si proietta il pensiero spaziale sulla supetficie, la supe-
ra, sino a che, nel dipingerla, si giunge all’attimo in cui non ¢ piu dipinta: ¢ allora che il
pigmento ¢ divenuto idea e l'idea s’¢ inverata nel pigmento.

Giovanni Soccol, in “Quattordicesima Rassegna Nazionale di Pittura Ramazzotti”, catalogo della mostra, Palaz-
z0 Reale, Milano, Premio Ramazzotti, 1970

Manifesto della mostra “Giovanni Soccol”,
Galleria d’Arte “I’Argentario”, Trento, 1969



... sai, Giovanni, queste tue opere le chiamerei
OASI DELL'INTELLETTO.

Te lo dico, piu che altro, perché le carovaniere della
problematica plastica le conosco anch’io, e guai non
portarsi dietro dell’acqua ... e il caffe.

Tiricordi? ... le ossa calcinate sulle sabbie
ardenti, tragicamente belle ... tu hai scelto le notti lunari.

Sono veramente le estasi dell’equilibrio plastico,
alimentate dalla droga dell’intelletto.

Sono identiche a quelle dei Santi.

Senti questi versi:

VIVO SIN VIVIR EN MI

Y TAN ALTA VIDA ESPERO

QUE MUERO PORQUE NO MUERO

... € che poi siano miraggi non importa.

Ora lascio a chi ha gli strumenti per navigare nel
mare del tuo discorso plastico.

lo fido nella tua stella a tre punte:

AUDACIA

GALLERIA D'ARTE “L' ARGENTARIO,,
Bl IWES FESRITES INTELLIGENZA AMORE

TRENTO - VIA ROMA, 35 - TELEFONO 21.120
MARIO DELUIGI

Catalogo della mostra “Giovanni Soccol”, Galleria d’Arte “I’Argentatio”,
Trento, 1969 con intervento di Mario Deluigi
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Giovanni Soccol
Opera n.7, 1968
Olio su tela, cm. 130 x 130









DEL  CAVALLIND

Mostra “Giovanni Soccol
Galleria d’Arte del Cavallino, 1973
Foto dell’entrata
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Giovanni Soccol
Opera n. 8, 1968
Olio su tela, cm. 195 x 130

Giovanni Soccol
Opera n.1, 1967
Olio su tela, cm. 100 x 70

Giovanni Soccol
Opera n. 21,1971
Olio su tela, cm. 73 x 118
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Giovanni Soccol
Galleria Due Mondi, 1969

Tutto, nell’arte di questo giovane, viene da
un tempo ben noto della storia, e tutto in
lui si rinnova, nel presente, nell’attualita di
problemi, che ciascuno risolve per sé, come
fossero nuovi, perché gli appartengono.
L’impegno di Soccol, architetto e pittore,
assume i caratteri di una razionalita che si
trasforma in ogni atto della sua vita di arti-
sta, giustificando la profonda esigenza mo-
rale dell’agire dentro i ferrei confini di un «
pluralsmo » risolto nei suoi valori piu alti di
meditata architettura delle forme e di lumi-
nosa spiritualita della materia.

Non si tratta di un atteggiamento «pole-
di tanti modi d’essere
moderna. Il destino pittorico di

mico» nei riguardi
dell’arte
Soccol si svolge dalle premesse di altri studi,
che si rivelano poi fondamentali per le seve-
re costruzioni, lentamente ideate, tracciate
come progetti, che non lasciano nulla all’im-
previsto. Nelle infinite possibilita aperte alla
fantasia, Soccol ha scelte lucidamente quella
piu segreta, basata sulle divine proporzio-
ni, sulle armonie ottiche, sulla stabilita delle
forme concrete.

E questa scelta, nel caso attuale, si manife-
sta persino nello schema antico del dittico,
adattato alla composizione delle due tavole
che si aprono e si legano insieme, in una
sorprendente unita di elementi geometrici,
dominati dalla contrapposizione simmetrica
di due piccoli quadrati, uno bianco su fondo

scuro, e uno scuro su fondo bianco, disposti
nello spazio, come due assoluti e necessari
punti focali.

Sui due piccoli quadrati poggia I’architettura
del quadro, attraverso una serie di calcolati
rapporti di fasce diagonali che delimitano
la superficie in zone colorate anche queste
contrapposte e digradanti per sottili, impal-
pabili sfumature, verso le ombre modulate o
verso le tenui luminosita dei piani.

Soccol ¢ riuscito nel difficile compito di fis-
sare dentro contorni stabili ed esatti il moto
appena avvertibile delle vibrazioni di una
rarefatta materia pittorica, elaborata senza
segni di fatica, con la purezza cristallina di
tre versi danteschi che tornano insistenti
alla memoria

I’alba vinceva I’ora mattutina
che fuggia innanzi, si che di lontano
conobbi il tremolar della marina

Trasferita sul piano della pittura concreta
questa osservazione visiva si traduce, nella
sua vera dimensione poetica, in luce meta-
fisica, che appartiene soltanto allo spirito e
non al mutar delle ore e delle stagioni.

Alle volte le immagini poetiche fanno pene-
trare meglio il vero significato e i veri valori
di una pittura come ¢ quella di Soccol, an-
che se il metro topologico puo aiutare alla
interpretazione delle arcane armonie, che la

rendono profondamente vitale.

Un’analisi delle sue varie componenti po-
trebbe condurre a risultati forse piu «scien-
tifici». Ma, per la via delle analogie, si arriva
all’essenza, alla struttura interna del dittico,
offerto non piu alla devozione, bensi alla
partecipazione ragionata o, apertamente, in-
tuitiva.

Un mondo inconsueto ¢ rivelato e imposto,
per cosi dire, in piena luce. Le due tavole si
aprono quasi per dichiarare la necessita di
un ordine nuovo, dopo tante distruzioni,
negazioni e sconfitte.

Soccol ha compiuto un atto di fiducia piut-
tosto raro oggidi. senza lasciarsi mai irretire
nel labirinto di un formalismo fine a se
stesso. B’ un atto di fiducia nella ragione in
mezzo alla fiera dell’irrazionalismo. Allora.
da questo punto di vista, il dittico appare
persino simbolico.

Non bisogna dimenticare che Soccol ¢ un
architetto e che ogni suo dipinto ¢ costruito
da una somma di prove rifiutate o fallite. tra
le quali risalta, allo improvviso. il progetto
che risolve e decide. il progetto che fissa e
descrive ’'ultima fase di una ricerca severa-
mente impegnata.

in Giovanni Soccol, Gluseppe Marchiori, catalo-
go della mostra, “Prospettive 4”, Galleria Due
Mondi, Roma 1969



Giovanni Soccol
Dittico AZ, 1969
Olio su tela, cm. 137 x 200
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Giovanni Soccol
Opera n. 11,1969
Olio su tela, cm 110 x 160

Giovanni Soccol
Opera n. 19,1970
Olio su tela, cm 141 x 200

Giovanni Soccol
Opera n. 10, 1969
Olio su tela, cm 204 x 144
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Giovanni Soccol
Opera n. 20,1970
Olio su tela, cm141 x 200
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Giovanni Soccol
Galleria d’Arte Studio, 1970

Da anni, da molti anni malgrado la ancor gio-
vane eta, Giovanni Soccol viene costruendo la
sua ragione di artista con illimitata dedizione e
serena forza.

Disegnare, dipingere e progettare nella luce e
con la luce forme e strutture ¢ il suo lavoro; ti-
cercare con competenza nel passato e nel pre-
sente ¢ la sua esigenza morale. In questo egli €
un uomo antico: non vive separato dal tempo
della sua opera, anzi elabora le sue esperienze
pittoriche nella consapevolezza di come taluni
ritmi vadano ripresi prima che, da certe conte-
stazioni senza proposte, vengano neutralizza-
te, atrofizzate le possibilita della fantasia e del
pensiero. Nessun movente polemico, solo, ap-
punto, una forte esigenza morale che sorge da
una profonda coscienza del fare, da una rara
conoscenza delle tecniche, della intima natura
dei materiali e da un animo di vero poeta.

Lo agita un sentimento del mistero e lo muo-
ve un proposito magico che si collegano,
nella dimensione del possibile, a simboli tra
i piu astratti: manifestazioni di ansie e turba-
menti che, gestiti durante la ricerca, trovano
ancoraggio positivo in una nuova geometria
a testimonianza anche della sua personalita di
architetto.

Nella maggior parte delle sue piu recenti opere

ci troviamo di fronte ad una molteplicita di
piani dinamici che tendono ad occupare, per
sovrapposizioni e trasparenze, parte almeno di
un altro piano nel contesto di una topologia
complessa, mentre la simmetria nel tempo e
la simmetria nello spazio sono parallelamen-
te accolte e rifiutate con meditata e tesa pat-
tecipazione. Al limite del colore, ideali linee
emergono, a volte anche per derivazione in-
tuitiva, in una incessante coinvolgenza che fa
presagire la imminenza di rivelazioni formali
che si producono per poi occultarsi, per ripro-
dursi ancora in serie continua. Un quadro di
Soccol non essendo quindi statico necessita di
una attiva partecipazione per essere fruito; e
piu ¢ dato invenirvi forme eventuali, quasi se-
condarie rispetto alle primarie di struttura, piu
si avverte una strana inquietudine, come se
dovesse manifestarsi un qualcosa che non puo
completamente svelarsi senza negare se stessa.
Vien dato di pensare all’Aleph di J. L. Borges,
ad “uno dei punti dello spazio che li contiene
tutti quanti”, Infatti recentemente Giovanni
Soccol ha iniziato ad elaborare una sua nuova
e piu matura visione di spazi e forme (dopo
aver superato l’emblematicismo della linea-
segno: superato, non negato), quasi insiemi di
proiezioni sul piano del quadro di immagini

pluridimensionali (a volte sembra di intravve-
dere i fantasmi sognati - ma quale lucido, cri-
stallino sogno! - di simplessi S4).

Dal complesso di piani (generati, nei quadti,
dalle rarefazioni e dalle trasparenze cromati
che delle velature o, nei disegni, dagli argentei
toni del piombo) si originano delle emergenze
che suggeriscono un mondo compartecipe
dell’infinito e collegato a tempi non misura-
bili, si che il darsi di Soccol ed il farsi delle
sue opere si caricano di densi significati arcani
che il colore-luce (inteso come vibrazione del-
la stessa materia-pigmento) organizza e con-
diziona, causa ed effetto del sottilissimo ordito
di tensioni e del potenziale espressivo.

Nella molteplicita dei riferimenti, variabili dal
tono piu basso a quello piu alto, ogni reticolo
descrittivo € solo una necessita, un ulteriore
grado di liberta per nuove armonie che lumi-
nosamente si risolvono e luminosamente si ri-
compongono, cosi come avvenne nei cicli piu
significativi della pittura veneta che ben seppe
superare 1 limiti delle geometri e tradizionali. E
Giovanni Soccol ¢ veneziano.

in Giovanni Soccol, Federico Bondi ,catalogo
della mostra, Galleria d’Arte Studio, Matera,
1970



Giovanni Soccol
Opera n.25,1971
Olio su tela, cm. 84 x 60

Giovanni Soccol
Opera n.26, 1971
Olio su tela, cm. 60 x 92
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Giovanni Soccol
Galleria del Cavallino, 1973

Ho scoperto che Soccol conosce tutti i trattati anti-
chi e moderni sulle tecniche della pittura e che, fin
da ragazzo, ne ha sperimentato le varie ricette e i
vari procedimenti alla scuola di maestri come Favai
e Cadorin, espertissimi nel macinare puri colori e
preparare tavole o tele, e nel passare dalla tempe-
ra all’olio o all’affresco, sempre con quella abilita e
scioltezza nel dipingere che sembra risolvere facil-
mente ogni problema espressivo.

Soccol progetta un quadro come un edificio, se-
condo uno schema che coinvolge la esatta misura
costruttiva e insieme 1’azione della luce sulle forme
geometriche, che ne costituiscono Iarchitettura
segreta.

La luce che crea le piu sottili sfumature tonali, fino
a rendere quasi impercettibili 1 profili delle ‘“figure’
emergenti dallo spazio, ¢ 'elemento-base della con-
cezione pittorica di Soccol.

Soltanto col possesso di una tecnica prestigiosa,
egli puo ottenere gli effetti che rendono tanto mi-
steriosa e quasi inafferrabile la trama dell’immagi-
ne, tracciata invece con un calcolo rigoroso nello
spazio delle tele rettangolari o a losanga.

GIDVANNI

20GG0L

In seguito a un’accanita e approfondita ricerca i co-
loti tendono a smorzarsi in eteree levita, raggiunta
attraverso una scala di valori, che comprendono un
arco vastissimo, dalle ombre delicate, quasi traspa-
renti, addensate negli angoli al balenio luminoso
dei bianchi accecanti.

Tutto diventa eterea evanescenza nella visione di
Soccol, che sembra lentamente distruggere la cor-
poreita di ogni forma, per rappresentarne lo spirito
in una dimensione platonica, rivolta ai limiti estre-
mi della percettibilita visiva, come simbolo di un
pensiero ormai tradotto in una luminosa evasione
contemplativa.

In queste pitture trionfa la modulazione del bianco,
coi mezzi elementati della tecnica antica delle ve-
lature sovrapposte sui fondi chiari, appena offusca-
ti da un po’ di terra d’ombra. Soccol rifugge dalle
grezze campiture degli acrilici, dai colori di tubetto
e comungque di produzione industriale. Nei vasi di
vetro splendono gli azzurri, 1 rossi, i gialli, i verdi,

i violetti in polvere e, solo a guardarli, negli scaffa-
li dello studio di Soccol, si ¢ tentati dal desidetio
di riprendere il discorso sulla « bella pittura », al

di fuori di ogni intervento di volgarita materica, di
ogni inserto estraneo tipografico, fotografico, mec-
canico. Quelli sono i colori puti e c’¢ chi sa usarli
anche oggi in un’accezione ‘moderna’, ammetten-
do che un aggettivo tanto consumato significhi
ancora qualcosa.

Quando Soccol raggiunge certi effetti ottici, come
nel grande rettangolo, impostato sui toni notturni
degli azzurri e dei blu, divisi dalla striscia orizzon-
tale, che va impallidendo, fino a svanire nel centro,
il senso di una lunga tradizione opera in lui, ma tra-
sformata da oltre mezzo secolo di esperienze che
ebbero in Moholy-Nagy e in Albers i piu illuminati
precursori.

Il nostro architetto pittore ha sostituito davvero
I'oro delle cupole bizantine col suo bianco infini-
to» (parafrasando Arp), che ¢ luce spirituale, luce
simbolica per chi crede ormai soltanto nella ragio-
ne.

GIUSEPPE MARCHIORI , Luci di Soccol, in
Giovanni Soccol, catalogo della mostra, Galleria
del Cavallino, Venezia, 1973




Giovanni Soccol
Opera n.27,1973
Olio su tela, cm. 89 x 200
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GIOVANNI SOCCOL

B46* mostra del cavalling
dal 6 al 28 otlobre 1977

GALLERIA DEL CAVALLIND - SAN MARGO 1725 - VENEZIA

" Wanne o bempe dn cul b presence del” sesente cofmcise con fa presence del presents. Fe aifors

ehe i incoalrarana ed sbbero ndeceiie reciproco o Fessente &' sccoree o essere Jul | presente.

Camminavo tra | ruder di una antica citth mediterranaa guands mi apparss wna grands platrs
vartacaly dalls supsfici levigabe. Ned plano principale di forma reftangolare s'aprkbma una fos-
siFa scolpits dalla mano di uA oMo, wio slrombo che, Aalla successions ded pland frapezol-
dall relrocadenii, non pametieva di vederne & fine. In guella superlicie che in guel momenic
rifigttewa con |l sue candor 'energis sbbaghiente dol sola. il tagho metlo & preciss generawa
nalla sua cavitih un‘ombra profonda ohe sl perdeva aifintemo delln pletra. Su quosta & su di
ma il vuoto inaMerrabile del cislo. intornd & mol l'onda del vento @ il rumore del marns
CusliEmmaging mi sagud da parscchi anni, la porla in me Some ognuno di ned pud portare con
B un"emozione che. inaibess, gli ha rivelato lorse cid che cevcava, o forse gli ha indicalo cosa
CIHCEM s plotra, malln peotre. ol di & della plabns) Una GUENZA i slament genarstod di
spazi, dimension| tendentl al inflimitamante grande o allintiniEamente plocole, che giccana in
rapports &d un alemendo. Impossiblll & fssare nelle oo relazicne, stuggentl nd momaenio della
riflessions, ma presenti ogruna nella dimensions del mio essere, mendro |n luce meridiana di
fusl momeno aarebbe in breve tempo camblala fscendoml scoprire afire cose, ma siourae
manle B QuUESHE Sul conbinua rivelazions @ diversi aspeflli mi avrebba soprattulio indicabo
Vingaistenza fgice o qulla pietra, il suo valond Solo ComB APPArGATS. BB ALA esstenta solo
in guanio legata alln mis immeging

E mentre penso a quesio. odo ancorn quel mane sguala & InCesRRNDE che fu prima delis fanda-
dons della citth, che venns coperio dal remon dolle genti, cha ritornd nadl'orm dedls Siss distru-
zhone con la solennith di un lempo che non conosce berl oggl domand.

Venozia, sgosto 1877
Gigvanni Soccol

GIOVANNI SOCCOL

1838, Venoria

Lauraals in architaiure, indegne scencgrafis all'Accademia di Balle Al o8 Venezia

Ha sampra dipimo o ha iniziato 8d espoere nal 1953

Dl 1080 8 occupa di sconogialla con la realizzazions di films, tra cul Donl ook now di
Micholas Roeg ¢ O opors teatrall, tra b quall || Dom Chischioble di Hans Wemer Honze
Giowanni Joccol vive @ lavora a Venazia,




Presenze - Assenze
(1976 -1978)

“ Venne un tempo in cui la presenza dell’ assente coincise con la presenza del presente. Fu allora che

S'incontrarono ed ebbero interesse reciproco e 'assente s accorse d'essere lui il presente. ”

Camminavo tra i ruderi di una antica citta mediterranea quando mi apparve una
grande pietra verticale dalle superfici levigate. Nel piano principale di forma ret-
tangolare s’apriva una fessura scolpita dalla mano di un uomo; uno strombo che,
nella successione dei piani trapezoidali retrocedenti, non permetteva di vederne la
fine. In quella superficie che in quel momento rifletteva con il suo candore 'ener-
gia abbagliante del sole, il taglio netto e preciso generava nella sua cavita un’ombra
profonda che si perdeva, all’interno della pietra. Su questa e su di me il vuoto inaf-
ferrabile del cielo, intorno a noi ’onda del vento e il rumore del mare.
Quell’immagine mi segue da parecchi anni, la porto in me come ognuno di noi puo
portare con sé un’emozione che, inattesa, gli ha rivelato forse cio che cercava, o
forse gli ha indicato cosa cercare ... la pietra, nella pietra, al di 1a della pietra: .una se-
quenza di elementi generatori di spazi, dimensioni tendenti all’infinitamente gran-
de e all’infinitamente piccolo, che giocano in rapporto ad un elemento. Impossibili
a fissare nella loro relazione, sfuggenti nel momento della riflessione, ma presenti
ognuna nella dimensione del mio essere, mentre la luce meridiana di quel momento
sarebbe in breve tempo cambiata facendomi scoprire altre cose, ma sicuramente in
questa sua continua rivelazione di diversi aspetti mi avrebbe soprattutto indicato Ii-
nesistenza fisica di quella pietra, il suo valore solo come apparenza, la sua esistenza
solo in quanto legata alla mia immagine.

E mentre penso a questo, odo ancora quel mare eguale e incessante che fu prima
della fondazione della citta, che venne coperto dai rumori delle genti, che ritorno
nell’ora della sua distruzione con la solennita di un tempo che non conosce ieri
oggl domani.

Venezia, agosto 1977

Giovanni Soccol, in Giovanni Soccol, catalogo della mostra, Galleria del Cavallino, Venezia, 1977



Giovanni Soccol
Presenza-Assenza n. 1, 1977
Olio su tela, cm. 118 x 168
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Giovanni Soccol

Studio 111 per Presenza-Assenza,
1976

Olio su tela, cm. 200 x 141

Giovanni Soccol

Studio IV per Presenza-Assenza,
1976

Olio su tela, cm. 50 x 60

Giovanni Soccol

Presenza-Assenza n. 3, 1977
Olio su tela, cm. 154 x 95










Giovanni Soccol
Presenza-Assenza n. 13,1977
Olio su tela, cm. 89 x 200

Giovanni Soccol
Presenza-Assenza n. 7, 1977
Olio su tela, cm. 200 x 141
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Giovanni Soccol
Presenza-Assenza n. 15, 1977
Olio su tela, cm. 120 x 120







Giovanni Soccol
Presenza-Assenza n. 29, 1978
Olio su tela, cm. 60 x 84

Giovanni Soccol
Presenga-Assenza n. 33, 1978
Olio su tela, cm. 90 x 55
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Giovanni Soccol
Ottobre 83, 1983
Olio su tela, cm. 141 x 141




Mesi
1983-1985

I trittici di Giovanni Soccol non sono né grandi
cieli né vasti prati mossi dalla corsa dei venti; nes-
sun riferimento diretto, o mediato dalla memoria,
¢ dato di fare richiamando dati esperenziali di
una qualsivoglia natura. Sono, come le altre opere
esposte, fextures luminose pazientemente ricerca-
te e costruite, autonome realta che si confronta-
no con il “naturale” nella dichiarata ed esplicita
necessita di proporne, quando si dia il caso, delle
possi bili, motivate alternative.

La pittura ¢ il mezzo espressivo, analizzato, speri-
mentato, sofferto in un lungo e tormentato pro-
cesso, cui sovrintendono ragione e conoscenza; la
pittura, riscattata dalla propria storia e dalla pro-
pria intrinseca strumentalita, si ripropone come
esito, risultato definitivo, parola poetica.

L artista opera dunque dentro la pittura ricercando

e trovando, quando sia, soltanto pittura. Nel caso

delle tessiture cromatiche del Soccol, dalle quali ¢
estranea ogni eventualita di progetto disegnativo e
quindi anche di ogni possibile figurazione, il per-
corso ¢ obbligato, i margini del gratuito e del fan-
tastico quasi annullati, 'incontro previsto in tempi
non prevedibili ¢ con 'apparizione della luce.

Fare pittura per costruire il discorso della luce. 11
colore inizialmente non ¢ piu che un’ipotesi, e in
quanto tale va vagliata, contraddetta, rifiutata o ac-
colta secondo la necessita. E la necessita espressiva
si realizza esattamente e puntualmente nell’attimo
in cui il tragitto della luce si palesa attraverso il
magma cromatico, lo anima, lo muove secondo rit-
mi interni, lo organizza e lo determina formalmen-
te. Lo rende discorso. Il problema di questo artista
non ¢ quello del suo grande amico e maestro Matio
De Luigi, né quello dello splendido Seurat come

farebbero pensare alcune opere degli anni 70, ma

presenta piuttosto improvvisi e inattesi contatti
con le tecniche simbolistiche della trasformazio-
ne alchemica del pigmento in luce, come in certi
lussuosi dettagli dei complicati racconti di Gustave
Moreau.

Negli ultimi tempi Soccol pare essersi come libe-
rato da un’ansia di perfezione esecutiva; appare
meno legato alla perentorieta della superfice bidi-
mensionale della tela, che va pur sempre rispettata
e interpretata o reinventata nei propri elementi co-
stitutivi, e si abbandona alle pulsioni di un dettato
interiore che palesa intenzioni misteriose, allusive o
esplicite di questo elemento luce, che peregrinando
tra gli anfratti del caos suggerisce i favolosi profili

di un nuovo cosmos possibile.

Giuseppe Mazzariol , in Soccol, catalogo della mo-
stra, Galleria Il Traghetto, Venezia, 1983



Giovanni Soccol
Agosto 83, 1983
Olio su tela, cm. 100 x 141
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Giovanni Soccol
Febbraio §4, 1984
Olio su tela, cm. 130 x 162
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Giovanni Soccol
Marzo 84, 1984
Olio su tela, cm. 130 x 162



Suzzarra - Malcesine
1984

Frazioni o ritagli di opere di grandi dimensioni
sembrano essere le tele che Giovanni Soccol di-
pinge con scrupolosa attenzione osservando un
metodo operativo rigoroso che per antecedenze
riporta e richiama situazioni fondamentali ed ef-
fervescenti della moderna storia artistica.
Conviene tuttavia osservare che l'impressione é
supetficiale e che la mancanza nelle tele di qual-
sivoglia memoria o citazione del repertorio figu-
rativo in genere e del simbolismo in particolare,
impone una lettura piu sottile e per molti aspetti
piu sofisticata.

Le finalita che Soccol insegue si muovono nell’area
virtuale della pittura, dove ’assenza dell'immagine
anche come semplice inganno percettivo ¢ totale
tanto da estremizzare quanto il Previati ebbe a scri-
vere: «la pittura si puo definire una riduzione della
realta a linee e punti colorati senza altra maggiore

consistenza che lo strato di sostanze coloranti ne-
cessario per nascondere la natura della superficie
che serve di appoggio e sostegno alle linee e punti
medesimi di colore».

Senza condizionamenti figurativi, infatti, il «flusso»
di pittura si dipana cosi globalmente e secondo un
preciso e continuo svolgimento che si intuisce uno
spazio siderale ed in questo lo scorrere del tempo,
segnato quasi da un lievissimo frusciare delle am-
pie volute che suggeriscono musicalita melodiche
piuttosto che ritmiche.

Una poetica ineffabile con forti riminiscenze let-
terarie, piu evocate che non espresse, rispondenti
ad impulsi emozionali e magnetici, ad impalpabili
atmosfere rese con sapiente maestria, tale da deter-
minare epifanie di luce e di colore.

La vibrazione e la risonanza del pigmento vana-
mente coinvolti dal fattore essenziale della luce

Gastaldelli Arte contemporanea

1985

Forse per un persistere della luce malgrado I’e-
vidente sopraffazione del’ombra, per quella sen-
sazione di transito, di sole che affonda marcando
ogni profilo con una fosforescenza spettrale, per
quei «death-fires» intravisti come lampeggiamenti
di un biancore gelido, la prima volta che vidi alcune
opere di Giovanni Soccol (a Venezia nel 1977) non
potei fare a meno di associare I'atmosfera evocata
ad un senso di cupo sprofondamento e perdizione.
Bagliori lividi, sensuosi malesseri per i quali citavo
Coleridge, Bocklin, Poe, Yeats, indifferentemente.
Non per ragioni natrative, descrittive e nemmeno
«letterarien. Pur dovendo riconoscere (nella mia
reazione, non nella pittura che stavo osservando)
la presenza di un addensamento lirico-simbolico
che la stessa tendenza alla risoluzione quasi mo-
nocroma, legata ad una percezione di frammento
dai contorni incerti, poteva rendere legittimamente
associabile a una sensibilita e 2 un metodo com-
positivo di tipo romantico. Credo che I’ «imagery»
indagata da Soccol, la sua frequentazione culturale,
la sua sensibilita sottilmente vibrante abbiano una
precisa origine.

Che non ¢ perd, come si potrebbe credere, tardo-
simbolista, se non per motivi di uso di una tecnica
che si avvale in tutta liberta di posntillisme e divi-
sionismo: con la perfetta consapevolezza che «un
quadro ¢ innanzi tutto una superficie coperta di
colori disposti in un certo ordine», come appunto
anche un simbolista come Maurice Denis sapeva.
Caso mai, si tratta di origini da collocare in quel-
lo straordinario momento di passaggio tra utopia
razionale neo-classica e previsione apocalittica che

intese, nell’apparente contrapposizione, la conver-
genza dei principi simbolici della luce e dell’om-
bra, e che produsse un’arte visionaria, sia pure con
caratteri diversi, come quella di Fuseli o di Boullee,
di Blake, di Turner, di Martin. Immaginando nelle
opere piu recenti di Soccol, per esempio, il mauso-
leo di Newton come una cripta rovesciata all’inter-
no, a significare chiusura e rispecchiamento, o un
volo d’angeli blakiani come un puro tracciato fiam-
meggiante. Una nozione ideale dell’arte, di riflesso
e di nostalgia, che nella percezione di una ricon-
ciliazione tanto difficile, forse impossibile, quan-
to necessaria, si traduce in inquietudine costante.
Anche nella pittura di Soccol, arricchita di altre as-
sonanze, ’emblema figurale ricorrente ¢ il vortice,
e la sua materia ¢ la luce. Luce come attivazione
del buio, energia che si sforza di definire se stessa
attraverso una definizione «contraria» dello spazio,
che ¢ perd un vuoto, pit un concetto che un luogo,
e che tuttavia pretende di oggettivarsi. Nella sua
spinta all’interno, con effetti di sfondamento di
una superficie compatta, esiliando 'ombra ai mar-
gini, il colore-luce, la luce fatta materia, rigurgita
all’esterno come da una feritoia, da un tunnel, e nel
percorso riflesso, quasi desiderio di inversione del
buio, ne acquista il peso, e si sfalda, quasi si soffoca.
In una specie di turbolenza. Il vortice ¢ una cavita,
attraverso la quale la luce erompe, talvolta, con la
freddezza o con 'ambiguita di un crepuscolo. La
tecnica divisionista non ¢ solo una scelta formale,
soprattutto perché consente di intendere la con-
temporaneita delle componenti. Quanto allo spa-
zio, anch’esso ¢ dato per opposizioni. E non a caso

sono pilotati da Soccol in maniera bivalente mi-
tigando Paffiato tardo romantico con una forte
esigenza tecnico professionale di tipo positivistico.
Sono scie di emblematiche apparizioni, di silen-
ziose sospensioni che si manifestano solamente
a chi possiede la «chiave» giusta per immergersi in
questo turbinio che sembra essere stato popolato
di forme arcane.

Da sempre Soccol si interessa piu alle influenze
psicologiche di derivazione che non al fenomeno
fisico nelle possibili manifestazioni, quasi a sottoli-
neare il fatto che la realta umilia spesso I'immagi-
nazione, la fantasia e la sensibilita, verita altrettan-
to attendibili per P'arte e la poesia.

Franco Fatina, in Giovanni Soccol, catalogo della mo-
stra, Suzzara- Malcesine, 1984

ci appare pit come un evento, o una serie di eventi,
che come un luogo. Cavita, caverna, grembo che
formando si forma, in un movimento ciclico, di
variazione e ripetizione. In termini metaforici, si
oppone alla solarita il magico femmineo. Come se
da qualche parte, oscuramente, in segreto, si fosse
annidata una Circe - ora scomparsa. Il gorgo ¢ an-
che una capigliatura. I’allusione piu frequente, in
una qualsiasi opera di Soccol, ¢ a una condizione
notturna dell’essere, una condizione «iquida», e al
di 1a dei valori simbolici che queste connotazioni
posseggono ¢ proprio questa condizione a spiegare
’assenza di ogni descrittivita naturalistica (la totale
assenza di figure, per esempio, e lo sfaldamento di
ogni sospetto paesaggistico) perfino dove una certa
teatralita sia innegabile.

Una teatralita che traspare dalle strutture indicate
dalle sollecitazioni interne della pittura in quanto
pittura, non in quanto raffigurazione, e che si da
come organizzazione dello spazio attraverso lo
svatiare delle luci: come accade, per esempio, nelle
concezioni scenografiche di Appia, o di Craig,
Ogni elemento una sorta di epifania. Per questo
motivo ogni eventuale letterarieta rintracciabile in
un’opera come quella di Soccol cosi dichiarata-
mente e felicemente «inattuale», ¢ solo presunta,
sollecitata in chi osserva da una capacita evocativa,
allusiva, ricca di assonanze e di memotie, del tutto
interna alla pittura, e risolta in pittura.

Roberto Sanesi , in Socol, catalogo della mostra,
Gastaldelli Arte Contemporanea, Milano, 1985
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Maggio 84, 1984
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Giovanni Soccol
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Giovanni Soccol
Trittico 84, 1984
Olio su tela, cm. 100 x 250
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Giovanni Soccol
Inverno 85, 1984-85
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Giovanni Soccol
Nudo, 1985
Olio su tela, cm. 55 x 120







Palazzo dei Diamanti
1986

Il neodivisionismo di Soccol sta a giusta distanza
tra la rievocazione simbolista, cui la tecnica in sen-
so storico rimanda, come rimandano certe predile-
zioni ritmico-iconografiche (vedi I'uso di accostare
immagini in successione. sino a comporre veri e
propri trittici), e la devozione a un formalismo sa-
piente, teso a rendere figura 'inesprimibile.

Sta dunque tra una situazione carica di significati
esterni all’operazione pittorica pura, ai quali rinvia
- come i divisionisti alla fine dell’Ottocento, appli-
cando con impeccabile ansia procedimenti tecnici
appena allora escogitati, puntavano ad ottenere ef-
fetti di sublimazione ideale, immagini simboliche
- e una situazione di estrema e ascetica rinuncia ad
ogni attrattiva dei contenuti, con il ridursi del fatto
espressivo a un minimo vibrare nel senso concet-
tuale.

Si capisce cosi come Sanesi, nello scrivere recen-
temente di Soccol, abbia sottolineato che il fare
filamentoso della pennellata a matassa si condensa
nell’emblema del vortice e si incarna in un’avvol-
gente capigliatura (a raffigurare, aggiungerei, sedu-

zione e periglio). Ancora, viene istintivo riconosce-
re, specie nelle ultime opere, in cui predomina un
timbro nero, animato da un fitto scintillio segreto, a
sovrastare striature dorate dove la luce si raccoglie
e affiora o predominano passaggi da affocate zone
rosse verso fredde stesure azzurrine nella parte alta
del quadro: viene istintivo, dicevo, riconoscere mati
e cieli notturni, o il coincidere di mare e cielo nel
loro indefinito combaciare e mescolatsi, o il farsi
luce del cielo come se la luna sorgendo lo conte-
nesse tutto, o ancora quel momento di rarefatto
pallore luminoso quando non sai se ¢ il sole che si
scolora o la luna che sorge; e infine il respiro not-
turno del mare che ci avvolge senza confini.

Ma nello stesso tempo, proprio il palpitare del-
la luce attraverso striature sottilissime variamente
modulate e la sapienza amorosa per gli effetti di
amalgama e trasparenze cromatiche, al di la di ogni
referente esterno, ci testimoniano di un lungo tiro-
cinio moderno, la consuetudine con I’astrattismo
di tipo spazialista, il rifiuto totale della mimesi, sia
pure la mimesi del bagliore del giorno.

palazzo de

sala d'arte "b. tisi” - 19 gennaio

I quadri di Soccol ci appaiono come altrettante ti-
velazioni luminose, passaggi dall’ombra al chiaro-
re, dal magma indistinto al colore attraverso una
serie di impalpabili soffusioni. Va aggiunto pero
che Ieffetto, pur lontano da qualunque riferimento
naturalistico, non disdegna di riconoscersi in de-
finizioni emotive: come sottolineano alcuni titoli
deliberatamente struggenti, il ricorso alla nostalgia
del non dicibile n¢ definibile che ¢ suggerita dal ter-
mine “saudade”. Questi quadti in realta ci si conse-
gnano come aperti alla nostra possibilita di lettura:
possiamo leggerli facendo appello al massimo della
nostra emozione e delle nostre memotie culturali,
ma anche a mente sgombra, in istato di libera e
abbandonata ricezione

Una pittura delicata e superba; fuori dagli schemi.

novembre 1985

Rossana Bossaglia, in Socco/, catalogo della mostra,
Palazzo dei Diamanti, Ferrara, 1986
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Saudade
(1985 - 1987)

Mentre osservavo i quadri appoggiati alle pareti e sui cavalletti del mio studio e cercavo
di scoprire Pemozione che aveva generato in me queste visioni, un ricordo si fece vivo.
Rividi un portoghese, una delle persone che il caso ti fa incontrare nella vita, il tempo
dimenticare il suo nome, la memoria ricordare qualche tratto del volto, ed il cui incontro
ti lascia qualcosa per sempre. Mi ricordavo che parlavamo seduti a due tavoli vicini in
uno di quei caffé dove, tra le eleganti pile di uova sode ed i lunghi grembiuli dei “gar-
cons”. nacque la cultura del nostro secolo. Il discorso vagava aggrappandosi a cose ed
avvenimenti senza alcun nesso logico tra loro, esattamente come due persone che nulla
hanno da dirsi ma che cercano disperatamente un argomento di comune interesse. Parla-
va quasi sempre lui, io mi annoiavo ed il mio sguardo passava oltre il suo viso e si velava
di un vago torpore. ’'impressione che man mano suscitavo in lui fu evidentemente non
quella vera, e mi credette preda di un sentimento connesso con la solitudine nella quale
mi aveva trovato. MI disse che esisteva in portoghese una parola, intraducibile nelle
altre lingue, e che rappresentava quella serie di sentimenti e di sensazioni che in quel
momento mi avvolgevano. Stetti al gioco, non pit annoiato ma incuriosito, cercando di
abbandonarmi sempre di piu nella mia aria trasognata, “Sei straniero in terra straniera
- mi disse - per cui ti ¢ facile capire 'esempio del marinaio. Ci sara un giorno, forse una
sera come questa, o forse ancor meglio una notte in cui la presenza della luna accentua
ancor piu gli echi profondi della solitudine, che 'uomo di mare sara pervaso da un sen-
timento di nostalgia per la sua terra e per tutto cio che ha lasciato nella sua terra ... ma
questa non ¢ esattamente nostalgia, e una cosa diversa, piu profonda, piu struggente ed
inesorabile: ¢ saudade”.

Giovanni Soccol, in Socco/, Palazzo dei Diamanti, Ferrara, 1986



Giovanni Soccol
Sandade n. 5. 1/ mare, 1985
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Giovanni Soccol
Sandade n. 9. La luna, 1985
Olio su tela, cm. 141 x 200



Giovanni Soccol
Saundade n. 13.
La luna, 1986
Olio su tela,

cm. 200 x 141




Giovanni Soccol
Saudade n. 19.
La luna, 1987
Olio su tela,

cm. 133 x 100







Studio S/Arte contemporanea

1987

Pittore dell’ombra e della notte, il veneziano Gio-
vanni Saccol non usa, nella sua tavolozza, il nero,
troppo casualmente notturno per imprimere alla
visione I'alternativa di un sia pure barlume di luna.
Sicché, il pallore della luna scende dentro un mare
di colori, lo penetra e lo possiede, scambiando per
una volta il ruolo del femmineo in possesso.

Al mondo delle ombre caro ai Veneti, al Tintoretto
in particolare, caro anche al Rernbrandt , Soccol ¢
legato per istinto e cultura. Egli aspira alla «quali-
ta» della pittura, a una risonanza luminosa ottenuta
tocco su tocco - com’era per Piero Sadun - perché
la luce ¢ dentro la materia stessa del colore e il co-
lore ¢ un sovrapporsi ostinato di couches e non
I’amalgama di paste chimiche.

Da un substrato rosso-bruno, vinoso, il pittore €
capace di giungere a risultati plumbei, carichi di
luminescenze azzurro cupo, con orli tremanti di
verde smeraldo e sbavature che albeggiano come
quando si vede all’orizzonte quel primo filo di
chiarore e non ¢ ancora luce.

La luce, per Soccol, ¢ infatti un mistero quasi piu
fondo dell’ombra. Se si staglia intorno a una massa
gravida e cosmica -luna nascente o sole calante -
non ne definisce il contorno, ma avvicina a noi
quella massa, I'incurva come un grembo pregno,
non per questo 'umanizza o ce ne da la metafora.
Soccol dipinge il mare alla battigia, perché la le
onde sinuose della riva di sabbia si confondono
con I'acqua, vi compongono ghirigori neo-liberty,
si solidificano in ciottoli e selci e la differenza tra
mare e terra non ¢ che un trasalimento. Quando,
dieci e piu anni fa, incominciai a frequentarlo a
Venezia, dove, egli felice, vive, in quella raffinata,
privata, incomparabile repubblica delle arti, i suoi

Giovanni Soccol
Le tre lune, 1987
Olio su tela, cm. 141 x 100

dipinti si accostavano di piu allo Spazialismo ve-
neziano dei Bacci dei Morandis e dei Deluigi. Era-
no quelle opere persino pitt monocrome di queste
d’oggi, librate in uno scuro blu che una lama di luce
attraversava come un fendente o ve ne sorgeva,
grumo improvviso e lacerante in un punto miste-
rioso: come, sul mare di notte senza alcuna luce, la
cresta di un’onda biancheggia spumosa. Era stato
assistente di Mario Deluigi all’Accademia, mentre
da Cadorin aveva appreso i segreti del mestiere
di pittore tanto che Marchiori nel “73 gia poteva
scrivere di aver scoperto che Soccol conosceva tut-
ti i trattati antichi e moderni sulle tecniche della
pittura.

Di maestri invidiabili Soccol ne ha avuti molti.
Persino Carlo Scarpa con il quale si laureo in At-
chitettura e anche Gennaro Favai che con Vettote
Zanetti-Zilla e Marius Pictor forma la linea del
Simbolismo a Venezia. E simbolista ¢ la sua pit-
tura cosi come neo-divisionista ne €, coerente-
mente, la tecnica.

Veneziano stanziale. com’¢ di tutti i suoi conter-
ranei piu che fortunati, ma anche colto e curioso
viaggiatore, Soccol ha meditato a lungo a Pari-
gi su Seurat, Odilon Redon e Gustave Moreau.
Questi suoi dipinti ultimi, che per un rimando
alla nostalgia del marinaio - che ¢ come dire del
viaggiatore - egli intitola Saudade, rivelano quan-
to quella lezione di Simbolismo internazionale
bevuto alla fonte abbia fruttificato in modo cre-
ativo, non dunque secondo le rivisitazioni stuc-
chevoli fino a zer7 alla moda.

11 sensibilismo di Mario Deluigi, uno degli ar-
tisti e maestri tanto fine e straordinario quan-
to stupidamente caduto nell’oblio, fu la molla

che aziono la scelta di un’espressione pittorica
raggiunta attraverso la luce, Soccol ¢ percio, un
bell’esempio di coerenza.

Certo, egli anche ama 'ambiguo e l'indefinito e
di conseguenza non dipinge forme ma sensazio-
ni di forme. La sua ¢, se si vuole, una pittura
di paesaggi, ma visti nell’emozione della luce e
del’ombra. Ha - un po’ come Guccione - tem-
pra romantica che gli fa preferire le brume nor-
diche al solare mediterranco.

A Stoccolma, affascinato da un piccolo dipin-
to di un pittore scandinavo, Peder Balke, visto
in quel Museo, ne ha ricavato alcune variazio-
ni intessute sul tema della luce che emerge, nel
modello, a mo’ di un’isola sul mare. Per Soccol
P’apparizione non ¢ subitanea; come nella nebbia
sul Bacino, diventa una rivelazione percepibile
a tratti, da una versione all’altra pit nitida, non
pit figurativa. I’emozione dell’isola che affiora
dall’indistinto chiarote non si trasforma, in al-
cuna delle varianti, in rappresentazione pura e
semplice. Essa ¢ intelligibile soltanto a livello
spaziale e cromatico — come ¢ per Venezia in
immagine - e pur figurando se stessa, cosa e
realta, si consuma, si strugge nella liberta dell’a-
strazione, volteggia nel turbine di luce o nella
crescenza colorata del’ombra che a sua volta
non & mai buio, come la melanconia non & ne-
cessatiamente umotr nero.

Roma, Gennaio 1987

Giovanni Carandente, in De rerum luce, Dipinti di
Giovanni Socecol, Studio S/Arte Contemporanea,
Roma, 1987



Catalogo della mostra

Giovanni Soccol, in Omaggio a Peder Balke
Galleria del Cavallino, G IOVAN NI SmCOL

Venezia, 1987
OMAGGIO A PEDER BALKE

004 mosira ded cavaling
dal % olfobee 21 novembee 1987

Giovanni Soccol GALLERIA DEL CAVALLINO - SAN MARCO 1725 - VEMEZIA
Lsola 117, 1987

Olio su tela, cm. 100 x 133




Isole
(1986 - 1987)

Esistono opere d’arte che ci seguono parallelamente nella nostra vita e non Ci abbandonano
mai. Ad esse costantemente fa riferimento ed attinge il nostro operare. Altre che, divergendo
solo di qualche grado rispetto al nostro percorso, ci intersecano in un punto, accompagnan-
doci per un tempo piu o meno lungo per poi lentamente dileguarsi. Ma puo anche accadere
un impatto perpendicolare, dopo il quale i due percorsi divergono immediatamente verso
opposti orizzonti. Il contenuto del messaggio ceduto nell’impatto si rivela secondo il nostro
stato d’animo. In quel momento, quasi per incanto, siamo attratti, diamo importanza ad
un’emozione che ¢ assolutamente indipendente dall’ intrinseco valore dell’opera che 1 ‘ha
generata: dipende solo dalla nostra capacita immaginativa, che ci permette di andare al di 1a
dell’ opera stessa. E” da quest’ultimo tipo di impatto che mi sento particolarmente attratto,
in quanto si presentano alla mia osservazione opere provocatrici di reazioni, elementi stimo-
lanti, punti dai quali partire o, per essere piu esatti, profonde oscurita nelle quali inoltrarmi.
E’ con queste premesse che nel mio taccuino di appunti ho tracciato, nel National Museum
di Stoccolma, un piccolo schizzo del quadro di Peder Balke Fran Nordland. Volutamente non
ho cercato riproduzioni, mi ¢ bastato quel groviglio di segni disegnato nel momento dell’
emozione, ed ho cominciato a lavorare partendo da quello.

Ora del quadro che ho visto mi rimane solo il fantasma, una eco, un riflesso che mano a

mano svanisce piu avanzo nel mio lavoro.

Venezia, gennaio 1987

Giovanni Soccol
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Giovanni Soccol
L’sola V111, 1987
Olio su tela, cm. 100 x 133



Allestimento della mostra,
Giovanni Soccol, Omaggio a Peder Balke,
Galleria del Cavallino, Venezia, 1987










Giovanni Soccol
Basilica X1/111, 1989
Olio su tela, cm. 133 x 100

Basiliche (1987 - 1990)
Cisterne (1988 - 1994)

La Basilica e la Cisterna, positivo e negativo, volta celeste e mondo sotterraneo, esplo-
sione di luce e sussurro luminoso, dinamica sfera sonante e stagnante verticalita si-
lenziosa. Sacro centro e profano labirinto. Due spazi dalle caratteristiche opposte ma
uniti dalla medesima forza: la loro inafferrabilita, racchiudere la metafora dell’Infinito
e il sentimento dell’ignoto, un’architettura che si trasforma in fantasma dissolventesi
in balenanti riflessi ed in echi lontani ... innanzi a me una tela di lino greggio ricoperta
da uno strato sottile di gesso e colla, delle polveri colorate, alcune boccette contenenti
dei leganti e dei pennelli. Mentre guardo questi semplici strumenti con i quali dovro
costruire 'immagine che va prendendo forma nel mio pensiero, sento il fascino delle
parole di Wackenroder quando nei suoi Hergensergiessungen eines kunstliebenden Klosterbruders
definisce il linguaggio dell’arte “ingegnose combinazioni di terra colorata con qualco-
sa di umido”. Con questa frase, apparentemente semplice ma invece sintesi ermetica
di un fare, il filosofo da alla pittura quel valore alchemico che le appartiene in quanto
operazione che porta la materia da uno stadio inferiore a uno superiore attraverso una
lenta e precisa operazione che vede uniti in un’unica meta pensiero ed azione. E in
questo fare, antico quanto 'uvomo, che 'operazione del dipingere acquista ogni giorno
il suo valore ed il suo senso che, trascendendo il contingente, appartiene ad una delle
fondamentali ed eterne necessita dell’essere.

Giovanni Soccol, in Giovanni Soccol, catalogo della mostra, Gelleria del Cavallino, Ve-
nezia, 1990



Le Basiliche

Verso la fine del 1987 Soccol inizia una nuova
ricerca, questa volta a partire dall’interno del
fantastico spazio della basilica di San Marco
a Venezia.

Nel senso fermo di uno spazio vuoto ed
astratto, che si espande nelle cupole e si con-
trae negli arconi con lentissima alternanza di
ritmo, consiste il valore stilistico di questo edi-
ficio, che si dilata poi all’infinito, nell’aureo e
azzurrino splendore dei mosaici che comple-
tamente lo rivestono e tolgono alle murature
ogni peso di materia, e ogni aspetto di limite.
In questo gruppo di quadri si respira un senso
infinito dello spazio che trapassa, e si dissol-
ve, nella piu alta esaltazione di una luce irre-
ale, secondo uno spirito contemplativo che ¢
proprio dell’architettura bizantina. Un religio-
so stupore, animato da una tensione verso un’
estasi luminosa domina pertanto 'osservatore,
come avviene per chi entra nelle chiese bizan-
tine di Ravenna, o della Sicilia. Nonostante la
mancanza di una specifica cultura della luce,
un mosaicista bizantino, romano, o ravenna-
te, sapeva mettere una tessera d’oro tra cento
azzurre, o verdi, per ottenere un brevissimo
baluginare della luce, che indicava fulminea-
mente, e stuporosa- mente, la presenza divina.
Egli sapeva pero con certezza che al di la delle
sfaccettature delle luci, assorbenti - riflettenti,
delle tessere del mosaico, si nascondeva sia la
tecnica abilissima del- P'artigiano, che la divi-
nita.

Soccol, oltre a cio, sa anche che le indicazioni
piu strepitose al riguardo della luce ci vengo-
no dal 1700, e sono da attribuire al pittore -
scenografo Baldassarre Orsini, che nel 1772
dipingeva a Perugia una scena per il Nuovo
Teatro del Verzaro, il quale, in un suo libri-
cino, si interrogd vivacemente sui problemi
della pittura e della luce (in epoca Neoclassi-
cal), nonché del vedere, in rapporto alla distanza
dell’occhio dello spettatore, e in breve teoriz-
20 una scala ideale di colori, visti secondo la
loro minore, o maggiore, forza cromatica.
L’Ossini si provo ad affrontare il problema
centrale di tutta la pittura moderna: I’esalta-

zione reciproca dei coloti per complementari-

smo, separando sottilmente le tinte ed equili-
brando la forza del colore puro accostandovi
macchie di colore diverso. Questa fu indub-
biamente una sorta di Divisionismo in gene-
si, che, applicato alla pittura di scena, doveva
molto pit avanti cambiare radicalmente il ve-
rismo paesistico da sempre dominante.

Il filosofo Franco Rella, scrivendo di Gio-
vanni Segantini, ricorda pure che il pittore,
verso la fine dell’Ottocento, tempestando le
tele di pennellate sottili, secche e grasse, lascia
sempre tra una pennellata e altra #no spazio
interstizio, forse perché cio che ¢ nascosto nel
mondo possa qui manifestarsi, e I'urgenza del
gesto ¢ tale che spinge Segantini verso una
smaterializzagione della natura. Cio ¢ pure per-
fettamente attinente ‘al lavoro di Previati e di
Pellizza. Anche il cosidetto colore pettinato, fi-
lamentoso, e personale di Previati ¢ riuscito
a toccare i vertici di una singolare poesia in
grado di togliere peso all’ esistente. I tocchi
di energia - colore dei divisionisti ci riportano
alla piena montante del furismo pittorico, che
ha dato vita a una delle ricerche fondamentali
di Balla, quelle della scomposizione della luce
in senso prismatico. Fu pero il Divisionismo, con
la sua tradizione retinica, la sua inquietudine
psicologica, ad immettere nelle rapide del Fu-
turismo una setie di spinte e controspinte che
andatrono dalle ricerche sulla luce - matrice del
colore - alla pittura come campo di energie
virtuali, di strutture profonde del’immagina-
rio, del movimento cosmico.

A partire da tutto questo Soccol ha sentito la
necessita di portare al centro del problema
arte, non il rapporto con un oggetto da descti-
vere, ma la capacita di trovare una relazione
con quanto sta al di 1a, o al di qua, della rap-
presentazione, con il residuo non visibile del
visibile. Soccol da architetto e da scenografo,
costruisce le sue basiliche pet blocchi sintetici
e ben definiti, cosicché la luce inondante, non
intride in profondita la massa cromatica, ma
la palesa in uno splendore aureo e irradian-
te. Soccol, da pittore di vecchia razza qual’e,
¢ abilissimo nell” orchestrare il colore in mi-
nutissimi tocchi cromatici, caldi (prevalgono
i gialli, gli ocra, i viola), stratificati, che sma-

terializzano le strutture architettoniche e gli

spazi murali. La tecnica sapiente, che lavora
sul complementari, interviene sul colore in
modo che la sua massa esploda in una miriade
di lacerti, in un movimento di disseminazione
di senso, il cui tono di fondo ¢ una scarica di
note musicali che scaturiscono con tensione
da una vitalita nuda, ma profonda.

11 linguaggio pittorico diventa un modo di esi-
stere che non riproduce (tiproduce) il mondo,
bensi lo produce. Ma questa nuova serittura
comporta anche una nuova lettura: la simul-
taneita di ombra e luce, positivo e negativo,
supetficie e profondita. I’abbaglio del colore
- luce ¢ una sospensione tra astrazione e asso-
luto, un assoluto che bada ad atrivare ad un
affinamento profondo della sostanza pittorica
che aggancia la materia e inaugura un flusso,
esprime un’ energia impalpabile che va oltre la
superficie, che continua a far vivere il sogno.
I particolari di queste architetture basilicali
(Basilica I, Basilica 11, 111, IV ecc.), creano degli
insiemi dinamici che determinano una conti-
nuita che porta alla formulazione di una realta
diversa dematerializzata. Conformemente a
quest’ottica le forme ritagliate dall’ energia che
circola nella cromia vibra di un’intensa vitalita.
Ogni cosa si presenta cosi sottratta al letargo
del tempo e partecipa di un tito iniziatico, fru-
ibile soprattutto da coloro che sanno. Questi tet-
mini non rimandano ad una visione religiosa,
ma artistica, quella della cosmologia bizantina,
che affida alla luce gli elementi capaci di tra-
scinare, e trasformare, musicalmente le forme.
Un artista come Soccol si pone ora l'obiettivo
aperto di ridescrivere (ri-desctivere) nell’opera
litinerario del proptio sguardo: la cui prima
preoccupazione non ¢ di definire la cosa vista,
ma di tentare di penetrate il suo mistero, la sua
indiscutibile complessita, la sua. immateriali-
ta, come per realizzare una architettura senza
muri e un giorno senza notte, percepiti come
una sorta di nostalgia di qualcosa che non si
¢ ancora compiuta, un tempo perduto che si

duplica in un tempo ricordato.

Marisa Vescovo, in Giovanni Soccol, catalogo della

mostra, Venezia, Galleria del Cavallino, 1990



Giovanni Soccol
Basilica X,1989
Olio su tela,

cm. 133 x 100




Giovanni Soccol
Basilica 17111 1988-89
Olio su tela, cm. 140 x 190
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Giovanni Soccol
Basilica X1V, 1989
Olio su tela,

cm. 133 x 100




Giovanni Soccol
Basilica X1711,1989
Olio su tela,

cm. 133 x 100




Giovanni Soccol
Basilica XX. Grande cupola azzirra,1990
Olio su tela, cm. 141 x 200
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Allestimento della mostra,

Giovanni Soccol, Basiliche,
Galleria del Cavallino, Venezia, 1990







Giovanni Soccol
Cisterna rossa, 1990

Olio su tela, cm. 100 x 133 Olio su tela, cm. 200 x 141

Giovanni Soccol
Grande cisterna con riflesso, 1990
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Giovanni Soccol

Cisterna oscura, 1991
Olio su tela, cm. 100 x 133

Giovanni Soccol
La foresta di Marfisa (Cisterna viola con riflesso), 1991
Olio su tela, cm. 133 x 100
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Giovanni Soccol
Raggio di luce nella
cisterna, 1991

Olio su tela,
cm. 133 x 100




Giovanni Soccol

Piscina Mirabilis,
1991

Olio su tela,
cm. 200 x 150




Giovanni Soccol
Grande riffesso, 1991
Olio su tela, cm. 150 x 200
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Giovanni Soccol
Cisterna, 1988
Acquarello su carta, cm. 72 x 101
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Giovanni Soccol
Porta d'acqua 00/ 14, 2000
Olio su tela, cm. 80 x 60

Porte d’acqua
(1992 - 1997)

«Sulla sponda opposta di questa piccola via d’acqua si specchia una grande facciata fatiscente con balconi e
finestre gotiche: dai primi pendono sudice vesti e sotto si aprono vani di porte simili a caverne a cui s’accede
dall’acqua salendo basse rampe coperte di melma. Fa molto caldo e tutto ¢ quiete, I'intero luogo ¢ pieno

d’incanto.»

(Henry James, Ore italiane, Venezia)

«.Illento procedere del vaporetto attraverso la notte era come il passaggio di un pensiero coerente attraverso
il subconscio. Sui due lati, con I'acqua nera come pece fino al ginocchio, si levavano gli enormi stipi intagliati
di scuri palazzi ricolmi di tesori insondabili — oro, con ogni probabilita, a giudicare dal bagliore giallo, un tenue

bagliore elettrico che trapelava di tanto in tanto da qualche fessura delle imposte...»

(Josit Brodskij, Fondamenta degli incurabili)

Le suggestioni narrate da Henry James sul finire dell’Ottocento e quelle provate da Brodskij
negli anni sessanta del Novecento ripercorrono la via d’acqua piu famosa al mondo: il Canal
Grande a Venezia.

Giovanni Soccol, nel 1992, ¢ attraversato dalle medesime suggestioni quando concepisce la
serie di opere denominata: Porte d'acqua, e in questa visione, il tempo sospeso della narrazione
prende il sopravvento sul linguaggio pittorico. Come in un flash-back della memoria I'artista
guarda indietro: alle suggestive vedute veneziane di Monet, ai pit aderenti barlumi romantici
di Gennaro Favai e a tutto quell’infinito universo pittorico che mette in moto lo stato d’animo.
“Mi incantavano quei bagliori di luce che s’intravedevano dalle finestre dei palazzi, le
misteriose solitudini di quelle presenze immerse nel nero della notte” mi racconta Giovanni
in una recente conversazione, e anche sul piano del linguaggio pittorico il tempo scivola verso
uno stile antecedente.

Le Porte d’acqgua ‘riflettono’ il tempo sospeso della narrazione, cielo e acqua si confondono,
rimane soltanto la notte e uno spiraglio di luce, quasi una lieve interruzione luminosa tra due

tenebre dominanti.

Stefano Cecchetto



Giovanni Soccol
Porta d’acqua, 1992
Olio su tela,

cm. 75 x 57
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Giovanni Soccol

Porta d’acqua, 1992-2004
Olio su tela,

cm. 133 x 100
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Fontego, 1997

Olio su tela, cm. 100 x 75
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Giovanni Soccol
Porta d’acqua 00/4, 2000-2004
Olio su tela, cm. 100 x 62




Studio d’Arte ’Argentario
1995

E’ la pittura, intesa nella sua eredita piu nobile e
antica di materia, colore, forma e composizione,

il punto d’arrivo e di partenza dell’opera di Gio-
vanni Soccol. Non ¢’¢ chi non possa vedere infatti
quanto lartista veneziano, pur nella diversita di un
segno che in lui ha superato le traversie dei secoli
per approdare ad un dettato formale di spinta
modernita, porti in sé della precedente esperienza
romantica, esperienza intesa appunto come appro-
do di quell’avventura spirituale ed esistenziale che
sola poté aprire al nostro tempo moderno.

Non a caso l'infatuazione per un’artista come lo
scandinavo Peder Balke, porta la sua pittura vicina
ai grandi maestri del romanticismo nordico, dun-
que alle immensita di Dahl e Friedrick, alle loro

prospettive a volo d’uccello, alla natura sovrastan-

Ventisei anni or sono ricevevo da Ines Fedriz-
zi linvito ad esporre i miei lavori a Trento nella
sua galleria I’Argentario: era la mia prima mostra
personale. Non mi aveva posto la domanda di rito
“quali mostre hai fatto ?”} aveva solo visto qualche
mio lavoro: non le interessava I'opinione degli altri.
il suo giudizio era determinante e questo I'aveva
portata a far diventare la sua galleria una delle piu
prestigiose punte avanzate dell’arte contemporanea
e la sua casa un luogo d’incontro internazionale.

Nel mio studio osservava i quadri con sguardo
acuto che sfociava a tratti in un sorriso d’intesa: il
tono della voce passava dal basso all’alto, rivelando
momenti di pensiero alternati ad altri di esterna-
zione. Seduta nella grande poltrona olandese che
Pincorniciava sembrava, piu che una gallerista, una
domatrice di bestie feroci. della domatrice ne ha
il carattere: determinazione, forza, gesto sicuro,
astuzia e tattica nell’avvicinarsi all’animale feroce,
toni della voce che passano dal deciso comando,

che non ammette contradditorio, alla dolcezza piu

te 'uomo e i suoi tormenti, al paesaggio sentito
come luogo dell’esperienza irrinunciabile e totaliz-
zante dell’infinito.

Da queste fonti, stemperate naturalmente con
quanto il secolo precedente e questo nostro ha
elaborato nel campo della ricerca scientifica sulla
percezione e la rappresentazione dei fenomeni
luminosi, prende avvio la sua ispirazione e forma
la sua pittura.

Attraverso ’esperienza della luce, con un segno
che molto deve alla tradizione europea fine Otto-
cento del colore diviso - facile ¢ il confronto con
la grande stagione del pointillisme francese e del
divisionismo italiano - Soccol costruisce e indaga
uno spazio incantato di architetture naturali, im-

merse in un ‘atmosfera di sospensione metafisica.

profonda.

A quella prima mostra venni presentato dal mio
Maestro amico Mario Deluigi. Ricordo ancora
quando mi consegno lo scritto, un foglio a penna
vergato di suo pugno, che estrasse dal suo insepara-
bile taccuino, con il gesto ieratico del Sacerdote che
affida il Talismano a colui che sta partendo verso
un lontano Santuario.

Risento ancora il suo tibadire, con voce scandita
da pause profonde ed eloquenti quanto le parole,
“io fido nella tua stella a tre punte” che era il finale
dell’ermetico viatico che stava consegnandomi.

Fu proprio in quell’occasione che Paolo Cardaz-
z0 acquistd mio primo quadro, aprendomi le porte
della Galleria del Cavallino di Venezia. con una col-
laborazione giunta fino a questa mostra.

Nel corso di questi anni a volte pensavo di tipre-
sentarmi all’Argentario, ma volevo portare il frutto
di una ricerca che potesse avere un valore propor-
zionale, nel tempo. a quello della mia prima mostra

personale.

L’ horror vacui della materia costringe lo sguat-

do ad una immersione totale nel grande sogno
funerario del labirinto, figura archetipa che os-
sessivamente ritorna nella sua opera a modulare
formalmentela posa del colore e la messa in scena
dell’antico sognato giardino di Cnosso, e dal pun-
to di vista ermeneutico apre ad una metamorfosi
della realta in mito, unica possibile strada per ac-
cogliere nel cuore della pittura tutto il peso della

melanconia dell’uomo contemporaneo.

Gabriella Belli, Della malinconia e del labirinto, in
Giovanni Soccol, Labirinti, catalogo della mostra, Stu-
dio d’Arte I’Argentario, Trento, 1995

Nella ferma convinzione che nell’arte non esista-
no scorciatoie ma solo strade, il cammino ¢ stato
lungo: il quadrivio, ove la saggezza dell’'uomo eleva
statue agli Dei per invitare il viandante ad una pau-
sa di preghiera e meditazione sulla via da seguire,
inesorabilmente viene a riproporre di continuo la
necessita della scelta.

L’esperienza di questo viaggio sta su queste tele.
Spero ora di non veder spuntare all’orizzonte I'in-
vitante e rassicurante porta di una citta ma un altro
quadrivio: amo camminare ed il percorso del sole e
la stella polare mi sono d’aiuto.

Grazie Ines per ospitare oggi quel giovane pittore
che tu iniziasti al. viaggio anni or sono. (Il caffe di

Gualtiero mi ridara forza per riprendere il cammino).

Giovanni Soccol, in Giovanni Soccol, Labirinti, ca-
talogo della mostra, Studio d’Arte I’Argentario,
Trento, 1995



Labirinti
(1992 - 1995)

Vasti parchi dalla gigantesca vegetazione nei quali si perdeva e nei quali ritrovava la speranza
solo quando arrivava alla soglia di un labirinto. I cerchi concentrici e la statua nel centro dava-
no origine ad un asse, un punto, una meta alla quale arrivare. Nel gioco simbolico dell’archi-
tettura del labirinto, tessuto dal 'uomo, intravedeva quel messaggio che la labirintica natura
gli celava. I testi ermetici. che insegnano come operando sulla natura la si possa piegare al
proprio volere, erano le sue letture. Il desiderio di sapere ed il mistero che sempre si ripropo-
neva al di 1a della conoscenza raggiunta erano il suo tormento. Si inoltrava nel labirinto per
raggiungere la meta, forse in un’iscrizione sul dado di pietra alla base della statua il significato
di quel percorso.

Sognava e nel sogno prendeva forma la sua speculazione.

Giovanni Soccol, Fata viam invenient, in Giovanni Soccol, Labirinti, catalogo della mostra, Galleria del Caval-
lino, Venezia, 1993



Giovanni Soccol
Labirinto 93/ 10, 1993
Olio su tela, cm. 133 x 133
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Labyrinthos della pittura

Giovanni Soccol con I'attuale ciclo di dipinti
¢ arrivato a portare la sua ricerca espressiva
- gia incessantemente feconda e validamente
diramata - a un punto forse insuperabile e co-
munque culminante nei linguaggi iconici del-
la creativita pittorica contemporanea. Infatti
queste opere si propongono, in maniera dav-
vero mirabile, quale esito fintanto estremo, se
non ultimativo, di un’arrischiata ricognizione
da lui lungamente finora condotta sui terri-
tori di confine della figurabilita. Come a dire
di una operazione artistica spinta al limite
del conosciuto e dell’ignoto, tra la necessaria
esperienza del riscontro percettivo sulla real-
ta fenomenica e I'inesplicabile dimensione di
un’alterita metafisica non meno immanente,
sebbene prospettata o, meglio, originata da
un orizzonte dell” esistenza che rimane di per
sé misterioso e comungque intrascendibile.

Ancora una volta lo sguardo acuminato del
pittore si ¢ pertanto inoltrato ad esplorare le
profonditi di quel territorio della visione, vol-
gendosi a significare gli stessi percorsi di pen-
siero che la rispecchiano, ma seguendo altresi
le pulsionali vie di un immaginario che non
si sottrae a mostrarne per 'appunto i verti-
ginosi recessi. [’artista pero ha saputo farlo,
come si potra constatare, con rigore sistema-
ticamente analitico, cio¢ attraverso molteplici
sondaggi compiuti dunque sulla base di un
procedimento insieme speculativo e fattua-
le e con una perizia tecnica fondata invero
su antichi saperi ma anche su sperimentali e

non meno raffinate elaborazioni della mate-

ria della pittura, fattori e valori essenziali alle
radicali aspirazioni della sua creativita anche
se oggl essi purtroppo vengono in genere
assal poco considerati nella pratica artistica.
anzi sono ritenuti scarsamente influenti se
non del tutto trascurabili. Forse non si ¢ piu
capaci di comprendere e di apprezzare quelle
ragioni che occupano nel caso almeno della
pittura di Soccol un ruolo invece specifica-
mente determinante poiché pure da tali indi-
spensabili esigenze conoscitive e strumentali
deriva il fascino inconfondibile che suscita-
no infatti questi nuovi sorprendenti lavori, i
quali hanno richiesto in maniera altrettanto
irriducibile un’ ideazione e una progettazione
di continuo vagliate e perfezionate sino all’at-
tuazione formale, al farsi “immagine” la sua
medesima processualita

Soccol d’altronde ¢ sempre stato convinto
che nell’arte - nel fare pittura - il “modo” ¢
anche la “cosa” e viceversa, cosi come nelle
sue diverse rappresentazioni - ancorché volu-
tamente “figurative” ma mai mimeticamente
“naturalistiche” - il significato dell'immagine
risulta dunque inestricabilmente connesso, se
non relativamente identificato, con lo stesso
significante. E cio a riprova evidente del fat-
to che forma e contenuto costituiscono nel
suo singolare linguaggio pittorico un tutto di
per sé strutturalmente inscindibile. Del resto
proprio questo fondamentale legame con-
sente di spiegare, a sua volta, il motivo per
cui lartista abbia voluto dare a tale ciclo di

immagini la denominazione di Labyrinthos,



Giovanni Soccol

Labirinto, 1993

Carbone su cartoncino
preparato a gesso, cm. 100 x 133

Giovanni Soccol

Labirinto , 1993

Carbone su cartoncino
preparato a gesso, cm. 100 x 70
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anche se poi esse non vengono a descrivere o
a riprendere alcuna delle tipiche formulazioni
di simile “figura” e tanto meno pretendono
di evocarne forme e funzioni che in passato
- come ¢ risaputo - avevano soprattutto sim-
boleggiato luoghi preposti o comunque pri-
vilegiati di cerimoniali sacti o di avvenimenti
mitici.

Tornando intanto alle figurazioni di queste
pitture di Soccol ¢ altrettanto opportuno
precisare che esse visivamente non hanno
in ogni caso nulla da spartire neppure con
quelle intricate composizioni che in mate-
matica, come gia in natura, costituiscono in
sé la struttura topologica piu complessa ed
insieme maggiormente evoluta delle forme
sia elicoidali che spirali che, combinate fra
loro in una moltiplicazione di intrecci e di
sviluppi geometrici, aspetti tipicamente co-
struttivi di questa tortuosa spazialita, nella
quale simmetrie e dissimmetrie si interseca-
no in un conforme articolato svolgimento.
Occorre capire quale sia allora Deffettivo
significato compreso nel titolo delle pittu-
re, dato che questi Labyrinthos ne sottendo-
no sostanzialmente il principio essenziale o,
meglio vi alludono con inderogabile propo-
nimento sia ideativo che costruttivo, anche
se non mirano certo a ricercane altre singo-
lari strutturazioni iconografiche, poiché in
realta mai descrivono la "figura" di un vero
e proprio labirinto. All’artista interessa pro-
durre un’immagine che, come nelle odierne
versioni, venga a coincidere sostanzialmente
con la struttura gia di per sé labirintica del
suo operare pittorico, espresso peraltro con
un linguaggio formale di natura tanto me-
tonimica quanto metaforica, ricorrendo con
cio a tradurre per 'appunto il motivo che I’ha
ispirato in un progetto organicamente unita-
rio sia nel senso della sua validita ideativa che
in quello della sua specifica qualita plastica.
Percio egli procede con metodico rigore alla
organizzazione intanto di composite trame

visuali della materia pittorica - colore su

colore, segno per segno - arrivando dunque
a costruire fitte e smaglianti tessiture degli
elementi, diversamente basilari, della luce e
dell’ ombra che ne raffigurano appunto la
reale dinamica per effetti impressi dall’azio-
ne, sia di natura percettiva che emotiva, da
lui trasmessa in funzione del concertato farsi
della realta propria dell' opera. Per cui le im-
magini quantunque appaiano - come si deve
pure sottolineare - la rappresentazione anco-
ra di scorci di un paesaggio - forse del tutto
irreale o fantasticamente onirico - composto
non a caso di meandri di pietra squadrati o
curvilinei - si dimostrano tuttavia capaci di
poter configurare non soltanto la forma ma
anche il senso piu profondo di quel concet-
to di labirinto, ancorché in una dimensione
puramente metafisica, anzi in una risoluzione
figurativa diversamente “magica”.

Forse sarebbe meglio confacente registrare
quanto queste immagini abbiano invece a
che fare, e in maniera in tal caso piu appro-
priata, con una delle “citta invisibili” narrate
da Italo Calvino e precisamente con la citta
in cui vive lartista, convinto egli stesso d’al-
tronde che Venezia costituisca nella propria
morfologia naturale ed urbana la stupefacen-
te manifestazione - non solo ideale bensi fisi-
camente esperibile - della perfetta “struttura”
materiale del senso medesimo di “labirinto”.
Soccol giungendo d’altronde a raffigurare la
citta come ancora non ¢ stato tentato e mai
era avvenuto in passato, lungo la pluriseco-
lare storia della sua memorabile iconografia
pittorica - a partire da Bellini a Carpaccio,
da Canaletto a Guardi, da Turner a Monet,
sino ad arrivare a Guidi e 2 Music - non ne
illustra affatto gli aspetti architettonici e pae-
saggistici, direttamente o allusivamente rico-
noscibili, ma piuttosto egli tende a mostrare
e a rimarcare la fisionomia topologica appun-
to labirintica che si deve avvertire e si puo
praticamente sperimentare attraversandone i
relativi luoghi. Anzi, Dartista riesce con cio

ad evocare o, meglio, a far addirittura rivive-

Giovanni Soccol

Labirinto 93/13, 1993

Olio su tela,
cm. 133 x 100
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Giovanni Soccol
Labirinto 93/15, 1993
Olio su tela, cm. 100 x 133

Giovanni Soccol
Labirinto 93/22, 1993
Olio su tela, cm. 150 x 200
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re, tramite le immagini di queste tele, la con-
dizione di stregante disorientamento che si
prova abbandonandosi all'incanto degli intri-
cati percorsi delle vie e dei canali di Venezia.
Ma nel contempo viene anche a riproporre
la percezione delle sue prospettive sbilenche,
sdoppiate, apparentemente instabili, giacché
di continuo ravvivate per cangianti riflessi
ambientali, raffigurando cosi quelle forme e
quelle atmosfere della citta d’acqua e di pietra
in una non diversa sospesa precatieta ossia
in un equilibrio prodigioso. Cogliendone in
tale caso non tanto dei particolari tipici di
quell’ambiente, come finora si ¢ fatto nella
rappresentazione pittorica, quanto piuttosto
I'afflato di quella sua dimensione effettiva-
mente piu segreta che, a simile riguardo, ne
pervade gli spazi e le forme e che in sostanza
ne genera l'indicibile vera bellezza.

Quello che vi appare nei dipinti di Soccol non
¢ quindi un qualche rassomigliante prospetto
paesaggistico 0 una sua ricreazione astratta
ma qualcosa di piu intimo ed ineffabile, tra-
slato poi in una seducente rete di incessanti
magnetismi tonali, affioranti da una materia
pittorica a prima vista persino tenebrosa sot-
to la quale pulsano nondimeno rigeneranti
splendori, riuscendo cosi a stabilire un flus-
so continuo di riverberi e di trasparenze, di
stratificazioni cromatiche e di lievi velature,
di dense sovrapposizioni chiaroscurali e di
folgoranti accensioni luminose.

Continuano con cio a rifiorire dalle tele 1 lie-
viti fecondi della pittura simbolista che ave-
vano alimentato le ricerche dell’ artista nel
corso della sua formazione e che per lui poi
si sono trasformati in stimoli ed accenti di
altra portata visionaria, nell’intensita di una
pulsione immaginativa focalizzata in ogni
caso ad esprimere ulteriori contenuti, nuove
e piu attuali modalita formali del “sublime” -
delle sue categorie estetiche - veicolate trami-
te quindi uno svariato intessere cellulare della
materia - pigmenti e registri - insieme plasti-

camente corposa e rarefatta, oscura e splen-

dida, dando vita a questi strepitosi dipinti
che ugualmente evocano o meglio alludono a
sensi e , significati profondamente reconditi.
Si tratta di raffigurazioni che forse qualcu-
no poco disposto a vederne i riferimenti o
le sollecitazioni che hanno ispirato I’ artista
potrebbe giudicare soltanto fantasmatiche, se
non addirittura misteriosofiche, mentre si ri-
velano, a una osservazione meno immediata
e generica, strettamente affini per i loro me-
desimi contenuti alle determinanti intuizio-
ni che gia un grande storico dell’” arte, quale
Sergio Bettini, ebbe - sin dal libro su Ienezia,
pubblicato nel 1953 - a fornire con la sua
interpretazione della straordinaria “forma”
della citta. Di una citta di per sé unica e dove,
appunto, sulla relativa metrica spaziale della
sua meravigliosa costruzione fisica ed urba-
na vi doveva prevalere in maniera del resto
indelebile il ritmo temporale della natura e
della storia, ossia dell’ esperienza del vissuto
e dell” immaginario del’'uvomo, declinati in
un modo davvero incomparabile.

Ebbene nelle immagini che Soccol ha messo
oggl in scena vi si rintraccia analogo com-
portamento, anzi vi accade la stessa necessita
di rappresentazione morfologica, decantan-
dosi ogni segno e ogni colore, attivati sulle
tele, in una ondulazione vibrante di inusi-
tate risonanze, in un diagramma di energie
del movimento della luce e dell’ ombra - di
opposti altrettanto vitali - consentendo a lui
di trasporre e suggellare con lo stesso impe-
gno espressivo quei modi e ritmi del proprio
vissuto experiri. B proprio per restare coe-
rente con la natura o, meglio, con lezdos che
sta alla base della formazione della citta - cui
si deve del resto la stupefacente misteriosa
"armonia” delle sue componenti pure tanto
contrastanti - Soccol consapevolmente lo re-
gistra e lo assume dunque quale paradigma
medesimo dei nuovi lavori.

Nel suo slancio creativo Partista mira infat-
ti a far proprio quel principio, concependo

quindi la struttura del’immagine generata in



questi dipinti quale raffigurazione di una pla-
sticita puramente luminosa, modulata poi at-
traverso il dispiegamento delle ombre riflesse
o portate, in funzione comunque di un mo-
vimento non solo complementare bensi as-
solutamente unitario. Ne consegue del resto
una singolare ed affascinante dinamica inter-
na alla materia stessa e che si diffonde lungo
1 margini del quadro, oltre i suoi allusivi co-
strutti iconici, ben al di li dunque della stessa
epifania delle forme e delle loro volumetrie
tonali o dei netti profili di corpi architetto-
nici, geometricamente essenziali ed insieme
compositi, ora stagliati in un’apparizione
spaziale dove del resto il piano di superficie
si rovescia non solo illusoriamente in quello
di una profondita misteriosa, arrivando ’ar-
tista a fondere allo stesso modo 1 rispettivi
valori tattili e visivi. Questa speciale modalita
formativa conduce inoltre ’artista a condivi-
dere lo stesso concetto di uno spazio aperto,
mai statico e concluso, tutt’altro dunque che
scenografico, come si potrebbe supporre, e
nemmeno piu rappresentativo allora di qual-
cosa di gia esistente, in quanto fenomeno a
sua volta di un continuo farsi e divenire della
propria “immagine”. E come qui avviene cio
che agisce a determinarla ¢ per Pappunto la
realta di un continunm spazio-temporale che
si presenta, istante per istante, quale dato
dell’esperienza del vissuto e dell'immagina-
rio dell’artista, attuandosi in quello sviluppo
processuale con cui ambisce a mutuare pure
qualche aspetto ¢ momento di quell’inespli-
cabile bellezza che avvolge la citta.

Una bellezza di per sé invisibile ma che tutta-
via si sente e che si coglie non soltanto nelle
sue celebri architetture, ma che si respira in
ogni angolo dei suoi meandri d’acqua e di
pietra. E di cui le figurazioni nei quadri di
Soccol offrono un possibile labirintico itine-
re, nel verso di un relativo “tracciato” della
pittura nella pittura che ne determina, a sua
volta, le relative modalita di percezione, ri-

uscendo lartista a dare percio allo stesso

dibattimento fra luce e ombra, alle pulvisco-
lari ritmate vibrazioni dei segni e dei colori,
impiegati a formare concretamente I'organi-
smo del’Immagine, inediti accordi, altre ri-
sonanze di quella originaria profondita che ap-
partiene - per citare ancora una volta Eraclito
- all’ “armonia nascosta”.

Per cui quello che vi appare dai dipinti risul-
ta provenire infatti da un immaginario che
si riflette sulla sconfinante profondita dell
inconoscibile piu che su quelle dell'inconscio,
e che Tartista ricerca con ansioso rigore, se-
condo una volonta comunque progettuale -
non a caso la sua prima formazione ¢ stata
quella di architetto - che gli consente altre-
si di dare molteplicita di "forma" alla stessa
indefinitezza della "figura", in quanto a farsi
“opera” diviene unicamente la realta stessa
della "visione". Del resto non altrimenti sa-
rebbe stato possibile pensare I'assolutezza di
quella “figura” se non nella pluralita infinita
delle sue “forme”.

Ma cosi facendoci scoprire piu la dimensione
appunto temporale che la connotazione di
una spazialita definita, circoscritta, oppure
come qualcuno si sarebbe forse aspettato -
visto che Venezia ¢ stato il motivo originario
dell’artista - la descrizione magari di .qualche
particolare da poter subito individuare con la
facciata di un noto palazzo o la quinta di un
tipico paesaggio della citta.

Per cui quella dimensione che resterebbe
sfuggente viene invece da lui declinata in
una trasfigurazione formale tanto elementa-
re che complessa, tale da portare parimenti
lo sguardo a scoprire 'esperienza labirintica
di quel #gpos inatferrabile dentro il parallelo
dedalo delle sinuose tessiture pittoriche che
ci attraggono a ripercorrerne le trame per
entrare nel magnetismo delle relative empa-
tiche polarita degli enti cromatici (primari e
complementari), delle energie a tal fin atti-
vate e protagoniste assolute della luce e dell’
ombra, elementi caratterizzanti queste sue

“immagini” fattesi veicolo di ulteriori e non

Giovanni Soccol
Labirinto 93/23, 1993
Olio su tela, cm. 133 x 100
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Giovanni Soccol
Labirinto 94/ 15, 1994
Olio su tela, cm. 133 x 100
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diversi labirintici “itinerari” del pensiero e
dell’emozione.

Anzi per rispecchiante similitudine tra quelle
connotazioni ambientali e questi movimenti
della materia pittorica dovuti all’azione cre-
ativa dell’ artista - risultato insieme di una
trattazione “alchemica” e di una progetta-
zione altrettanto “sapiente”- egli giunge ad
incontrarsi addirittura con un problema ben
piu esigente che riguarda qualcosa di ancora
piu profondo, cio¢ con qualcosa che per
I'appunto da dentro muove quella perenne
tensione dell’ arte a trascendere il figurabile,
a mostrare cid che non ¢ visibile. E niente
d’altronde piu essere piu labirintico dell’'invi-
sibilita medesima. Soccol in un certo senso
tenta allora di ricreare, almeno da quanto si
deve interpretare di tali pitture, un dedalo
relativamente topografico della stessa nozio-
ne di “invisibilita", dove del resto - quale nei
dipinti - fondo e forma, vero ed apparente o,
meglio, nascondimento e svelamento, traspa-
renza e profondita d’immagine si fondono in
uno stante medesimo essere.

Quantunque le immagini non si attenga-
no di fatto ad alcuna determinata figura di
labirinto - motivo che Partista aveva d’altra
parte affrontato gia agli inizi delle sue espe-
rienze pittoriche, tra il 1970 e il 1980, - tut-
tavia cio che comunque egli dimostra ora
di voler rappresentare concerne - quale il
mare per Borges - la natura perfettamente
labirintica dell'invisibilita di un luogo non
luogo, e dell'esperienza per l'appunto che
di esso se ne puo fare attraverso la pittura,
di un altrove cioe dell'immagine non affatto
ideale o astratto, non meramente categoria-
le, ma inerente la stessa aspirazione che sta
dietro ogni necessitato impulso della stessa
creativita artistica. Allora quello che di per sé
viene infine ad apparire ¢ proprio quanto la
pittura invece mostra di celare, invitando con
cio lo sguardo di chi la intercetta a penetrare
in quella dimensione nascosta, attirato a se-

guirne le tortuose trame, a ritrovarsi o a per-

dersi nel reticolo dei percorsi che movimen-
tano il corpo plastico di queste figurazioni.
E a sentire percio che ogni tratto di quella
materia pittorica, ogni particella del suo co-
lore risuona del relativo contrario, che la luce
brilla soltanto attraverso ombra e che 'om-
bra, riflettendola, vi custodisce lo splendore
che altrimenti si annienterebbe nel suo stesso
abbaglio.

Soccol prosegue d’altronde a manifesta-
re sulle tele la misteriosa armonia dell’al-
terna dialettica tra forze opposte - tra to-
nalita alte e basse, fredde e calde - della
spazialita pittorica, secondo quindi una
modulazione luminosa ogni volta concerta-
ta ai limiti della densita e della rarefazione,
intervenendo successivamente sulle rispettive
configurazioni con lievi imprimiture e
velature, con minimi aggiustamenti, per far
riemergere dalle forme progettuali di base e
dalle sovrastanti partiture cromati che ombre
e luci ugualmente labirintiche, cioe fulgori
inusitati ma anche drammatici spremi, gli uni
e gli altri parimenti carichi di una medesima
intensita visiva ed emotiva.

Questa esperienza creativa non a caso richie-
de un impegno lungo e paziente - ma non
aveva, a suo tempo, affermato Goethe che
Parte ¢ Junga pazienza - per cui ogni sua opera
si presenta come un lavoro svolto, a sua vol-
ta, con rara cura ed indomabile passione, con
intelligenza critica e coinvolgente sensibilita
nell’ interminabile ascolto di istanze profon-
de della propria interiorita. Un impegno del
resto senza riserve ideologiche e condiziona-
menti della moda, libero di svolgersi in una
ricerca del tutto personale la quale oggi lo ha
condotto, attraverso la pittura e con la pit-
tura, sulla soglia di quella invisibilita proprio
per cercare di raffigurare infine I'infigurabile,
Ialtro della realta poiché da sempre il com-
pito dell’ arte - per riaffermare un pensiero
dell’ultimo Ludwig Wittgenstein —¢ anche

quello di farsi mondo possibile del mondo.



Allestimento della mostra,
Giovanni Soccol, Labirinti 1
Galleria del Cavallino, Venezia, 1993
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Giovanni Soccol
Dal viaggio sul Nilo, 2000
Olio su tela, cm. 62 x 139

Giovanni Soccol
Dal viaggio sul Nilo, 2001
Olio su tela, cm. 62 x 139




Nilo
(2000 - 2001)

Una spessa parete traforata da profonde aperture disposte in ordine paratattico forma una
divisione tra esterno ed interno, determinando uno spazio mediano ove la luce gioca un fon-
damentale ruolo attraverso una ritmica articolazione. In alcune di queste aperture ho posto
un oggetto che riassume in se stesso il ricordo di una situazione o emozione vissuta in quel
tempo.

Allorizzonte la costante presenza dell’acqua, che mi ha accompagnato dal Nilo ad Alessan-
dria, lega tempo e spazio.

Ho costruito cosi il mio #eatro della memoria con 1 suoi loci e le sue imagines, ben sapendo che,
nel seguire le antiche forme dell’ars memorativa, avrei reso indelebile il mio viaggio con le sue

segrete emozioni.

Giovanni Soccol



Giovanni Soccol
Le Jit flottant, 1996
Olio su tela, cm. 100 x 133



Le Lit Flottant
(1994 -2001)

Nelle notti estive quando il sonno ¢ irregolare, a volte profondo, a volte lieve sino a diventare
un dormiveglia oscillante tra incoscienza e coscienza, la luce notturna entra nella stanza. Se
la finestra ¢ aperta ne inonda lo spazio, lo taglia se ¢ socchiusa, trasforma le vecchie imposte
sconnesse in settori di cielo stellato se queste sono chiuse. Sul piano del letto, ove un corpo
ricerca uno stato di quiete, le lenzuola che lo coprono vanno via via compenetrandosi con
esso in un ritmo di panneggi, ove pieni, vuoti e linee di forza lo trasformano in un relitto
restituito dal mare, avvolto nella sua vela, alla deriva del mattino...

Stavo cosi spiegando, in una giornata del settembre 1994, a Jerry Gischia i miei nuovi lavori,

quando mi interruppe esclamando: “Voila, c’est un lit flottant!”.

Giovanni Soccol
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Le /it flottant, 1995
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Le /it flottant dans le ciel de Tiepolo, 1996
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Giovanni Soccol
Dormiente, 2000
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Significativa ¢ la presenza di Giovanni Soccol, qua-
le ospite d’onore della XXI Biennale di Alessandria
dei Paesi del mediterraneo con una serie di opere
scelte che rappresentano quindici anni di attivita
dell’artista attraverso Iesemplificazione dei cicli
pittorici cui in questi anni si ¢ dedicato. La scelta
¢ caduta questa volta su un artista che ¢ “pittore”
nel senso tradizionale del termine e che, al di fuo-
ri dei raggruppamenti e dei gruppi attualmente di
tendenza nel settore dell’arte figurativa, conduce
una sua ricerca molto particolare che lo contraddi-
stingue e personalizza. La partecipazione dell’Italia
all'ultima Biennale internazionale del Cairo, segna-
ta dalla presenza di artisti di generazioni diverse al-
cune delle quali interessate alle piu recenti ricerche
nel settore della sperimentazione e delle installazio-
ni, e lattuale presentazione delle opere di Soccol
alla Biennale di Alessandria contribuiscono ad of-
frire un piu completo panorama dell’arte italiana
oggi. Che ¢, da un lato, ricerca, indagine, tentativo
di utilizzate nuove tecniche e materiali, e dall’altro
espressione artistica legata al panorama storico ita-
liano, un omaggio alla tradizione classica ed all’ere-
dita culturale, dall’artista resa con consapevolezza e
percezione della contemporaneita in cui vive, e con
coraggio, il coraggio del “diverso” in un mondo di

omologazione.

Veneziano, del 1938, cinquant’anni dedicati alla pit-
tura, studi in scuole d’arte e ateliers d’artisti, laurea
in architettura, cattedra di Scenografia, Soccol, dal
1980 dedicatosi essenzialmente alla pittura, ¢ per
istinto e cultura pittore della luce, una luce miste-
riosa ed indefinibile, ottenuta con un lentissimo
lavoro di sovrapposizione di couches di colore, che
creano fendenti e bagliori luminosi da fondi cupi
e drammatici, spade che illuminano la notte. In
Soccol la materia si assottiglia e diventa essa stessa
luce, ma questa luce ¢ allo stesso tempo fisica e spi-
rituale, da sostanza e vita alla forma e rivela I’essere
interiore dell’artista.

La ricerca paziente e costante di Soccol, puntua-
lizzata nel corso degli anni sulla trattazione di pig-
menti con tipi differenti di leganti, ¢ individuabile
nei diversi cicli pittorici dell’artista e rivela negli
ultimi anni il suo rafforzato interesse verso una
dichiarata, ma soltanto apparente, monocromia,
raggiunta in realta con un a sofisticatissima scelta
di velature ed una sempre maggiore essenzialita di
forme.

Tintoretto e i maestri veneti da un lato, dall’altro
Boecklin e Klinger, per non citare che alcune ge-
nealogie, sono rinvenibili nelle pieghe di luci e nelle
immagini permeate di magia della pittura di Soccol,
una pittura simbolica e non allegorica, con espliciti

riferimenti architettonici e scenografici, visionari
anche quando legati ad immagini reali.

Dalle opere della Saudade e delle Isole, della meta
degli anno ’80, di aperta ispirazione nordica, alle
bizantine Basiliche ed alle Cisterne, costtruite sul-
la scansione di spazi architettonici, dai simbolici
Labirinti che presentano scenografie del profon-
do alle Dormienti, seduttive nella loro antropo-
motfica presenza, dalle Petroliere che avanzano
minacciose sulla tela grigia, alle Citta disabitate ¢
metafisicamente inquietanti, 'immaginario dell’at-
tista veneziano che per dipingere la luce scandaglia
il mondo delle ombre seduce ed affascina: testi-
monianza della forza vitale della pittura che non
puo essere sopraffatta da altri modi di “fare arte”
ma, eternamente presente, a questi si accompagna
in un panorama artistico quale I’attuale aperto alle
piu provocanti sperimentazioni. E, data oggi la sua
singolarita, diventa essa stessa una provocazione.

Carmine Siniscalco, in XXI Biennale Internazionale
di Alessandria per i Paesi del Mediterraneo: -1/ Mediter-
raneo: Civilta e presente, Ospite d’onore, Alessandria
(Egitto), 2001

Biennale di Alessandria, 2001,
Giovanni Soccol con il Ministro Faruk
Hosni e il gallerista Carmine Siniscalco



Isolati
(1999 - 2000)

Il tema degli Isolati nasce dalle medesime suggestioni delle Porte d'acqua, anche se cambia il
contesto della sua genesi concettuale, in quanto l'artista prende spunto da una situazione
architettonica vista in un quartiere del Cairo che pero assomiglia all’anonima periferia
universale di una metropoli qualsiasi.

La dissonanza tra il pieno degli edifici e il vuoto umano che li abita ¢ palese: attorno alla figura
non accade nulla, sembra che la presenza spettrale dell'uomo basti a vanificare, a sospendere
il contesto del suo stare in quel determinato luogo: dentro a un paradosso metafisico che lo
costringe a innumerevoli solitudini.

Isolati, sempre piu soli quindi, perché non cambia lo status melanconico in rapporto alla
condizione sociale. La lunga, faticosa separazione dell’'uomo da se stesso, pone nello stesso
piano, sia la presenza che immaginiamo dietro ai bagliori di luce nei palazzi sul Canal Grande
— evocata dalle Porte d’acqua — che la rassegnata figura in attesa davanti a quegli edifici di
periferia.

Giovanni Soccol — in entrambe le situazioni — gioca con il tema del’ombra, unica compagna
della solitudine, una compagna evanescente che non si palesa dentro a quegli interminabili
frammenti di un tempo sospeso, se non per confermare la sua presenza/assenza e determinare

lo stacco tra ’eterno e Peffimero.

Venezia, 2017

Stefano Cecchetto
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Petroliere
(1996 - 2011)

La figura di una grande nave che occupa quasi interamente i quadri recenti di Giovanni
Soccol ¢ da intendersi come una grande metafora e del mondo e della pittura medesima. La
materia stessa della pittura ¢ consegnata ai significati della "figura" che si accampa e domina
quasi completamente l'intera superficie del quadro. Anzi ogni quadro ¢ la trasparente teca
che custodisce questa reliquia laica di un mondo oramai disabitato. Fuorviante sarebbe pero
interpretare tale figura in un senso meramente letterario, richiamandosi magari a quello stu-
pendo referente evocativo costituito, seppure con un'inquadratura diversa, dal transatlantico
"Rex" nel film "Amarcord" di Federico Fellini, nave-citta che si profila come l'apparizione di
una magia sognata, anzi, miracolosamente attesa da quella folla di riminesi che, al tempo del
suo passaggio, I'nanno a lungo ammirata insieme increduli ed estasiati.

Da altri continenti arriva invece la nave fantasma che I'immaginario di Soccol fa transitare
da lontananze impensabili fino a culminare I'immagi- ne con lo schermo stesso del quadro
per occuparne ossessivamente lo spazio. Immane ¢ la potenza visiva di questa forma che in-
combe e non con- sente alcuno spiraglio se non quello di un "focus" notturno d'inesorabile
evidenza oggettiva.

La prua del "mostro" meccanico - vera citta galleggiante - s'innalza sino al vertice del "focus"
sovrastando con la sua plastica monumentalita ogni fuga prospettica, filtrandola e dissolven-
dola in un incontenibile primo piano. La percezione che se ne ricava ¢ quella di un gigante
che insieme sosta e avanza dentro un "horror vacui" dove lo sguardo ¢ magneticamente cat-
turato e crocefisso dentro una materia di dolorose e livide pulsazioni. Spasima la pittura che
affonda dentro I'oscurita di quel senso estremo. Promana da queste sequenze pittoriche, in
apparenza quasi uguali, tenacemente iterate in un respiro che non da tregua, un turbamento
di misteri metafisici.

Soccol prosegue qui il suo percorso estetico nell'alveo di un simbolismo che si collega alle
genealogie coniugate da La Tour e Bocklin, da K.linger e Moreau, da Redon e Previati. Si
tratta pero di un simbolismo di specie diversa, tutto compreso nella struttura e nella materia
delle sue forme che poco concede alla figurativita allegorica. Qualcosa di tremendo si an-
nuncia nella forma di quella presenza incombente. Il gigantesco corpo della nave - icastica
architettura del silenzio e dell'ombra - ¢ la vera deriva dell'immagine nel suo abisso frontale,

nell'implacabile verticalita che sperona il vuoto delle nostre illusorie certezze visive. La fron-



talita ¢ ricondotta alla dimensione dell'ultimita evocata che non puo piu essere contenuta
da alcuna pro-spettiva e in cio coincide la "figura" con la visione di una notturnita em-
blematica.

Il vuoto-pieno di quella sagoma si fa cosi soggetto di uno spettacolo muto, introducendo
con gli assi decentrati rispetto alle diagonali del qua- dro uno squilibrio che accentua mag-
giormente il carattere di corpo disabitato che sovrasta ogni punto di vista producendo un
angoscioso turbamento. Dietro la punta che s'impenna si coglie uno squarcio, soltanto
un'imperiosa lama di luce che divide la geometria trapezoidale erta sulla superficie della
spazialita. Un taglio preciso che non sfonda il piano come nei dipinti di Fontana, ma che
ha lo stesso rilievo inderogabile, insieme vertice di astrazione e di vertiginosa emergenza
fisica.

A bordo di questa nave-mondo vi regna un silenzio catacombale che tra- sforma quel
contenitore in un 'isola di morti; intriganti sono i richiami di questo emblema figurale che
presta il suo corpo all'odissea della trasfigurazione pittorica, pennellata su pennellata, alla
fantasmatica nave dei pazzi, narrata dai canti medievali e al "bateau ivre" di Rimbaud nel
suo delirio visionario. Altrettanto memorabile si presenta I'immoto scafo di questa nave
di Soccol che si aggiunge ad una lunga tematica figurativa da Bosch a Sironi. La nave dei
morti o, meglio, degli "assenti" traghetta e trasporta oramai soltanto se stessa, come a dire
il fantasma della pittura, del suo corpo sfigurato. Come Kiefer, anche Soccol ci parla di
estremi di pittura esplorati fino a latitudini inaudite della materia per rivelare splendori
saturnini, deserti minerali.

Soccol, del resto, doveva anche lui approdare, dopo un cammino coniugato nei famosi
cicli dei "Labirinti" archetipali, delle auree "Cattedrali", delle "Dormienti" baudelairiane,
a una visione che porta i segni dell'ultimita. Il suo "Vascello fantasma", lungi dal prove-
nire da incubi onirici, ¢ una simbologia implacabile che racchiude in sé non il senso della
fine, ma quello del dopo della fine. Infatti I'i'mmobilita dell'immagine possiede gli stessi
contorni di quella potenza visiva, rappresa nella materia pittorica che ormai brucia e in-
cenerisce 1 pigmenti di una piu vivida animazione cromatica. Il colore si ritrae o, meglio,
agisce dentro le nervature del fondo su cui la massa grigia si sovrappone e concresce per
un moltiplicarsi innumerevole di cellule dello stesso tono che formano uno strato dai
sedimenti tormentati, insistentemente strutturati. Un grigio lavico, bruciato costruisce la
densita della propria avvampante notturnita, quasi un'assenza, dunque, di colore propaga-
tasi per esaltare poi gli effetti luministici.

La materia appare come la conclusione del suo processo metamorfico, la conclusione di
ogni vitale fermento cromatico e di ogni lievito emozionale. E soltanto un colore inaudito,
quasi un non-colore che implode nei suoi portati grigi-azzurrini facendosi incandescente,
apocalittica oscurita, tragicamente fune rea. Un velo grigio copre i sussulti della materia
sotterranea, rifondendo ogni altra vibrazione coloristica quasi nel tentativo di annichilire

ogni preziosa riserva seduttiva della pittura divenuta oramai struttura inerte, calcinosa, un
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muro agghiacciante di grigi che impastano e plasmano il corpo fantasmatico del relitto are-
natosi sulla battigia, precludendo cosi ogni possibile orizzonte allo sguardo.

Contrapponendosi questa pittura alle erranze espressionistiche della transavanguardia, epig-
one nostalgica di una pretesa di riscatto davanti alla fine della pittura, ai suoi languidi disan-
coramenti fantasiosi, Soccol intende riflettervi invece il senso del dopo e quindi di una pittura
che, malgrado gli ostracismi velleitari sollevati dalle nuove tecnologie visive, sa di dover dire
ancora il mistero della propria origine, l'inizio del figurare stesso del bisogno di rappresen-
tare la bellezza come essenza dell'anima. L'anima, qualsiasi essa sia, ¢ del mondo e della pit-
tura, non puo qui avere altro luogo che quello di un'ultima se non catastrofica "figura" della

bellezza.

Toni Toniato, in Soccol, La pittura del dopo, catalogo della mostra, Galleria Flora Bigai, Padova, 2001
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27 marzo - 26 ottobre 2009:
note di cantiere per una petroliera

Mercoledi 27 marzo 2009, ore 15. Rue dr. Blanche riunione generale.

Committente, architetto, imprese di muratori, elettricisti, falegnami, fabbri, si aggiravano tra
ponteggi, calcinacci, pareti e solai in demolizione o in ricostruzione; tavole con piante e
sezioni venivano consultate e discusse. In mezzo a tutto questo pulsare di attivita ero stato
convocato anch’io per dare il mio apporto, in veste di pittore, gia nella fase progettuale.
Michel Guy si muoveva, solenne e bonario, con occhio indagatore e sorriso rassicurante, tra
le maestranze. In quel punto di Parigi aveva ricreato un’atmosfera di spitito rinascimentale, ove
committente, architetto e pittore discutevano insieme, in cantiere, sullo spazio che si stava
progettando. Rivolgendosi a me disse: “Mi interessa solo che il soggetto sia una tua Petroliera.
Voglio un quadro grande. Scegli la parete: deve essere ben visibile dal pubblico”.

Consultai Parchitetto sul progetto e sulle diverse funzioni degli spazi. Mi informai inoltre
circa le pareti interessate al passaggio della rete degli impianti ed 1 punti di uscita di questi:
elementi condizionanti la posizione di un lavoro stabile. Non si trattava di eseguire un
affresco ma comunque di installare un fefer, difficile da rimuovere in caso di necessita. I’idea
di essere chiamato per eseguire una pittura su tela a dimensione parefe, tesa su telaio, cosa
specifica della tradizione veneziana, mi dava in quel momento una profonda soddisfazione.
Individuammo due posti di grande impatto: una lunga parete all’interno di una sala al piano
terra e lo sfondo dello scalone che porta al primo piano. (1)

Scelsi quest’ultimo, mi sembrava il piu interessante, perché alla possibilita di un impatto
frontale e di scorcio si aggiungeva anche una visione temporale nella dinamica di salita-

discesa. Mi interessavano inoltre le qualita formali della scala che si snodava armoniosamente
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con una linea dinamica e fluida, qualita con le quali avrei dovuto confrontarmi nella
realizzazione del mio lavoro. Per di piu la parete aveva un andamento absidale, articolato
con un piano di fondo e due piani laterali di dimensioni minori. Quest’ultimi, inclinati
con un’angolatura superiore ai 90°, aprivano alla visione frontale. Avevo intuito al

momento un interessante valore di insieme. (2-3-4-5)

Scoprii piu tardi, rilievo alla mano, che si trattava di una nicchia, sezione di un ottagono
virtuale che conteneva al suo interno la spirale della scala.

La simbologia sottesa da queste forme geometriche mi affascino. L’ottagono, dalle
otto direzioni, che prende forma architettonica nella ellenistica Torre dei Venti di Atene,
preludio della Rosa dei Venti, e la gpzrale che coinvolge lo spazio nella sua dinamica
progressione terra-cielo. In questo contesto la nave veniva ad assumere un significato
che andava al di la della sua forma per diventare parte di un messaggio ermetico.
Ognuno di noi ha bisogno di uno stato emotivo per essere stimolato al lavoro, e le
corde di questo variano da persona a persona seguendo misteriose vie che attraversano

il tempo della sua vita. (6)

Da questo genere di considerazioni inizio a formarsi nella mia mente un’immagine che

cercavo di fissare via via su piccoli fogli di carta. (7)

Cio che la mente elabora per esistere deve prendere forma concreta, per dare forma
bisogna affrontare la materia, per domare la materia e renderla espressiva bisogna
sporcarsi le mani, usare degli attrezzi, degli strumenti, ossia lavorare.

Da queste fantasie e considerazioni iniziai a costruire, dapprima nella mia immaginazione
e quindi sulla tela, la composizione. Per prima cosa stabilii le dimensioni dei tre telai,
supporto del lavoro: le larghezze erano comunque prefissate dalla misura delle pareti,
Ialtezza comune I'avrei stabilita io. Decisi per un trittico alto m 3.00 e composto da un

telaio centrale largo m 2.61 e due laterali di m 0.94. (8-9-10)

Avrebbe dovuto occupare la parte alta della nicchia per essere visto con un forte

impatto di scorcio ai piedi della scala. Scelsi una tela di lino con una imprimitura magra
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a gesso e colla e la tesi, all'interno del mio studio veneziano, su tre telai provvisori, #atts,
perché impossibile usare telai definitivi, non passando questi per scale e porte, nonche
in previsione del futuro trasporto a Parigi.

I telai vennero montati verticalmente uno accosto all’altro, nell’ordine prestabilito,
scegliendo le migliori condizioni di luce naturale proveniente dall’ampio lucernaio. Feci

quindi costruire un trabatello su ruote per poter raggiungere le parti piu alte della tela,
all’altezza di m 3.50 dal pavimento. (11)
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Per mia formazione artistica qualsiasi lavoro rappresenta la conclusione di un processo

progettuale che inizia da appunt, schizzi, bozzetti di varie dimensioni e tecniche.

(12-13-14-15-16-17-18-19 - 20 - 21 — 22 - 23 — 24 - 25)

12
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Questi servono per approfondire le diverse problematiche compositive: dalle linee
strutturali alle masse, dai contrasti chiaroscurali ai contrasti cromatici, dalle opacita
alle trasparenze.....Carbone, matita, penna, acquarello, guazzo, tempera, su supporti
di carta, cartone o tela costituiscono il materiale di lavoro. I medium devono essere di
rapidita d’uso ed essiccazione veloce per poter fissare e cambiare nella stessa seduta
di lavoro le diverse idee che si susseguono, sia usando il medesimo supporto che su
supporti diversi. Una sola cosa rispetto: il rapporto base-altezza tra lo studio sul quale

sto lavorando e la tela definitiva. (26-27)
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26 27 28
Inizio cosi ben sapendo pero che una volta messo a punto lo studio preliminare,

che costituira la guida del mio lavoro, non si trattera di procedere per mezzo di una
quadrettatura, riportando il piccolo sul grande per rispettare i medesimi rapporti. (28)
Il tutto andra ripensato: se voglio ottenere nella grande dimensione la medesima
intensita espressiva che avevo raggiunto nella piccola, dovro percorrere altre strade
all'interno della nuova superficie. Cio che ¢ punto nella piccola misura, diventa macchia
nella grande se semplicemente si ingrandisce il rapporto: il punto allora ¢ da reinventare.
Ho fatto questo semplice esempio partendo dal minimo per fare intuire il massimo.
Scrive Matisse nei suoi Ecrits et propos sur lart: “Iartista che vuole riportare una
composizione da una tela ad una tela pit grande deve, per conservare I’espressione,
concepirla daccapo, modificarla nel suo aspetto e non semplicemente ingrandirla con
una quadrettatura”.

Iniziai il mio lavoro ai primi di aprile. Inseguo da alcuni anni il tema della Petro/iera.
Sono affascinato da questa nave dalle linee essenziali che solca i mari avanzando
inesorabile e silenziosa mentre racchiude nel suo ventre un prezioso e terribile carico
di liquida potenza. Raramente si vede spuntare dalle sue fiancate una sagoma umana:
il mostro metallico solitario avanza...ed il ricordo dell’alta muraglia dello scafo rimarra
indelebile nel tempo per chi si imbattera nella sua rotta: realta vissuta, sogno ricorrente
o metaforica immagine?

Invitai nel mio studio il 16 maggio Michel e Pascal Guy, di passaggio a Venezia,
volevo illustrare attraverso la serie dei bozzetti il percorso del lavoro e le diverse scelte
compositive operate per arrivare alla proposta finale. Mano a mano che procedevo
nella spiegazione avvertivo la loro partecipazione nella maturazione del lavoro ed
alla fine 'approvazione per il risultato raggiunto mi incoraggio verso la nuova fase

operativa. (29-30)
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» p. ™ L’obbiettivo da raggiungere risultava ora ben leggibile nel bozzetto finale. (31)

La Petrolierasi collocava nella parte centrale del trittico ed in funzione di questa si organizzava
la composizione. Due erano le esigenze che mi ero imposto rispetto all’osservatore: la
prima un forte ed immediato impatto frontale per chi entrando guardava dal basso, la
seconda una visione temporale che andasse incontro a chi saliva e accompagnasse chi
discendeva, assecondando cosi il ritmo della scala. Per ottenere cio orizzonte doveva essere
molto basso al fine di impostare la fignra con uno scorcio volutamente esagerato tale da
fare percepire la potenza della sua massa. (32)

11 taglio netto e perpendicolare del volume della prua in primo piano e lo strapiombare
prospettico diagonale della fiancata, raccordati nella parte alta dalla flessuosa linea curva
del profilo proviero, dovevano diventare le direttrici fondamentali della composizione. In
contrasto a questi valori decisi e taglienti, profili di una forma dal colore oscuro, di tono
basso e profondo, nasceva nella parte alta del trittico un cielo chiaro, solcato da una fascia
bianca, luminosa e vaporosa, che organizzava ed unificava lo spazio delle tre tele. La fascia
doveva inoltre generare una circolarita virtuale, avente come asse la prua della nave, e per
conseguenza 'andamento della scala.

Al di sotto dell’anello luminoso si sprofondava rapidamente nell’oscurita notturna dove si
immergeva o emergeva il corpo della petroliera. Alcuni riflessi di lontane onde dovevano
suggerire un orizzonte immerso nelle tenebre.

La mattina del 15 giugno entrai nell’atelier e vidi in piena luce la grande tela; mi sedetti ad
una giusta distanza per abbracciarla tutta nel mio campo visivo.

Solo alcuni segni a carbone tracciavano su di essa delle linee guida, per il resto regnava
il silenzio di un’attesa. Mi ritorno alla mente la tragica fine del pittore Claude Lantier,
protagonista del romanzo I."Oevre di Zola: la macabra ombra di un corpo appeso ad una
corda dondolava sulla chiara imprimitura della tela........... Chiusi gli occhi, o forse li aprii
del tutto...... non ricordo bene. So unicamente che pensai “ora ho I'estate davanti a me.
Coraggio, tentiamo!”. Un buon caffe con i baicol/i scaccio il macabro fantasma e mi misi al
lavoro.

Facendo riferimento alle linee guida che cartesianamente organizzavano la superficie,
tracciai con del carbone 1 perimetri delle diverse zone cromatiche in cui dovevasi strutturare
la composizione. (33 - 34)

Procedetti quindi nei giorni successivi iniziando le prime stesure con il om0 medio di
ogni tinta. “Si inizia con una scopa e si finisce con uno spillo” diceva Delacroix: fedele
all'insegnamento scelsi grossi pennelli da imbianchino e usai come legante dei pigmenti
una emulsione magra, medium nel quale una sostanza grassa (oleo-resinosa) ¢ emulsionata
con una magra (colla) che la ingloba, il tutto diluibile con acqua. Operare in questo modo
mi permetteva di costruire rapidamente un abbozzo con una materia coprente di rapida
essiccazione possibile da ritoccare, cambiare, sovrapporre nella medesima seduta di lavoro,

preparandomi cosi un buon /e#fo assorbente per i successivi strati piu grassi. (35)
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Rileggendo il mio diario trovo in data 19 giugno questo appunto: “Lavorato Petroliera
Guy dalle 9 alle 17: finita prima mano tempera”. (68-71-73-74-75)

Ora il lavoro si presentava strutturato in larghe stesure monocrome: era necessatio
farle vivere nel reciproco rapporto, dare a queste il soffio vitale.

Cambiai legante procedendo con una emulsione grassa nella quale 'elemento magro
¢ inglobato nell’elemento grasso, 'opposto di prima, percio diluibile con un’essenza.
Cio mi permetteva di strutturare corpi e mezzi-corpi degradando 1 toni sia per fusione
che per tocchi progressivi e per sfregazzi, ottenendo con questa materia delle paste
consistenti ben strutturate e sovrapponibili. Lavorai in quel periodo nelle diverse parti
del quadro, cercando di avere, per quanto possibile, un progredire contemporaneo
allo stesso livello su tutta la superficie. Dovevo costruire con il colore, ovverosia far si
che il segno non fosse il risultato di un disegno sottostante risparmiato, bensi confine
tra due masse cromatiche in espansione e contrasto. Le immagini dovevano emergere
dalla superficie in modo tale da non sembrare costruite da destra a sinistra o dall’alto
al basso, ma che lo spazio si sviluppasse perpendicolarmente allo spettatore. Constatai
che in questa dimensione il dipingere diventava anche un esercizio ginnico di continua
salita e discesa dal trabatello per poter abbracciare il tutto in un unico sguardo al fine
di controllare lo stato di avanzamento nelle sue diverse relazioni.

Questa fase del lavoro mi impegno per diverso tempo, infatti il 24 luglio trovo scritto
nei miei appunti: “Lavorato a Pefroliera Guy dalle 9 alle 16 sempre ad emulsione grassa”.
E’ un lavoro lento, si insegue una luce immaginaria, mentale, che rivela e fa vivere le
diverse componenti dell'immagine.

Ognuna di queste viene ad avere la propria luminosita che, dalla piu flebile, oscura
eppure luminosa ombra, al piu chiaro riflesso, si comporranno nella luce totale
che unifichera lo spazio pittorico, immaginato. Per ottenere tutto cid ¢ necessaria
un’ulteriore fase di lavoro. Il 15 settembre scrivo “Inizio velature su Petroliera Guy”.
E’ attraverso questi filtri cromatici oleo-resinosi che il dipinto prende profondita,
accompagnando i piani verso una oscura e segreta luce e facendo si che le linee nette,
generate dall’accostamento delle masse cromatiche nelle zone luminose, si perdano
nell’oscurita. Nel contempo si ritorna con I'emulsione nei punti che si vogliono
rafforzare con un valore chiaro: ultimi bilanciamenti pittorici che, se giocati in maniera
giusta, annullano il loro essere materia per trasformarsi in pura immagine di spazio-
luce. In questa delicata operazione procedetti per piu sedute, lasciando poi riposare il
lavoro fino al 30 settembre, giorno nel quale leggo “Ritornato a lavorare su Petroliera
Guy: velature sul mare. Penso e spero finito”. Vana speranza, percepii piu tardi che
qualcosa non andava bene nella distribuzione dei valori luminosi nella parte alta sinistra
del quadro. Riaccostai il trabatello alla tela, salii e con decisione abbassai il tono con un

mezzo corpo di valore piu basso. Era un intervento che, se sbagliato, avrebbe potuto
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farmi ricominciare il tutto nuovamente, pero era un azzardo necessario. Discesi, osservai

da lontano la tela....era il 16 ottobre.

11 26 ottobre con una bellissima giornata di sole, Pascal e Michel, affrontati 1 67 gradini che
portano al mio atelier, decisero coralmente che il lavoro era finito.

Sono rimasto nuovamente solo con il quadro dinanzi a me. Lo osservo.....so benissimo
che qualsiasi ulteriore intervento ne altererebbe l’equilibrio, 'immagine svanirebbe,

rivelando solo una tela coperta da un impasto disorganizzato di pigmenti.....

Venezia, gennaio 2010

Giovanni Soccol






Giovanni Soccol

Petroliera , 2009

Trittico

Olio su tela, cm. 300 x 94
Olio su tela, cm. 300 x 261
Olio su tela, cm. 300 x 94

pag. seg.

Giovanni Soccol

Petroliera + Oceano + Firmamento, 2007
Olio su tela, cm. 200 x 350
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Giovanni Soccol
Petroliera 98/ 12, 1998
Olio su tela, cm. 133 x 133







Giovanni Soccol
Petroliera 99/ 9, 1999
Olio su tela, cm. 133 x 100
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Giovanni Soccol
Petroliera 00/ 11, 2000-2004
Olio su tela, cm. 133 x 100




Giovanni Soccol
Petroliera 04/ 10, 2004
Olio su tela, cm. 200 x 150
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Giovanni Soccol
Petroliera 05/2, 2005
Olio su tela, cm. 150 x 200







Giovanni Soccol
Petroliera 09/ 14, 2009
Olio su tela, cm. 133 x 100
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Giovanni Soccol
Firmamento 03/ 10, 2003 (part.)
Olio su tela, cm. 100 x 100

Firmamenti
(2002 - 2004)

Le apparenze: la Via Lattea e la Galassia

Guardando il cielo ad occhio nudo, vediamo soltanto poche migliaia di stelle, che sembrano
distribuite con una certa uniformita; e scorgiamo la [zz Lattea, a tutti nota, che s/ presenta ap-
parentemente come una superba fascia luminosa, costituita da una successione irregolare di
“nubi”, e che all’incirca cinge il cielo lungo un cerchio massimo. In realta, la za Jattea com-
prende un enorme numero di stelle isolate e multiple, di ammassi stellari, di nubi risolubili in
stelle, e di effettive nebulose lucenti od oscure; e quando, di tutti questi oggetti celesti che la
costituiscono, consideriamo la distribuzione nello gpazio, scopriamo che il loro “complesso”
costituisce un gigantesco sistera, di cui fanno parte non soltanto le stelle visibili ad occhio
nudo (e quelle innumerevoli che scopriamo in qualunque direzione), ma anche il Sole, col suo
corteggio di pianeti, pianetini e comete. A questo sistema, di da il nome di sisterza o “universo
galattico” o “nostro Universo”, o “nostro sistema stellare” o, piu semplicemente, quello di “Ga-
lassia”. Il nome generico di galassia ¢ poi esteso a tutte le «<nebulose extragalattiche», le quali
debbono essere considerate come altrettanti giganteschi sistemi di stelle, dzs#zntz dal “nostro”.
La Via Lattea ¢ dunque ... gualeosa di pin di quanto indicassero le antiche leggende, cioe: la
traccia delle “gocce di latte” perdute da Giunone nell’allattare Ercole, sparsesi nel firmamen-
tol. .. o anche: “i solchi” lasciati nel cielo dal “carro del Sole” nel corso del tempo]. .. oppure:
la “via” percorsa dagli dei per scendere sulla Terral. .. Democrito, cinque secoli prima di

Cristo, aveva pero gia intuito che doveva trattarsi di uno sterminato agglomerato di stelle!

Gino Cecchini, I/ cielo. Luci e ombre nell’'Universo, 11, Torino, 1952, pp. 1031-1032.



Giovanni Soccol

Firmamento 02/ 1, 2002

(Trittico)

Olio su tela, cm. 133 x 100 /133 x 133 / 133 x 100










1 Giovanni Soccol
Firmamento 02/ 11, 2002

(Dittico)
Olio su tela,
cm. 200 x 150 / 200 x 150




Giovanni Soccol

Firmamento 02/ 13, 2002

(Trittico)

Olio su tela, cm. 161 x 100 /161 x 161 /161 x 100







Giovanni Soccol

Firmamento 02/ 14, 2002

(Trittico)

Olio su tela, cm. 40 x 30 /40 x 40 / 40 x 30







Giovanni Soccol

Firmamento 02/ 1, 2002

(Dittico)

Olio su tela, cm. 200 x 150 /200 x 150







Giovanni Soccol

Firmamento 03/ 10, 2003

(Trittico)

Olio su tela, cm. 100 x 62 /100 x 100 /100 x 62







Giovanni Soccol
Firmamento 04/ 12, 2004
Olio su tela, cm. 161 x 161
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Battige
(2005 - 2008)

“Non uccidiamo il chiaro di luna”

Dalla terrazza sulla sommita della collina avevo innanzi a me il mare.

Era quell’ora notturna quando il riflesso metallico della luna, con la sua complessa chimica,
trasforma il mare in una liquida fusione di opaco piombo e scintillante argento che, sgorgando
dal nero crogiolo degli abissi, si coagula in mutevoli ed inafferrabili forme. Dal limite estremo
di un orizzonte circolare sino a me, un profondo e sonoro silenzio mi invitava a penetrare
nella solennita del luogo.

Sentivo la necessita di avvicinarmi a quella visione e scesi verso la costa.

Il sentiero che percorrevo si snodava serpentino lungo il dorsale della collina, immergendosi
nella folta vegetazione mediterranea che celava a tratti il mare.

La presenza del mare mi accompagnava nella discesa.

In quei momenti mi ritornavano alla mente i versi di Baudelaire in Correspondances:

La Nature est un temple on de vivants piliers
laissent parfois sortir de confuses paroles;
Uhomme y passe a travers des forets de symboles

qui l'observent avec des regards familiers.

Comme de longs échos qui de loin se confondent
dans une ténébreuse et profonde unite,
vaste comime la nuit et comme la clarté,

les parfums, les coulenrs et les sons se répondent.

Arrivai alla battigia, dall’orizzonte un’ultima onda giungeva e si trasformava in un sottile
specchio d’acqua che avanzava e si ritraeva: accarezzando, lambendo, coprendo e scoprendo
la sabbia in una continua danza di combinati movimenti ritmici, con l'ultimo sottile respiro
d’una energia che si spegne. Era questo il confine tra 1 due mondi, il sommerso, con le sue
oscure e misteriose profondita, e 'emerso, che penetra nell’atmosfera e vive nel calore del

sole.






Passeggiai lungo la battigia. I’occhio metallico della luna era alle volte velato da nuvole
che sembrava volessero competere con il movimento del mare, nel dare un ritmo alla volta
celeste.

Quell’ora ¢ rimasta in me, nella mia memoria, “nella gobba da dromedario del mio cervello
da pittore che mastica visioni”’, come, con parole illuminanti, definisce questo processo
mentale Salvador Dali “in attesa di una resurrezione”.

Quando Stefano, tra lo sfogliare un catalogo d’asta, il rispondere al telefono, il seguire la
galleria attraverso il monitor, lo squillo del portatile, 'accensione di un sigaro e l'arrivo
inaspettato di Achille, mi disse: “perché non fai delle marine?”, forse non pensava, o
forse lo sospettava, di mettere in risonanza una latente corda, tesa nel profondo della mia

“gobba’”.

E’ un’immagine articolata in fasce orizzontali con piani concorrenti verso piu orizzonti
lungo un asse di fuga, per poter meglio abbracciare una visione che si struttura nel tempo
e nello spazio.

Stratificazioni di successivi veli in parte occultano ed in parte lasciano trasparire fasi
cromatiche precedenti, che si perdono nelle profondita per poi riemergere sulla superficie
del magma pittorico in bianchi, che si coagulano in corpose masse e sottili profili. II
bianco non deve essete chiaro, deve diventare luminoso attraverso un calibrato contrasto
chiaroscurale.

E’ nel bilanciamento a fasce soprastanti, nell’equilibrio di diversi gradi di assorbimento e
rifrazione della luce, che ho strutturato la superficie della tela. La materia, celata da sottili
campiture a velatura, emerge grumosa, tattile, aggressiva, pronta a scomparire e riapparire,
in quel movimento virtuale che non si esaurisce mai, pur prodotto da un mezzo statico
come la pittura. Quando la forma vive nella luce e si dissolve la materia che la compone
diventando spazio, questo ¢ il momento che la pittura scompare e si tramuta in suono ed
eco di interiori vibrazioni. Un segno in meno, 'immagine non vivrebbe, un segno in piu,

si distruggerebbe. Spero di essermi fermato al momento giusto.

Venezia, giugno 2006
Giovanni Soccol



Giovanni Soccol
Battigia 05/18, 2005
Olio su tela, cm. 150 x 200

Giovanni Soccol
Battigia 06/ 5, 2005
Olio su tela, cm. 200 x 150
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Giovanni Soccol
Battigia, 2007
Olio su tela, cm. 200 x 150
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Giovanni Soccol
Battigia 06/ 9, 2006
Olio su tela, cm. 160 x 120







Giovanni Soccol
Battigia 07/13, 2007
Olio su tela, cm. 100 x 100




Nota per Giovanni Soccol

Difficile immaginare un Soccol figurativo. La
spirale del suo tempo intetiore ha cominciato
a ruota re a uno stadio gia molto avanzato di
evoluzione creativa. Ed erano gia passati mil-
lenni dopo i graffiti di Altamira con le figuri-
ne con bastoni e archi, quei corpi smilzi che i
bambini tracciano sui quaderni di scuola.

Ad Altamira non erano ancora stati scoperti il
mare e la luna, che ¢ quanto invece esclusiva-
mente vede Soccol nella sua estetica contem-
plazione. La falce immensa sembra allungarsi
allintera circonferenza, anche oltre il limite
del foglio, proptio come il mare che sale a in-
vestirei, ma qui con una sua parte, con l'ul-
timo lembo d’acqua all’assalto della battigia.
I due non si fondono. La luna non allunga
una sua ala di Gorgone o candido pipistrello

fino al mare, ma lo investe e I'avviluppa tutto

come un alone sbriciolato, infinitesimo. E” un
dialogo magnetico a legare 1 due soggetti, in
nome di un oggetto assoluto, e a questo gene-
re di tenzone o di abbraccio ci ha abituati la
poesia da Goethe ai Preromantici a Leopardi
e oltre. Viene da pensare che lispirazione di
Soccol dica “Non uccidiamo il chiaro di luna”
in nome di un Romanticismo di base e di un
esorcismo contro il provvisotio e passato im-
pero dei Futuristi iconoclasti.

Un abbraccio, si, ma qualcosa li divide.

Soccol stesso lo chiama vuoto. Come far vedere
ai sensi umani che cosa ¢ il vuoto? Con una
striscia di neto, otizzontale, che divide meta-
foricamente 1 due contendenti o amanti, una
striscia di nero assoluto. Gli arabi hanno avuto
il . grande pregio di inventare per noi la cifra

zero, ignota al romani e ai greci (dicono che

Apelle abbia inventato il nero ma la storia non
lo ha mai registrato, e Saffo per parlare delle
chiome brune di una fanciulla doveva ricorre-
re alle violette). Sarebbe azzardato dire che da
Masaccio in poi il nero ha una sua timidissima
apparizione per poi esplodere nel Caravaggio
e oltre? Per toccare la coscienza stessa di un
pittore come Saccol? Forse non dobbiamo
forzare 1 limiti di un’interpretazione, e ac-
contentarci di una cosa molto importante, la
suggestione, capace di dire molto sull’aura che
avviluppa il quadro di chi lo guarda, con quel
matgine di arbitrio amoroso, sul quale nessu-

no potra obbiettare.
Maria Luisa Spaziani

Marzo 2011



Maree
(2008 - 2011)

Dopo le Battige che legavano, secondo un asse verticale ed una espansione orizzontale, il

frangersi della luce lunare sul mare sino al limite tra acqua e terra, ho lavorato al ciclo delle

Maree.

Su queste tele ho voluto approfondire il rapporto luna-mare, interdipendente sia dal punto
di vista fisico che plastico. Ora la luna mi appare come un arco di cerchio luminoso che ab-
braccia lo spazio, mentre la schiuma dell’ultima onda la riflette nella morbida curva che viene
a spegnersi sulla battigia. E il dialogo tra queste due luci, immerse in uno spazio immenso e

pulsante nell’oscurita, che ho cercato di tradurre in pittura.

Giovanni Soccol
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Giovanni Soccol
Marea 08/4, 2008
Olio su tela, cm. 90 x 200
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Giovanni Soccol
Marea 10/ 2, 2010
Olio su tela, cm. 150 x 200
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Giovanni Soccol
Marea 10/6, 2010
Olio su tela, cm. 150 x 200
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Giovanni Soccol
Marea 10/7, 2010
Olio su tela, cm. 150 x 200
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Giovanni Soccol
Marea 10/8, 2010
Olio su tela, cm. 150 x 200
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Giovanni Soccol
Marea 10/7, 2010
Olio su tela, cm. 150 x 200




Giovanni Soccol
Marea , 2011

(Trittico)

Olio su tela, cm.
200 x 85, 200 x 150, 200 x 85







Giovanni Soccol
Foto Luisa Capri, 2013




Capri

(2012)

L interno di una forma ne rivela la sua intima struttura, i perché della superficie, la forza con

la quale invade lo spazio.

Tra aria ed acqua sorge I'Isola, pianeta sul pianeta Terra, che volando nell’aria porta con sé

lacqua.

Alte fessure, simili a giganteschi sessi femminili, fossilizzati dai secoli, aprono simbolicamen-

te le loro labbra di pietra ai misteri rinchiusi nel suo interno.

Giovanni Soccol



Giovanni Soccol
Capri, 2012
Olio su tela, cm. 100 x 75

Giovanni Soccol

Capriy 2012

Olio su tela, cm. 100 x 75
Giovanni Soccol

Capriy 2012

Olio su tela, cm. 100 x 75
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Giovanni Soccol
Studi per Teatri

Teatri
(2012 - 2014)

11 cielo volgeva verso 'oscurita notturna e la sintesi formale prodotta da questa metteva in ri-
lievo lo spazio vuoto, racchiuso tra le ali della cavea e tangente all’orchestra, che era stato del-
la skené. In questo vuoto via via che scendeva la notte veniva a prendere forma il cielo not-
turno. lo osservavo da un gradino nell’emiciclo della cavea questo lento mutare di una rovina
archeologica in metafora della notte che sz metteva in scena. Alla luce notturna che modellava lo
spazio celeste contrapponevo dialetticamente una mia luce artificiale, crudele nel taglio, che
facesse riverberare le pietre della cavea e dell’orchestra, quasi a mettere in evidenza l'infinito

della notte, che penetrava nella concavita dello spazio teatrale, con il finito dell’'uomo.

Giovanni Soccol









Giovanni Soccol
Teatro 117, 2012
Olio su tela, cm. 150 x 200
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Giovanni Soccol
Teatro 17, 2012
Olio su tela, cm. 150 x 200
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Giovanni Soccol
Teatro V1, 2012
Olio su tela, cm. 150 x 200

238



Giovanni Soccol
Teatro V1I, 2013
Olio su tela, cm. 150 x 200
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Giovanni Soccol
Teatro V1II, 2013
Olio su tela, cm. 150 x 200
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Giovanni Soccol
Teatro IX, 2013
Olio su tela, cm. 150 x 200
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Giovanni Soccol
Teatro X1, 2014
Olio su tela, cm. 150 x 200
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Giovanni Soccol
Studi per Labirinti d’invenzione
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Labirinti d’invenzione
(2014-2017)

“Alegremente se perdieron en él, al principio como si condescendieran a un juego y después no sin inquietud,
porque sus rectas avenidas adolecian de una curvatura muy suave pero continua y sectetamente eran circulos.
Hacia la medianoche, la observacion de los planetas y el oportuno sacrificio de una tortuga les permitieron

desligarse de esa region que aprecia hechizada, pero no del sentimiento de estar perdido, que los acompafié

21

hasta el fin”".

J. L. Borges, Paribola del palacio

I’immagine del labirinto solitamente si identifica con la rappresentazione della sua pianta
in proiezione ortogonale o, prospetticamente, a “volo d’uccello”, ed ambedue permettono
di individuarne chiaramente il percorso. Infatti il possesso della pianta di un luogo o di un
edificio ne documenta I'articolazione spaziale sul piano orizzontale: si tratta di una sezione
che, insieme alle sezioni verticali ed alle proiezioni ortogonali dei singoli prospetti, ¢ la base
per la costruzione e la lettura dello spazio architettonico. Questi dati tuttavia sono ben lungi
dall’esprimere ’'emozione che si prova nel vivere quello spazio o che si conserva nel ricor-

darlo o che si pensa nell'immaginatrlo.

Queste riflessioni mi hanno portato ad affrontare nuovamente, dopo vent’anni, il mede-
simo tema. La logica concettuale del labirinto si basa essenzialmente sulla creazione di un
percorso che sia il piu lungo possibile per raggiungere una meta vicinissima. Tutto cio ¢ un
espediente per rendere lungo un percorso tra due punti vicini, che una via retta unisce nel
sistema piu breve: un gioco che, all'interno di un giardino, moltiplica lo spazio da percor-
rere passeggiando per arrivare all’'uscita o per raggiungere un belvedere. Ma questo ¢ uno
pseudo-labirinto che viene identificato come labirinto #niviario. 11 vero labirinto ¢ poliviario,

ove la via da seguire ¢ dettata dalla scelta e questa appartiene al destino di chi vi si avventura.

7 5i perdettero, gaiamente in principio, come se accondiscendessero a un gioco e poi non senga inguietndine, perché
1 “T dettero, 1 ) discend tudine, perch

7 viali rettilinei peccavano di una curvatura lievissima ma continuna e segretamente erano cerchi. Verso mezganotte 'osservazione
dei pianeti ¢ 'opportuno sacrificio di una tartarnga permisero loro di svincolarsi da quel lnogo che pareva stregato, ma non dalla

sensagione di essersi smarriti che li accompagno fino alla fine”.


http://caballodeletras.blogspot.it/2009/03/parabola-del-palacio-j-l-borges.html

Chi entra in questi labirinti, superata la prima curva, ¢ inghiottito in uno spazio modellato
su di lui ma non per lui, di una totale anonimita architettonica che annulla ogni possibilita
di riferimento, un riflettersi di situazioni spaziali simmetriche o asimmetricamente con-
trapposte, ove ombre proprie e portate giocano un ruolo fondamentale di smarrimento,
creando una architettura mobile all'interno dell’architettura stessa. La presenza inoltre di
biforcazioni, bivi, o confluenze di piu vie, #odi, impone una scelta. Ma la via da seguire ¢
affidata al caso perché il disorientamento ¢ ormai totale: ora si ¢ in preda all’azzardo, alla
necessita di una scelta priva di riferimenti, nel dubbio se si stia ritornando sui propri passi
o se si avanzi. Siamo in un luogo ben circoscritto che nel suo finito ¢ metafora dell’infinito,
un moltiplicarsi di prospettive convergenti verso punti di fuga contrapposti, tra i quali

gioia ed angoscia si susseguono a ritmo incalzante.

Come ¢ possibile rappresentare tutto cio attraverso un’immagine che ci trasmetta ’'occulto
messaggio di questa wacchina architettonica, metafora di un mistero racchiuso in un perime-
tro ove finito ed infinito giocano tra loro ed il tempo e lo spazio si ingannano a vicenda?
La lettura di Jorge Luis Borges mi accompagna da molti anni e sono sempre rimasto fedele
al suo consiglio “non importa leggere ma rileggere”. Sul frontespizio del suo primo libro
che ho acquistato, I.24/ph, avevo annotato la data: Roma, 24 settembre 1971. Certe sue
meditazioni sul rapporto spazio-tempo, 'uso del simbolo, il potere della sintesi, 'assenza
di inutili descrittivismi, “la trasformazione della realta tangibile del mondo in realta inte-

riore ed emotiva’™

, tutto questo ed altro sono stati lezione e stimolo per il mio lavoro. Egli
definisce il labirinto “un edificio per confondere gli uomini”* e spiega “Il labirinto ¢ un
evidente simbolo della perplessita, e la perplessita, la meraviglia da cui sorge la metafisica
secondo Aristotele, ¢ stata una delle emozioni pit comuni della mia vita...io per esprimere
questa perplessita che mi ha accompagnato durante tutta la vita e che fa si che molte delle
mie stesse azioni mi siano inesplicabili, ho scelto il simbolo del labirinto: per meglio dire,
il labirinto mi si impose, perché I'idea di un edificio costruito perché qualcuno ci si perda

¢ il simbolo inevitabile della perplessita™.

Un piccolo quadro di Cima da Conegliano, Teseo uccide il Minotanro, mi ha rivelato uno spa-
zio che, tradotto, ripreso, ricomposto, distrutto e ricostruito, reinventato nelle sue com-
ponenti, mi ha fatto meditare sulle possibilita di rappresentare il /zbirinto come ¢ vissuto
da colui che si avventura nel suo interno. Quest’opera di Cima ¢ un dialogo tra concavo-
convesso, rivelato-celato, attrazione-repulsione. La concavita del muro a sinistra, elegante-
mente sbrecciato, avvolge la convessita del corpo centrale, introducendoci in uno stretto
percorso curvilineo. Da quest’ultimo emergono altri tre corpi cilindrici a sottolineare e

suggerire la dinamica concentrica del percorso. Ombre proprie, ombre portate, luci e 1i-

Utopia di un nomo che é stanco.

J.L. Borges, Ultraismo (3).

LTmmortale.

Borges ugnale a se stesso. Intervista di Maria Esther Vasquez, in Borges. Venticingue Agosto 1983 e altri
racconti inediti, Franco Maria Ricci, Milano 1980, pp. 61-108.
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flessi conducono lo spettatore nell’atmosfera di uno spazio progettato per disorientare colui
che vi si inoltra.
Questo il messaggio suggeritomi dall’opera di Cima da Conegliano, ormai dileguata all’oriz-

zonte, lasciandomi solo davanti alla porta del mio labirinto.

Venezia, febbraio 2017

Giovanni Soccol

Cima da Conegliano
Teseo ¢ il Minotauro
Milano, Pinacoteca di Brera



Giovanni Soccol
Labirinto di invengione 1, 2014
Olio su tela, cm. 75 x 100
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Giovanni Soccol
Labirinto di invenzione 111, 2014-2015
Olio su tela, cm. 75 x 100
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Giovanni Soccol Giovanni Soccol
Labirinto di invenzione 117, 2015 Labirinto di invenzione 171, 2015
Olio su tela, cm. 55 x 100 Olio su tela, cm. 75 x 100

250



251






\

o
o

-

AL
Iy

; .r.rﬁ_.r.ru.-.r o -
S fsﬁr S

Giovanni Soccol

Studi per Labirinti d’invenzione




Giovanni Soccol
Labirinto di invengione 17111, 2015-2016
Olio su tela, cm. 75 x 100
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Giovanni Soccol
Labirinto di invengione 1X, 2015-2016
Olio su tela, cm. 75 x 100
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Giovanni Soccol
Labirinto di invenzione X, 2015
Olio su tela, cm. 150 x 200
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Giovanni Soccol
Labirinto di invenzione X1, 2016
Olio su tela, cm. 75 x 100
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Giovanni Soccol
Labirinto di invenzione XII, 2016
Olio su tela, cm. 90 x 200
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Giovanni Soccol
Labirinto di invenzione X111, 2016
Olio su tela, cm. 150 x 200
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Giovanni Soccol
Labirinto di invenzione XXIII, 2016 - 2017

Olio su tela, cm. 150 x 200
















Opere Giovanili
(1953 - 1967)

Autoritratti
(1953 - 2000)

Giovanni Soccol nel suo studio nel 1967



Giovanni Soccol
Chiesa dei Frari, 1953
Olio su tavola, cm 56 x 40
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Giovanni Soccol
Un punto di neve, 1953
Olio su tavola, cm 40 x 30




Giovanni Soccol
Autoritratto, 1955
Olio su compensato, cm. 39 x 36,5

270



Giovanni Soccol
Autoritratto, 1953
Olio su tela, cm. 102 x 72
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Giovanni Soccol
Autoritratto, 1957
Olio su tela, cm. 67 x 49




Giovanni Soccol

Bonjour monsienr Soccoly 2000
Olio su tela, cm. 133 x 100













MUNE D] VENEDA - OPERA BEVILACOUA LA MASA

Copertina del catalogo
41 Mostra Collettiva Bevilacqua L.a Masa

Giovanni Soccol assieme a Paolo
Cardazzo nel 1967
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Tra P’Opera Bevilacqua La Masa e la
Galleria del Cavallino

Un percorso veneziano

Stefano Cecchetto

Giovanni Soccol partecipa alla 41a Mostra Collettiva dell’Opera Bevilacqua La Masa,
inaugurata nel dicembre 1953, con un dipinto giovanile che gia identifica il tracciato di quello
che poi sara uno dei segni distinguibili del successivo percorso pittorico.

L’artista si presenta, a soli quindici anni, con un olio su tavola: Punto di neve e immediatamente
vince il Premio Fioravante Seibezzi messo in palio dalla famiglia dell’artista veneziano e
dedicato ai giovani talenti della pittura.

L’accenno agli esordi dell’artista nel contesto dell’Opera Bevilacqua La Masa, introduce il
giovane Soccol in un ‘clima’ che vede Venezia protagonista di un percorso assai stimolante
per le arti figurative.

Sono gli anni dei grandi cambiamenti nella storia dell’arte moderna veneziana e la galleria di
Piazza San Marco consegna alla storia figure di artisti destinati a svolgere un ruolo significativo
anche a livello nazionale.

Sulla scia del movimento Spazialista, ancora in pieno fermento con le presenze fondanti
della corrente veneziana: Tancredi, Mario Deluigi, Edmondo Bacci, Virgilio Guidi, Gino
Morandis, Vinicio Vianello e Alberto Viani. Emergono al loro fianco gli altri protagonisti di
quella felice stagione che saranno poi la squadra di un rinnovato linguaggio espressivo e tra
quei nomi troviamo: Saverio Rampin, Ennio Finzi, Riccardo Licata, Raoul Schultz, Alberto

Gianquinto, Saverio Barbaro, Corrado Balest e Gianfranco Tramontin.

Nel procedere promiscuo delle mostre collettive alla Bevilacqua, nella competizione delle
diverse conoscenze che s’intrecciano tra loro, tutti questi artisti si ritrovano a confermare —
pur nelle personali differenze qualitative — la forte eterogeneita delle molteplici esperienze,
nella trasparenza di uno scambio reciproco per lo svipluppo di un percorso parallelo.

La citta costituisce in quel momento uno dei centri culturalmente piu ricchi in Italia per
la concentrazione di musicisti, poeti, letterati, artisti, mecenati, critici e galleristi che
contribuiscono in modo significativo alla rinascita artistica dell’ambiente culturale.

Oltre alla Biennale, vetrina internazionale del gusto e delle tendenze dell’arte contemporanea,
vanno segnalate le importanti esposizioni organizzate a Palazzo Grassi da Paolo Marinotti
per il Centro Italiano delle Arti e del Costume e il fiorire di numerose gallerie d’arte che fanno

cardine alla ricerca e alla sperimentazione.
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COLLETTIVA 1955

XLV
MOSTRA COLLETTIVA
BEVILACQUA LA MASA

Premiazione alla Bevilacqua LLa Masa
nel 1955

Il binario di scambio tra arte e comunicazione, poesia, teatro, musica, cinema e letteratura
¢ davvero aperto al confronto e anche allo scontro di situazioni che si vanno formando
verso il procedere di una realta immaginata che prende il sopravvento sulla quotidianita.
Venezia inoltre, per la sua peculiare struttura urbana, accoglie gli artisti in un labirinto di
calli e di ponti che rendono sostenibile il pensiero: qui il dialogo ¢ piu diretto, I'incontro
piu spontaneo e in questo contesto diventa assolutamente vitale dichiararsi e dichiarare la
propria appartenenza alle arti.

Alle mostre Collettive della Bevilacqua LLa Masa, il giovane Soccol si presentera ancora nel
1955 — con I’ Autoritratto realizzato nel 1953 — vincendo un altro premio messo in palio dal
Comitato Veneziano dell’Associazione Assistenza Artisti in materiale da pittura.

In quest’opera, lartista si ritrae al centro della scena e mette insieme diversi elementi
compositivi che preludono alla concezione di un gusto teatrale, caratteristica determinante
di molti suoi lavori futuri.

La 45a Collettiva del 1957 lo vede invece presente con una raffinata incisione: La nave,
preludio di un’indagine che prendera corpo quarant’anni dopo nella straordinaria serie
delle Petroliere. Anche in questa occasione, I'artista si mette alla prova sperimentando il
linguaggio — per lui inusuale — della puntasecca lavorando sotto la tutela di un maestro, il
pittore Mario Abis, e utilizzando 'esperienza del torchio quale ulteriore tassello formativo
della sua disciplina tecnico-artistica.

Il ciclo delle sue partecipazioni alle mostre della Bevilacqua I.a Masa si concludera poi nel
dicembre 1961 con la presenza alla 49a Collettiva, dove I'artista espone una sola opera:
Parigi (Place St. André des Arts) un bel dipinto con echi d’impostazione simbolista che
rimanda alle magiche atmosfere di Mario De Maria e all’esperienza parigina di Gennaro
Favai.

Sara poi invitato a partecipare a due importanti esposizioni a tema organizzate dalla
Bevilacqua LLa Masa negli anni ottanta e novanta: nel 1989 per L'occhio della Galleria e nel
1997 alla rassegna Dopo Tiepolo, curata da Toni Toniato e Giorgio Nonvellier nella quale
gli artisti contemporanei guardano al grande maestro settecentesco e lo reinterpretano.
Tutto il fervore prodotto dalle mostre collettive della Bevilacqua stimola nei giovani artisti
veneziani una sorta di rivelazione: finalmente essi hanno la possibilita di vedere esposto il
proprio lavoro in un clima di scambio culturale per un confronto produttivo con le nuove
ricerche artistiche che si respirano alle esposizioni organizzate dalla Biennale ai Giardini
di Castello.

In questo contesto ¢ doveroso ricordare anche il lavoro portato avanti dalle gallerie private
che hanno seguito gli artisti nella geografia di una citta che determinava — gia dai primi anni
del secondo dopoguerra — alcuni punti fermi nell’itinerario dell’arte moderna di allora: La
Galleria Venezia (poi Galleria Sandri); LLa Piccola Galleria; I”Arco; la Galleria d’Arte Santo
Stefano; Il Canale; Il Traghetto e naturalmente la Galleria del Cavallino di Carlo Cardazzo.

La lunga amicizia tra Giovanni Soccol e Paolo Cardazzo, figlio di Catrlo, inizia nel 1950
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Studi per Parigi (Place St. Andre des Arts)

Parigi (Place St. Andre des Arts), 1961

279

e prosegue poi durante gli anni universitari, un lungo periodo nel quale i due giovani
condividono i medesimi interessi e che li portera poi a intraprendere insieme numerosi viaggi
in Italia e in Europa per approfondire lo studio dell’architettura contemporanea.

Una volta succeduto al padre nella conduzione della Galleria del Cavallino, Paolo seguira
attentamente il lavoro di Soccol, dedicandogli cinque mostre personali realizzate tra il 1973
e il 1993. E una sequenza espositiva che — nell’arco di vent’anni — presenta il procedere
dell’artista nelle differenti scansioni dei temi affrontati e nella distribuzione articolata del suo
procedere creativo.

Gia nella mostra del 1973, che riporta in catalogo un bel testo di Giuseppe Marchiori,
I'indagine sul tema della geometria trova riscontro nella composizione del ciclo denominato:
Opera, nel quale Dartista si confronta con le ‘architetture segrete’ dell’inconscio e le risolve
nella rappresentazione compositiva di un piano prospettico evidente.

Lo stesso piano prospettico che tendera poi a sfumare — nella personale del 1977 — fino ad
annullarsi completamente dentro ai cromatismi alchemici delle Presenze-Assenze.

La svolta, per una ricomposizione del soggetto, o meglio per la sua ri-apparizione, avviene
dieci anni dopo, nel 1987 con il ciclo dedicato alle Iso/, per una mostra che riporta in catalogo
una lucida presentazione del critico Toni Toniato.

Piu radicate al periodo della maturita artistica e cronologica, le due ultime esposizioni di
Giovanni Soccol al Cavallino dichiarano il coronamento di un percorso esaustivo: quella
del 1990 — presentata in catalogo da Marisa Vescovo — si configura con le modalita di
un’antologica che ripercorre vent’anni di lavoro; mentre la mostra del 1993 propone il nuovo
ciclo di opere dedicato ai Labirinti. Nel reticolo segreto di quei giardini misteriosi risuonano
gli echi letterari di Borges ed emerge la poetica dell’artista che mette in atto un raffinato
meccanismo cromatico dentro al quale sara possibile — tra 'immagine e la sua illusione —
ritrovare la nostra identita perduta.

Alla Galleria del Cavallino, Soccol sara anche presente in tre diverse collettive: nel 1971 perla
rassegna Uno sgnardo a Nord-Est,; nel 1972 in occasione di Faites votre jen, e nel 1980 per la 880°
Mostra Collettiva della Galleria.

In questo procedere nel percorso espositivo veneziano di Giovanni Soccol s’intrecciano poi
altre tappe significative: la personale alla Galleria del Traghetto nel 1983 e, in tempi piu
recenti, la mostra alla Galleria d’Arte Contini nel 2006 e la partecipazione al Padiglione Italia
della Biennale di Venezia nel 2011.

Ma la geografia dellitinerario espositivo di Giovanni Soccol sposta presto i suoi orizzonti
Verso un varco europeo e incrocia la rotta delle grandi capitali: da Roma a Parigi, da Chicago
a Madrid, Edimburgo fino a Istanbul, Bagdad e Alessandria D’Egitto, per il riconoscimento
internazionale del suo stile.

Quello stile che, pur nella conferma dei grandi valori estetici della pittura veneta, riesce ad
essere ‘naturalmente contemporaneo’ e dichiara la superstite, estrema — e rara — garanzia

dell’autenticita di un artista.
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Biografia

Giovanni Soccol ¢ nato a Venezia nel 1938.

Inizia lo studio della pittura nel 1952,
frequentando Patelier della pittrice viennese
Ilse Bernheimer, insegnante negli anni 20 alla
Kunstgewerbeschule di Vienna e stabilitasi a
Venezia, nella casa dei Tre Oci alla Giudecca.
della

Scuola viennese, le sue lezioni avevano come

Seguendo le tecniche pedagogiche
obiettivo la pittura dal vero e la composizione
delle immagini sul piano.

Nel 1953 espone alla XLI Collettiva dell’Opera
Masa,

remio per il piu giovane espositore. ’anno
p p plu g p

Bevilacqua La aggiudicandosi il
seguente la stessa Bernheimer, lo presenta a
Gennaro Favai, pensando che il rapporto con
il pittore veneziano sarebbe stato utile alla
sua formazione. Inizia cosi a frequentarne
periodicamente lo studio, sottoponendo i suoi
lavori al giudizio e ai consigli del Maestro.
Durante questi incontri viene a contatto con
un mondo per lui nuovo, di cui subisce il
fascino e che costituira un viatico per la sua
formazione, nel quale confluiscono culture e
poetiche del primo Novecento, dal Simbolismo
di Mario De Maria all’esperienza parigina di
Favai stesso. Dopo la scomparsa del Maestro,
avvenuta nel 1958, il rapporto proseguira con
la moglie Maria Kievits, scrittrice olandese,
che manterra la tradizione internazionale della
casa.

Nel 1956 abbandona il Liceo Scientifico,
di cui stava frequentando l'ultimo anno, e si

iscrive alla Scuola Libera del Nudo presso

I’Accademia di Belle Arti di Venezia. Consegue
nel medesimo anno la maturita artistica e ’anno
seguente si iscrive alla facolta di Architettura,
pur continuando lo studio della pittura.

Nel 1960, per approfondire la conoscenza
dell’arte olandese, si reca all’Aia dove frequenta
il Summer Course presso il Rijksbureau voor
Risale al

medesimo anno un primo lungo soggiorno

Kunsthistorische Documentatie.
a Parigi. I’amicizia con Paolo Cardazzo, figlio
di Carlo, iniziata nel 1950 e poi proseguita
negli anni universitari, portera i due student,
che condividevano i medesimi interessi, ad
una serie di viaggi in Europa per approfondire
lo studio dell’architettura contemporanea.
Una volta succeduto al padre nella direzione
della Galleria del Cavallino di Venezia, Paolo
seguira costantemente il suo lavoro di pittore,
dedicandogli frail 1977 e il 1993 cinque mostre
personali.

L’interesse

la pittura e la non

per

corrispondenza ai suoi obbiettivi dell’inditizzo

didattico della Facolta di Architettura lo
allontanano dagli studi universitari. Inizia un
lungo e duraturo rapporto di boftega maestro-
allievo con Guido Cadorin, che sara per lui
fondamentale per impadronirsi del mestiere.
Nascera allora un’amicizia con il generoso
Maestro e la sua famiglia che prosegue fino ad
oggl.

Nel 1963 riprende gli studi universitari
richiamato dalla presenza di Carlo Scarpa

nella Cattedra di Architettura degli Interni.

Nel 1964 espone nel Padiglione delle Arti
XXXII Biennale d’Arte

Contemporanea, aggiudicandosi il Premio del

Decorative alla
Ministero Industria e Commercio. Nel 1967,
presentato dallo stesso Scarpa in qualita di
relatore, consegue la laurea con il massimo
dei voti, progettando un monastero sulla base
della Regola Benedettina.

Su invito del suo relatore, rimane alcuni mesi
in Facolta come assistente alla didattica e
collaboratore allo studio. Non condividendo
nel ’68

universitario, lascia lo IUAV e segue Mario

la situazione creatasi in ambito
Deluigi, che in quel momento rappresentava la
guida piu qualificata per i suoi nuovi interessi
verso I’Astrazione. I1 Maestro, Docente di
Scenografia all’Accademia di Belle Arti di
Venezia, lo chiama nel 1969 a collaborare
nell’insegnamento di Arredo Scenico presso il
medesimo Istituto. Si intesse cosi un lungo
sodalizio di lavoro, studio ed amicizia che
aprira nuovi orizzonti alla cultura figurativa
di Soccol e che durera fino alla scomparsa
del Maestro, avvenuta nel 1976. Sara Deluigi
a presentarlo nel 1969 alla sua prima mostra
personale alla Galleria d’Arte “I’Argentario”
di Trento e nel 1974 Soccol gli succedera in
Accademia alla Cattedra di Scenografia che
terra fino al 1997.

La didattica diviene per lui un’attivita nella
quale far convergere esperienza pratica e ricerca
teorica. Numerose sono le collaborazione e gli

incarichi che si sono susseguiti negli anni: con
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lo IUAV (Disegno e Rilievo dei Monumenti),
con la New York University (Laboratorio
di Pittura) e con I'Universita Ca’ Foscari
di Venezia (Fondamenti dei Metodi e delle
Tecniche Artistiche).

Al primi studi di carattere prevalentemente
figurativo, che contrassegnano il suo lavoro
tra gli anni ’50 e ‘60, subentra negli anni 70
una ricerca nel campo dell’astrazione, che lo
accompagnera per tutti gli anni ‘80 con i cicli
delle Presenze-Assenze, delle Visioni e dei Mesi.
Durante gli anni ‘70 Soccol si dedica, oltre
che alla pittura, anche all’architettura di interni
ed alla scenografia, sia per il teatro che per il
cinema. Nel 1973 ¢ art director del film Don’’
look now per la regia di Nicholas Roeg,

Nel 1975 il compositore Hans Werner Henze
lo chiama a collaborare come scenografo
e direttore degli allestimenti scenici alla
fondazione del Cantiere Internazionale d’Arte
di Montepulciano, dove lavorera anche I’anno
successivo.

In quegli anni vive tra Venezia, Roma e Parigi.
Risale a quel periodo I'inizio di una profonda
amicizia con tre artisti, ai quali viene presentato
da Guido Cadorin: la figlia di quest’ultimo,
Ida Barbarigo, il genero Zoran Music e lo
scenografo e pittore francese, Léon Gischia,
che dividevano la loro vita tra Venezia e Parigi.
Queste nuove amicizie lo introdurranno
nell’ambiente culturale francese. Le ripetute
e reciproche frequentazioni dei rispettivi
ateliers, la discussione sulle opere e lo scambio
di opinioni giocheranno un ruolo primario nel
progredire della sua ricerca.

Attraverso Gischia conosce Maurice Estéve
con il quale intessera una corrispondenza che
durera negli anni. Nell’ambiente parigino entra
in relazione anche con Marc Havel, chimico
della Lefranc & Bourgeois e membro della
Commissione per il controllo del restauro dei
dipinti dei Musei Nazionali francesi, il quale gli

sara preziosa guida nello studio dei materiali
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e delle tecniche pittoriche, integrando con
i fondamenti teorici quanto da lui finora
appreso alivello di atelier. Questa tematica sara
per lui fonte di continuo approfondimento ed
argomento di una serie di saggi sulle diverse
tecniche pittoriche tra Ottocento e Novecento.
Dalla meta degli anni ‘80, dopo diverse
esperienze nel campo della scenografia che
lo vedono impegnato in diversi teatri, tra
cui nel 1986 la Royal Opera di Stoccolma, e
dopo I'ampia mostra antologica dedicatagli
nel medesimo anno dal Palazzo dei Diamanti
di Ferrara, Soccol decide di concentrarsi
unicamente nella pittura, in cui riversa la
totalita delle esperienze fino allora maturate
nella piena liberta, senza interferenze di registi
o committenti. Da quel momento lo sviluppo
dei suoi motivi iconografici si arricchisce di
ulteriori significazioni formali e simboliche,
nelle quali affiorano immagini del mondo reale
filtrate attraverso il ricordo. Cio dara origine
alle Sandade ed alle Isole.

Nell’occasione della mostra ferrarese conosce
il gallerista Carmine Siniscalco che gli dedichera
Panno successivo una Personale nella sua
galleria romana Studio S. Da questo incontro
nasce un rapporto di profonda amicizia e di
lavoro che perdura fino ad oggi.
Dall’iniziodeglianni ‘90 ’esperienzaprecedente
continuera ad arricchirsi, sviluppandosi in
nuove tematiche con una sempre maggior
presenza del vissuto, che prendera forma nelle
Basiliche, nelle Cisterne, nei Labirinti e nei Lits
Sflottant. Dal 1996 con le Petroliere e proseguendo
con 1 cicli dei Firmamenti, delle Battige, delle
Maree, dei Teatri e dei Labirinti d'invenzione,
Soccol rimette in discussione il suo operare,
dalla struttura della superficie nel rapporto
materia-segno, al contrasto cromatico sui
valori di luce e luminosita, alle possibilita del
tono e del timbro, per ottenere il massimo
dei valori espressivi con una serrata sintesi di

mezzi, senza rinunciare ad una ricchezza di

valori plastici.
E’ attualmente rappresentato dalla Galleria
B.O.A. di Parigi che allestira la sua prossima

mostra personale sui Labirinti d’invenzione.



Esposizioni personali

1969
Galleria d’Arte I’ Argentario, Trento.

1970
Galleria Ghelfi, Vicenza.
Galleria Studio, Matera.

1972
Galleria Eremitani, Padova.

1973
Galleria del Cavallino, Venezia.

1977
Galleria del Cavallino, Venezia.

1983
Galleria Traghetto, Venezia.

1984

Galleria Tommaseo, Trieste.

Galleria d’Arte Contemporanea, Suzzara (MN).
Museo del Castello, Malcesine, (VR).

1985
Galleria Gastaldelli. Arte Contemporanea, Milano.

1986
Galleria Civica d’Arte Moderna. Palazzo dei
Diamanti, Ferrara.

1987

Galleria Studio S/Atte Contemporanea, Roma
(Tridente 2).

Galleria del Cavallino, Venezia.

“Segno. Colore. Progetto. Incontro con artista”.
Universita Ca’ Foscari. Venezia.

1989
Galleria Meeting, Mestre (VE).

1990
Galleria del Cavallino, Venezia.

1993
Galleria del Cavallino, Venezia.

1994
Galleria Studio S/Arte Contemporanea, Roma
(ARGAM).

1995

Galleria Studio d’Arte I”Argentario, Trento.
Galleria Comunale d’Arte Contemporanea “Al
Montirone”, Abano Terme (PD).

1998
Studio S/Arte Contemporanea, Roma (ARGAM).

2001

Flora Bigai Arte Moderna e Contemporanea,
Padova.

XXI Biennale d’Alexandrie de pays de la
Mediterranée, Alessandria d’Egitto (Antologica).

2002
Accademia d’Egitto, Roma (Antologica).
Galleria Studio S/ Arte Contemporanea, Roma.

2006
Galleria d’Arte Contini, Cortina d’Ampezzo.
Galleria d’Arte Contini, Venezia.
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Esposizioni collettive

1953
XLI Collettiva Opera Bevilacqua IL.a Masa, Venezia.
(Premio per il piu giovane espositore).

1955
XLIII Collettiva Opera Bevilacqua La Masa,
Venezia. (Premio Associazione Assistenza Artisti)

1957
XLV Collettiva Opera Bevilacqua La Masa,
Venezia.

1962
L Collettiva Opera Bevilacqua IL.a Masa, Venezia.

1964
XXXII Biennale, Sezione Arti Decorative. Venezia.
(Premio Ministero Industria e Commercio)

1969

“Prospettive 47, Galleria Due Mondi, Roma.
Esposizione Internazionale Trigon 69 “Architettura
e Liberta”. Graz (Austria)

1970

“Arte e Ambiente”, Galleria Studio, Matera.

“XIV Rassegna Nazionale di Pittura Ramazzotti”,
Palazzo Reale, Milano.

XXXV Biennale, Sezione Arti Decorative. Venezia.
I Mostra Nazionale
Folgaria (TN).

Premio di pittura Villa S. Giovanni, XV edizione.

d’Arte  Contemporanea,

1971

“Uno sguardo a nord-est”, Galleria del Cavallino,
Venezia.

“Rassegna  Nazionale:  Nuove  Presenze”,

Acquasanta Terme (Ascoli Piceno).

XXVII Salon de Mai, Parigi.

Esposizione Internazionale Trigon 71 “Intermedia
Urbana”. Graz (Austtia).

VI Rassegna Nazionale di pittura “Conte Ugo
Pasquini”, Massa e Cozzile (Pistoia).

Prima Rassegna d’Arte contemporanea, Ivrea Arte,
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Ivrea.

1972
“Faites votre jeu”, Galleria del Cavallino, Venezia.
Premio Burano, Venezia.

1973
“Mostra
Termoli.
XXII Annale, Porec (Jugoslavia).

2° rassegna d’Arte Moltiplicata Internazionale,

Nazionale d’Arte  Contemporanea”,

Galleria 2B, Bergamo.

1977
Arte Oggi ’77. “Coerenza”, Scuole Ungaretti,
Brescia.

1978
Studio d’Arte I.’Argentario, Trento.

1980
880° Mostra del Cavallino, Galleria del Cavallino,
Venezia.

1981

Premio Internazionale di Disegno, Lario (CO).

VI Biennale Internazionale d’Arte, S. Martino di
Lupari (PD).

13° Biennale Internazionale del Bronzetto Piccola
Scultura, Nuovo Museo Civico degli Eremitani,
Padova.

1988

“La metafisica interpretata”, Galleria Studio S,
Roma.

111 Biennale d’Arte Sacra, Pescara .

Festival Internazionale d’Arte, Bagdad.

1989

“L’occhio della galleria”, Opera Bevilacqua La
Masa, Venezia.

Triennale Internazionale d’Arte Sacra, Celano

(L2 Aquila).

1990
“Dal segno al colore. Dalla parola all'immagine”,
Galleria Studio S, Roma.

1991

“Pentagonale Plus”, Richard De Marco Gallery,
Edimburgo.

V Biennale d’Arte Sacra, Museo di S. Apollonia,
Venezia.

“Un museo immaginario per Giorgio de Chirico-22
progetti”’, Accademia Nazionale di S. Luca, Roma.

1992

“Giuseppe Mazzariol: 50 artisti a Venezia”,
Fondazione Querini Stampalia, Venezia.

“Il tempo e lo spazio della piramide”, Galleria Arti

Visive, Matera.

1993
International Art Exibition, Chicago.

1994

“Georg Trakl, Occidente e oltre”, Istituto di
Cultura Austriaco, Roma.

XXI Premio citta di Sulmona, Sulmona (I’Aquila).

1995

“Proposte per una collezione ARGAM?”, Istituto
Italiano di Cultura, Madrid.

“Opera ultima”, Galleria Studio S, Roma.

“Nata per gioco”, de’ Florio Arte, Roma —
Rovereto.

1996

“Omaggio a Isabella Morra”, Studio d’Ars Agency,
Milano

XXIX Premio Vasto, Vasto (Chieti).

“In ARGAMARTE,
Accademia delle Arti e Nuove Tecnologie, Roma.

scena e fuori scena”,

Messaggerie Paravia, Milano.
1997

“Dopo Tiepolo”, Opera Bevilacqua La Masa,
Venezia.



“Bianco-Nero”, Galleria Studio S, Roma.

1998

“Palme d’Autore”, Orto Botanico, Palermo;
Istituto Italiano di Cultura, Cairo.

“XXV Premio Sulmona”, Sulmona (II premio
ex aequo).

Primaverile ARGAM 1998 “Vitalita della
Pittura”, Galleria Studio S, Roma.

“Da Boccioni a Vedova”. Opere del XX secolo
nella collezione della Cassa di Risparmio di
Venezia, Ca’ Pesaro, Venezia.

1999

Premio Marche. Biennale d’Arte
Contemporanea, Ancona.

“XXVI Premio Sulmona”, Sulmona.

“L’ ARGAM alle soglie del 2000, Chiesa di S.
Rita, Roma.

“Argento vivo”, Studio Tommaseo, Trieste.
“Che bella (la) figura”, Galleria Studio S, Roma.

2000

“ Immagine d’impegno-Impegno d’immagine”,
ex Mattatoio, Roma.

“Triennale Internazionale d’Arte Sacra”,
Celano (I’Aquila).

2001
“Pub-Arte: Arte e Pubblicita” (Primaverile
romana. ARGAM), Galleria Studio S, Roma.

2002
“Cleopatra.  Da  Michelangelo  all’arte
contemporanea”, Accademia d’Egitto, Roma.

2003

Premio Nazionale di Pittura “Sabaudia
Ferruccio Ferrazzi”, Sabaudia.

“Cleopatra.  Da  Michelangelo  all’arte
contemporanea”, Alexandria Center of Art,
Alessandria d’Egitto; Akhnatoon Center of
Arts, Zamalek, Cairo.

2004

“Luce vero sole dell’arte”, Museo d’Arte G.
Bargellini, Pieve di Cento (BO).

14th Istambul Art Fair, Istambul.

1999/2008

Arte Fiera, Bologna.
Miart, Milano.

Arte Fiera, Padova.
Art Paris, Parigi.

2008

“Paesaggi veneti”, Museo del Paesaggio, Torre
di Mosto (VE).

“Viaggio in Italia. Arte Italiana 1960-1990 dalla

collezione della Neue Galerie Graz”, Neue
Galerie, Graz.

“Arte al bivio. Venezia negli anni ‘607,
Universita Ca’ Foscari, Venezia.

Art Miami.

2009
Art Miami

2010

61° Premio Michetti “Diorama Italiano”,
Museo Michetti, Francavilla al mare.

Art Miami.

“Le stagioni storiche della Galleria d’Arte
Meeting”, Galleria Meeting, Mestre (VE).

2011
54° Biennale Internazionale d’Arte. Padiglione
Ttalia, Venezia.

2012
“Utopia del sembiante. Il paesaggio nei

paesaggi”’, Museo del Paesaggio, Torre di
Mosto (VE).

2013
“Un mosaico per Tornareccio”, VIII edizione,
Tornareccio.

2014
“Ritratto allegorico di Domenico Guzzi”,
Galleria Studio S, Roma.

2016
“Kermesse di Arte Visiva e Letteratura”,
Galleria Studio S, Roma.
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Periodi e mostre personali

1-Giovanili 1953-1967

2-Elementi plastici 1967-1968
3-Geometrici 1967-1973

Galleria I”Argentario, Trento. 1969. Personale
Galleria Ghelfi, Vicenza. 1970. Personale
Galleria Studio, Matera. 1970. Personale
Galleria Eremitani, Padova. 1972. Personale

Galleria del Cavallino, Venezia. 1973. Perso-
nale

4-Presenze - Assenze 1976-1978

Galleria del Cavallino, Venezia. 1977. Perso-
nale

5-Visioni 1979-1982
6-Mesi 1983-1985

Galleria del Traghetto, Venezia. 1983. Perso-
nale

Galleria Tommaseo, Trieste. 1984. Personale

Galleria d’Arte Contemporanea, Suzzara
(MN), 1984. Personale

Museo del castello, Malcesine (VR), 1984.
Personale

Galleria Gastaldelli, Milano. 1985. Personale
7-Saudade 1985-1987

Palazzo dei Diamanti, sala Tisi, Ferrara. 1986.
Antologica

8-Isole 1986-1987
Galleria Studio S, Roma. 1987. Personale
Galleria del Cavallino, Venezia. 1987. Perso-

nale
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“Segno, colore, progetto. Incontro con l'ar-
tista”, Universita Ca’ Foscari, Venezia. 1987.
Personale

9-Basiliche 1987-1990
10-Cisterne 1988-1994
Galleria Meeting, Mestre. 1989. Personale

Galleria del Cavallino, Venezia. 1990. Perso-
nale

11-Porte d’acqua 1992-1997
12-Labirinti 1992-1995

Galleria del Cavallino, Venezia. 1993. Perso-
nale

Galleria Studio S, Roma. 1994 (ARGAM).

Personale

Galleria I”Argentario, Trento. 1995. Personale

Galleria Comunale Al Montirone, Abano Ter-

me (PD). 1995. Personale
13-Le lit flottant 1994-2001
14-Petroliere 1996-2011

Galleria Studio S, Roma. 1998 (ARGAM).
Personale

Galleria Flora Bigai, Padova, 2001. Personale

15-Isolati 1999-2000

XXI Biennale d’Alexandrie de pays de la

Mediteranée, Alessandria d’Egitto. 2001. An-

tologica

Accademia d’Egitto, Roma. 2002. Antologica

Galleria Studio S, Roma. 2002. Personale

16-Firmamenti 2002-2004

17-Battige 2005-2008

Galleria d’Arte Contini, Cortina d’Ampezzo.
2006. Personale

Galleria d’Arte Contini, Venezia. 2006. Perso-
nale

18-Maree 2008-2011
19-Teatri 2012-2014
20-Labirinti d’invenzione2014-2017

21-Autoritratti 1985-2016



Attivita scenograﬁca

1969

Scenografia per “La Rhodiana” di Andrea
Calmo. Regia di Giovanni Poli. 28° Festival
Internazionale del Teatro di Prosa, Venezia.

1971

Scenografia e costumi per il film “Memoriale
dalle rovine”. Regia di Andrea Frezza.
Produzione RAI, Radiotelevisione Italiana e
Cinema stl.

1972

Scenografia e costumi per il film “Decamerone
Nero”. Regia di Piero Vivarelli. Produzione
Alfredo Bini.

1972-73

Art Director per il film “Don’t look now”.
Regia di Nicolas Roeg. Produzione Casey
Productions Ltd, LLondon.

1974

Scenografia per “Il Barbiere di Siviglia” di
Giacomo Rossini. Regia di Vera Bertinetti.
Produzione Teatro I.a Fenice di Venezia
(Spettacolo itinerante).

1975

Direzione degli allestimenti scenici e
progettazione del teatro all’aperto. Festival
di Montepulciano (incarico di Hans Werner
Henze).

Scenografia per “La buona madre” di Catlo
Goldoni. Regia di Arnaldo Momo. Teatro di
Palazzo Grassi. Biennale di Venezia.

1976

Progettazione del teatro all’aperto, scenografia
e costumi per il “Don Chisciotte” di
Giovanni Paisiello, regia di Hans Werner
Henze. 1° Cantiere Internazionale d’Arte di
Montepulciano.

Scenografia per “Le donne gelose” di Catlo
Goldoni. Regia di Arnaldo Momo. Teatro del
Ridotto, Venezia.

Scenografia per il film “Un sussurro nel buio”.
Regia di Marcello Aliprandi.
Produzione Cinemondial, Roma.

1979

Scenografia per “Il capitano Ulisse” di A.
Savinio. Regia di Arnaldo Picchi. Gruppo
libero di Bologna. Bologna.

1980

Scenografia e costumi per “La Zingara” di
G.A.Carli. Regia di Arnaldo Momo. Teatro
Goldoni, Venezia.

1986

Scenografia per il balletto “Der Tod und das
Midchen” di Franz Schubert. Coreografia di
Giuseppe Carbone. Royal Opera, Stoccolma.
Scenografia  per il balleto  “Mignon”.
Coreografia di Giuseppe Carbone. Teatro
Filarmonico, Verona.
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Architettura

1968

Continuazione ed ultimazione del restauro iniziato
da Carlo Scarpa della casa Balboni Pellizzari,
Venezia (su incarico del medesimo).

1970
Allestimento del Padiglione delle Arti Decorative
alla XXXV Biennale di Venezia.

1972
Progetto per la casa-studio del regista
Michelangelo Antonioni, Roma.

1973
Restauro e arredamento della casa-studio del
pittore Zoran Music, Venezia.

1974
Progetto per Iallestimento dell’area archeologica
di Piazza Maggiore, Trento.

Esposizioniz:

1964

XXXII Biennale, Venezia. Padiglione delle Arti
Decorative. Premio del Ministero Industria e
Commercio.

1969
Esposizione Internazionale TRIGON 69, Graz
(Austria). Tema. Architettura e Liberta.

1970
XXXV Biennale, Venezia. Sezione Arti
Decorative.

1971

Esposizione Internazionale TRIGON 71, Graz
(Austria). Tema: Intermedia

Urbana.

289



Pubblicazioni

I/ tempio di S. Angelo a Perugia, in 1. architettura, 134,
X11, 8, dic. 1966, pp. 546-549.

Yoichi Obira. Presentazione, Catalogo della mostra,
Opera Bevilacqua I.a Masa, Venezia 1978.

Monica Roccon. Presentazione, Catalogo della mostra,
Opera Bevilacqua I.a Masa, Venezia 1979.

Da un foglio di carta ad una forma nello spazio: quasi un
gioco, in Luisa Canovi. Origamore, Fabriano 1988.

1/ teatro barocco o dell’illusione, in Dal teatro al cinema.
George Mélies, Trieste 1988, pp. 16-17.

Francesca  Calcagno.  Presentazione, Catalogo della
mostra, Galleria d’Arte Arrigo Boito, Belluno 1993.

Ogni suo gesto assumeva un senso sacerdotale. . ., in Mario
Deluigi. Antologica, Catalogo della mostra, Sacile
1997, pp. 59-60.

Tra tecnica e poetica alle soglie del XX secolo, in Qnaderni
della  donazione Eugenio Da Venezia, Fondazione
Querini Stampalia, 5, 1999, pp. 69-75.

Note sul rapporto spaziale spettatore-attore, in I/ teatro
La Fenice a Venezgia: studi per la ricostrugione dov’era ma
non necessariamente cons’era, in Quaderni IUAL, 1999,
pp. 20-35.

Daniele Paolin. Presentazione, Catalogo della mostra,
1999

Andrés Carrara. Presentazione, Catalogo della mostra,
2001

Ileana Ruggeri. Presentazione, Catalogo della mostra,
2002

Venezia Ottocento: dal trattato alla pittura, in Ottocento
veneto. 1/ trionfo del colore, Catalogo della mostra,

Treviso 2004, pp. 67-92.

Léon Gischia, in Léon Gischia, Catalogo della mostra,

Portogruaro 2005, pp. 3-4.

«Segni e segni purché abbiano lucer: appunti per un’analisi
della pittura di Mario Deluigi, in Fofologie. Scritti in onore
di Italo Zannier, a cura di N. Stringa, Padova 2000,
pp. 355-359.

It

Santomaso:  “...i0 dipingo con laria”, in Sagg e
Memorie di storia dell'arte, Istituto di Storia dell’Arte,

Fondazione Giorgio Cini, 33 (2009), pp. 413-416.

Luce di giorno quadro chiaro di luna, in Gennaro Favai.
Visioni e orizzonti 1879-1958, Catalogo della mostra,
Venezia 2011, pp. 37-47.

Spazio e spazialismo, in Scritti in ricordo di Filippo
Pedrocco, Bollettino dei Musei Civici di Venezia,
9-10,2014/2015, pp. 198-201.

Spazio e spazialismo, in Mario Deluigi. Scenografie,
Catalogo della mostra, Bugno Art Gallery, 2016.

Sulla pittura di Zoran Music, in Zoran Music. La
collezione Braglia, Catalogo della mostra, Lugano
2016, pp. 24-31.
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Schede

Elementi Plastici

TITOLO: Labirinto-Elemento plastico

N. CAT.: 1 (Scenografia)

ANNO: 1967

TECNICA: costruzione in legno dipinto di bi-
anco (tridimensionale) (n. 3 situazioni di luce)
MISURE: 2.10 x 60

ESPOSIZIONI:

Arte al bivio. Venezia negli anni sessanta, Ca’
Giustinian dei Vescovi, Ca’ Foscari, Venezia,
2008

BIBLIOGRAFIA:

Arte al bivio. Venezia negli anni sessanta, a
cura di N. Stringa, Catalogo della mostra,
Treviso, 2008, p. 117.

p. 30

TITOLO: Labirinto-Elemento plastico (dis-
trutto)

N. CAT.: 2 (Scenografia)

ANNO: 1967

TECNICA: costruzione in cartoncino bianco
(tridimensionale) (n. 2 situazioni di luce)
MISURE: 50 x 27

TITOLO: Labirinto-Elemento plastico (dis-
trutto)

N. CAT.: 3 (Scenografia)

ANNO: 1967

TECNICA: costruzione in cartoncino bianco
(tridimensionale)

MISURE: 50 x 21

TITOLO: Labirinto-Elemento plastico (dis-
trutto)

N. CAT.: 4 (Scenografia)

ANNO: 1967

TECNICA: costruzione in cartoncino bianco
(tridimensionale) (n. 2 situazioni di luce)
MISURE: 21x70

TITOLO: Labirinto-Elemento plastico

N. CAT.: 5 (Scenografia)

ANNO: 1969

TECNICA: costruzione tridimensionale in
ferro smaltato in bianco (n. 7 situazioni di
luce)

MISURE: 1.20 x 1.20

p- 32-35

Geomettrici

TITOLO: Operan. 7
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N. CAT:.: 30

ANNO: 1968

TECNICA: olio su tela

MISURE: 130 x 130

ESPOSIZIONI:

Galleria d’Arte “L’Argentario”, Trento, 1969
(Personale)

Arte al bivio. Venezia negli anni sessanta, Ca’
Giustinian dei Vescovi, Ca’ Foscari, Venezia,
2008

BIBLIOGRAFIA:

Giovanni Soccol, Catalogo della mostra, Galleria
d’Arte “I’Argentario”, Trento, 1969

Arte al bivio. Venezia negli anni sessanta, a cura
di N. Stringa, Catalogo della mostra, Treviso,
2008, p. 116.

p.- 39

TITOLO: Operan. 8

N. CAT:: 31

ANNO: 1968

TECNICA: olio su tela

MISURE: 195 x 130

ESPOSIZIONI:

Galleria d’Arte “L’Argentario”, Trento, 1969
(Personale)

BIBLIOGRAFIA:

Giovanni Soccol, Catalogo della mostra, Galleria
d’Arte “I’Argentario”, Trento, 1969
Proprieta Galleria del Cavallino, Venezia

p. 43

TITOLO: Operan. 1

N. CAT.: 24

ANNO: 1967

TECNICA: olio su tela

MISURE: 100 x 70

ESPOSIZIONI:

Arte al bivio. Venezia negli anni sessanta, Ca’
Giustinian dei Vescovi, Ca’ Foscari, Venezia,
2008

BIBLIOGRAFIA:

Arte al bivio. Venezia negli anni sessanta, a cura
di N. Stringa, Catalogo della mostra, Treviso,
2008, p. 242.

p43

TITOLO: Opera n. 21

N. CAT.: 45

ANNO: 1971

TECNICA: olio su tela

MISURE: 73 x 118

ESPOSIZIONI: XXVII Salon de Mai, Parigi,
1971

BIBLIOGRAFIA: XXVII Salon de Mai,
Catalogo della mostra, Parigi, 1971, n. 136, p. 6
Proprieta Galleria del Cavallino, Venezia

p43

TITOLO: Dittico AZ

N. CAT.: 37

ANNO: 1969

TECNICA: olio su tela

MISURE: 137 x 200

ESPOSIZIONTI:

Prospettive 4, Galleria DUE MONDI, Roma,
1969

Arte al bivio. Venezia negli anni sessanta, Ca’
Giustinian dei Vescovi, Ca’ Foscari, Venezia,
2008

BIBLIOGRAFIA: Prospettive 4, Catalogo della
mostra, Galleria DUE MONDI, Roma, 1969,
pp. 84-85

p45

TITOLO: Operan. 11

N. CAT.: 34

ANNO: 1969

TECNICA: olio su tela

MISURE: 110 x 160

ESPOSIZIONI:

Ivrea Arte 71, Rassegna d’Arte
Contemporanea, Museo Civico, Ivrea, 1971
BIBLIOGRAFIA:

Ivrea Arte 71, Rassegna d’Arte
Contemporanea, Catalogo della mostra,
Museo Civico, Ivrea, 1971

p. 46

TITOLO: Operan. 19
N. CAT.: 42

ANNO: 1970
TECNICA: olio su tela
MISURE: 141 x 200
ESPOSIZIONI:
Nazionale di Pittura Ramazzotti, Palazzo Reale,
Milano, 1970
BIBLIOGRAFIA:
Nazionale di Pittura Ramazzotti, Catalogo della
mostra, Milano, 1970

p. 46

Quattordicesima Rassegna

Quattordicesima  Rassegna

TITOLO: Opera n. 10
N. CAT.: 33

ANNO: 1969
TECNICA: olio su tela
MISURE: 204 x 144

p. 47



TITOLO: Opera n. 20

N. CAT.: 44

ANNO: 1970

TECNICA: olio su tela

MISURE: 141 x 200

ESPOSIZIONI:

Quattordicesima Rassegna Nazionale di Pittura
Ramazzotti, Palazzo Reale, Milano, 1970

Omaggio a Ernesto Ercolani. Rassegna Nazionale
Nuove Presenze, Acquasanta Terme, 1971
BIBLIOGRAFIA:

Omaggio a Ernesto Ercolani. Rassegna Nazionale
Nuove Presenze, Catalogo della
Acquasanta Terme, 1971

p. 48-49

mostra,

TITOLO: Opera n. 25

N. CAT:.: 49

ANNO: 1971

TECNICA: olio su tela

MISURE: 84 x 60

ESPOSIZIONI:

Studio d’Arte Eremitani, Padova, 1970 (Personale)
VI Rassegna nazionale di pittura “Conte Ugo
Pasquini”, Massa e Cozzile (Pistoia), 1971

Galleria del Cavallino, Venezia, 1973 (Personale)
XIII Annale, Parenzo, 1973

BIBLIOGRAFIA:

XIII Annale, Parenzo, Catalogo della mostra,
Parenzo, 1973

p.51

TITOLO: Opera n. 26

N. CAT.: 50

ANNO: 1971

TECNICA: olio su tela

MISURE: 60 x 92

ESPOSIZIONI:

Sguardo a nord est. Studio La citta. Galleria d’Arte,
Verona 1971; 742 Mostra del Cavallino, Galleria del
Cavallino, Venezia, 1971

VI Rassegna nazionale di pittura “Conte Ugo
Pasquini”, Massa e Cozzile (Pistoia), 1971

Studio d’Arte Eremitani, Padova, 1972 (Personale)
Galleria del Cavallino, Venezia, 1973 (Personale)
XIII Annale, Parenzo, 1973

p. 51

TITOLO: Opera n. 27

N. CAT.: 51

ANNO: 1973

TECNICA: olio su tela

MISURE: 89 x 200

ESPOSIZIONI: Galleria del Cavallino, Venezia,
1973 (Personale)

p. 53

Presenze-assenze

TITOLO: Presenza-Assenza n. 1

N. CAT:: 60

ANNO: 1977

TECNICA: olio su tela

MISURE: 118 x 168

ESPOSIZIONI: Galleria del Cavallino, Venezia,
1977 (Personale)

Palazzo dei Diamanti, Ferrara, 1986 (Personale)
BIBLIOGRAFIA:

p. 56-57

TITOLO: Studio 111 per Presenzga-Assenza
N. CAT:: 58

ANNO: 1976

TECNICA: olio su tela

MISURE: 50 X 60

p. 58

TITOLO: Studio IV per Presenza-Assenza
N. CAT:: 59

ANNO: 1976

TECNICA: olio su tela

MISURE: 50 x 60

p. 58

TITOLO: Presenza-Assenza n. 3

N. CAT.: 61

ANNO: 1977

TECNICA: olio su tela

MISURE: 154 x 95

ESPOSIZIONI: Galleria del Cavallino, Venezia,
1977 (Personale)

Palazzo dei Diamanti, Ferrara, 1986 (Personale)
BIBLIOGRAFIA:

Soccol, Catalogo della mostra, Palazzo dei Diaman-
ti, Ferrara, 1986

M. VESCOVQO, Giovanni Soccol, Cavallino Vene-
zia, 1990, pp. 24-25

p. 59

TITOLO: Presenga-Assenga n. 7

N. CAT.: 63

ANNO: 1977

TECNICA: olio su tela

MISURE: 200 X 141

ESPOSIZIONI: Palazzo dei Diamanti, Ferrara,
1986 (Personale)

BIBLIOGRAFIA: Soccol, Catalogo della mostra,
Palazzo dei Diamanti, Ferrara, 1986

p. 60

TITOLO: Presenza-Assenza n. 13

N. CAT:: 67

ANNO: 1977

TECNICA: olio su tela

MISURE: 89 x 200

ESPOSIZIONI: Galleria del Cavallino, Venezia,
1977 (Personale)

p. 61

TITOLO: Presenga-Assenza n. 15

N. CAT:: 68

ANNO: 1977

TECNICA: olio su tela

MISURE: 120 x 120

ESPOSIZIONI:

Galleria del Cavallino, Venezia, 1977 (Personale)
Palazzo dei Diamanti, Ferrara, 1986 (Personale)
Immagine d’impegno. Impegno d’immagine. Anni sessanta e
settanta: figurazione in Italia, Complesso ex Mattatoio,
Roma, 2000.

BIBLIOGRAFIA:

Immagine d'impegno. Impegno d’immagine. Anni sessanta
e settanta: fignragione in Italia, a cura di D. Guzzi,
Catalogo della mostra, Roma, 2000, p. 177.

p. 63

TITOLO: Presenza-Assenza n. 29
N. CAT.:: 75

ANNO: 1978

TECNICA: olio su tela
MISURE: 60 x 84

p. 64

TITOLO: Presenza-Assenza n. 33
N. CAT.: 77

ANNO: 1978

TECNICA: olio su tela
MISURE: 90 x 55

p. 65

Mesi

TITOLO: Ottobre 83

N. CAT.: 119

ANNO: 1983

TECNICA: olio su tela

MISURE: 141 x 141

ESPOSIZIONI: Galleria Tommaseo, Trieste,
1984 (Personale)

p. 66

TITOLO: Agosto 83

N. CAT.: 117

ANNO: 1983

TECNICA: olio su tela

MISURE: 100 x 141

ESPOSIZIONI: Galleria Tommaseo, Trieste,
1984 (Personale)

p. 68-69

TITOLO: Febbraio 84

N. CAT.: 121

ANNO: 1984

TECNICA: olio su tela

MISURE: 130 x 162

ESPOSIZIONI: Galleria d’Arte Contemporanea,
Suzzara, 1984 (Personale)

Museo del Castello, Malcesine, 1984 (Personale)
Gastaldelli. Arte contemporanea, Milano, 1985
(Personale)
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Palazzo dei Diamanti, Ferrara, 1986 (Personale)
BIBLIOGRAFIA: Giovanni Soccol, Catalogo Gal-
leria d’Arte Contemporanea, Suzzara. Museo del
Castello, Malcesine, 1984

Soccol, Catalogo della mostra, Gastaldelli. Arte
contemporanea, Milano, 1985

p. 70

TITOLO: Marzo 84

N. CAT.: 122

ANNO: 1984

TECNICA: olio su tela

MISURE: 130 x 162

ESPOSIZIONI: Galleria d’Arte Contemporanea,
Suzzara, 1984 (Personale)

Museo del Castello, Malcesine, 1984 (Personale)
Gastaldelli. Arte contemporanea, Milano, 1985
(Personale)

Palazzo dei Diamanti, Ferrara, 1986  (Personale)
BIBLIOGRAFIA: Giovanni Soccol, Catalogo Gal-
leria d’Arte Contemporanea, Suzzara. Museo del
Castello, Malcesine, 1984

Soccol, Catalogo della mostra, Gastaldelli. Arte
contemporanea, Milano, 1985

Soccol, Catalogo della mostra, Palazzo dei Diamanti,
Ferrara, 1986

M. VESCOVO, Giovanni Soccol, Cavallino Vene-
zia, 1990, pp. 32-33

p. 71

TITOLO: Maggio §4
N. CAT.: 123

ANNO: 1984
TECNICA: olio su tela
MISURE: 65 x 81

p. 73

TITOLO: Agosto 84

N. CAT.: 124

ANNO: 1984

TECNICA: olio su tela

MISURE: 130 x 162

ESPOSIZIONI: Galleria d’Arte Contemporanea,
Suzzara, 1984 (Personale)

Museo del Castello, Malcesine, 1984 (Personale)
Gastaldelli. Arte contemporanea, Milano, 1985
(Personale)

Palazzo dei Diamanti, Ferrara, 1986 (Personale)
BIBLIOGRAFIA:

Soceol, Catalogo della mostra, Gastaldelli. Arte
contemporanea, Milano, 1985

Soccol, Catalogo della mostra, Palazzo dei Diamanti,
Ferrara, 1986

M. VESCOVO, Giovanni Soccol, Cavallino Venezia,
1990, pp. 34-35

p. 73

TITOLO: Trittico 84

N. CAT.: 125
ANNO: 1984
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TECNICA: olio su tela

MISURE: 100 x 250

ESPOSIZIONI: Galleria Tommaseo, Trieste,
1984 (Personale)

Galleria d’Arte Contemporanea, Suzzara, 1984
(Personale)

Museo del Castello, Malcesine, 1984 (Personale)
p. 74-75

TITOLO: Gennaio 85
N. CAT.: 126

ANNO: 1984-1985
TECNICA: olio su tela
MISURE: 130 x 162
p.76

TITOLO: Primavera 85
N. CAT:.: 128

ANNO: 1985
TECNICA: olio su tela
MISURE: 80 x 80

p. 77

TITOLO: Inverno 85
N. CAT.: 127

ANNO: 1984-1985
TECNICA: olio su tela
MISURE: 30 x 130

p. 78-79

TITOLO: Nudo

N. CAT.: 129

ANNO: 1985
TECNICA: olio su tela
MISURE: 55 x 120

p. 80-81

Saudade

TITOLO: Saudade n. 5. 1/ mare

N. CAT.: 132

ANNO: 1985

TECNICA: olio su tela

MISURE: 141 x 200

ESPOSIZIONTI: Palazzo dei Diamanti, Ferrara,
1986  (Personale)

Studio S/Arte Contemporanea, Roma, 1987
(Personale)

Galleria del Cavallino, Venezia, 1987 (Personale)
BIBLIOGRAFIA:

Soccol, Catalogo della mostra, Palazzo dei Diamanti,
Ferrara, 1986

De Rerum Luce. Dipinti di Giovanni Soccol, Catalo-
go della mostra, Studio S/Arte Contemporanea,
Roma, 1987

M. VESCOVO, Giovanni Soccol, Cavallino Venezia,
1990, pp. 42-43

p.84-85

TITOLO: Saudade n. 7. La Luna

N. CAT.: 133

ANNO: 1985

TECNICA: olio su tela

MISURE: 141 x 200

ESPOSIZIONI: Palazzo dei Diamanti, Ferrara,
1986 (Personale)

Studio S/Arte Contemporanea, Roma, 1987
(Personale)

Galleria del Cavallino, Venezia, 1987 (Personale)
BIBLIOGRAFIA:

Soccol, Catalogo della mostra, Palazzo dei Diamanti,
Ferrara, 1986

De Rerum Luce. Dipinti di Giovanni Soccol, Catalo-
go della mostra, Studio S/Arte Contemporanea,
Roma, 1987

M. VESCOVO, Giovanni Soccol, Cavallino Venezia,
1990, pp. 44-45

p. 86

TITOLO: Saudade n. 9. La Luna

N. CAT.: 134

ANNO: 1985

TECNICA: olio su tela

MISURE: 141 x 200

ESPOSIZIONI: Palazzo dei Diamanti, Ferrara,
1986 (Personale)

Galleria del Cavallino, Venezia, 1987 (Personale)
BIBLIOGRAFIA:

Soccol, Catalogo della mostra, Palazzo dei Diamanti,
Ferrara, 1986

M. VESCOVO, Giovanni Soccol, Cavallino Venezia,
1990, pp. 46-47

p. 87

TITOLO: Saudade n. 13. La Luna.

N. CAT.: 136

ANNO: 1986

TECNICA: olio su tela

MISURE: 200 x 141

ESPOSIZIONI: Palazzo dei Diamanti, Ferrara,
1986 (Personale)

BIBLIOGRAFIA:

M. VESCOVO, Giovanni Soccol, Cavallino Venezia,
1990, pp. 48-49

p. 88

TITOLO: Saudade n. 19. 1.a Luna

N. CAT.: 139

ANNO: 1987

TECNICA: olio su tela

MISURE: 133 x 100

ESPOSIZIONI: Galleria del Cavallino, Venezia,
1987  (Personale)

XXI Biennale d’Alexandrie des Pays de la Médi-
terranée — La Méditerranée: la Civilization et le
Present, Alessandria d’Egitto, 2001 (Personale)
Accademia d’Egitto, Roma, 2002 (Personale)
BIBLIOGRAFIA:

M. VESCOVO, Giovanni Soccol, Cavallino Venezia,
1990, pp. 52-53



Soccol, XXI Biennale d’Alexandrie des Pays de la
Méditerranée — La Méditerranée: la Civilization

et le Present, Catalogo della mostra, Alessandria
d’Egitto, 2001

p. 89

TITOLO: Le tre Lune

N. CAT:: 140

ANNO: 1987

TECNICA: olio su tela

MISURE: 141 x 100

ESPOSIZIONI: Galleria del Cavallino, Venezia,
1987 (Personale)

XXI Biennale d’Alexandrie des Pays de la Médi-
terranée — La Méditerranée: la Civilization et le
Present, Alessandria d’Egitto, 2001 (Personale)
Accademia d’Egitto, Roma, 2002 (Personale)
BIBLIOGRAFIA:

Giovanni Soccol. Omaggio a Peder Balke, Galleria del
Cavallino, Venezia, 1987

M. VESCOVO, Giovanni Soccol, Cavallino Venezia,
1990, pp. 54-55

p. 90

Isole

TITOLO: L’Isola IV

N. CAT.: 144

ANNO: 1987

TECNICA: olio su tela

MISURE: 100 x 133

ESPOSIZIONI:

Studio S/arte Contemporanea, Roma, 1987 (Per-
sonale)

Galleria del Cavallino, Venezia, 1987 (Personale)
BIBLIOGRAFIA:

Giovanni Soccol. Omaggio a Peder Balke, Galleria del
Cavallino, Venezia, 1987

M. VESCOVO, Giovanni Soccol, Cavallino Venezia,
1990, pp. 64-65

p. 92

TITOLO: Lsola V7

N. CAT.: 145

ANNO: 1987

TECNICA: olio su tela

MISURE: 100 x 133

ESPOSIZIONI:

Studio S/arte Contemporanea, Roma, 1987 (Per-
sonale)

Galleria del Cavallino, Venezia, 1987 (Personale)
BIBLIOGRAFIA:

Giovanni Soccol. Omaggio a Peder Balke, Galleria del
Cavallino, Venezia, 1987

M. VESCOVO, Giovanni Soccol, Cavallino Venezia,
1990, pp. 66-67.

p. 94

TITOLO: L’Isola V111
N. CAT:: 14(

ANNO: 1987

TECNICA: olio su tela

MISURE: 100 x 133

ESPOSIZIONI:

Galleria del Cavallino, Venezia, 1987 (Personale)
XXI Biennale d’Alexandrie des Pays de la Médi-
terranée — La Méditerranée: la Civilization et le
Present, Alessandria d’Egitto, 2001 (Personale)
Accademia d’Egitto, Roma, 2002 (Personale)
BIBLIOGRAFIA:

Giovanni Soccol. Omaggio a Peder Balke, Galleria del
Cavallino, Venezia, 1987

M. VESCOVO, Giovanni Soccol, Cavallino Venezia,
1990, pp. 68-69

p. 95

Basiliche

TITOLO: Basilica XV1II

N. CAT.: 178

ANNO: 1989

TECNICA: olio su tela

MISURE:133 x 100

ESPOSIZIONI:

Galleria del Cavallino, Venezia, 1990 (Personale)
V Biennale Internazionale d’Arte Sacra, Museo
Diocesano d’Arte Sacra Santa Apollonia, Venezia,
1991

Galleria Comunale d’Arte Contemporanea al
Montirone, Abano Terme, 1995 (Petsonale)
BIBLIOGRAFIA:

M. VESCOVO, Giovanni Soccol, Cavallino Venezia,
1990, pp. 106-107

V" Biennale Internazionale d’Arte Sacra, Catalogo
della mostra, Venezia, 1991, p. 90

p. 98

TITOLO: Basilica X

N. CAT.: 169

ANNO: 1989

TECNICA: olio su tela

MISURE: 133 x 100

ESPOSIZIONI:

Galleria del Cavallino, Venezia, 1990 (Personale)
BIBLIOGRAFIA:

M. VESCOVO, Giovanni Soccol, Cavallino Venezia,
1990, pp. 90-91

p. 101

TITOLO: Basilica VIII

N. CAT:.: 166

ANNO: 1988-1989

TECNICA: olio su tela

MISURE: 140 x 190

ESPOSIZIONI:

Locchio della Galleria, Fondazione Bevilacqua La
Masa, Venezia, 1989

BIBLIOGRAFIA:

Locchio della Galleria, Fondazione Bevilacqua La
Masa, Catalogo della mostra, Venezia, 1989, pp.

30-31

M. VESCOVO, Giovanni Soccol, Cavallino Venezia,
1990, pp. 88-89

p. 102-103

TITOLO: Basilica XIV”

N. CAT.: 174

ANNO: 1989

TECNICA: olio su tela

MISURE:133 x 100

ESPOSIZIONI:

Galleria del Cavallino, Venezia, 1990 (Personale)
Galleria Comunale d’Arte Contemporanea al
Montirone, Abano Terme, 1995 (Personale)

XXI Biennale d’Alexandrie des Pays de la Médi-
terranée — La Méditerranée: la Civilization et le
Present, Alessandria d’Egitto, 2001 (Personale)
Accademia d’Egitto, Roma, 2002 (Personale)
BIBLIOGRAFIA:

Giovanni Soccol, 996 Mostra del Cavallino, Galleria
del Cavallino, Venezia, 1990

M. VESCOVO, Giovanni Soccol, Cavallino Venezia,
1990, pp. 100-101

p. 104

TITOLO: Basilica X111

N. CAT.: 177

ANNO: 1989

TECNICA: olio su tela

MISURE:133 x 100

ESPOSIZIONTI:

Galleria del Cavallino, Venezia, 1990 (Personale)
V Biennale Internazionale d’Arte Sacra, Museo
Diocesano d’Arte Sacra Santa Apollonia, Venezia,
1991

Galleria Comunale d’Arte Contemporanea al
Montirone, Abano Terme, 1995 (Personale)
BIBLIOGRAFIA:

M. VESCOVO, Giovanni Soccol, Cavallino Venezia,
1990, pp. 104-105

V" Biennale Internazionale d’Arte Sacra, Catalogo
della mostra, Venezia, 1991, p. 91

p. 105

TITOLO: Basilica XX. Grande cupola azzurra

N. CAT.: 185

ANNO: 1990

TECNICA: olio su tela

MISURE:141 x 200

ESPOSIZIONI:

Galleria del Cavallino, Venezia, 1990 (Personale)
V Biennale Internazionale d’Arte Sacra, Museo
Diocesano d’Arte Sacra Santa Apollonia, Venezia,
1991

Galleria Comunale d’Arte Contemporanea al
Montirone, Abano Terme, 1995 (Personale)
XXI Biennale d’Alexandrie des Pays de la Médi-
terranée — La Méditerranée: la Civilization et le
Present, Alessandria d’Egitto, 2001 (Personale)
Accademia d’Egitto, Roma, 2002 (Personale)
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p. 106-107
Cisterne

TITOLO: Cisterna rossa

N. CAT:: 191

ANNO: 1990

TECNICA: olio su tela

MISURE:100 x 133

ESPOSIZIONI:

Galleria del Cavallino, Venezia, 1990 (Personale)
XXI Biennale d’Alexandrie des Pays de la Médi-
terranée — La Méditerranée: la Civilization et le
Present, Alessandria d’Egitto, 2001 (Personale)
Accademia d’Egitto, Roma, 2002 (Personale)

p. 110

TITOLO: Grande cisterna con riflesso

N. CAT.: 193

ANNO: 1990

TECNICA: olio su tela

MISURE: 200 x 141

ESPOSIZIONI:

Galleria del Cavallino, Venezia, 1990 (Personale)
Galleria Comunale d’Arte Contemporanea Al
Montirone, Abano Terme, 1995 (Personale)
BIBLIOGRAFIA:

“Psicoanalisi contro”, 11, 5, 1994, p. 43

p. 111

TITOLO: Cisterna oscura

N. CAT.: 197

ANNO: 1991

TECNICA: olio su tela

MISURE:100 x 133

ESPOSIZIONI:

Galletia Studio S/Arte Contemporanea, Roma,
AR.GAM., 1994 (Personale)

p. 112

TITOLO: La foresta di Marfisa (Cisterna viola con
riflesso)

N. CAT:.: 198

ANNO: 1991

TECNICA: olio su tela

MISURE: 133 x 100

ESPOSIZIONI:

Galletia Studio S/Arte Contemporanea, Roma,
AR.GAM., 1994 (Personale)

p. 113

TITOLO: Raggio di luce nella cisterna

N. CAT.: 204

ANNO: 1991

TECNICA: olio su tela

MISURE: 133 x 100

ESPOSIZIONI:

Galletia Studio S/Arte Contemporanea, Roma,
AR.GAM., 1994 (Personale)

Galleria Comunale d’Arte Contemporanea Al
Montirone, Abano Terme, 1995 (Personale)
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BIBLIOGRAFIA:

ARG.AM. 1994, Primaverile Romana 1994, Roma
1994, p. 78

p. 114

TITOLO: Piscina Mirabilis

N. CAT.: 205

ANNO: 1991

TECNICA: olio su tela

MISURE: 200 x 150

ESPOSIZIONI:

Galleria Comunale d’Arte Contemporanea Al
Montirone, Abano Terme, 1995 (Petsonale)
BIBLIOGRAFIA:

“Psicoanalisi contro”, 11, 5, 1994, p. 31

p. 115

TITOLO: Grande riflesso

N. CAT.: 207

ANNO: 1991

TECNICA: olio su tela

MISURE: 150 x 200

ESPOSIZIONI:

Galleria Studio S/Arte Contemporanea, Roma,
AR.GAM., 1994 (Personale)

Galleria Comunale d’Arte Contemporanea Al
Montirone, Abano Terme, 1995 (Petsonale)
BIBLIOGRAFIA:

ARG.AM. 1994, Primaverile Romana 1994, Roma
1994, p. 79

p. 116

TITOLO: Cisterna

N. CAT: G. 404

ANNO: 1988

TECNICA: acquarello su carta

MISURE: 72 x 101

ESPOSIZIONI:

Studio S/Arte Contemporanea, A R.G.A.M., 1994
BIBLIOGRAFIA:

M. VESCOVO, Giovanni Soccol, Cavallino Venezia,
1990, pp. 88-89

p. 117

Porte d’acqua

TITOLO: Porta d'acgua 00/ 14
N. CAT.: 414

ANNO: 2000

TECNICA: olio su tela
MISURE: 80 x 60

p. 118

TITOLO: Porta d'acquna
N. CAT.: 211

ANNO: 1992
TECNICA: olio su tela
MISURE:75 x 57

p. 120

TITOLO: Porta d'acqua
N. CAT.: 213

ANNO: 1992-2004
TECNICA: olio su tela
MISURE:133 x 100

p. 121

TITOLO: Fontego

N. CAT:: 335

ANNO: 1997

TECNICA: olio su tela
MISURE: 100 x 75
Collezione privata, Venezia
p. 122

TITOLO: Porta d’acqua 00/4
N. CAT.: 403

ANNO: 2000-2004
TECNICA: olio su tela
MISURE: 100 x 62

p. 123

Labirinti

TITOLO: Labirinto 93/10

N. CAT:.: 251

ANNO: 1993

TECNICA: olio su tela

MISURE:133x133

ESPOSIZIONTI:

Galleria del Cavallino, Venezia, 1993 (Personale)
Galleria Comunale d’Arte Contemporanea Al
Montirone, Abano Terme, 1995 (Personale)

p. 126

TITOLO: Labirinto

N. CAT.: G. 521

ANNO: 1993

TECNICA: carbone e gesso bianco su carta gial-
lina

MISURE:100 x 70

ESPOSIZIONI:

Galleria del Cavallino, Venezia, 1993 (Personale)
p.128

TITOLO: Labirinto

N. CAT.: G. 519

ANNO: 1993

TECNICA: carbone e gesso bianco su carta gial-
lina

MISURE:100x133

ESPOSIZIONI:

Galleria del Cavallino, Venezia, 1993 (Personale)
p.129

TITOLO: Labirinto 93/ 13
N. CAT.: 254

ANNO: 1993
TECNICA: olio su tela
MISURE:133x100



ESPOSIZIONI:

Galleria del Cavallino, Venezia, 1993 (Personale)
Studio d’Arte L’Argentario, Trento, 1995 (Perso-
nale)

Galleria Comunale d’Arte Contemporanea Al
Montirone, Abano Terme, 1995 (Personale)
XXIX Premio Vasto 1996

p.131

TITOLO: Labirinto 93/15

N. CAT:: 256

ANNO: 1993

TECNICA: olio su tela

MISURE:100x133

ESPOSIZIONI:

Galleria del Cavallino, Venezia, 1993 (Personale)
Galleria Studio S/Arte Contemporanea, Roma,
1994 (Personale)

Studio d’Arte I.’Argentario, Trento, 1995 (Perso-
nale)

BIBLIOGRAFIA:

“Psicoanalisi contro”, 11, 5, 1994, p. 37

p. 132

TITOLO: Labirinto 93/22

N. CAT:: 263

ANNO: 1993

TECNICA: olio su tela

MISURE:150x200

Collezione privta, Venezia

ESPOSIZIONI:

Galleria del Cavallino, Venezia, 1993 (Personale)
Studio S/Arte Contemporanea, Roma, 1994 (Per-
sonale)

Galleria Comunale d’Arte Contemporanea Al
Montirone, Abano Terme, 1995 (Personale)
BIBLIOGRAFTIA:

“Psicoanalisi contro”, 11, 5, 1994, p. 9
A.R.G.AM. 1994, Primaverile Romana 1994, Roma
1994, p. 79

p. 132

TITOLO: Labirinto 93/23

N. CAT:: 264

ANNO: 1993

TECNICA: olio su tela

MISURE:133x100

ESPOSIZIONI:

Galleria del Cavallino, Venezia, 1994 (Collettiva)
XXI Biennale d’Alexandrie des Pays de la Médi-
terranée — La Méditerranée: la Civilization et le
Present, Alessandria d’Egitto, 2001 (Personale)
Accademia d’Egitto, Roma, 2002 (Personale)

p. 135

TITOLO: Labirinto 94/ 15
N. CAT.: 284

ANNO: 1994
TECNICA: olio su tela
MISURE:133 x 100

ESPOSIZIONI:

Georg Trakl. Occidente, e oltre, Istituto Austriaco
di Cultura, Roma, 1994

Studio d’Arte I.’Argentario, Trento, 1995 (Perso-
nale)

Galleria Comunale d’Arte Contemporanea Al
Montirone, Abano Terme, 1995 (Personale)
XXIX Premio Vasto. Memorie del futuro. Gene-
razioni a confronto verso il 2000, Vasto, 1996
BIBLIOGRAFIA:

Georg Trakl. Occidente, e oltre, Catalogo della mostra,
Roma, 1994

“Psicoanalisi contro”, 11, 5, 1994, p. 21

Giovanni Soccol. Labirinti, Studio d’Arte 1. Argenta-
rio, Catalogo della mostra, Trento, 1995

XXIX Prenio Vasto. Memorie del futuro. Generazioni a
confronto verso i/ 2000, Catalogo della mostra, Vasto,
1996, p. 47.

p. 136

Nilo

TITOLO: Dal viaggio sul Nilo
N. CAT:: 412

ANNO: 2000

TECNICA: olio su tela
MISURE: 62 x 139

p. 140

TITOLO: Dal viaggio sul Nilo
N. CAT.: 415

ANNO: 2001

TECNICA: olio su tela
MISURE: 62 x 139

p. 140

Le lit flottant

TITOLO: Le /it flottant

N. CAT:.: 311

ANNO: 1996

TECNICA: olio su tela

MISURE: 100 x 133

ESPOSIZIONI:

Galletia Studio S/Arte Contemporanea, Roma,
1998 (A.R.G.AM. 1998) (Personale)

Flora Bigai. Arte Moderna e Contemporanea, Pa-
dova, 2001 (Personale)

BIBLIOGRAFIA:

Soccol, Catalogo della mostra, Flora Bigai. Arte
Moderna e Contemporanea, Padova, 2001, p. 19
p. 142

TITOLO: Le /it flottant

N. CAT.: 287

ANNO: 1995

TECNICA: olio su tela

MISURE: 100 x 133

ESPOSIZIONI:

Galleria Studio S/Arte Contemporanea, Roma,

1998 (A.R.G.A.M. 1998) (Personale)

Flora Bigai. Arte Moderna e Contemporanea, Pa-
dova, 2001 (Personale)

BIBLIOGRAFTA:

Soccol, Catalogo della mostra, Flora Bigai. Arte
Moderna e Contemporanea, Padova, 2001, p. 17
p. 144-145

TITOLO: Le /it flottant dans le ciel de Tiepolo

N. CAT.: 327

ANNO: 1996

TECNICA: olio su tela

MISURE: 200 x 200

ESPOSIZIONT:

Doapo Tiepolo, Galleria della Fondazione Bevilacqua
La Masa, Venezia, 1997

BIBLIOGRAFIA:

Doapo Tiepolo, Catalogo della mostra, a cura di T.
Toniato e G. Nonveiller, Venezia 1997, p. 56

p. 147

TITOLO: Dormiente

N. CAT.: 389

ANNO: 1999

TECNICA: olio su tela MISURE: 90 x 200
ESPOSIZIONI:

Flora Bigai. Arte Moderna e Contemporanea, Pa-
dova, 2001 (Personale)

BIBLIOGRAFIA:

Soccol, Catalogo della mostra, Flora Bigai. Arte
Moderna e Contemporanea, Padova, 2001, pp.
58-59

p. 148-149

TITOLO: Dormiente

N. CAT:.: 401

ANNO: 2000

TECNICA: olio su tela

MISURE: 100 x 161

ESPOSIZIONTI:

Flora Bigai. Arte Moderna e Contemporanea, Pa-
dova, 2001 (Personale)

BIBLIOGRAFTA:

Soccol, Catalogo della mostra, Flora Bigai. Arte
Moderna e Contemporanea, Padova, 2001, p. 61
p. 150-151

Isolati

TITOLO: Isolato

N. CAT.: 398

ANNO: 1999

TECNICA: olio su tela

MISURE:100x133

ESPOSIZIONI:

XXIT Biennale d’Alexandrie des Pays de la Médi-
terranée — La Méditerranée: la Civilization et le
Present, Alessandria d’Egitto, 2001 (Personale)
Accademia d’Egitto, Roma, 2002 (Personale)
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BIBLIOGRAFIA:

Soccol, XX1 Biennale d’Alexandrie des Pays de la
Méditerranée — La Méditerranée: la Civilization
et le Present, Catalogo della mostra, Alessandria
d’Egitto, 2001

Giovanni Soccol. Pittura, Accademia d’Egitto, Roma
2002

p. 154-155

TITOLO: Isolato

N. CAT.: 405

ANNO: 2000
TECNICA: olio su tela
MISURE:133x100

p. 156

TITOLO: Isolato

N. CAT:: 406

ANNO: 2000
TECNICA: olio su tela
MISURE:133x100

p. 157

Petroliere

TITOLO: Petroliera nera
N. CAT:: 636

ANNO: 2014
TECNICA: olio su tela
MISURE: 200 x 150

p. 158

TITOLO: Petroliera (Trittico)

N. CAT.: 540

ANNO: 2009

TECNICA: olio su tela

MISURE: 300 x 94; 300 x 261; 300 x 94
ESPOSIZIONI:

BIBLIOGRAFIA:

Collezione privata, Parigi

p. 174-175

TITOLO: Petroliera +Oceano+Firmamento
N. CAT:: 511

ANNO: 2007

TECNICA: olio su tela

MISURE: 200 x 350

ESPOSIZIONI:

BIBLIOGRAFTA:

Collezione privata, Parigi

p. 176-177

TITOLO: Petroliera 98/ 12

N. CAT:: 368

ANNO: 1998

TECNICA: olio su tela

MISURE: 133 x 133

ESPOSIZIONI:

Flora Bigai. Arte Moderna e Contemporanea, Pa-
dova, 2001 (Personale)
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BIBLIOGRAFIA:

Soccol, Catalogo della mostra, Flora Bigai. Arte
Moderna e Contemporanea, Padova, 2001, p. 48
p.. 179

TITOLO: Petroliera 99/ 9

N. CAT.: 379

ANNO: 1999

Olio su tela, cm. 133x100

ESPOSIZIONITI:

Flora Bigai. Arte Moderna e Contemporanea, Pa-
dova, 2001 (Personale)

XXI Biennale d’Alexandrie des Pays de la Médi-
terranée — La Méditerranée: la Civilization et le
Present, Alessandria d’Egitto, 2001 (Personale)
Accademia d’Egitto, Roma, 2002 (Personale)
BIBLIOGRAFIA:

Soccol, Catalogo della mostra, Flora Bigai. Arte
Moderna e Contemporanea, Padova, 2001, p. 50
Soccol, XXI Biennale d’Alexandrie des Pays de la
Méditerranée — L.a Méditerranée: la Civilization
et le Present, Catalogo della mostra, Alessandria
d’Egitto, 2001

p.181

TITOLO: Petroliera 00/ 11

N. CAT: 411

ANNO: 2000-2004

TECNICA: olio su tela

MISURE: 133 x 100

ESPOSIZIONI:

Galleria d’Arte Contini, Cortina 2006; Venezia
2006.

BIBLIOGRAFIA:

Soccol. Non uccidiamo il chiaro di luna, Galleria Conti-
ni, 2006, p. 60.

p. 182

TITOLO: Petroliera 04/ 10

N. CAT:: 461

ANNO: 2004

TECNICA: olio su tela MISURE: 200 x 150
ESPOSIZIONI:

Galleria d’Arte Contini, Cortina 2006; Venezia
2006.

BIBLIOGRAFIA:

Soccol. Non uccidiamo il chiaro di luna, Galletia
Contini, 20006, p. 63

p. 183

TITOLOQO: Petroliera 05/2

CAT.: 464

ANNO: 2005

TECNICA: olio su tela MISURE: 150 x 200
ESPOSIZIONI:

Galleria d’Arte Contini, Cortina 2006; Venezia
2006.

BIBLIOGRAFIA:

Soccol. Non uccidiamo il chiaro di luna, Galleria Conti-
ni, 2006, p. 69

p. 184-85

TITOLO: Petroliera 09/ 14
N. CAT.: 553

ANNO: 2009
TECNICA: olio su tela
MISURE: 133 x 100

p. 186

Firmamenti

TITOLO: Firmamento 02/ 1 (Trittico)

N. CAT.: 424

ANNO: 2002

TECNICA: olio su tela

MISURE: 133 x 100, 133 x 133, 133 x 100
p. 190-91

TITOLO: Firmamento 02/ 11 (Dittico)
N. CAT: 434

ANNO: 2002

TECNICA: olio su tela

MISURE: 200 x 150

200 x 150

Collezione privata, Venezia

p. 192-193

TITOLO: Firmamento 02/ 13 (Trittico)

N. CAT.: 436

ANNO: 2002

TECNICA: olio su tela

MISURE: 161 x 100, 161 x 161, 161 x 100
p. 194-195

TITOLO: Firmamento 02/ 14 (Trittico)
N. CAT:.: 437

ANNO: 2002

TECNICA: olio su tela

MISURE: 40 x 30, 40 x 40, 40 x 30
p. 196-197

TITOLO: Firmamento 03/ 3-Firmamento 03 /4 (Dit-
tico)

N. CAT.: 440-441

ANNO: 2003

TECNICA: olio su tela

MISURE: 200 x 150, 200 x 150

Collezione privata, Venezia

p. 198-199

TITOLO: Firmamento 03/ 10 (Trittico)

N. CAT:.: 448

ANNO: 2003

TECNICA: olio su tela

MISURE: 100 x 62, 100 x 100, 100 x 62
p. 200-201

TITOLO: Firmamento 04/ 12
N. CAT:.: 467

ANNO: 2004

TECNICA: olio su tela



MISURE: 161 x 161
p. 202-203

Battige

TITOLO: Battigia 05/18

N. CAT:.: 482

ANNO: 2005

TECNICA: olio su tela

MISURE: 150 x200

ESPOSIZIONI:

Galleria d’Arte Contini, Cortina 2006; Venezia
2006.

BIBLIOGRAFIA:

Soccol. Non uccidiamo il chiaro di luna, Galleria Conti-
ni, 2000, pp. 98-99.

p. 208

TITOLO: Battigia 06/ 5

N. CAT.: 488

ANNO: 2006

TECNICA: olio su tela

MISURE: 200 x150

ESPOSIZIONI:

Galleria d’Arte Contini, Cortina 2006; Venezia
2006.

BIBLIOGRAFTA:

Soccol. Non uccidiamo il chiaro di luna, Galleria Conti-
ni, 20006, p. 101.

p. 209

TITOLO: Battigia

N. CAT.: 489

ANNO: 2007
TECNICA: olio su tela
MISURE: 200 x150

p. 210

TITOLO: Battigia 06/9

N. CAT.: 492

ANNO: 2006

TECNICA: olio su tela

MISURE: 160 x120

ESPOSIZIONI:

Galleria d’Arte Contini, Cortina 2006; Venezia
2006.

BIBLIOGRAFIA:

Soccol. Non uccidiamo il chiaro di luna, Galleria Conti-
ni, 2006, p. 112

p. 211

TITOLO: Battigia 06/ 19
N. CAT.: 502

ANNO: 2006
TECNICA: olio su tela
MISURE: 100 x100

p. 212

TITOLO: Battigia 07/13

N. CAT.: 522 ANNO: 2007
TECNICA: olio su tela
MISURE: 100 x100

p. 213

Maree

TITOLO: Marea 08/4

N. CAT:: 533

ANNO: 2008

TECNICA: olio su tela

MISURE: 90 x 200

ESPOSIZIONI:

61° Premio Michetti, Francavilla al Mare, 2010
BIBLIOGRAFIA:

61° Premio Michetti. Diorama Italiano, a cura di Carlo
Fabrizio Catli, Firenze, 2010, p.133.

p. 216-217

TITOLO: Marea 10/2
N. CAT.: 557

ANNO: 2010
TECNICA: olio su tela
MISURE: 150 x 200

p. 218

TITOLO: Marea 10/6
N. CAT:.: 561

ANNO: 2010
TECNICA: olio su tela
MISURE: 150 x 200

p. 219

TITOLO: Marea 10/ 7
N. CAT.: 562

ANNO: 2010
TECNICA: olio su tela
MISURE: 150 x 200

p. 220

TITOLO: Marea 10/8
N. CAT.: 563

ANNO: 2010
TECNICA: olio su tela
MISURE: 150 x 200

p. 221

TITOLO: Marea 10/7
N. CAT.: 562

ANNO: 2010
TECNICA: olio su tela
MISURE: 150 x 200

p. 222223

TITOLO: Marea (Trittico)

N. CAT.: 567

ANNO: 2011

TECNICA: olio su tela

MISURE: 200 x 85, 200 x 50, 200 x 85

ESPOSIZIONI:

54° Biennale Internazionale d’Arte, Padiglione

Italia, Venezia, 2011.
p. 224-225

Capri

TITOLO: Capri

N. CAT.: 578

ANNO: 2012
TECNICA: olio su tela
MISURE: 100 x 75

p. 228-229

TITOLO: Capri

N. CAT.: 579

ANNO: 2012
TECNICA: olio su tela
MISURE: 100 x 75

p. 228-229

TITOLO : Capri

N. CAT:.: 580

ANNO: 2012
TECNICA: olio su tela
MISURE: 100 x 75

p. 228-229

Teatri

TITOLO: Teatro I
N. CAT.: 592

ANNO: 2012
TECNICA: olio su tela
MISURE: 150 x 200

p. 234

TITOLO: Teatro V

N. CAT.: 593

ANNO: 2012
TECNICA: olio su tela
MISURE: 150 x 200

p. 235

TITOLO: Teatro 1’1
N. CAT.: 594

ANNO: 2012
TECNICA: olio su tela
MISURE: 150 x 200

p. 236

TITOLO: Teatro 111
N. CAT.: 595

ANNO: 2013
TECNICA: olio su tela
MISURE: 150 x 200

p. 237
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TITOLO: Teatro VI1II
N. CAT.: 596

ANNO: 2013
TECNICA: olio su tela
MISURE: 150 x 200

p. 238-239

TITOLO: Teatro IXNN.
N. CAT.: 597

ANNO: 2013
TECNICA: olio su tela
MISURE: 150 x 200

p. 240

TITOLO: Teatro XI
N. CAT.: 599

ANNO: 2014
TECNICA: olio su tela
MISURE: 150 x 200

p. 241

Labirinti d’invenzione

TITOLO: Labirinto di invenzione I
N. CAT:: 611

ANNO: 2014

TECNICA: olio su tela
MISURE: 75 x 100

p. 246

TITOLO: Labirinto di invenzione 111
N. CAT: 613

ANNO: 2014-2015

TECNICA: olio su tela

MISURE: 75 x 100

p. 247

TITOLO: Labirinto di invenzione I
N. CAT.: 614

ANNO: 2015

TECNICA: olio su tela

MISURE: 55 x 120

p. 248

TITOLO: Labirinto di invenzione V1
N. CAT: 616

ANNO: 2015

TECNICA: olio su tela

MISURE: 75 x 100

p. 249

TITOLO: Labirinto di invengione VIII
N. CAT:: 618

ANNO: 2015-2016

TECNICA: olio su tela

MISURE: 75 x 100

p. 252

TITOLO: Labirinto di invenzione IX
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N. CAT: 619

ANNO: 2015-2016
TECNICA: olio su tela
MISURE: 75 x 100

p. 253

TITOLO: Labirinto di invenzione X
N. CAT:: 620

ANNO: 2015

TECNICA: olio su tela
MISURE: 150 x 200

p. 254

TITOLO: Labirinto di invenzione X1
N. CAT: 621

ANNO: 2016

TECNICA: olio su tela

MISURE: 75 x 100

p. 255

TITOLO: Labirinto di invenzione XII
N. CAT.: 623

ANNO: 2016

TECNICA: olio su tela

MISURE: 90 x 200

p. 256-257

TITOLO: Labirinto di invenzione X1 111
N. CAT:: 629

ANNO: 2016

TECNICA: olio su tela

MISURE: 150 x 200

p. 258-259

TITOLO: Labirinto di invenzione XXIII
N. CAT.: 634

ANNO: 2016-2017

TECNICA: olio su tela

MISURE: 150 x 200

p. 260-261

TITOLO: Labirinto d’invenzione XXIV

N. CAT.: 637

ANNO: 2017
TECNICA: olio su tela
MISURE: 90 x 200

p. 262-263

Giovanili - Autoritratti

TITOLO: Chiesa dei Frari
N. CAT.: 226

ANNO: 1953
TECNICA: olio su tavola
MISURE: 56 x 40

p. 266

TITOLO: Un punto di neve

N. CAT.: 635

ANNO: 1953

TECNICA: olio su tavola

MISURE: 40 x 30

ESPOSIZIONI

41° Mostra Collettiva Opera Bevilacqua La Masa,
Venezia, 1953 (premio Giambattista Seibezzi per il
piu giovane espositore)

p. 267

TITOLO: Autoritratto

N. CAT: 3

ANNO: 1955

TECNICA: olio su compensato

MISURE: 39 x 36,5

ESPOSIZIONI: 43° mostra Collettiva Opera
Bevilacqua I.a Masa, Venezia, 1955 (premio As-
sociazione Assistenza Artisti)

p- 268

TITOLO: Autoritratto
N. CAT: 1

ANNO: 1953
TECNICA: olio su tela
MISURE: 102 x 72

p. 269

TITOLO: Autoritratto
N. CAT.: 8

ANNO: 1957
TECNICA: olio su tela
MISURE: 67 x 49

p. 270

TITOLO: Bonjour monsienr Soccol
N. CAT.: 407

ANNO: 2000

TECNICA: olio su tela
MISURE: 133 x 100

p. 271



Giovanni Soccol
Reality Dissolved

Stefano Cecchetto

We find it necessary to unravel the yarn, untangle the knots and re-
establish the traces of a multi-faceted experience that is clarified
through an absolutely singular receptive apparatus; reason being
that at the core of the work by Giovanni Soccol, one is able to
gather from and develop the various roads that run parallel to his
professional and artistic formation.

We must therefore initiate from his project: the design, or rather,
from the structure of the design because it is here that the artist
began his articulated creative artistic journey, from the geometric
lines of a rigorous classical training to a liberation towards the
fluctuating terrain of fantasia.

We begin therefore from a concrete process: from Kandinsky’s
proclamation in his Point and Line to Plane theory which is the
primary element for the formulation of a true scientific apparatus
of art, allowing the artist to dominate - within the perimeter of
the canvas - the flux of an “organized” creativity.

This is only valid however as a beginner’s guide to the work-
methodology that Soccol applies - thanks to his background in
architecture and scenography - to distribute the work within an
ideal schematic. This allows him to transfer the figuration inside
of a more complex phenomenon where the suspended time of
the representation takes form, then overflows into pure emotion.
The “scenarios” that Giovanni pursues through his intense
studies, cross the homogenous perspective plane of a visual
structure that continuously protrudes between the external and
internal, with a dominant flash of theatrical light.

We recall Kandinsky in his analysis of a phenomenon that con-
cerns the splitting of an image, or rather, the different point of
view that determines it:

“BEach phenomenon can be experienced in two ways. These two ways are
not arbitrary, but connected to the phenomena — they are derived from the
nature of phenomena, from two of their same properties: Interior-Exterior.
Regardless of its scientific importance, which depends on a precise exanii-
nation of single artistic elements, the analysis of these elements represents a
bridge that connects us with the intimate pulsation of the artwork.” (1)
“...the intimate pulsation of an artwork™ remains the primary
objective of Giovanni Soccol’s style and with his studies, he
creates a sort of visual deceit that tends to lead the eye towards
the center of the scene. But in reality, it’s an apparent distortion
that also serves the purpose of deviating one’s attention towards
the peripheral zones of the canvas itself, which in turn widen into
the imaginary space of infinity.

“Mental space” (2) is how Soccol defines it. The diverse
applications of his aesthetic theory take form and diverge into an
encasing of chromaticism, and a distribution of different levels.

At first glance his artwork appears almost as if the artist is
pleased with his “variations on a theme”, but the objections
implemented by the aesthetic solutions lead the analysis back
towards an authentic study, an in-depth personal insight. Because
the pictorial choices, are derived from such a formidable and well-
fitted complexity of scientific experiences, they can be impressive
in their extraordinary vivaciousness, for their decisiveness and for
the boldness of theoretical depth.

“I See (The Deciphering of my Visual Field”).

It comes naturally to quote the title of the work by Guilio Paolini
from 1969, because it is the first thing that comes to mind when
viewing the cycle of artwork from the nineteen-sixties and
seventies that Giovanni Soccol defines as “Opera” (“Work”). In
the squared large canvases it is easy to comprehend the rigorous
process put in place by the artist even though in reality, the
simultaneous playfulness in his work is always oriented towards a
double interpretation that continuously oscillates between order
and disorder: between the severity of a structured composition
and the deep relationship of an authentic feeling for painting,
We speak of a solid mastery of workmanship that flows into
the emotion and reveals itself in those large canvases where it is
possible to recognize the semblance of a perceptive or imaginary
world. Little by little it extends itself until it constitutes a
fundamental scheme of every possible view point. A point of
view that is composed of the fragments of all which we interpret
as “landscape”; the definition of a state of mind that brings
us closer to the secret place of an inner mystic gulf and to an
emotional inventory that pierces us, and more often than not,
finds us oblivious.

The Presenze Assenze (Presences Absences), the [7Zszoni, (Visions)
the Mesi (Months) are revealed: conceptual elements of a
figurative pathway that Giovanni elaborates through a progressive
identification between thought and its “staging”. Everything goes
back to painting and in turn, painting focuses on the celebration
of form and matter, a medium of keen knowledge and an
absolute instrument of pictorial action.

In my opinion, the formative experience of this exhibition was
the selection of works presented during those enjoyable days
spent with Giovanni in his studios at San Barnaba and later at
San Polo (3). I became aware of the strong relationship that the
artist establishes with the compositional elements of his work.
A symbiosis, and at the same time a splitting of personality that
passes through the genesis of these artworks; at the moment
in which the painting materializes, all of its occult conception is
revealed in the work itself.

The secret universe of narration flows inside the surface of the
canvas in the planned development of a knowledgeable procedure.
The opportunity of determining the choice of subject matter to
make them protagonists of the representation is always present.
Giovanni Soccolis aman of culture who is a thinkert; his formation
is multi-faceted and this is also reflected in the same conceptual
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draft of his being an artist. But the ratio never interferes with the
authentic vocation for painting, and this continues freely in the
restless development of one’s passions.

In scanning themes that cross his creative pathway, the artist
determines his route through the titles that serve mainly to
orientate the viewer rather than to formulate a chronological
shearing of different periods.

The Sandade (4) enter into the Iso/e (Islands) which then interfere
with the Basiliche (Basilicas) and the Cisterne (Cisterns), leading up
to the Porte d” acqua (Water Doors); the narration is progressive
and there is no rush to a conclusion since it will be continued
in the next chapter and will forever be captivating, It’s a vortex
that engages and liberates the mind in an orderly itinerary of
sequences that evolve in the intricate scenario of ILabirinti
(Labyrinths): those deceptive gardens where the scene appears to
dissolve and refract on a pathway that is contemporarily similar
and dissimilar.

Here the artist meanders into a perennial metamorphosis and the
theme of his Labirinti Labyrinths) is perhaps the ideal detachment
which determines “before and after” of his artistic evolution.
In the traces of an imaginary confine between dawn and night,
Giovanni reveals a well-defined line of contour that ventures
into those perspectival gardens, in the deceptive greenery of a
claustrophobic vegetation that appears - similar and different - to
placate and disrupt our certainties.

The artist erects naturalistic architecture in defence of his
intellectual integrity; the Labirinti remain the Watch Tower of
values that must be protected against the hardships of the real
world. Inside that intricate pathway, we can encounter history
and memory: inseparable travel companions that accompany us
on our way and inside of which we can possibly find a way out.
One thinks, one really begins to think and break bonds with
everyday issues, compromising the backbone of reality; the work
of art becomes the means of support of a conciliation, a weaving
of lights and shadows that reconnect the spirit to the substance.
As we proceed, it is appropriate to return to the representation
of the figure who up to now was intentionally concealed by the
artist, and who then becomes the romantic ideal of those sleepers
wrapped in the oneiric atmosphere of the enchanting I.i# Flottant
(Floating Beds) series.

Inside those canvases, it is as if the heartbeat of the wotld had
suddenly halted and in that moment of suspension, the corporeal
moment of time passes through these slumbering figures and
caresses them with an inexorable slash of light that invades the
breathing of a dreamless sleep.

Therefore, while one contemplates on the infinite, the artist
concentrates on a small opening of light that is reflected and
contained within a minimal mirror.

In the shadow of a late twilight or in the rarefied atmosphere of a
primordial dawn, his “dormient:” (sleepers) breath in the scenario
draped in a sheet that appears to be composed of infinitesimal
particles of color; it covers them in a shroud of light. With these
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works, Soccol returns to the theme of significant expression
and the drama of absence that involves Eros and Thanatos in
an intricate game of metaphors; his Li# Flottant works recall and
evoke the serenity of infancy. Those summer nights, when you
sleep with the windows open and the moonlight caresses the
walls of the bedroom in such a way that sleep becomes restless.

In the fragments of suspended time, I now find in the calm
breathing of his “dormienti”, the sediment of a presence that
pierces me, as if to offer consolation and with its inopportune ray
of light, it passes through obscurity to indiscriminately illuminate.
The “carelessness” in a parallel vision of the dissolution of an
image that emerges and vanishes; in these paintings, the artist
safeguards all the poetry and serene melancholy of his spirit,
above and beyond any doubts and any possible uncertainties of
an enigma.

Inside the Labyrinth of the Image.

“Apparently”’. This is how I would attempt to define the
simultaneous vision of those obscure presences that emerge
from a non-existent sea of oblivion - slow, lyrical, melodic. The
Petroliere (O1l Tankers) of Giovanni Soccol enter on stage with
the intellectual courage of a protagonist, well aware of its role.
Navigating in the sea of history, the Pefroliere emerge from the
fog of time with the aspiration of a more symbolic condition
- although its strength is difficult to translate into words -
contemporarily restless and reassuring.

Intense reminiscences of every De profundis, these immense
canvases breath of a heartfelt violence , the desire of dominion
and the exaltation of form, in the representation that once again
evokes the “presence-absence” of a stable state of the soul.
From these “apparitions” which in my opinion mark the beginning
of the new Soccol pictorial cycle, from the dismemberment of
an apparent reality towards the reunification of a similar reality
expressed through the dissolute realness of an image and its
figurative reconstruction. The Petroliere open the way towards
innovative chromatic solutions and the use of a palette, which
appears homogenous. There is no exaltation of blackness in
the chiaroscuro tones but rather its dissipation in the numerous
variants of which it is composed.

In this immense world, every presence becomes an illusion
that is disassembled and reassembled, in search of an oasis or
a suspension of the infinite. This is the reason why the artist
focuses on extremes: to the A/fz and to the Omega of every
possible encounter, he accompanies the Pefroliere to their ideal
landing place between the Firmamenti (The Firmaments) and the
Maree (The Seas) achieving a unique hotizontal/vertical vision of
the universe. In a flash, the landscape is momentarily suffocated
by those majestic presences and Le Petroliere re-emerge from time
and space, conscious of belonging to a double dimension of a
“where” and an “elsewhere”.

In his compositions, the lyricism of Soccol assumes the tones
of a play on chromaticism in a position of continual conflict



between the semi-darkness and an intermittent light that unveils
the Absolute. Clearly, during the entire period, there is the
lingering influence of a decidedly “Nordic atmosphere” which
the artist absorbed while viewing the works of Peder Balke at
the National Museum of Stockholm. But the solitude of Bocklin
also emerges, the restless visions of Favai, the nocturnal loners of
Friedrich, are all recomposed in the painting without a minimal
trace of aestheticism, and where absolute white and absolute
black converge in the silvery light of our emotions.

The Melancholy of Darkness

On a different note, it is meritable in my opinion to reflect on the
theme of darkness that Giovanni indistinctly makes use of in all
of his artwork. The colour of the dark shadow does not declare
it to be obscure, but accentuates it in its small wedge-like form;
its black segment accentuates the outline of a diffused luminosity.
A perception clearly emerges while observing the cycle of works
that Soccol defines “Isolati” (Isolated), with a title that embraces
numerous forms: islands, buildings, single males, presences that
converge into the “organized” space of the scenery, and where the
role of darkness becomes the protagonist. In that metaphysical
slice of light the artist focuses on the different types of loneliness
of the soul and investigates the signs of an interior malaise that
emerges in the figure of the witness: an restless presence that
- if we evoke the poetics of Borges - comes back to torment
the representation on stage. Just as the Dormienti sway in the Lit
Flottant, those motionless actors, buried under the weight of the
buildings, narrate the distress of human beings when faced with
the impenetrable secret of existence.

Therefore, it is necessary to continue the search, being that the
solution is still unexpressed and calls for differing interpretations
that the artist investigates, from his past memories to launch new
variations on the theme.

This theory leaves space for a wise competitive “scheme” that
Soccol adopts in his artwork to achieve a masterful elaboration
of carefully studied ancient pictorial techniques, which are then
applied with creative competence in the summation of all his
works.

We need to return to the “Point, the line and the plan” theory to
reconstruct the scene and redefine it in the classicism of the
ancient Teatri: a place /no place in our memory, left with no
actors nor spectators; its renewed presence is immobile.

Taking inventory of the artistic path, Soccol reconstructs the
genesis of his work and confirms the mental architecture of a
procedure that begins from the impetuousness of youth, from
the poetic stability of maturity, to achieve an extraordinary wealth
of expression in his Theatri; while they appear to be silent, they
actually resound in a multitude of voices.

Within that stage, the action develops around a game of
chiaroscuro with leads to highlighting the impeccable definition
of its contours and recalls the fascination of darkness which
projects an alter-ego of light itself.

But if the overturned Teatri appear to be the newest Labirint,
the circle then closes and the surface of the canvas becomes
a chronicle of existence, bursting out like a torrent of poetic
invention.

The basic palette remains that of the Peroliere and of the Teatrs; it
is the light that changes and reveals new chromatic orientations:
stronger and more decisive, perhaps more aggressive we could
say, yet aimed at exploring hidden depths and an ill-concealed
restlessness.

Giovanni Soccol’s new Labirinti narrate the construction and
the dissolution of Modern Man, confused in his inconclusive
meandering through a landscape without territory and in a lost
ephemeral identity.

Conceptually similar, but diverse in their structural composition
by the continuous movement of their axis of orientation - and
in the constant loss of a recognizable place - inside these new
Labirinti the sense of loss is more acute and one perceives the
presence of a figure, adrift within the curves of the unconscious.

Everything changes and is in motion, but culture is consolatory;
how could we otherwise pass through reality and remain unscathed
towards nonsensical affirmations? In this context, the paintings
of Giovanni Soccol become therapeutic, a cure that soothes the
spirit. We can therefore rest assured at the oasis of those Basiliche,
we protect ourselves in the shade of the Cisterne, enjoy the Teatri
and serenely lose our way in the entanglement of his Labzrinti.
In fact, we know the way out, the gaps, the interruptions and
we share the rhythm, conscious of the fact that our journey is
transitory, but memory will endure.

Let me mentally return to those meetings in the artist’s studio:
to the canvases arranged and archived in order and to Giovanni
who talks about his method of painting, of the inspiration taken
from fragments of daily life, filtered and then systematically
elaborated between the drawing and the painting - step by step
- as he imprints and adapts his artistry around a fresh and vivid
memory.

A seemingly elementary operation since Soccol is one of the few
painters that remains without a doubt, a painter in the total sense
of the word, uncontaminated by expressions; he is aware of the
nature of his own impulses and the artifice of a spotless elegance
that rests in the enchanting shadows and within the hidden light
of his dazzling poetics.

W. Kandinsky, Tutti gli scritti, Feltrinelli, Milan, 1973 pag 11

G. Soccol, from the essay written for the Rammazzotti Award, 1 enezia,
1970

Locations in the city of 1Venice, Italy

Word of Bragilian Portuguese origin referring to nostalgia.
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Soccol - The Invented Labyrinth
Giorgio Baldo

You embark on the pathway through the whorls of the labyrinth;
on the walls you see a long sequence of images; as you move
forward, each one brings a seemingly familiar thought to mind
and in each cycle, a system of signs that reveal a truth; move
ahead more rapidly - the rebus seizes you. Slowly, slowly you feel
that a warmer light more clearly reveals the sense of that what
you see and have seen. Soon you will be able to enter into the
room of the Minotaur, to wrestle away from him the final and
definite answer.

You finally arrive at the end of the pathway, at the center of the
labyrinth there’s an unfurnished room; instead of the beast, you
find a mirror; you feel there must be meaning in all of this - a
revealing synthesis that seems to have found the proper words.
On the white wall you write a conclusive phrase; it’s perfect.
You enjoy the calmness after the tension from the race through
the intricate pathway of the enigma. There is nothing more to
discover.

No, this is not true; behind the final curve, a creature never seen
before with two red antlers and covered by a white tunic. He calls
to you and abruptly flees turning his back on you; he invites you
to follow.

You lose sight of it, the creature is already beyond the curve. You
hear the sound of its treading and a voice in the distance. You
follow it, then turn back; the pathway seems different and you
diligently make notes like you did the first time, in front of each
image; suddenly you find yourself once again in the same room
as before, or at least it seems so.

There’s the mirror, but the walls are white; you write down ano-
ther phrase that is perhaps even better than the one that has va-
nished.

You feel contentment, but must remain vigilant.

Once again, from the curve in front of you another creature ap-
pears - part bird, part fish. He escapes amidst the columns; you
tfollow it. How many times more will this chase continue?

How many illusory rooms will you have to pass before finding
the real one (does it even exist?). And how many phrases - that
once seemed perfect - will you have to re-write, only to discover
each time that none of them are.

It is unknown.

You learn that the work of Soccol is a totality that refuses to
allow itself to be captured by a glance; it’s polymorphic, ambi-
guous; there is always a marble face hidden in the corner of a
shadow.

It is by merit of Soccol, the darkness and light together. It is the
entanglement which Stefano Cecchetto speaks of in his opening
essay.

Better to take your leave...
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In closing, I recall my impression several months ago when for
the first time I saw one of his “invented Labyrinths”. I could see
the large open doors of the building that I saw in a dream, but
couldn’t recall, and the stairs that ventured into the Library of
Babel; the play of shadows on the ivory/pale blue walls, the light
of the full moon...without the moon.

Nevertheless, I had the impression that the shadows were red-
dish or brown, the color of a monster’s pelt, and that the walls
had been repainted numerous times. Beyond the first spiral I he-
ard the footsteps of one with a mane and wearing clogs.

A poem came to mind like a refrain; in pieces, incomplete:

Vedi, in questi silenzi in cui le cose
s'abbandonano ¢ sembrano vicine

a tradire il loro ultimo segreto,

talora ci si aspetta

di scoprire uno sbaglio di Natura,

2l punto morto del mondo, l'anello che non tiene,
i filo da disbrogliare che finalmente ci metta
nel mezz0 di una verita.

Lo sguardo fruga d’intorno,

la mente indaga accorda disunisce

nel profumo che dilaga

quando il giorno pin languisce.

Quando un giorno da un malchinso portone
tra gli alberi di una corte

¢t 5t mostrano @ gialli dei limoniy

le trombe d’oro della solarita. !

I could not comprehend the insistence in the last verse, which
seemed contradictory to what I had seen: a distressing loss in the
eternal night of a full moon. I tried to erase it from my memo-
ry, to excise it away, yet it remained incoherent. Was it perhaps
the thought of a Chthonian deity from the netherworld, or the
unspeakable and crystalline sound of hope that I would later en-
counter, and which awaited me in one of the spirals?

The door to the labyrinth was open.

I crossed the threshold.

1 Eugenio Montale, I /imoni, in Ossi di Seppia, Arnoldo Mondadori Editore,
1948



27 marzo - 26 ottobre 2009:
Note di cantiere per una petroliera
Grovanni Soccol

Wednesday, March 27, 2009 at 3:00 p.m. General Assembly at rue
dr. Blanche.

The buyer, architect, the bricklayer, electrician, carpenter, and
blacksmith contractors stepping around scaffolding, rubble,
walls and floors under demolition or being reconstructed; tables
laid out with plans and sections to be discussed or in need of
consultation. In the midst of all this pulsating activity, I too had
been summoned to give my own input as an artist, even in the
earliest phases of the project.

Michel Guy solemn and good-natured, moved about amongst the
workers with an inquisitive eye and reassuring smile. In that area
of Paris he had created a Renaissance spirit atmosphere, where the,
architect and artist would debate together on site over a project.
Tuming to me he said, “My only interest is that the subject matter
be one of your Pefroliera paintings. I want it to be big and easily
visible to the public. You choose the walls”.

I consulted with the architect on the project and on the diverse
functions of various spaces. I also gained information about the
walls, on where tubes were to be installed and their exit points:
fundamental elements for positioning an immovable work. Not
a fresco, but the installation of a #/er (**), which would however
be difficult to remove even if necessary. The idea of being called
upon to realize a wall-size painting on a canvas stretched to a
frame -a particular Venetian tradition - gave me a profound sense
of satisfaction in that moment. We were able to locate two places
of grand impact: a long wall within a ground floor hall and the
backdrop of a staircase leading to the second floor. I chose the
latter which to me seemed to be the most interesting because in
addition to the possibility of both a frontal and angular impact,
there was also a temporal vision in its dynamics of ascent/de-
scent. I was also interested in the structure of the staircase which
harmoniously unwound in a dynamic and fluid movement, a trait
I would have to deal with in the realization of my work. Further-
more, the wall had an apsidal style, structured with a back extrem-
ity and two lateral ones of an inferior size leaning at more than
90° angles to open up the frontal view. I immediately sensed the
interesting value of the whole effect. Later I would discover, data
at hand, that it had actually been a niche, a section of a virtual
octagon which had once held the spiral part of the staircase. The
underlying symbolism derived from these geometric forms was
fascinating, The octagonal walls, with its eight directions takes
on an architectonic form of the Hellenistic Tower of Winds in
Athens, a prelude of the Wind Rose, and the spiral occupying
space in a dynamic earth-to-sky progression. In this context, the
ship would take on an importance above and beyond that of its

1 feler - Venetian language term meaning a very large dimensional painting
on canvas stretched on a frame, a tradition born in Venice

shape and become part of an hermetic message. Each one of us
requires an emotive state in which we are stimulated to work, and
the tension behind this varies from person to person in mysteri-
ous ways that can span a lifetime.

From these considerations I began to form an image in my mind
that little by little I attempted to imprint on small pieces of paper.
That which the mind elaborates, in order to become real, must
take on a concrete form. To give form one must tackle the mate-
rial and dominate it; to present it in an expressive manner you
have to get your hands dirty, use instruments. In other words,
you have to work.

From these fantasies and considerations I began to construct,
first in my own imagination and then on canvas - the composition.
Initially, I determined the size of - the three frames which would
support the work. The size of the walls already predetermined
the width; the overall height was left to my discretion. I decided
on a 3 meters high triptych, composed of a central frame 2.61
meters in width and two lateral ones each with a width of 0.94.
To be seen from the foot of the stairs looking up and to make
a strong impact, it would have to occupy the highest part of the
niche.

I chose a linen canvas leanly primed with gesso and glue and
I stretched it - inside my Venetian studio - on three temporary
(false) frames due to the impossibility of using permanent ones
that would never pass through stairs or doors, and also taking
into consideration their future transportation to Paris. The frames
were mounted vertically, side by side, in the order that had been
pre-established and placed where the best natural light shone in
from an ample skylight. A builders platform was then erected on
wheels at a height of 3.50 meters from the floor, enabling me to
reach the highest parts of the canvas.

According to my artistic formation, any work of art represents
the conclusion of a planning stage which begins with taking notes,
sketches, studies of various sizes and techniques needed for the
analysis of diverse compositional problems - from structural
lines to the final mass, from chiaroscuro contrasts to chromatic
contrasts, from opaqueness to transparency; charcoal, pencil,
pen, watercolot, gouache, or tempera, scratch paper , cardboard
or canvas props all represent work elements.

The medium must be quick to use and fast-drying to permit both
fixation and change of various ideas that ensue while utilizing the
same props or different ones in a single work session. I respected
only one detail: the base/height proportions between the sketch
on which I was working and the completed canvas. Thus I be-
gan,’ fully aware however that once the preliminary study - which
would be my guide -was neatly ready, while respecting the scale
of proportions, I would not be working with graphic squares on
paper reproducing smaller designs to a larger canvas. Everything
had to be rethought over; if I were to obtain in the larger version
the same expressive intensity as in the smaller one I would have
to use other means within the new surface. If we simply enlarge
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the scale, that which is merely a do? in the small study becomes
a gpot in the larger version. So, the dof must be reinvented. (An
example in simplified terms to help comprehend a more com-
plex concept). Matisse wrote in his Ecrits et propos sur l'art: “The
artist who wants to transpose a composition from one canvas to
another larger one must conceive it anew in order to preserve its
expression; he must alter its character and not just square it up
onto the larger canvas”.

I began working towards the first of April. F or some years now
I have pursued the Pefroliera theme in my work. I am fascinated
by the essential lines of this ship, that relentlessly and silently sails
through seas, carrying a precious and terrible load of powerful
liquid in its belly. Rarely any sign of a human figure: the metal-
lic solitary monster moves ahead ... and the memory of the high
walls of the ship will remain indelible in time for those whose
route it will cross - a living reality, a recurrent dream or a meta-
phoric image?

Michel and Pascal were invited to my studio on May 16™ while
visiting Venice. I wanted to show them - through a series of
sketches - the work progress and the diverse compositional
choices I had adopted to arrive at a final conclusion.

Little by little as I proceeded to explain the process I sensed their
full participation in the evolution of my work; in the end encour-
aged by their approval for the work thus far completed, I was
thrust into a new operative phase.

The goal I aimed to reach was now easily legible in the final sketch:
the Petroliera was positioned in the central part of the triptych and
the rest of the composition was organized around it. I laid down
two requirements in respect to the observer: first, a strong and
immediate frontal impact if you entered looking up from below;
secondly, a temporal vision encountered by those who ascended
the stairs and at the same time accompanied those who descend-
ed, following the rhythm of the stairs. To obtain this, the horizon
had to be very low in order to impose on the figure an intention-
ally exaggerated vision, in such a way that the full power of its
massiveness was perceived. The clean and perpendicular cut of
the ship’s bows in the foreground and the prospective diagonal
leaning towards one side joined together at the top by the soft
curvaceous lines of the bow’s profile, would become the fun-
damental directives of the composition. Contrasting with these
decisive and sharp values of a dark- colored form, low toned and
profound profiles, a clear sky was created towards the top part of
the triptych streaked with a luminous and airy strip of white that
organized and unified the space in the three canvases. This strip
also generated a virtual circularity assigned to the ship’s bow and
consequently also to the structure of the stairs. Underneath this
luminous ring , a rapid descent into nocturnal obscurity where .
the body of the oil-tanker submerged or emerged. Several reflec-
tions of distant waves are evocative of a horizon immersed in
darkness.

The morning of /une 15" 1 entered my atelier to view the huge
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canvas in full daylight; I sat at a proper distance to fully capture
the visual image. The canvas showed only a few traces of char-
coal guidelines; silence reigned and watched over expectantly. 1
was reminded of the tragic death of the painter Claude Lantier,
protagonist of the fiction L.'Oxvre by Zola: the macabre shadow
of a corpse hanging from a cord swung over the lucid priming
of the canvas .. .I closed my eyes, or maybe I opened them up
completely ... I can’t recall. I only remember thinking, “ ... now I
have the summer ahead of me. Come on! Let’s do it!”

A good cup of coffee with baicoli* (*¥) dispelled the macabre
ghost and I began to work.

Referring to those guidelines, which organized the surface in a
Cartesian manner, with charcoal I traced the perimeters of di-
verse chromatic areas where the composition would be struc-
tured. In the following days I began to lay the first coats of paint
in a medium tone for every color. Delacroix dictated, “ You be-
gin with a Broom and finish off with a needle”, and faithful to
these words, I chose large workman’s brushes and a thin lean
emulsion to bind the pigments, a type of medium in which a
fatty substance (oil-resin) is emulsified and enclosed in a thin-
ner one (glue), to form a water soluble matter. Working this way
allowed me to rapidly sketch with a dense rapid-drying material
that would be possible to re-touch, change or overlay colors in
the same work session, thus preparing a perfect absorbent bed
for subsequent layers containing more fat.

Re-reading my diary I find this entry made on Zune 19™: “Worked
on Petroliera Guy from 9 to 5: first layer of emulsion done”. The
work was now structured in wide monochrome layers; the time
had come to reciprocally enliven them, time to give a breath of life.
I substituted the bonding element with a fatty emulsion in which
the lean part (glue) is enclosed in the fat part, the opposite of
that which occurred previously, therefore a substance dilutive
with an essence. Thus being, I could structure varied body col-
ors shading the tones either by blending or by progressive brush
strokes and frottage, thereby obtaining a consistent impasto that
was both well-structured and superimposable. In that period 1
worked on diverse areas of the painting, trying as much as possi-
ble to achieve a contemporaneous progression of the same level
throughout the entire surface. I had to construct using color in
such a way that the traces did not appear to be the result of a
saved underlying design but rather the boundary between due
chromatic masses in expansion and contrast. The images had
to emerge from the surface and not appear to have been con-
structed either from right to left, or from high to 10w; the space
had to expand perpendiculatly to the viewer’s eye. I noticed that
during this phase painting became a continuous physical exercise
as I climbed up and down from the builder’s platform either to
embrace the entire image at one glance or to control the progres-

2 (*) baicoli - pronounced ba-I-co-li. Venetian dialect for sea bass and also
the shape of the famous dry, slightly sweet mini toast cookies created in the
1700 for long voyages on the sea, still today traditionally sold in its distinc-
tive yellow tin boxes



sion in its diverse aspects.

I was committed to this work phase for quite some time, in fact
on July 24™ I noted in my diary, “Worked on Petroliera Guy from
9 to ,continue to use fatty emulsion”, a slow process that follows
an imaginary mental light which reveals and enlivens the diverse
components of the image. Each one of these will achieve its own
luminosity - from the most feeble, obscure yet luminous shadow
to the brightest reflection - to become one light which will unite
the imaginative pictorial space. Toachieve this an ulterior phase
of work is needed. On September 15" I wrote, “Began

the glaze on Petroliera Guy. It is through this chromatic oily-res-
inous filter that the work takes on depth and each level is ac-
companied up towards an obscure and secret light; the clear-cut
lines created by the accumulation of chromatic masses in the
luminous areas become lost into obscurity. At the same time the
emulsion is re- applied in areas where necessary clearly giving
more significance: in the final pictorial balances, if done propetly,
the substance matter ceases to exist and is transformed into a
pure image of light-space. I continued this delicate operation for
several sessions, allowing the work to rest until September 30™. I
noted in my diary,

“Returned to work on Petroliera Guy: glaze on the sea. I think
and hope it is finished”. All sgpe vanished when I later perceived
something wrong in the

distribution of luminous tones in the top left-hand part of the
painting. I repositioned the builder’s platform against the canvas,
climbed up and determinedly lowered the tone to a less dense
intensity and luminosity, an intervention that could have cost me
the entire painting, but nonetheless a necessary risk. I climbed
down and once again observed the painting from a distance ... it
was October 16™.

October 26" | a beautiful, sunny day brought Pascal and Michel,
to tackle the 67 steps that lead to my atelier. They decided in uni-
son that the work was complete.

I found myself once again alone with the painting in front of
me. I observed it knowing full well that any further intervention
would have altered the equilibrium; the image would vanish only
to reveal a canvas covered with a disordered impasto of pigments

Giovanni Soccol
January 2010

308



Labyrinths
Grovanni Soccol

Alegremente se perdieron en él, al principio como si condescendieran a un
Juego y después no sin inquietud, porque sus rectas avenidas adoledan de
una curvatura muy suave pero continua_y secretamente eran dreulos. Hacia
la medianoche, la observacidn de los planetas y el oportuno sacrificio de una
tortuga les permitieron desligarse de esa region que aprecia hechizada, pero
no del sentimiento de estar perdido, que los acompaird hasta el fin” (1)
[J.L.. Borges, Pardbola del palacio]

The image of a labyrinth is normally associated with the rep-
resentation of its orthogonal design, or prospectively, a “bird’s
flight”, and both allow us to clearly individuate its path. In fact,
the possession of a map of someplace or from a building, pro-
vides evidence of the spatial articulation on a horizontal plane.
We look at a section that together with the vertical sections and
the single orthogonal projections, provides the base for the con-
struction and the interpretation of architectonic space. These
data nevertheless are far removed from expressing the emotion
felt while living in that space or what is preserved in one’s mem-
ory, or while one thinks he’s imagining it.

Twenty years later, these reflections have brought me once again
to confront the same theme. The conceptual logic of the laby-
rinth is essentially based on the creation of a pathway that is as
long a possible to arrive to the nearest destination.

All this is an expedient to lengthen the path between two close
points, joined by a straight pathway: a game that, within a garden,
multiplies the walking distance necessary to arrive to the exit or
to a panoramic viewpoint. This however, is a pseudo-labyrinth
that is identified as a one-way labyrinth - wniviario. A true laby-
rinth is polo-directional or rather, the path to follow is dictated
by one’s choice and this belongs to one’s own destiny.

Once the first curve is surpassed, whoever enters into this laby-
rinth, is swallowed up by a space modelled around him, but not
for him; total architectural anonymity that annuls any possibility
of a reference point. A reflection of symmetric or asymmetric
counterposed spatial situations, where shadows - both his own
and those conveyed - play fundamental role in feeling a sense of
bewilderment, creating a mobile architecture within the architec-
ture itself.

Moreover, the presence of bifurcations, forks in the road, or the
confluence of other paths (crossroads), forces one to make a
choice. But the choice of which road to follow is left up to chance
because one finds himself completely disoriented. One is left
prey to hazard, needing to make a choice without any reference
point, and left to doubt whether he is retracing the same steps or
moving forward. We are in a well-confined area where the finite is
a metaphor of the infinite, a multiplying of converging prospec-
tives towards the counterposed escape points, between which joy
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and anguish follow in hot pursuit.

How is it possible to represent all of this through an image that
transmits an occult message of this architectonic machine, a meta-
phor of a mystery hidden within a perimeter where the finite
and infinite play amongst themselves, and where time and space
are mutually deceiving? The literature of Jorge Luis Borges has
accompanied me for many years and I have always heeded his
advice, “...it’s not important to read, but to re-read”. (2) On the
title page of the first book of his that I purchased, L.’Alkph, 1
made a note of the date: Rome, September 24, 1971.

Certain meditations on Borges’ relationship with space-time, the
use of symbols, the power of synthesis, the absence of useless
descriptivism, the “transformation of the tangible reality of a
world that in reality is interior and emotive”(3) have all served as
lessons and stimulus for my work.

He defines the labyrinth as “a building to confuse men”(4) and
further explains, “...the labyrinth is an obvious symbol of per-
plexity, - the splendour from which Metaphysics was born, ac-
cording to Aristotle - and perplexity has been one of the most
normal emotions of my life; to express this perplexity that has
accompanied me throughout my entire existence, and is the rea-
son that many of my own actions are inexplicable. I have chosen
the symbol of the labyrinth, or better said, it was forced on me,
due to the fact that the idea of a construction where one loses his
way 1s the inevitable symbol of perplexity”. (5)

A small painting by Cima da Conegliano, Teseo uecide il Minotanro
(“Theseus Slays the Minotaur”), revealed something to me: trans-
lated, reclaimed, destroyed and reconstructed and its components
reinvented, it made me meditate on the possibility of represent-
ing the labyrinth just as it is lived by the person who has ventured
inside. This work by Cima is a dialogue between what is concave/
convex, revealed/hidden, attraction/repulsion. The concavity of
the elegantly shattered wall towards the left, enwraps the convex-
ity of the central body and leads us into a narrow curvilinear
path. From the latter, other three cylindrical bodies emerge to
underline evoking a dynamic concentric pathway. Its very own
shadows, shadows that are cast, lights and reflections conduct the
viewer into the atmosphere of an area that has been designed to
disorient the person that enters within.

This is the message that I perceived from the work by Cima da
Conegliano, a thought that has already vanished on the horizon,
leaving me alone in front of the entrance to my labyrinth.

Footnotes:

“They lost themselves in it, gaily at first, as if condescending to play a game,
but afterwards not without misgiving, for its straight avenues were subject to
a curvature, ever so slight, but continuous (and secretly those avenues were
cireles). Toward midnight observation of the planets and the opportune sac-
rifice of a turtle permitted them to extricate themselves from that seemingly
bewitched region, but not from the sense of being lost, for this accompanied


http://caballodeletras.blogspot.it/2009/03/parabola-del-palacio-j-l-borges.html

them to the end” . [From Dreamtigers, by Jorge Luis Borges]

2. The Utopia of a Tired Man

3. J.L.. Borges, Ultraismo

4. The Immortal

5. Borges Equal to Himself. An Interview by Maria Fisher Vazquez from
Borges. August 1983 and Other Unedited Stories, ed. Franco Maria Rice,
Milan 1980 p. 61-108.
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Biography

Giovanni Soccol was born in Venice in 1938.

He began to study painting in 1952, taking lessons at the atelier
of the Viennese painter, Ilse Berheimer, who in the 1920s had
once taught at the Kunstgewerbeschule (Arts and Crafts School) in
Vienna. She later took up residence in Venice on the Giudecca
island at the Tre Oc/ palace. With the pedagogical techniques deri-
ved from the Viennese school, the objective of her lessons were
focused on painting from real life and the composition of images
on a flat surface.

In 1953 Soccol exhibited at the 41st Collective Works Bevilacqua
La Masa and was awarded the prize given to the youngest exhibi-
tor. The following year Bernheimer introduced him to Gennaro
Favai, in the hope that a rapport with the Venetian painter would
be useful towards his formation. Giovanni began to pay frequent
visits to the studio, submitting his artwork to the Maestro for
advice and opinions. During these visits he became totally im-
mersed in a new world that would eventually provide the means
for his formation, into which the culture and poetics of the 20th
century would merge - from the symbolism of Mario De Maria
to the Parisian experiences of Favai himself. After the death of
the Maestro in 1958, he would continue his close relationship
with the studio through Favai’s wife, Dutch writer Maria Kievits,
who would continue to maintain the international traditions in
her home.

In 1956 Soccol quit his studies during the last year of High Scho-
ol (Lzceo Scientifico) and enrolled in the Free School of Nude Art at
the Academy of Fine Arts in Venice. That same year he received
his diploma and the following year he enrolled in the department
of Architecture, while continuing his artistic studies.

In 1960 in order to further enrich his knowledge of Dutch art,
he traveled to The Hague where he enrolled in a summer course
at the Riksburean voor Kunsthistorische Documentation (The Nether-
lands Institute for Art History). That same year Soccol spent a
long period in Paris for the first time. His friendship with Paolo
Cardazzo, son of Carlo, began in 1950 and continued throughout
their university years; this would lead the two students who sha-
red common interests to travel around Europe to further enrich
their studies of Contemporary architecture. Once Paolo succee-
ded his father in the management of the Galleria del Cavallino in
Venice, he would constantly follow Soccol’s artistic work, dedica-
ting five personal exhibitions between 1977 and 1993.

His interest in painting and its non-conformity with his studies in
the Department of Architecture caused him to distance himself
from the university program. He began a long and enduring rap-
port of apprenticeship - Maestro-student - with Guido Cadorin
which would prove to be fundamental in his mastering the trade.
A friendship was born with the generous Maestro and his family,
that to this day continues.

In 1963 Soccol returned to his university studies energized by the
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presence of Carlo Scarpa, professor in the Chair of Architectu-
re and Interior Design. In 1964 he exhibited in the Pavilion of
Decorative Arts at the 32nd Biennale of Contemporary Art and
was awarded the prize offered by the Ministry of Industry and
Commerce. In 1967 presented by Scarpa himself as his mentor,
Soccol graduated with highest honours for his project design of
a monastery based on the Benedictine Rule.

At the invitation of his mentot, Soccol remained with the De-
partment for several months as Assistant of Didactics and Colla-
borator of Studies. Due to his divided opinions on the university
situation in ’68, he left the IUAI” (University Institute of Archi-
tecture in Venice) to follow Mario Deluigi, who at that time was
the most qualified person to guide him towards his newfound in-
terest in Abstract art. In 1969, the Maestro, who was Professor of
Scenography at the Academy of Fine Arts in Venice, requested
his assistance in teaching Prop Design at that same Institute. This
was the beginning of a long relationship involving work, study
and friendship that would open new horizons in Soccol’s figura-
tive art and would last until the death of the Maestro in 1976. It
was Deluigi who in 1969, would present him at his first personal
exhibition held at the Galleria d’Arte I”Argentario in Trento; in
1974 Soccol succeeded him at the Department of Scenography
at the Academy, a position that he would hold until 1997.
Soccol’s didactical approach became an activity into which ex-
perience, practice and and theoretical studies would converge.
Throughout the years he would continue to collaborate nume-
rous times in the position of Professor with various entities: the
University of Architecture in Venice - IUAL” (Design and Survey
of Monuments), the New York University (Painting Laboratory),
and Ca Foscari University in Venice (The Fundamentals of Me-
thods and Artistic Techniques).

His initial studies were prevalently figurative and this distingui-
shed his work between 1950-60; it would be replaced in the 1970s
by his studies of Abstract art which would accompany him
through the 1980s with his cycles of Presenze-Assenza (Presences
and Absences), isioni (Visions) and Mesi ( Months).

In addition to painting, during the 1970s Soccol dedicated himself
to interior architectural designs and scenography - theatrical as
well as filmmaking, In 1973 he was artistic director of the film
“Don’t Look Now” directed by Nicholas Roeg.

In 1975, the composer Hans Werner Henze commissioned him
to collaborate as stage scenographer and director at the Cantie-
re Internazionale d’Arte di Montepuleiano. He would return the fol-
lowing year.

During this period Soccol lived between Venice, Rome and Pa-
ris. It was at this time that he initiated a profound friendship
with three artists that he was introduced to by Guido Cadorin:
his daughter Ida Barbarigo, his son-in-law Zoran Music and the
French scenographer and painter Léon Gischia, all whom divi-
ded their time between Venice and Paris. These new friendships
would introduce him to the French culture and ambience. Re-



peated and reciprocal visits between their respective ateliers, the
discussions on their artwork and the exchange of opinions would
play a primary role in the advancement of his pictorial analysis.
Through Gischia, Soccol was introduced to Maurice Esteve with
whom he would eventually correspond for many years. In the
Parisian environment, he formed a bond with Marc Havel, a che-
mist for Lefranc and Bourgeois and also a member of the Commis-
sion which supervised the restorations on paintings in the French
National museums; he would be an invaluable guide for Soccol’s
studies of pictorial materials and techniques, integrating funda-
mental theories with those already mastered in the atelier. This
particular thematic would be a source of continual analysis and
the main topic of a series of essays on the diverse pictorial tech-
niques between the 19th and 20th centuries.

From the second half of the 1980s, after diverse experiences in
the field of scenography in different theatres - amongst which
the Royal Opera of Stockholm in 1986 - an anthological exhibi-
tion followed in that same year at the Diamante Palace in Ferra-
ra. Subsequently Soccol decided to concentrate himself only on
painting, pouring forth from the depth of his experiences, which
up to then had matured in complete freedom and without inter-
ferences from film directors or patrons. From that moment the
development of his iconographic motifs were further enriched
by formal and symbolic expressions into which images of a real
world emerged, filtered through his memories. This would even-
tually be the inspiration for the works, Saudade and Isole.
During the exhibition held in Ferrara, Soccol became acquainted
with the gallery dealer Carmine Siniscalco, who would sponsor
him in a solo show the following year in his Roman gallery, Studio
S. From this encounter, a profound friendship and work-related
bond was created and still continues to this day.

From the beginning of the nineties, his prior experiences conti-
nued to enrich the artist, as he developed new thematics with the
simple presence of “real life” which took form in works such as
the Basiliche, (Basilicas) the Cisterne (‘Cisterns”) and in Lits flottant
(‘Floating Beds”). From 1996, with his Petroliere (“Oil Tankers”)
followed by his cycles of Firmamenti (‘Firmaments”), the Barti-
gie (“Shorelines”), the Maree (“The Seas”), the Teatri and Labirinti
d’ invenzione (“Theatres and Mazes of Invention”), Soccol con-
fronted challenges in his work from the structure of the surfaces
and the relationship with the pictorial matter, to the chromatic
contrast of light and luminosity, to the possibilities of tone and
quality, thus allowing him to obtain the maximum expression
of a compact synthesis without having to forgo the values and
richness of plastic art.

Giovanni Soccol is being currently represented by the B.O.A.
Gallery in Paris where his next solo exhibition - Labirinti d’ inven-
zione (““The Labyrinths of Invention” - will be held.

312



Giovanni Soccol
Le réel dissous

Stefano Cecchetto

II est avant tout nécessaire de déméler ’écheveau, trouver les fils
de I'enchevétrement et redéfinir le tracé d’une expérience mul-
tiple qui se dénoue a travers un appareil réceptif absolument
singulier, parce qu’au centre de I'ccuvre de Giovanni Soccol se
réunissent et se développe les multiples chemins paralléles de sa
formation professionnelle et artistique.

11 est par conséquent nécessaire de commencer du projet: du des-
sin, ou mieux de la structure du dessin, car c’est a partir de la
que s’articule son parcours créatif, partant du signe géométrique
dont le positionnement est rigoureusement classique pour en-
suite libérer le geste vers les territoires fluctuants de la fantaisie.
Nous partons donc du procédé concret: de ce Point et de cette
Ligne sur le plan, que Kandinsky proclame tel I’élément principal
pour formuler un véritable appareil scientifique de l'art qui per-
met a I'artiste de dominer, a 'intérieur du périmetre de la toile le
flux d’une créativité organisée.

Ceci n’est pourtant valable que comme ligne directrice d’une mé-
thodologie de travail que Soccol applique, grace aussi a sa forma-
tion d’architecte et de scénographe, pour distribuer le travail a
I'intérieur d’un schéma idéal qui lui permet de transférer I'image a
lintérieur d’un phénomene plus complexe ou le temps suspendu
de la représentation prend forme puis se déferle dans I’émotion
la plus pure.

Les «scenarios» que Giovanni poursuit dans sa recherche émo-
tionnelle traverse le plan perspectif et homogene d’une struc-
ture visuelle qui se penche continuellement entre I’extérieur et
lintérieur dominé par des coups de projecteut.

Nous voici donc revenu a Kandinsky dans I'analyse d’un phé-
nomene qui concerne le dédoublement de I'image, ou mieux le
point de vue différent qui la détermine:

«Tont phénomene peut étre vécu de denx fagons. Ces deux fagons ne sont
pas arbitrairement lices aux: phénomenes — elles déconlent de la nature des
phénomenes, de deux de leurs propriétés: Exctérienr — Intérienr. .. Hormis
sa valenr scientifique, qui dépend d’'un examen précis des éléments particuli-
ers de ['art, lanalyse de ces éléments constitue un pont vers la vie intérienre
de I anyre».

«La vie intérieure de P'ceuvre» reste par conséquent l'objectif
principal de la peinture de Giovanni Soccol et dans sa recherche
artiste met en action une sorte de dépistage visuel qui oblige a
poser le regard au centre de la scéne.

Mais en réalité il s’agit d’une fausse apparence qui sert aussi a
dévier lattention vers les zones périphériques de la toile qui
s’étendent a leurs tours vers 'espace imaginaire de I'infini.

Il s’agit «d’un espace mental» come le définit Soccol , et les dif-
férentes applications de sa théorie esthétique prennent forme et
divergent dans le corps chromatique et dans la distribution des
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différents plans.

A premiére vue, dans sa facon d’opérer, nous pourtions presque
penser que Partiste se complait dans ses «variations sur le themen,
mais les objections mises en ceuvre par les solutions esthétiques
réduisent I’analyse vers une recherche authentique pour une sorte
d’approfondissement personnel. Parce ce que les choix pictut-
aux, dérivé d’un complexe formidable et fabuleux d’expériences
scientifiques, arrivent a étonner par leur extraordinaire vivacité,
par leur décision réfléchie et pour I’hardiesse de leur profondeur
théorique.

«Vedo (le déchiffrage de mon champs visuel)».

Il m’est évident de citer le titre de 'ccuvre de Giulio Paolini de
1969, c’est la premiere chose qui me vient a 'esprit quand je vois
le cycle de travail des années 60 et 70 que Giovanni Soccol dé-
finit par le terme d’Opera. Dans le dressage de ces grandes toiles,
il est facile de comprendre le rigoureux processus exécutif mis
en place par Partiste, méme si en réalité le jeu simultané de son
travail contient toujours une double lecture qui oscille continuel-
lement entre 'ordre et le désordre: entre la rigueur de la structure
composante et la relation profonde d’un authentique amour pour
la peinture.

Nous parlons ici d’une solide maitrise du métier qui converge
dans I’émotion et se révele dans ces grandes toiles dans lesquelles
il est possible reconnaitre les apparences d’'un monde sensible ou
imaginaire qui s’étendent, petit a petit, jusqu’a constituer la trame
fondamentale de toutes les visions possibles. Une vision qui se
compose a travers les fragments de tout ce que nous interprétons
comme «paysage», qui par définition correspond a un état d’ame
qui s’approche du lieu secret d’un golfe mystique intérieur et de
cet inventaire émotionnel qui nous traverse et nous retrouve la
plupart du temps inconscients.

Voici donc le sens dévoilé des ceuvres Presenze Assenze, 1 isioni,
Mesz: éléments conceptuels d’un parcours figuratif que Giovanni
élabore a travers une identification progressive entre la pensée et
sa mise en scene. Ainsi tout revient a la peinture et la peinture a
son tour s’axe sur la célébration de la forme et de la matiére, or-
gane de la connaissance sensible et instrument absolu de I'action
picturale.

L’expérience formative de cette exposition a été pour moi dans le
choix des ceuvres, durant ces agréables journées passer en com-
pagnie de Giovanni dans les ateliers de San Barnaba et de San
Polo. J’ai pris conscience de I’étroit rapport instauré par lartiste
des éléments composants qui composent son travail. Il existe
une symbiose et simultanément un dédoublement de person-
nalité qui traverse la genese de ses ceuvres, mais dans le moment
méme ou le dessin prend forme sa conception occulte se révele
a ceuvre elle-méme.

L'univers secret de la narration s’étend de manicre fluide a
intérieur de la toile dans le développement réfléchi d’un proces-
sus savant et ce sont toujours les occasions a déterminer le choix



des sujets et a les rendre protagoniste de la représentation.
Giovanni Soccol est un homme cultivé qui fréquente la pensée,
sa formation est multiforme, on le déduit aussi 2 sa version con-
ceptuelle de son étre artiste, mais la raison n’interfére jamais avec
P'authentique vocation pour la peinture qui procede libre dans le
développement agité des passions.

Dans l'exploration des «thémes» qui traverse le parcours créatif,
artiste détermine des titres qui servent avant tout a orienter le
spectateur plutét qu’a formuler une cisaille chronologique des
différentes périodes.

Le cycle des Saudade s’imbrique dans celui des Iso/e qui a leur tour
interferent avec les cycles des Basiliche et des Cisterne jusqu’a re-
joindre le cycle des Porte d’acqua. De cette fagon, le récit est pro-
gressif sans le souci de finir Ihistoire parce qu’elle continuera
dans le chapitre suivant et deviendra toujours plus captivante.

Il s’agit d’un tourbillon qui implique et libere la pensée dans
Iitinéraire ordonné d’une séquence qui se développe plus tard
dans le scenario emmeélé dei Labirinti: dans ces jardins trompeurs
ou la vision semble se dissoudre et réfracter un parcours a la fois
semblable et dissemblable.

Ici Tartiste s’enfonce dans les méandres d’une métamorphose
pérenne et le theme des Labirinti est certainement le détache-
ment idéal qui détermine «’avant et 'aprés» de son évolution pic-
turale. A Pintérieur d’un tracé aux frontiéres imaginaires entre
l'aube et la nuit, Giovanni déclare une lighe aux contours bien
définies qui s’enfonce dans ces jardins en perspective, dans la
nature trompeuses d’une claustrophobie végétale qui apparait —
semblable et différente — pour plaquer et déranger nos certitudes.
Architectures naturelles que lartiste érige en défense de son in-
tégrité intellectuelle, les Labirinti restent la Tour de Garde d’une
valeur qui se doit d’étre protégé contre les adversités du monde
réel. A Pintérieur de ce parcours emmélé il sera possible de ren-
contrer Ihistoire et la mémoire: compagne de voyage indissoluble
qui accompagnent notre chemin et a 'intérieur de laquelle il est
peut-étre possible trouver une porte de sortie.

Il est question de rompre les liens du quotidien, de compromettre
la structure du réel pour permettre a I'ccuvre d’art de devenir le
viatique d’une conciliation et le tissu de lumiere et d’ombre qui
relie Pesprit a la maticre.

Dans I'affinité de ce procédé, il est juste retourner a la représen-
tation de la forme, jusqu’ici celé dans les intentions de 'artiste
et qui revient dans I'idéal romantique des endormies comprises
dans Patmospheére onirique des Lits Flottants enchantés.

Comme si les battements du monde se seraient soudainement
bloqués a I'intérieur de la toile et dans cette suspension, I'instant
incorporel du temps traverse le sommeil de ces formes et les
caresse avec I'inexorable rayon de lumicere qui envahit le souffle
d’un sommeil sans réve.

Ainsi, tandis qu’il contemple l'infini, Partiste le concentre dans
un petit trou de lumiere et le reflete dans le miroir minimum qui
le contient.

Dans 'ombre d’un crépuscule tardif, ou dans les atmospheres

raréfiées d’une aube primordiale, ses «endormies» respirent la
scene enveloppées dans un drap qui semble composé d’infimes
touches de couleurs qui les recouvre comme un linceul de lu-
miére.

Avec ces ceuvres, Soccol retourne par conséquent au theme de la
signification et de la tragique absence qui implique Eros et Than-
atanos dans le jeu emmeélé des métaphores, et ses Lits Flottants
renvoient aux souvenits sereins de ’enfance.

Dans les nuits d’été, lorsque 'on dormait avec les fenétres ou-
vertes laissant rentrer la lumiere de la lune caressée les murs de la
chambre et le sommeil devenir agité.

Dans les fragments d’un temps suspendu, je retrouve désormais
dans le souffle apaisé des ses «endormiesy, le sédiment de cette
présence qui me traverse comme une consolation et qui avec son
rayon inopportun de lumiere traverse les téncbres et éclaire sans
distinction.

«Imprudent» dans la vision parallele d’une dissolution de I'image
qui émerge puis disparait, artiste conserve dans ces tableaux
toute la poésie et la mélancolie sereine de son esprit, au-dela des
doutes et des possibilités incertaines de I’énigme.

A Lintérienr du labyrinthe des images

«En apparence»: c’est ainsi que je tenterai de définir la vision si-
multanée de ces obscures présences qui émergent de la mer in-
existante de Poubli: lente, lyrique, mélodieuse, le cycle des Pezroliere
de Giovanni Soccol entrent en scene avec le courage intellectuel
d’un protagoniste conscient de son role.

Navigants dans la mer de Phistoire, les Petroliere émergent du
brouillard du temps et aspirent a la condition du symbole — si
bien qu’il est difficile de traduire en paroles la force de ce signe —
simultanément inquiétant et apaisant.

Ces grandes toiles respirent la violence du ceeur, le désir de la
dominance, I'exaltation de la forme, dans la représentation d’une
recherche qui évoque encore une fois la présence-absence d’'un
état solide de I'ame.

C’est a partir de ces apparitions qu’a mon avis repart le nouveau
cycle pictural de Soccol, du démembrement de la réalité appar-
ente vers le rattachement d’une réalité vrai semblable que lartiste
déclare a travers le réel dissous de I'image et sa recomposition
figurative.

Les Petroliere ouvrent la voie a de nouvelles solutions chroma-
tiques et l'utilisation d'une palette, seulement en apparence ho-
mogene, qui est dans les tons clairs et sombres pas l'exaltation
du noir, mais sa dissipation dans les nombreuses variantes qui le
composent.

Dans son monde si massif, toute présence devient une illusion
qui se désagréger et réassemble a la recherche d'une oasis ou
d'une suspension infinie.

Voila pourquoi l'artiste se penche sur les extrémes: I'Alfa et
I'oméga de toutes les connaissances possibles et a leur Tankers
accompagne lieu d'atterrissage idéal entre le firmament, les rivag-
es et Matree pout un vison univers vertical / hotizontal unique.
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Dans le flash d'un paysage noyé momentanément par ces
présences imposantes, les Petroliere émergent de temps et de
l'espace conscient d'appartenir a la double dimension « dont » et
« d'ailleurs ».

Dans ces ses compositions, le lyrisme Soccol prend les tons de
couleurs d'un jeu qui se pose dans l'interférence continue entre
l'ombre et une lumiere intermittente qui révele l'absolu.

Bien sur, tout au long de cette période reste l'influence d'une
déclaration «atmosphere nordique» que l'artiste respire devant
des ceuvres de Peder Balke vu au Musée national de Stockholm,
mais aussi la solitude emerge de Bocklin, les visions inquictes de
Favai, solitaire discotheques Friedrich, qui se recomposent dans
la peinture sans la moindre trace d'esthétisme et ou le noir pur
blanc pur et convergent dans la lumiere argentée d'une humeur.

La mélancolie de I'ombre

Il me semble essentiel 2 mon humble avis faire une réflexion sur
le theme de l'ombre que Giovanni Soccol retrace de facon in-
distincte dans son parcours d'artiste. La couleur de 'ombre ne
s'apparente pas aux ténebres au contraire dans le détail qui ac-
centue sa forme, dans la portion de noir qui insiste sur le contour
d'une lumiere diffuse.

Clest une perception qui émerge comme un phare dans
'observation du cycle des ceuvres Que Giovanni Soccol définit
comme Isolati avec un titre qui réunit de nombreuses déclinai-
sons: Iles, édifices, hommes seuls, présences qui convergent dans
l'espace organisé de cette scene ou 'ombre devient protagoniste.
Dans cette coupe métaphysique de lumiere l'artiste met en évi-
dence les différentes solitudes de 'ame et collecte les signes d'un
mal étre intérieur qui émerge dans I'image du témoin: présence
inquiétante qui évoque la poésie de Borges, qui tourmente le
devant de la scene de la représentation.

Comme les endormies qui ondulent dans Lits flottants, cette ap-
parition immobile, écrasée sous le poids des édifices raconte le
malaise de I'homme devant le secret impénétrable de l'existence.
Il est important de chercher maintenant pourquoi la solution n'est
toujours pas exprimée et requicre différentes interprétations que
l'artiste analyse dans son parcours pour le projeter ensuite dans
de nouvelles variations de son théme.

La théorie laisse le champs libre a un savant schéma composite
que Soccol adopte dans son travail pour une magistrale élabora-
tion des anciennes techniques picturales, ¢tudiées puis appliquées,
avec une compétence créative visant a construire la somme de
toute son ceuvre.

Nous retournons donc a ce Point et Ligne sur le plan qui sert
a reconstruire la scene et a le redéfinir dans le classicisme de
ces théatres antiques: lieu et non-lieu de la mémoire, désormais
dépourvue d’acteurs et de son public, parce qu'immobile dans sa
présence renouvelée.

Dans l'inventaire de sa carricre, la genese Soccol reconstitue de
son travail et confirme l'architecture mentale d'une procédure
qui commence impétuosité de la jeunesse, la fixité de la maturi-
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té poétique, nous avons maintenant a l'extraordinaire richesse
d'expression de ces théatres, apparemment silencieux, pourtant
si grandiloquent plusieurs voix.

Au sein de ce stade, l'action se développe autour du jeu clair-
obscur jusqu'a exaltent la définition impeccable des contours et
de revenir la fascination de 'ombre qui la projection d'un alter
ego de la lumiére elle-méme.

Mais si, théatres basculées apparaissent plutot comme les nou-
veaux labyrinthes, le cercle se ferme et la surface de la toile devi-
ent a nouveau le journal de l'existence et signe des éclats de
l'invention poétique comme un cours d'eau.

La palette de base est que des navires-citernes et les théatres, car il
est la lumicere qui change de couleur et révéle de nouvelles adress-
es plus forte et déterminée, peut-étre plus agressif si vous voulez,
mais toujours ciblé pour explorer les profondeurs cachées et om-
bres anxiété mal dissimulée.

Nouveaux Mazes de Giovanni Etat Soccol batiment et la dis-
solution de I'nomme contemporain, perdu dans le labyrinthe de
irrésolu sans paysage du territoire et l'identité perdue éphémere.

Conceptuellement similaire, mais différent dans la composition
structurelle pour un mouvement continu de I'axe d'orientation -
et la perte constante de lieu reconnaissable - a l'intérieur de ces
nouveaux labyrinthes est le sens le plus aigu de la perte et vous
vous sentez la présence de la figure, perdu dans les courbes de
«inconscient.»

Tout change et se déplace, mais la culture est réconfortant, com-
me on pourrait par ailleurs traverser la réalité reste sain et sauf
a ses proclamations délirantes? Dans ce contexte, la peinture de
Giovanni Soccol devenir thérapeutique, presque un traitement
qui apaise l'esprit. Nous pouvons nous reposer en paix oasis de
ces basiliques, un abri a4 'ombre de ces réservoirs, profiter de ces
théatres et nous perdre enchevétrement de ses nell'ingarbugliato
sereinement Labyrinthes parce que nous savons la sortie, ac-
croupit, interruptions et nous partageons les rythme, conscient
que le temps de notre voyage est transitoire, mais il est la mé-
moire qui dure.

A 1"époque, avec l'esprit a ces réunions dans 'atelier de l'artiste:
les toiles disposées en ordre de stockage et de John qui me parle
de sa facon de peindre, collection d'inspiration dans les fragments
de la vie quotidienne, filtrée puis traitée systématiquement entre
le dessin et la peinture, étape par étape d'impression et d'adapter
le regard sur la fraicheur vive de la mémoire.

apparemment opération élémentaire comme Soccol est I'un des
rares peintres qui sont peintres certes, d'une maniere totale et
hors de la contamination des langues, parce que conscients de la
nature de leurs impulsions et auteur d'élégance croquante qui se
trouve dans l'ombre admirable et cachée a la lumiére de sa poésie
¢éblouissante.

1. W. Kandinsky, Plan et ligne sur plan, Folio Essais, Paris, 1991.
2. G. Soccol, texte pour le Prix Ramazzotti, Venise, 1970



Soccol ou Le Labyrinthe d’invention
Giorgio Baldo

Vous entreprenez un parcours dans les spirales d’un labyrinthe;
sur les murs, une longue séquence d’images. Chemin faisant, vous
reconnaissez une pensée dans chacune d’entre elles, dans chaque
cycle, un systeme de signes dévoile une vérité; vous avancez tou-
jours plus vite — le rébus vous a conquis — vous avez 'impression
qu’une lumiere de plus en plus chaleureuse dévoile toujours plus
clairement le sens de ce que vous voyez et de ce que vous avez
vu, et que d’ici peu vous pourrez enfin entrer dans la piece du
Minotaure pour lui arracher définitivement la derniére réponse.
Vous arrivez finalement a la fin du parcours, au centre du laby-
rinthe une piéce austere; vous ne trouvez pas la béte mais un
miroir; la vous avez I'impression de voir le sens du Tout, une
synthése révélée semble trouver les mots adéquats.

Sur le mur blanc, vous écrivez une phrase définitive et parfaite.
Vous profitez du calme aprés la tension de la course dans
Ienchevétrement d’une énigme.

Il 0’y a plus rien a découvrir.

Il n’en est rien: a peine passé le dernier virage qu’une créature
jamais vue encore, vétue d’une tunique blanche et de deux cornes
rouges, vous appelle et fuit soudainement, vous tournant les
épaules et vous invitant a la suivre.

Vous ne la voyez plus, elle a passé le virage; mais vous entendez
ses pas et une voix qui s’éloigne. Vous la suivez, vous revenez en
arriere. Le parcours vous semble différent, vous notez soigneuse-
ment vos observations comme vous 'aviez fait la premiere fois
devant chaque image, et vous retrouvez subitement encore dans
la méme picce, ou bien c’est 'impression que vous en avez.

11y a le miroir mais les murs sont blancs, vous écrivez une phrase
qui semble encore meilleure que celle qui a disparu.

Vous ctes satisfaits. Mais soyez vigilants.

Car pointe alors dans le virage face a vous une autre créature, un
peu oiseau, un peu poisson, qui fuit entre les colonnes; vous la
suivez. ..

Combien de fois se répetera cette course poursuite?

Combien de picces illusoirement définitives trouverez-vous avant
la vraie (sl en existe une)? Et combien de phrases, que vous
imaginiez parfaites, réécrirez-vous, constatant qu’aucune d’entre
elles ne I’est vraiment?

Impossible de savoir.

Vous apprendrez que 'ceuvre de Soccol est une totalité qui refuse
de se faire capturer d’'un regard; elle est polymorphe, ambigué
comme un visage de marbre toujours caché dans I'angle d’une
ombre.

C’est le mérite de Soccol, étre a la fois clair et obscur; le nceud
dont patle Stefano Cecchetto dans sa préface.

11 serait opportun de prendre congé. Terminer sur 'impression
que j’ai ressentie quelques mois auparavant, quand j’ai vu pour la

premicre fois un de ses Labyrinthe d’invention.

Je regardais les grandes portes ouvertes sur I’édifice que javais vu
dans mon réve et dont je ne me souvenais plus, les escaliers qui
s’enfoncaient dans la Bibliotheque de Babel, le jeu des ombres
sur les murs de couleur bleu ivoire, une lumicre de pleine lune
sans lune.

Mais j’avais I'impression que les ombres avaient été rougeatres
ou marrons comme la fourrure d’'un monstre, et que les murs
avaient été plusieurs fois repeints, j’entendais le pas de quelqu’un
avec des sabots et une criniere, au-dela de la premiere volute.
Une poésie me revint a 'esprit comme un refrain; pas en entier,
quelques bribes:

Vedi, in questi silenzi in cui le cose
s'abbandonano ¢ sembrano vicine

a tradire il loro ultimo segreto,

talora ci si aspetta

di scoprire uno sbaglio di Natura,

il punto morto del mondo, l'anello che non tiene,
i filo da disbrogliare che finalmente ci metta
nel mezz0 di una verita.

Lo sguardo fruga d’intorno,

la mente indaga accorda disunisce

nel profumo che dilaga

quando il giorno pin languisce.

Quando un giorno da un malchinso portone
tra gli alberi di una corte

¢t 5t mostrano i gialli dei limoniy

le trombe d’oro della solarita. !

Je ne comprenais pas I'insistance du refrain a la fin de la chanson,
tout ce que je voyais me semblait contradictoire. La sensation
angoissante de m’étre perdu, une nuit éternelle de pleine lune.
J’essayai de 'évacuer de ma mémoire, de la couper. Elle persistait
dans son illogisme. Peut-étre étais-je déja sous I'influence du Mi-
notaure qui vous attire dans le piége mortel avec des images de
résurrection, ou peut-étre avec 'espoir d’un son indicible et cris-
tallin m’attendant dans 'une des spirales?

La porte du labyrinthe était ouverte.

Je franchis le seui"

1 Eugenio Montale, I limoni, in Ossi di Seppia, Arnoldo Mondadori Editore,
1948 .
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27 MARS-26 OCTOBRE 2009:
prise de notes de chantier pour un pétrolier

Giovanni Soccol

Architectes, entreprises de macons, électriciens, menuisiers, forg-
erons contournaient les échafaudages, les gravats, les parois et les
planchers en démolition ou en reconstruction. Sur les tables, des
plans et des coupes longitudinales étaient régulicrement consul-
tés et discutés. Au milieu de tout ce chantier, j’ai été convoqué
moi aussi, en habit de peintre, pour donner mon apport person-
nel dans la phase du projet.

Le propriétaire se déplacait, solennel et affable, avec I'ceil inquisit-
eur et le sourire rassurant parmi les ouvriers. Dans ce lieu de
Paris, il avait recréé une atmosphere qui rappelle I'époque de la
Renaissance, ou les maitres d’ouvrage, les architectes et les pein-
tres discutaient ensemble autour du chantier, dans I'espace qui
était en train de se projeter. Se tournant vers moi, il me dit: «Je
veux: que le sujet soit ton navire pétrolier. Je voudrais un grand tablean.
Choisis le mur: il doit étre bien visible an publio».

J’ai alors consulté Iarchitecte sur le projet et les différentes fonc-
tions des espaces. Il m’informa du passage des implants sur les
murs ainsi que des points de sortie pour chacun d’entre eux:
¢léments qui conditionnent la position d’un travail stable. Il ne
s’agissait pas d’exécuter une fresque mais d’installer une zz/e dif-
ficile a déplacer en cas de besoin. L’idée d’avoir été appelé pour
réaliser une peinture sur toile aux dimensions du s, tendu
sur un chassis, technique vénitienne par excellence, me donna
a ce moment-la une profonde satisfaction. Nous avons donc
identifié deux endroits a fort impact: le long mur d’une salle au
premier étage et la paroi du grand escalier menant au premier
étage. Je choisis ce dernier car il me semblait intéressant d’allier
la vue d’'un impact frontal et d’échappées a une vision tempo-
relle et dynamique de la montée et de la descente des marches.
En outre, les caractéristiques et les formes de P'escalier, dont la
ligne dynamique et fluide se dénouait harmonieusement, et pour
lesquelles il aurait fallu que je me confronte pour la réalisation du
travail m’intéressaient tout particulierement. La courbe absidiale
de la paroi était articulée de la fagon suivante: un plan de fonds
et deux autres plans latéraux de plus petites dimensions formant
un angle supérieur a 90° permettant ainsi une ouverture a la vue
frontale. J’avais deviné a I'instant une valeur d’ensemble intéres-
sante. Et je découvris plus tard, reliefs a la main, qu’il s’agissait
d’une niche, correspondant a la section d’un octogone virtuel au
sein duquel était construit la spirale de 'escalier. La symbolique
sous-entendue par ses formes géométriques me fascinait: pour
I'octogone, d’une part, avec ses buit directions, qui prend sa forme
architectonique dans I’hellénistique Tour des Vents d’Athenes,
prélude de la Rose des vents, et la spirale, d’autre part, qui engage
I'espace dans sa dynamique progression entre terre et ciel. Dans
ce contexte, le navire assumerait une signification qui irait au-dela
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de la forme, pour devenir part d’'un message hermétique. Ce qui
me fait penser a I’état émotif dont nous avons tous besoin pour
étre stimulé au travail et aux ficelles qui varient d’une personne a
une autre selon les voies mystérieuses qui traversent le temps de
sa propre vie.

A partir de ce genre de considération, j’ai commencé a former
des images dans mon esprit que j’essayais de fixer sur des petits
morceaux de papier. Tout ce que mon cerveau élaborait devait
prendre une forme concréte pour exister. Pour obtenir la forme,
il fallait affronter la matiere et pour dompter la matiére et la ren-
dre plus expressive, il fallai se salir les mains, utiliser des outils,
des instruments, en somme, travaillet.

J’ai commencé a construire la composition a partir de ses fantaisies
et considérations, d’abord dans mon esprit et ensuite sur la toile,
avec pour premier objectif, établir les dimensions des trois toiles,
le support du travail: les largueurs étaient définies d’avance par
la mesure des parois, en revanche, la hauteur, je 'aurais décidée
moi-méme. ]’ai donc choisi de réaliser un triptyque d’une hauteur
de 3 metres, composé d’une toile centrale de 2,61 meétres de lar-
geur et deux toiles latérales de 0,94 metres de largueur. Ce trip-
tyque devait occuper la partie haute de la niche pour étre vu avec
un fort impact frontal depuis le bas des marches. A Pintérieur de
mon atelier vénitien, je choisis de coller et tendre une toile de lin
avec une préparation maigre a platre sur trois cadres mates et pro-
visoires, parce qu’il était impossible d’utiliser des cadres définitifs
sans avoir passé les portes et les escaliers au préalable, en prévi-
sion du futur transport a Paris. Les cadres furent montés verti-
calement 'un a c6té de lautre, dans un ordre prédéfini, en choi-
sissant les meilleures conditions pour bénéficier d’une lumiere
naturelle en provenance de 'ample lucarne. Je fis construire un
échafaudage sur roulettes pour pouvoir rejoindre les parties les
plus hautes de la toile, d’une hauteur de 3,50 meétres par rapport
au sol.

De par ma formation artistique, un travail de ce genre représen-
te la conclusion d’un processus qui commence par des annota-
tions, des esquisses, des ébauches de différentes dimensions et
techniques, qui servent a approfondir les différentes probléma-
tiques de la composition: des lignes structurelles de la masse,
des contrastes clair-obscurs aux contrastes chromatiques, des
opacités aux transparences... Fusain, crayon, plume, aquarelle,
gouache, émulsion sur des supports variés de papier, carton ou
toile constituent le matériel de travail. Les liants doivent étre fac-
ile a I'usage et rapide au séchage pour pouvoir fixer et changer
dans la méme session de travail les différentes idées qui se suc-
cedent, aussi bien en utilisant le méme support que sur des sup-
ports différents. Une seule chose doit étre respectée: le rapport
base/hauteur entre I’ébauche sur laquelle je travaille et la toile
définitive. J’ai commencé tout en sachant bien qu’une fois ’étude
préliminaire, qui constitue les lignes directrices de mon travail, se-
rait mise au point, il n’y aurait plus qu’a procéder aux quadrillage
du tableau, reportant les petits carreaux sur les grands carreaux



en respectant les mémes proportions. Le reste devra étre repensé
par la suite: si je veux obtenir dans la grande dimension la méme
intensité expressive que dans la petite, il faudra que je parcoure
d’autres chemins a l'intérieur de la nouvelle surface. Ce qui appa-
rait comme un point dans la petite mesure devient une tache dans
la grande si 'on s’en tient simplement a 'agrandissement du rap-
port: il faut donc réinventer le point. J’ai fait ce simple exemple
partant du minimum pour faire deviner le maximum. Dans ses
Ecrits et Propos sur I’Art, Matisse disait: «L. artiste qui veut reporter une
composition sur une toile plus grande doit, pour en conserver l'expression, la
concevoir d nonvea, la modifier dans ses apparences, et non pas simplement
la mettre an carreany.

J’ai commencé mon travail début avril. J’étudiais le théme du Pé-
trolier depuis quelques années déja. Je suis fasciné par ce navire,
dont les lignes essentielles sillonnent les fonds marins avangant
inexorablement et silencieusement tandis qu’il renferme dans son
ventre un précieux et terrible chargement de liquide inflammable.
11 est rare de voir pointer de ses flancs une silhouette humaine: le
monstre solitaire avance... et le souvenir de la haute muraille de
la coque restera indélébile dans le temps pour celui qui croise son
chemin: réalité vécue, réve récurrent ou image métaphorique?
J’invitai dans mon atelier mon client de passage a Venise, je vou-
lais illustrer a travers une série de croquis le parcours du travail
et les différents choix de la composition opérés pour arriver a la
proposition finale. Au fur et 2 mesure de mes explications, je per-
cevais son enthousiasme dans la maturation du projet et finale-
ment 'approbation pour le résultat atteint. Il m’encouragea dans
la nouvelle phase opérationnelle.

L’objectif a rejoindre apparaissait alors bien clair dans le croquis
final. Le Pétrolier se situait dans la partie centrale du triptyque
et autour d’elle s’organiserait la composition. Je m’étais imposé
deux exigences en plus par rapport a observateur: tout d’abord,
un premier et fort impact frontal pour la personne qui entre et
regarde d’en bas, ensuite une vision temporelle qui, en suivant le
rythme de lescalier, puisse aller a la rencontre de la personne qui
monte et accompagner celle qui descend. Pour obtenir cet effet,
Ihorizon devait étre tres bas afin de donner a la forme une échappée
volontairement exagérée de facon telle a percevoir la puissance
de sa masse.

La coupe nette et perpendiculaire du volume de la proue au pre-
mier plan et le surplombement en perspective diagonale de son
flan, rattaché a la partie haute de la ligne courbe et sinueuse du
profil, devaient devenir les lignes directrices et fondamentales de
la composition. En opposition a ces valeurs nettes et tranchantes,
caractérisées par des couleurs sombres et par un ton bas et pro-
fond, un ciel clair apparaissait dans la partie haute du triptyque,
accompagné d’un faisceau blanc, lumineux et vaporeux qui of-
ganisait et unifiait 'espace des trois toiles. Le faisceau devait en
outre générer une circulation virtuelle, ayant comme axe la proue
du navire, et par conséquence le cours de 'escalier. Sous 'anneau
lumineux, nous plongions rapidement dans I'obscurité de la nuit,

ou s’immergeait ou émergeait le corps du pétrolier. Certains re-
flets des vagues devaient donner I'idée d’un horizon immergé
dans les ténebres.

Le matin du 15 juin, jentrai dans I'atelier et je vis en pleine lu-
micre la toile. Je m’assis a la juste distance pour 'encadrer toute
entiere dans mon champs de vision. Seuls quelques traits au fu-
sain tragaient les lignes directrices. Du reste, il régnait le silence
d’une attente. Il me revint alors a esprit la tragique fin du peintre
Claude Lantier, protagoniste du roman I.’(Exvre de Zola: 'ombre
macabre d’un corps suspendu a une corde qui se balancgait au-
dessus de la fraiche impression de la toile. Je fermai les yeux ou
peut-étre que je les ouvris totalement, je ne me souviens plus
trés bien. Je sais juste que je pensai: «Désormais tu as I'été devant toi.
Conrage, essayonsh. Un bon café avec des biscuits Bazoli chassa le
macabre fantome et je me mis au travail.

Concernant les lignes directrices qui organisaient de facon car-
tésienne la surface, je tragai a 'aide du fusain les contours des dif-
férentes zones chromatiques dans lesquelles je devais structurer
la composition. Je procédai donc les jours suivants commengant a
peindre les premieres couches en choisissant des Zons moyens pour
chaque teinte. «I/ faut commencer par un balai et finir avec une aiguille»
disait Delacroix. Fidele a son enseignement, je choisis de gros
pinceaux pour I'impression et jutilisai les pigments d’une ému/-
sion maigre comme liant. Il s’agit d’'un médium dans lequel une
substance grasse (oléo-résineuse) est mélangée avec une colle qui
'enrobe, le tout dilué avec de 'eau. Agir de cette facon me pet-
mettait de construire rapidement un brouillon avec une maticre
couvrante rapide au séchage mais pouvant étre modifié, changé,
superposé dans la méme session de travail, me préparant ainsi
un bon ferrain absorbant pour les couches successives plus grasses.
En relisant mon journal, je retrouve a la date du 19 juin,
I'annotation suivante: «Travail effectué sur le Pétrolier de 9b a 17h:
premiére main peinture terminées. Désormais le travail est structuré a
'aide de larges étalements monochromes : il était nécessaire de
les confronter pour insuffler le souffle vital.

Je changeai de liants en appliquant une émulsion grasse conten-
ant de I’élément maigre, le contraire du procédé précédent, et
par conséquent facile a diluer a 'essence. Ceci me permettait de
structurer les corps et les demi corps en dégradant les tons par
fusion et par touches progressives ou par frottis, obtenant ainsi
avec cette mati¢re de la pate consistante bien structurée et super-
posable. Je travaillai en cette période dans les différentes parties
du cadre, en essayant d’avoir, autant que possible, une progres-
sion simultanément conforme sur toute la surface. Je devais con-
struire avec la couleur, ou a vrai dire faire en sorte que le signe ne
soit pas le résultat d’un dessin sous-adjacent épargné, mais bien
la frontiére entre deux masses chromatiques en expansion et con-
trastées. Les images devaient émerger de la surface de fagon telle
qu’elles ne devaient pas donner 'impression d’étre construites de
droite a gauche ou de haut en bas, mais que 'espace se déployat
de fagon perpendiculaire au spectateur. Je constatai dans ces cit-
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constances que peindre devenait un exercice de génie civil, fait
de montées et de descentes de I’échafaudage pour controler I’état
d’avancement dans ses moindre détails et dans le but de pouvoir
encadrer 'ensemble au premier coup d’ceil.

Cette phase du travail m’occupa pendant longtemps, en effet le
24 juillet, je retrouvai dans mes prises de notes: «Travail effectué sur
le Pétrolier de 9 a 16h toujours avec I'émulsion grasse» Cest un travail
lent, ou I'on suit une lumicre imaginaire ou mentale, qui révele
et fait vivre les différents composants de I'image, qui singuliere-
ment ont leur propre luminosité, du plus clair au plus obscur des
reflets, mais qui ensemble unifient ’espace pictural. Pour obtenir
tout cela, il est nécessaire de faire une ultérieure session de travail.
Le 15 septembre, je notai: «Début du glacis sur Pétroliers. Grace a
ces filtres chromatiques oléo-résineux, le tableau prend de la pro-
fondeur accompagnant les différents niveaux vers une obscure et
secrete lumiere dont les lignes nettes générées par 'accotement
des masses chromatiques dans les zones lumineuses, se perdent
dans 'obscurité. Simultanément ’on repasse de ’émulsion sur les
points que 'on veut renforcer d’une valeur plus claire: les derni-
ers ajustements picturaux, si combinés de facon juste, annulent
leur condition de «wzatiére» pour se transformer en pure image
d’espace-lumiere. Dans cette délicate opération, je dus procéder
a plusieurs séances, laissant par la suite le tableau reposer jusqu’au
30 septembire, et je lis 'annotation suivante: «refourné an travail sur
le Pétrolier: glacis sur la mer. Je pense et espére terminéy. Faux espoirs,
je m’apercus plus tard que quelque chose n’allait pas dans la dis-
tribution des valeurs lumineuses dans la partie haute a gauche du
tableau. Je remis ’échafaudage devant la toile, je montai décidé, et
je baissai la tonalité d’un demi ton en-dessous. Il s’agissait d’une
intervention qui en cas d’erreur de ma part, aurait pu me faire
recommencer le tout depuis le début, mais c’était un risque a
prendre. Je pris la décision, j’observai la toile de loin ... ¢’était le
16 octobre.

Le 26 octobre par une splendide journée ensoleillée, le client,
apres avoir monté les 67 marches qui menent a mon atelier, es-
tima que le travail était terminé.

Je me suis retrouvé de nouveau seul avec le tableau devant moi.
Je observai... tout en sachant bien que n’importe quelle inter-
vention de ma part aurait pu en altérer I’équilibre, et que I'image
s’évanouirait révélant seulement une toile recouverte d’une pate
désorganisée et pigmentée.

Venise, janvier 2010.

Giovanni Soccol
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Labyrinthes
Grovanni Soccol

“Alegremente se perdieron en él, al principio como si condescendieran a un
Juego y después no sin inquietud, porque sus rectas avenidas adolecian de
una curvatura muy suave pero continua_y secretamente eran circulos. Hacia
la medianoche, la observacion de los planetas y el oportuno sacrificio de una
tortuga les permitieron desligarse de esa region que aprecia hechizada, pero no
del sentimiento de estar perdido, que los acomparid hasta el fin” .

J. L. Borges, Pardbola del palacio

L'image du labyrinthe se reconnait habituellement a la représen-
tation de son plan projeté de facon orthogonale ou dans une pet-
spective aérienne, comme 2a vol d'oiseau; ces deux cas permettent
d'identifier clairement le parcours. En effet, la possession du plan
d'un lieu ou d'un édifice en permet l'articulation spatiale sur un
plan horizontal: il s'agit d'une coupe dont les lignes verticales et
les projections orthogonales de chaque fagade constituent la base
d’une construction et d’une lecture de I'espace architectonique.
Ces données sont toutefois bien loin d'exprimer I'émotion que
l'on éprouve en vivant dans cet espace, que 'on conserve dans le
souvenir, ou que l'on imagine.

Ces réflexions m'ont donc amené a affronter de nouveau, vingt
ans apres, le méme theme. La logique conceptuelle du labyrinthe
se base essentiellement sur la création d'un parcours le plus long
possible pour rejoindre un objectif tout proche, tandis qu'un
chemin rectiligne tracé dans ce méme systeme y parviendrait de
facon plus breve : un jeu qui, a l'intérieur d'un jardin, multiplie
la distance de promenade a parcourir pour arriver a la sortie ou
pour rejoindre le belvédere. Mais il ne s’agit la que d’un pseudo-
labyrinthe caractérisé par une seule et unique route. Le vrai laby-
rinthe comporte en réalité plusieurs routes, et le chemin est dicté
par le choix de celui qui s’y aventure. Celui qui entre dans ces lab-
yrinthes, juste apres avoir dépassé le premier virage, est englouti
dans un espace fagonné sur lui-méme mais qui ne correspond pas
a sa propre logique, dans 'anonymat architectonique le plus com-
plet annulant toute possibilité de repéres, mélé a une répétition
de situations spatiales symétriques ou asymétriques opposées,
ou les ombres et les ombres portées jouent un réle fondamental
pour se perdre, créant ainsi une structure mobile a I'intérieur de
Parchitecture méme. De plus, la présence de bifurcations, car-
refours ou embranchements de plusieurs chemins, nauds, impose
le choix. Mais le chemin a suivre est confié au hasard parce que
le manque d’orientation est désormais total: nous sommes a la
merci du sort, obligés de faire un choix privé de reperes, en se
demandant si 'on retourne sur ses propres pas ou si ’on avance.
Nous nous trouvons dans un lieu bien circonscrit qui, dans son
aspect délimité, constitue une métaphore de l'infini, une multipli-
cation de perspectives convergentes vers des points de fuite op-

posés, dans lequel joie et angoisse se succedent 'une apres autre
de maniere incessante.

Comment représenter tout cela a travers une image qui nous
transmet 'occulte message de cette machine architectonique, la méta-
phore d’un mystere renfermé dans un périmetre fini et infini, qui
jouent ensemble, et ou le temps et I'espace se trompent récipro-
quement? La lecture de Jorge Luis Borges m’accompagne depuis
de nombreuses années et je suis toujours resté fidele a son conseil
L «ce qui importe ce n'est pas de lire mais de relire» . Sur la premicre page
du premier livre que j’avais acheté, [.2A/ph, j’avais annoté la date:
Rome, 24 septembre 1971. Quelques-unes de ses méditations sur le
rapport espace-temps, 'usage du symbole, le pouvoir de la syn-
these, 'absence d’inutiles descriptions détaillées, «/a transformation
de la réalité tangible du monde en réalité intérienre et émotionnelle» , tout
cela et bien d’autres ont été des lecons et des stimulations pour
mon travail. Borges définit le labyrinthe comme «une chose faite a
dessein pour confondre les hommes» et il explique que « /e labyrinthe est
le symbole évident de la perplexité, et la perplexité ['étonnement d'on, selon
Abristote, jaillit la métaphysique a été 'nne des constantes émotions de ma vie.
Clest pour exprimer la perplexité en question, qui m'a tenu compagnie tout
an long de mon existence, et qui rend bon nombre de mes actes inexplicables
a moi-méme, que j'ai choisi le symbole du labyrinthe, ou plutdt, que le laby-
rinthe s'est imposé a mot, parce gu'une chose construite afin que quelgn’un
$’y perde est le symbole évident de la perplexités .

Un petit tableau de Cima da Conegliano, Thésée et le Minotanre,
m’a révélé un espace - traduit, repris, recomposé, détruit puis re-
construit, réinventé dans ses composantes - qui m’a fait méditer
sur les possibilités de représenter un labyrinthe comme le vécu
de celui qui s’aventure dans son intériorité. Cette ceuvre de Cima
da Conegliano est un dialogue entre le concave et le convexe,
entre le dévoilé et le scellé, entre l'attraction et la répulsion. La
concavité du mur a gauche, élégamment ébréché, enveloppe la
convexité du corps central, nous introduisant dans un étroit par-
cours curviligne. De la émergent trois autres corps cylindriques
pour souligner et suggérer la dynamique concentrique du par-
cours. Les ombres vraies et les ombres portées, les lumieres et les
reflets, conduisent le spectateur dans 'atmosphere d’un espace
congu pour désorienter celui qui s’y introduit.

Inspiré par P'ceuvre de Cima da Conegliano, ce message, désor-
mais dissipé dans ’horizon, me laisse seul devant la porte de mon
propre labyrinthe.

Giovanni Soccol
Venise, février 2017

U ls s’y perdirent avec plaisit, comme §’ils s’abandonnaient a quelque jeu,

ensuite non sans inquiétude, parce que les avenues rectilignes étaient affectées
d’une courbure insensible, quoique continue, en sorte qu’elles étaient secrete-
ment circulaires. Vers minuit, 'observation des planétes et 'opportun sacrifice
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d’une tortue, permirent aux promeneurs de se délivrer d’une région qui parais-
sait ensorcelée, mais non du sentiment d’étre égarés, lequel les accompagna
jusqu’a la fin.»

2 Utopie d’un homme qui est fatigué.

* J. L. Botges, Ultraismo (3).

* L’Immortel.

® Borges égal a lui-méme. Interview de Maria Esther Vasquez, in Borges.
Vingt-cing aott 1983 et autres récits inédits, Franco Maria Ricci, Milan 1980,
pp. 61-108.
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Biographie

Giovanni Soccol est né a Venise en 1938. Il commence a étudier
la peinture en 1952 en fréquentant atelier de la peintre viennoise
Ilse Bernheimer, professeur dans les années 20 a la Kunstgewer-
beschule de Vienne, installée 2 Venise dans la maison des Tre Oci
sur Ille de la Giudecca. Conformément aux techniques péda-
gogiques de 'Ecole viennoise, ses lecons avaient pour objectif
I'apprentissage de la peinture d’apreés nature et la composition
des images sur différents plans.

En 1953, il expose au 41eme Collectif de ’Opéra Bevilacqua La
Masa et re¢oit le prix du plus jeune exposant. L’année suivante,
Bernheimer le présente a Gennaro Favai, estimant que la rela-
tion avec ce peintre vénitien se révelerait utile a sa formation.
Soccol commence ainsi a fréquenter périodiquement son studio,
soumettant ses travaux aux jugements et aux conseils du Maitre.
Grace a ces rencontres successives, il entre peu a peu en con-
tact avec un nouveau monde, qui le fascine et constitue un nou-
veau viatique pour sa formation ; s’y cotoient les cultures et les
poésies du début du XXeme siecle, le Symbolisme de Mario De
Maria, et Pexpérience parisienne de Favai lui-méme. Aprés la dis-
parition du Maitre, survenue en 1958, les relations se poursuivent
avec son épouse Maria Kievits, femme de lettres hollandaise, qui
conservera 'esprit internationale de la maison.

En 1956, Soccol abandonne la derniere année du lycée scienti-
fique et s’inscrit 2 ’'Ecole du nu de ’Académie des Beaux-Arts
de Venise. Il obtient la méme année un baccalauréat artistique.
I’année suivante, il s’inscrit a la faculté d’Architecture, tout en
continuant I’étude de la peinture.

En 1960, afin d’approfondir la connaissance de 'art hollandais,
il se rend a la Haye ou il fréquente les cours d’été du Rijksbureau
voor Kunsthistorische Documentatie. Il séjourne ensuite pour
la premicre fois a Paris. C’est le début d’une série de voyages a
travers ’Europe en compagnie de son ami Paolo Cardazzo, fils
de Carlo, qu’il a connu en 1950 et cotoyé tout au long de ses
¢tudes universitaires, et avec lequel il partage le méme intérét
pour I’étude de Iarchitecture contemporaine. Au déces de son
pere, Paolo succede a la direction de la Galleria del Cavallino de
Venise. Suivant de pres le travail de peintre de Giovanni Soccol,
il lui demande d’exposer ses ceuvres a la Galerie cing fois, entre
1977 et 1993.

Son intérét pour la peinture et son inadéquation avec les objec-
tifs didactiques de la faculté d’architecture I’éloignent peu a peu
des études universitaires. Un long et durable rapport de Maitre a
éléve s’instaure alors avec Guido Cadorin, qui s’avérera fonda-
mental pour sa maitrise du métier de peintre. La relation d’amiti¢
avec le Maitre, a la générosité précieuse, et avec sa famille, per-
dure encore aujourd’hui.

En 1963, il reprend ses études universitaires, rappelé par la
présence de Carlo Sarpa a la Chaire d’Architecture des Internes.
En 1964, il expose dans le Pavillon des Arts décoratifs de la 32¢me



Biennale d’Art Contemporain, recevant le Prix du Ministere de
I'Industrie et du Commerce. En 1967, avec le méme Scarpa pour
directeur de recherches, il obtient la maitrise avec un maximum
de points, en illustrant le projet d’architecture d’un monastere
basé sur la Regle de Saint-Benoit.

Sur invitation de son directeur de recherches, il reste quelques
mois 2 la faculté comme assistant pédagogique et collaborateur
de recherche. Mais en désaccord avec la situation qui se crée en
1968 dans 'enceinte universitaire, il quitte le IUAV (Institut uni-
versitaire d’architecture de Venise), pour suivte Mario Deluigi,
qui représente a ce moment-la le guide le plus qualifié, aux vues
de son nouvel intérét pour I’Abstraction. Le Maitre, professeur
de scénographie a ’Académie des Beaux-Arts de Venise, lui pro-
pose une collaboration en 1969, pour enseigner la décoration
scénique dans cet institut. Cette longue collaboration de travail et
d’études, ainsi que cette amitié¢ forte qui durera jusqu’a la mort de
son Maitre en 1976, permet a Giovanni Soccol de s’ouvrir a de
nouveaux horizons orientés vers la culture figurative. Les ceuvres
qui en découlent sont exposées a la galerie d’art I”Argentario de
Trento en 1969, et constituent la premicre exposition personnelle
de Giovanni Soccol, présentée par Deluigi en personne. En 1974,
Soccol lui succede a P’Académie a la Chaire de la scénographie,
qu’il conservera jusqu’en 1997.

La pédagogie devient pour lui une activité permettant de faire
converger I'expérience pratique et la recherche théorique. Les
collaborations et les taches qui se succedent a travers les années
sont nombreuses : Dessins et reliefs des monuments avec le
TUAV, Laboratoite de Peinture avec 'Université de New-York,
Fondements des méthodes et des techniques artistiques avec
I'Université de la Ca’ Foscari a Venise.

Apreés les premicres études a caractere principalement figuratif
qui marquent son travail des années 50 et 60,une autre recherche
dans le domaine de I’abstraction débute dans les années 70, qu’il
poursuivra tout au long des années 80, avec les cycles Presenze-
Assenze, Visioni et Mesi.

Pendant les années 70, Soccol se dédie, en plus de la peinture, a
Parchitecture d’intérieur et a la scénographie, aussi bien pour le
théatre que pour le cinéma. En 1973, il devient directeur artis-
tique du film Don’t look now;, réalisé par Nicholas Roeg,

En 1975, le compositeur Hans Werner Henze 'appelle pour col-
laborer en tant que scénographe et directeur de 'organisation
scénique a la Fondation du Chantier International d’Art de Mon-
tepulciano. Il y travaillera deux années consécutives.

11 vit alors entre Venise, Rome et Paris et c’est durant cette péri-
ode qu’il entame une profonde amitié avec trois artistes présen-
tés par Guido Cadorin : la fille de ce dernier, Ida Barbarigo, son
gendre, Zoran Music, et le scénographe et peintre frangais Léon
Gischia, qui partagent leur vie entre Venise et Paris. Ces nou-
velles amitiés Iintroduisent dans le milieu culturel francais. La
fréquentation constante et réciproque des ateliers respectifs, la
discussion autour des ceuvres et ’échange d’opinion joueront un

role primordial dans la progression de sa recherche.

Via Gischia, il fait la connaissance de Maurice Esteve, avec lequel
il échangera une longue correspondance. Dans le milieu parisien,
il entre en contact avec Marc Havel, ingénieur chimiste pour Le-
franc & Bourgeois et membre de la Commission pour le controle
de la restauration des tableaux des Musées Nationaux francais.
Son travail lui sera d’une aide précieuse dans I’étude des matéri-
aux et des techniques de la peinture, lui permettant ainsi de com-
prendre les fondements théoriques étudiés jusqu’alors en atelier.
Cette thématique sera pour lui une source continue d’inspirations
et de recherches pour une série d’essais sur les différentes tech-
niques de peinture entre le XIXeme et le XXeme siecle.

A partir de la moitié des années 80, 4 la suite de diverses expéri-
ences dans le domaine de la scénographie dans différents théatres
- parmi lesquels en 19806, le Royal Opera de Stockholm, - et a
la suite de la vaste exposition anthologique qu’il lui est dédié la
méme année, au Palais des Diamants a Ferrare, Soccol décide de
se concentrer uniquement sur la peinture, dans laquelle il reverse
la totalité de ses expériences, développées jusqu’ici en toute liber-
té, sans intervention de metteur en scene ou de maitre d’ouvrage.
A partir de la, le développement de ces motifs iconographiques
s’enrichit de significations formelles et symboliques ultérieures,
ou émergent des images du monde réel filtrées par le souvenir.
Ceci est a origine de Saudade et de Isole.

Au cours de son exposition a Ferrare, Soccol fait la connaissance
du galeriste Carmine Siniscalco, qui l'invitera 'année suivante a
faire une exposition personnelle dans sa galerie romaine Studio S.
Une amitié et une relation de travail profondes naissent de cette
rencontre, qui se poursuivent encore aujourd’hui.

Depuis le début des années 90, cette expérience continue
d’évoluer et de s’enrichir de nouvelles thématiques ou le vécu
occupe une place toujours plus importante, prenant dans des
ceuvres telles que Basiliche, Cisterne, Labirinti et Lits flottants.
Depuis 1996, dans les ceuvres de Petroliere et les cycles de Fir-
mamenti, Battigie, Maree, Teatri et Labirinti d’invenzione, Soccol
remet en question le mode opératoire de son travail, la structure
de la surface dans le rapport entre la matiere et le signe, le con-
traste chromatique dans les valeurs de lumiére et de luminosité,
les combinaisons du ton et du timbre afin d’obtenir le maximum
de valeurs expressives avec un minimum de moyens, sans pour
autant renoncer a un enrichissement des valeurs plastiques.
Giovanni Soccol est actuellement représenté par la galerie B.O.A.
de Paris, qui organisera sa prochaine exposition autour des ceuvres
Labirinti d’invenzione.
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