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Il Museo del Paesaggio apre la stagione espositiva del 2019 con una prestigiosa mostra di carattere internazionale riguardante 
il rapporto tra Territorio e Paesaggio, affrontando dunque, ancora una volta, il tema su cui è nato e su cui si è sviluppata  in 
questi anni una ricerca incessante sui concetti, sugli immaginari e sulle rappresentazioni che intorno al Paesaggio l’arte ha 
saputo intrecciare.
Le esposizioni sinora realizzate hanno sempre mirato a illuminare e a promuovere opere e artisti del nostro territorio, piena-
mente inserito nell’arte veneziana e veneta; questo è stato il contesto privilegiato a cui si è guardato soprattutto nei primi anni 
della nostra attività; e ciò sia con rivisitazioni storiche di  artisti e movimenti dalla seconda metà dell’ottocento alla prima metà 
del secolo scorso, sia promuovendo ricerche che dalla seconda metà del ‘900 arrivano al contemporaneo.
Negli ultimi anni lo sguardo è stato più ampio, le ricerche si sono allargate all’intero territorio nazionale e alle esposizioni di 
pittura si sono aggiunte rassegne di video-art, di fotografia, del mondo del fumetto e della visual art.
Siamo orgogliosi di essere divenuti ormai un centro culturale importante per il dibattito e la cultura artistica contemporanea 
della nostra Regione; e ciò ci stimola ancor di più nel progettare, assieme alla Fondazione Terra d’Acqua e alla Fondazione di 
Venezia che ci hanno sempre sostenuto sin dall’inizio di questa avventura con generosità e passione, iniziative di qualità per 
il futuro: importanti certamente per la nostra cittadina ma anche per la Città metropolitana di Venezia e per la stessa Regione 
Veneta. 
Siamo entrati quest’anno ormai nell’undicesimo anno di attività; e per la prima volta, quasi a sottolineare gli intenti prima 
espressi, grazie al Direttore a alla collaborazione con un collezionista che ha messo con grande generosità a disposizione la 
sua prestigiosa Collezione d’arte,  il Museo del Paesaggio di Torre di Mosto organizza una esposizione d’arte di carattere in-
ternazionale, che presenta assieme pittura, scultura e fotografia. 
Le opere in mostra sono 280; 211 gli artisti presenti di importanza nazionale e internazionale. E già ci pare che questi numeri 
da soli sottolineino l’importanza eccezionale dell’evento.
La cultura e l’arte sono per noi lievito indispensabile per la crescita culturale e civile della società e dei cittadini tutti; siamo 
orgogliosi che un piccolo comune come il nostro possa portare il suo contributo in questa direzione.
Esprimiamo il nostro più sentito ringraziamento alla Direzione del Museo che l’ha così fortemente voluta e organizzata, al 
Collezionista, che è anche il curatore della mostra e, infine, a tutti coloro che ci hanno sostenuto nel realizzarla.
Siamo certi che essa avrà la risonanza e il successo che si merita.

Il Sindaco di Torre di Mosto
Giannino Geretto

L’assessore alla Cultura
Nello Pasquon

Comune di Torre di mosTo
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Giorgio Baldo

Note a margine di una mostra

Il Museo del Paesaggio ha il piacere di presentare, a cominciare da quest’anno, la collezione 
d’arte “Dionisio Gavagnin”.
Costruita con un paziente lavoro in oltre trent’anni di approfondimento critico su alcuni 
filoni della ricerca artistica americana ed europea, la collezione è prevalentemente composta 
da opere fotografiche che coprono l’intero arco storico della vita della fotografia, dalla data 
della sua invenzione ad oggi, con un particolare addensamento riferito al periodo che, a 
partire dagli anni ’50 del secolo scorso, arriva sino alla contemporaneità. 
La collezione è in costante divenire.
Accanto alle opere fotografiche e in dialogo con le stesse, essa comprende un nucleo di opere 
pittoriche, grafiche e di sculture di emblematica importanza nel novecento italiano che già 
rivelano, nella sequenza degli artisti rappresentati (e solo per citare alcuni tra gli italiani del 
secondo novecento in mostra: Fontana e Manzoni, con a seguire Agnetti, Garutti, Parmiggiani, 
Paolini, Isgrò, Vaccari, ed altri) uno dei tagli curatoriali che presiedono la collezione. 
Accanto alla sottolineatura  di un costante impegno sul versante critico, culturalmente e 
socialmente impegnato, la collezione evidenzia l’energia e la fecondità di una presenza 
carsica del concettuale, un fiume originario che, talvolta visibile in superficie, altre scorrendo 
in alvei sotterranei, dagli inizi del ‘900 scardina e decostruisce con il suo acido gli stereotipi 
dell’immaginario societario capitalistico, aprendo a nuove istanze di armonie, a inusitati spazi 
di pensiero, azione e linguaggi per significarli. 
La collezione, nella sua vastità e complessità, comprende opere classificabili in più generi: 
insieme al tema del “paesaggio/territorio”, anche quello del corpo (con particolare riguardo 
all’arte di matrice femminista) e della poesia visiva.
La parte della raccolta che si presenta in questa esposizione riguarda il binomio  territorio-
paesaggio, che  occupa una parte molto significativa dell’intero “corpus” della collezione.

Intorno all’allestimento della mostra

Il racconto è articolato su tre grandi temi, sviluppati a loro volta in sezioni: Territori 
dell’anima. Dal reale all’astratto (L’immaginario naturalistico / Astrazioni), Progresso. Industria 
e urbanesimo (Fabbriche, Città, Ideologia quantitativa, Sopravvenienze e insussistenze), Altri mondi 
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(Da viaggi, Geografie dell’attenzione, L’azione politica, Misurazione e calcoli, Immersioni, Land art, 
Distopie).
La colonna sonora che accompagna il viaggio tra le opere è la voce narrante del curatore, che 
poi è il collezionista stesso; oltre al saggio in catalogo suoi sono i sintetici approfondimenti 
contenuti nei testi che precedono ogni sezione e i focus che accompagnano alcune opere 
significative, soprattutto presenti nella parte riguardante l’Azione politica e la Land art. 
La successione delle sezioni così come proposta nel catalogo è consigliata anche nella visita 
alla mostra; così come consigliata è, all’interno di ogni sezione, la scansione temporale che 
vede le opere ordinate in una sequenza storica.
Ma il percorso consigliato è un’articolazione per una prima vista, un primo approccio; 
ogni sezione puntando a tutte le altre per climax, per assonanze, per un respiro che tutte 
ci sembra attraversarle.
Entro le stesse si è liberi di scegliere partendo dal contemporaneo e andando a ritroso in 
cerca di una sorta di albero genealogico che ci porti al momento aurorale della scoperta di 
un particolare tema, di una particolare forma; e naturalmente viceversa.
Si vuole dire che si può vagare dentro alla mostra oltre che in modo strutturato e 
organizzato, così come suggerito, anche in modo “situazionista”, in attesa dell’illuminazione 
momentanea di un’icona, nella percezione di nessi molteplici che riuniscano in un’isola di 
significato un assieme. 
Ci piace pensare a questa mostra come un ipertesto, che come tale andrebbe esaminato e 
vissuto:  come esperienza di viaggio, di conoscenza: 
Vedere la mostra non come oggetto di contemplazione; ma esperienza interattiva, scoperta 
emozionale, sollecitazione intellettuale.
Per questo, assieme alla mostra, fondamentali sono per noi le iniziative collaterali che 
l’accompagneranno; gli incontri del pubblico con le gallerie, con i collezionisti, con i 
curatori, con gli artisti.
Mostra aperta. 
Crediamo che l’arte contemporanea vada “agita”; e agitata. 
Non è rappresentazione e contemplazione: è azione. 
Non si fa con i guanti; pretende corresponsabilità, sporcarsi di reale, di idee, di immaginari. 
Ha acidi; corrode; e ha lenimenti per guarire le ferite guardandole in volto, calandosi in 
esse. Pensando; sentendo; prendendo partito.
Ci rivolgiamo a un pubblico vasto: e così l’attrezzatura che abbiamo fornito può far pensare 
ad un approccio didattico. 
L’abbiamo perseguito. 
È elitario ciò che vuole costituirsi in mistero perenne, in opacità non svelabile, in discorso 
per circoli di illuminati.
L’arte – e parte dell’arte contemporanea -  è elitaria al suo inizio: ma la sua verità aspetta il 
mondo. Lo cerca. Favorire il contatto, la comprensione è compito etico.
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Fotografia. Questioni di “Aura”

Le opere fotografiche presentate accanto ai dipinti e alle sculture, sono, nella loro quasi 
totalità, vintage. 
Molte sono stampe uniche; altre fanno parte di un numero ristretto di esemplari stampati 
direttamente dall’artista.
Essendo state raccolte dal collezionista in vari tempi, presentano cornici, passepartout e 
montaggi diversi e in qualche modo segnati dall’artista.
Abbiamo ritenuto che questa originalità e diversità (che si discosta dalla normalizzazione di 
formati e presentazioni e ristampe anche di altissima qualità praticata in altre esposizioni) 
fosse da mantenere come pregio della raccolta.
Il fascino “documentale” della copia unica o rarissima, del deposito in essa visibile delle tracce 
minute del passare del tempo che ha “invecchiato” i rigorosissimi bianchi e neri dei pigmenti 
usati nelle stampe originali, o il tono e saturazioni del colore degli anni ’60-70-80 del secolo 
scorso, o le piccole imperfezioni dovuti a certe noncuranze del loro primo essere appese, o 
dovute al caso, etc.; ma anche (e ci sembra ancora più importante) il riporto dell’intervento 
autografo dell’artista negli spazi bianchi della stampa o nei passepartout dell’incorniciamento, 
con numero di copie, annotazioni, scritte, firme fosse un pregio imperdibile della collezione.  
Così in mostra è visibile la vita “mortale” della fotografia, la possibilità di entrare in intimità 
con la sua storia materiale, con il suo vivere quotidiano e la sua finitezza (che è certa per 
quanti riguardi, restauri, attenzioni tecnologiche si prestino per la sua conservazione). La sua 
meravigliosa unicità, quasi fosse persona e non cosa.
Ancora più cara perché fragile, delicata, bisognosa di un di più di affetto e cure. Una cosa di 
famiglia.
Così ci è sembrato che la mania dell’”originale” che abbiamo perseguito nell’allestimento, 
possa dare a chi la vedrà in esposizione, un di più sentimentale all’opera di decifrazione, 
analisi e contemplazione. 
E aprire uno squarcio sulla passione del vero collezionista (non dell’investitore finanziario: 
orribile spettro ) per la reliquia.
Che vorrebbe possedere dell’immagine, oltre al suo testo, la sua anima.
La traccia del santo artista; e il tempo che la usura.

Compresenze e connessioni

Alcuni grandi artisti contemporanei progettano il loro futuro racconto espositivo pensandolo, 
sin dall’inizio, articolato in una pluralità di modalità espressive; così pittura, fotografia, 
scultura, testi, neon, video sono diverse espressioni di una stessa idea forza che si articola 
nella creazione di corpi diversi, ma tra loro intrecciati e dipendenti.
Il racconto artistico trova una metafora a cui tendere: il sogno da creare è un universo, una 
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costellazione in cui sono importanti non solo i singoli corpi celesti (stelle, pianeti, lune, 
comete; e buchi neri, materia oscura) ma anche le leggi straordinarie e impalpabili che li 
tengono assieme e lo spazio dinamico che assieme costruiscono.
Un universo di relazioni, di simpatie, di connessioni.
Un universo di senso.
Così ci sembrano nati, sviluppati e vivano anche certi mondi dell’arte a noi vicini, creazioni 
di unitari movimenti di pensiero; i corpi stellari sono costituiti di materiali diversi, di 
consistenza diversa; sono i corpi-pittura, fotografia, scultura, testi, neon, video (e non 
solo); e tutti si parlano, si attraggono, si rigano della stessa luce, degli stessi venti. 
Della stessa tesi.
Nessuno di loro, nessuna delle loro lingue, svolge rispetto agli altri un ruolo ancillare; 
ognuno è decisivo per l’assieme. 
La ricchezza di questi universi è la molteplicità dei linguaggi che fanno concerto, la loro 
bellezza (da scoprire) è la trama che fonde la complessità in un unicum di armonie.  
Così si è pensata metaforicamente la mostra che si presenta (e così ha pensato il collezionista 
la sua collezione); nel suo disegno generale, nelle sue sezioni.
Compresenza di più “corpi d’arte”, connessioni, leggi di attrazione. Simpatie.

Ci sembra questo il corpo-critico della mostra, di cui il catalogo è commento ragionato; 
l’allestimento, che non ha confinato ogni linguaggio nella sua sezione ma in ogni sezione 
li ha “mescolati”, ne è una conseguenza.
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Dionisio Gavagnin

FINI & CONFINI

Premessa. Dal Paesaggio al Territorio

Il nostro immaginario di vita, i luoghi fisici e dell’anima che percorriamo tutti i giorni, ci colloca, 
a nostra insaputa, dentro ad uno scenario vario di ruoli e di paesaggi funzionali alla riproduzione 
del sistema socio-economico di cui siamo parte. Vi è una regia invisibile che ci sovrasta, che 
detta le regole del nostro vivere (leggi, procedure, imperativi morali, ecc.), e che ci preclude una 
visione, ed una vita, piena, totale: corpi e territorio senza confini. 
I nostri paesaggi di vita sono il frutto di una concezione ideologica che ha conformato la 
struttura del mondo, le città , le strade, le nostre case, le fabbriche, i mezzi di trasporto, le agenzie 
sociali, le istituzioni politiche, il nostro stesso corpo, sulla base delle necessità della riproduzione 
capitalistica, per la quale tutto ciò che esiste va ridotto a merce e, in definitiva, a denaro.
Le immagini che accompagnano questa nostra “recita” nel mondo (fotografie, dipinti, grafica, 
filmati, ecc.), così come proposte dai vari media, oggi ancora più intrusivamente attraverso il web, 
sono le stesse che hanno contribuito a formare il nostro mondo visivo, e che continuamente 
ci confermano questo mondo, reale=immaginario, come l’unico mondo possibile. Si tratta di 
rappresentazioni prodotte a mezzo di modelli, i quali, nel tempo, diciamo semplificando, dalla 
seconda metà dell’800 in avanti, hanno sposato, col positivismo, una riduzione/classificazione 
delle cose e dell’uomo in “generi”: in ruoli e paesaggi dell’utile e del dilettevole da un lato; e, 
dall’altro, nel Fuori, nell’Altro, da cui guardarsi con sospetto, se non con manifesta repressione 
mediante gli apparati di controllo sociale e di polizia. Tutto ciò nel tentativo di vaccinare la realtà 
contro ogni possibile “male sociale”, contro ogni possibile contestazione. 
Ma, il “male sociale” esiste. Esiste nello sfruttamento dell’uomo sull’uomo, nelle discriminazioni 
di razza, sesso, genere, credo religioso o politico, nella miseria e nell’abbandono di masse enormi 
di popolazione mondiale, nelle guerre, nello stato di progressivo degrado del nostro pianeta. 
La presente mostra di questo intende parlare. 
Un corpo di oltre 200 opere d’arte, nel quale la fotografia viene proposta a fianco della pittura e 
della scultura, assegnandole uno statuto paritetico a quelle. Una operazione, invero, non nuova 
anche in Italia1; ma quanto mai attuale per la rilevanza che la fotografia ha finalmente assunto 
in ambito artistico negli ultimi decenni. Si vedrà, in effetti, come fotografia e pittura/scultura 
dialoghino tra di loro, e tra di loro si influenzino, in un rapporto che è stato tale sin dalla nascita 
della fotografia nel terzo decennio dell’800. Non è qui il caso di approfondire l’argomento, 
ma mi pare utile citare, a titolo esemplificativo, l’influenza dei Mari fotografici di Gustave Le 
1  Mi riferisco in particolare alla mostra Combattimento per un’immagine. Fotografi e pittori, a cura di 
Daniela Palazzoli e Luigi Carluccio alla Galleria d’Arte Moderna di Torino, 1973.
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Gray (1856) sulle famose Onde di Courbet (1869); o il decisivo scatto in avanti dell’arte 
di Peter Henry Emerson con Marsh Leaves (1895) dopo la scoperta dell’arte calligrafica 
giapponese; o, ancora, il tributo di Stieglitz, con i suoi Equivalents, all’astrattismo lirico di 
Kandinsky, ed il sodalizio produttivo tra Man Ray e Duchamp, e così via.
Il criterio scelto per le opere esposte è quello dell’arte. Ciò che ci si attende da un’opera 
d’arte è che essa ci precipiti in un “tempo fermo”2, che ci parli di una realtà celata, che 
insinui nel nostro modo di vedere e di pensare dubbi, visioni differenti, squarci di verità. 
Il possibile esiste, e l’arte con i suoi “errori produttivi”, con le sue deviazioni dai modelli 
della rappresentazione, ce ne dà una prova.
Una mostra come questa, nella quale si prende apertamente partito per una soppressione 
del Paesaggio come genere iconografico, e contro la influenza determinante del concetto 
di Paesaggio sull’immaginario collettivo, potrà sembrare iconoclastica3. Lo è.
Sposando contro il Paesaggio il termine Territorio, inteso come spazio totale, aperto e 
disponibile, la mostra intende rendere evidenti i limiti, i confini, entro i quali il nostro 
immaginario di vita si è rinchiuso e sclerotizzato. I Paesaggi nei quali siamo prigionieri 
sono in realtà “Paesaggi politici”, ed è solo una istanza politica che ci può consentire 
di oltrepassare quei confini, di riappropriarci di una spazialità aperta, nella quale poter 
esprimere interamente, liberamente, la nostra individuale techne4, il nostro corpo totale 
nell’ambito di una nuova socialità.
Le opere che proponiamo hanno tutte in comune il coraggio di scandagliare il presente 
e di rivelarcene le contraddizioni, e, da lì, di oltrepassare i confini, di renderci partecipi di 
eventi aurorali, di frammenti di vita altra.

Territori dell’anima. Dal reale all’astratto

La Parte I della mostra, Territori dell’anima. Dal reale all’astratto, presenta delle opere che 
hanno a che fare con una idea di Territorio inteso come regno dell’anima. Qui il Territorio 
viene raffigurato astrattamente mediante pochi elementi rappresentativi che si riferiscono 
alle origini, al mito, allo spirito, o all’idea di un razionale assoluto, e resa mediante una 
discorsività musicale che, a seconda della diversa sensibilità dell’artista, viene declinata 
o sul versante lirico o in quello geometrico, in sintonia con le contemporanee ricerche 
formali in arte a partire dal Romanticismo e più oltre sino alle soglie del ‘9005.

2  Cfr. R. Calligaro, Tempo fermo, in Tempo fermo, n. 1/2003, Campanotto Editore, Pasian di 
Prato (UD), 2003
3  Il significato del termine Paesaggio viene reso nei dizionari nei seguenti termini: “Porzione di 
territorio considerata dal punto di vista prospettico o descrittivo, per lo più con un senso affettivo cui può 
più o meno associarsi anche un’esigenza di ordine artistico ed estetico”. Paesaggio sarebbe dunque uno 
delimitato spazio fisico con caratteristiche notevoli dal punto di vista affettivo ed estetico.
4  Sul concetto di techne, inteso come “dono” individuale pre-societario che distingue un essere 
dall’altro e gli consente la piena realizzazione, si veda G. A. Gilli, Origini dell’eguaglianza. Ricerche 
sociologiche sull’antica Grecia, Einaudi, Torino,1988.
5  Come noto, la chiave matematico-musicale di interpretazione del mondo sensibile viene fatta 
risalire a Pitagora; ma è il neo-aristotelico Roger Bacon (1214 - 1294) che appresta un metodo di indagine 



17

Nella filosofia e nell’estetica l’indagine sulla forma astratta si avvarrà tra la fine dell’800 e l’inizio 
del ‘900 di numerosi contributi teorici, per diventare lievito di fermentazione delle avanguardie 
artistiche del primo ‘900. Il pensiero razionalista di stampo positivista ed i movimenti estetici 
ad esso contigui (Naturalismo, Verismo) si incontrano allora, non senza equivoci teorici e 
pratici, con correnti di pensiero di matrice introspettiva, vitalistica e misticheggiante, dal 
simbolismo allo “slancio vitale” di Bergson6, dalla teosofia all’opposizione formale empatia/
astrazione di Worringer7 alla fenomenologia di Husserl8. Ne deriverà un meltpot di idee che 
fornirà spinta e giustificazione teorica a movimenti artistici anche apparentemente distanti ed 
opposti, come l’astrattismo geometrico, essenziale e spiritualizzante di Malevič, e quello lirico 
di Kandinskij, al Futurismo, al Cubismo e alla Metafisica dechirichiana.
Con i Territori dell’anima viene concepito uno spazio mentale nel quale le logiche costruttivo-
strutturali riguardano non più il principio dell’utile, ma la dimensione dell’assoluto, del 
vero, che sussume in sé l’etica. Ci troveremo qui di fronte ad opere che rinnegano i modelli 
iconografici di paesaggio su più fronti, ed in particolare mediante una visione del mondo 
incentrata sul principio di un originario e perenne ordine supremo e perfettamente armonico. 
Tale concezione è la fonte di mondi visivi “astratti”, animati da analogie e simboli, sino a che, 
come in Shelling, “gli stessi fenomeni si rendono più spirituali ed infine spariscono del tutto”.
La gradazione con la quale l’arte sviluppa il problema della forma da una sublimazione 
del visibile, tendenza che pure continua ancor oggi, sino all’astrazione di pura invenzione, 
dipende da un diverso sentire del singolo artista, dalla distanza che egli percepisce tra la realtà 
così com’è, e il suo mondo visivo.
L’ideale artistico tendenzialmente astratto perseguito nel corso della seconda metà dell’800 
risente ancora l’influenza del primo Romanticismo, ed in particolare della categoria romantica 
del Sublime.
Le foto di Cuvelier, Baldus, Quinet, Skeen Studio, Frith, ed altre, proposte in mostra, tutte 
datate tra il 1860 ed il 1880, così come la versione trascendentalista che della campagna inglese 
fornisce Peter Henry Emerson con le sue immagini da East Anglian Life (1885-86), sviluppano 
il tema del Sublime dal lato di una sfibrata nostalgia per un mondo irrimediabilmente perduto, 
consapevoli dell’avanzante civiltà industriale che va oramai velocemente cambiando assetto 
che combina l’empirismo scientifico con aspetti esoterici ed alchemici della conoscenza. Il suo pensiero 
influenzerà profondamente una parte della filosofia occidentale che, dal Rinascimento (Marsilio Ficino e Pico 
della Mirandola), risalirà sino al Romanticismo, ed in particolare al pensiero di Shelling (1775 -1854), per il 
quale “la tendenza necessaria di tutte le scienze naturali è di andare dalla natura al principio intelligente. Questo e non altro vi è 
in fondo ad ogni tentativo diretto ad introdurre una teoria nei fenomeni naturali. La scienza della natura toccherebbe il massimo 
della perfezione se giungesse a spiritualizzare perfettamente tutte le leggi naturali in leggi dell’intuizione e del pensiero. I fenomeni 
(il materiale) debbono scomparire interamente, e rimanere soltanto le leggi (il formale). Accade perciò che quanto più nel campo 
della natura stessa balza fuori la legge, tanto più si dissipa il velo che l’avvolge, gli stessi fenomeni si rendono più spirituali ed infine 
spariscono del tutto. I fenomeni ottici non sono altro che una geometria, le cui linee sono tracciate per mezzo della luce, e questa 
luce stessa è già di dubbia materialità. ( ). Una teoria perfetta della natura sarebbe quella per cui la natura tutta si risolvesse in 
un’intelligenza.” Cit. in G. Rensi, La trascendenza: studio sul problema morale, Fratelli Bocca Editori, Torino, 
1914, p. 16.
6  H. Bergson, L’evolution créatrice, Félix Alcan, Paris, 1907.
7  W. Worringer, Abstraktion und Einfühlung. Ein Beitrag zur Stilpsychologie, R. Piper & Co., München, 1908.
8  Di Edmund Husserl, soprattutto: Logische Untersuchungen (1900-1901), e Ideen zu einer reinen Phänomenologie 
und phänomenologischen Philosophie (1913).
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ed uso del territorio. 
Nostalgia ancora più evidente nelle immagini siciliane del barone Wilhelm von Gloeden, 
che, a cavallo tra ‘800 e ‘900, rincorre nostalgicamente, con i suoi fanciulli in scenari arcadici, 
un passato incorrotto che non può che essere oramai soltanto visione dello spirito.
Una ricostruzione tutta speciale del Territorio dell’anima la si avrà con la fotografia americana 
del Far West a partire dal decennio 1870 e fino a tutti gli anni ’50 del ‘900. Territorio ancora 
inesplorato, con una spazialità maestosa, del tutto introvabile ed inconcepibile nel Vecchio 
Continente, il Far West vive nella seconda metà dell’ ‘800, nei primi approcci fotografici 
che lo riprendono, una duplice esistenza. Da un lato, molti fotografi producono le loro 
fotografie al seguito di spedizioni di ricerca geografica e geologica (spesso di committenza 
governativa, ma altre volte commissionate direttamente dalle compagnie minerarie o 
ferroviarie) finalizzate allo sfruttamento economico; dall’altro lato, essi si abbandonano 
talvolta ad un sincero sentire, riportando da quei viaggi esplorativi immagini nelle quali 
si sente vivo il pensiero trascendentalista di Waldo Emerson e di Thoreau e lo slancio 
poetico universalistico di Walt Withman, come nelle immagini proposte in mostra di Henry 
Jackson, Carleton Watkins, Timothy O’Sullivan, Edward Curtis e Edward Muybridge 
(quello di Animal Locomotion).
E’ lo stesso spirito che ritroveremo nella fotografia americana ancora fino alla prima metà 
del ‘900, in particolare con le serie naturalistiche dalla Yosemite Valley di Ansel Adams, e 
coi panorami messicani e californiani di Edward Weston (una sua foto, Eel River Ranch 
del 1937, in mostra).
L’esplorazione fotografica (e video) di aree del nostro pianeta ancora non pesantemente 
stravolte dal “Progresso”, alla ricerca dell’incontaminato e di una spazialità del Sublime, 
è divenuta negli ultimi decenni una attività di documentazione parallela a quella della 
documentazione degli orrori perpetrati dalla civiltà industriale e dei consumi di massa. 
Una recente ripresa del tema del Sublime si ha, ad esempio, con la Iceland Serie di Olafur 
Eliasson (2001), in mostra.
Una sintesi di scienza ed arte fotografica si compie invece, a cavallo tra ‘800 e ’900, ad 
opera di un grande esploratore, alpinista e fotografo italiano, Vittorio Sella, il quale imposta 
il proprio obiettivo fotografico su solide basi tecnico-scientifiche di matrice positivista, 
senza tuttavia rinunciare a farsi stupire dalla sorprendente, inebriante bellezza dell’alta 
montagna.
Le avanguardie artistiche di inizio ‘900, ed in particolare la Metafisica dechirichiana, 
sono invece, negli anni tra le due guerre, la fonte di ispirazione, specialmente in Italia, 
di opere riflessive, meditative, come sospese in un tempo/spazio nel quale echi del mito 
si appalesano sussurrando, suggerendo un altrove remoto, dislocato in una memoria 
ancestrale soffocata dentro di noi, e che procura una struggente malinconia. Il dipinto 
di Oppi (La finestra del 1929) così come le foto di Tina Modotti, di Sudek, fino all’Invito 
di Giuseppe Cavalli (1950) e alla serie de La Buona Terra di Mario Giacomelli (1965), 
raccontano di questa dimensione profonda e zavorrata dello spirito.
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Altro discorso per le fotografie a colori di Franco Fontana. La fotografia esposta, un Paesaggio 
del 1985, è una sua tipica rielaborazione dal vero, dove il colore dà forma, è forma. L’universo 
coloristico di Franco Fontana, tra i primi ad utilizzare, fin dalla fine degli anni ‘60, il colore 
nell’ambito della fotografia d’arte, rivela un territorio saturo di una luce mediterranea che 
quasi abbaglia, che trasferisce sulle cose una piena, sensuale sostanza materica che le àncora 
a terra. Si potrebbe parlare, in questo caso, di uno sguardo goloso, voluttuoso, che centra 
il nocciolo del frutto (la forma tendenzialmente astratta del mondo) senza rinunciare al 
godimento laico e mondano della polpa (il volume/colore). Il territorio che vede Fontana è 
dunque una ibridazione di spiritualità e di carnalità, vissuta quest’ultima, forse, come chiave 
per aprire la porta di un Paradiso che sta qui, sulla Terra, dove la passione ristagna e l’occhio 
si spegne a fronte di una superficie normalizzata, grigia, sempre uguale.
Un grigiore che vede ed indaga invece analiticamente, in tempi più recenti, l’occhio di Taji 
Matsue, il quale matura una concezione del territorio priva di profondità, del tutto superficiale. 
Le sue fotografie, in uno sfibrato bianco e grigio, di deserti, montagne, vallate, presentano 
una piattezza omogenea, indifferenziata, che le rende tutte simili l’una all’altra. Un astrazione 
fredda, quella di Matsue, di un cinismo che ci riporta al tema, caro a Robert Smithson, di una 
energia del mondo che per entropia finirà coll’esaurirsi, e che per Matsue si è già esaurita, 
precipitandoci in un nulla abissale.
È interessante notare come, dal punto di vista dell’astrazione, le fotografie di Matsue si 
presentino in termini esattamente contrapposti rispetto alla corposità colorata di Franco 
Fontana. Siamo di fronte allo stesso mondo; ma, mentre Fontana proietta il visibile nel regno 
del desiderio, trasfigurandolo in forme erotiche, palpabili, penetrabili, in un gaudente mondo-
vagina; Matsue lo riduce ad una sterile, intristita pelle, neanche capace oramai di mostrare le 
rughe del suo avvizzimento.
Una operazione concettualmente simile a quella di Matsue è invece la serie degli Study on 
the Density of  White di Michele Spanghero, con la quale il giovane artista italiano giunge alla 
smaterializzazione dello spazio architettonico verso una geometrica astrazione attraverso un 
sapiente gioco di luci e ombre.
Con un diverso sentire, le avanguardie storiche testimoniano lo stato dell’individuo dentro 
alla Modernità: una frantumazione dello spazio e dell’essere per il cubismo, il suo distacco 
ed il suo stupore meditativo per la metafisica, una incoraggiante fusione di macchinismo ed 
umanesimo per il futurismo, la fuga verso universi dello spirito per l’astrattismo.
I lavori futuristi di Romolo Romani e di Balla esposti in mostra colgono, appunto, la 
dimensione analitica, pseudo-scientifica, con la quale in Futurismo affronta la Modernità: 
uno “slancio vitale” di bergsoniana memoria, che troverà presto nei tragici eventi bellici, e nel 
successivo ventennio fascista, ostacoli insuperabili, e che si trasformerà presto in una amara 
disillusione.
La resistenza strutturale, meccanica, della fotografia a farsi integralmente astratta, a privarsi 
cioè di qualsiasi riferimento col reale, è la ragione per la quale essa giunge più tardi alla 
astrazione pura rispetto alla pittura e alla scultura. Bisognerà attendere gli anni ‘20 del ‘900, 
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e la rinuncia programmatica alla macchina fotografica da parte di Christian Schad, Man 
Ray, e Moholy-Nagy, per trovare, nei loro fotogrammi, forme astratte a matrice lirica di 
pura invenzione. Per tutti e tre i Maestri della fotografia astratta l’ispirazione primaria 
è l’astrattismo lirico di Kandinsky; influenza visibile anche nel contemporaneo Paesaggio 
cosmico di Enrico Prampolini del 1930, nel quale, però, le estemporanee, volanti, forme 
musicali di Kandinsky e la vorticosa velocità astratta di Balla, si rapprendono in nuclei 
ricomposti di materia che si offrono come alternativa ad un visibile degradato dalla storia, 
come ulteriore possibilità di “ricostruzione futurista dell’universo”.9

In quegli anni, sarà proprio il magistero di Moholy-Nagy, soprattutto il suo contributo 
didattico al Bauhaus tra il 1923 ed il 1928, ed il suo libro Malerei Fotografie Film, che esce 
nel 1925 come ottavo volume del Bauhaus, a formare una intera generazione di artisti 
che abbraccia la fotografia come disciplina in grado di iper-visionare la realtà attraverso 
una Nuova Visone (Neue Sehen). Walter Dexel, Herbert Bayer, Laure Albin Guillot, Marta 
Hoepffner, Florence Henri e Lotte Jacobi, ad esempio, fortemente influenzati dalle 
ricerche di Moholy-Nagy, producono, a partire dalla fine degli anni ’20, lavori fotografici 
improntati ad una razionalità che riesce a fondere insieme lirismo e geometria per suggerire 
una dimensione spaziale del minimo e del massimo, del superficiale e del profondo, tra 
sogno e dura realtà.
Negli anni dell’immediato dopoguerra l’eredità delle avanguardie storiche e di quelle del 
ventennio ’20-30 riemerge con forza in fotografia, soprattutto nella declinazione promossa 
da Otto Steinert con la Subjektive Fotografie10.
Ma anche esperienze informali in pittura e nella stessa fotografia nel corso degli anni ’40 
e ‘50, come, ad esempio, nel precoce lavoro fotografico di Aaron Siskind (in mostra il suo 
s.t., Glouster n. 28, del 1944), risulteranno un fertile terreno di idee innovative. 

9  Il Manifesto della Ricostruzione futurista dell’universo di Balla e Depero venne pubblicato per la prima 
volta nel 1915.
10  Otto Steinert organizzò nel 1951, 1954 e 1959 tre storiche mostre fotografiche col titolo Subjektive 
Fotografie; mostre nelle quali le foto dei rappresentanti del movimento vennero affiancate a quelle dei maestri 
storici dell’astrattismo fotografico, tra cui Man Ray, Moholy Nagy, e Franz Roh. Quest’ultimo si incaricò, 
anche con un importante contributo critico, a far da ponte culturale tra le esperienze dell’avanguardia 
degli anni ‘20-30 con le più recenti produzioni fotografiche post-belliche. Ma, oltre al doveroso recupero 
delle innovazioni introdotte in fotografia dalle avanguardie artistiche tra le due guerre, è percettibile nella 
Subjective Photography, o almeno nei suoi più fini interpreti, l’assimilazione della fenomenologia husserliana, 
soprattutto nella versione che di essa fornirà Maurice Merlau-Ponty nella “Phénomelogie de la perception” 
(1945), testo nel quale è possibile leggere: “Il est donc essentiel à la chose et au monde de se presenter comme “ouverts”, 
de nous renvoyer au-dela de leurs manifestations déterminées, de nous promettre toujours “autre chose à voir”. C’est ce que 
l’on exprime quelquefois en disant que la chose et le monde sont mistérieux. Ils le sont, en effet, dès qu’on ne se borne pas 
à leur aspect objectif  et qu’on les replace dans le milieu de la subjectivité. ( ). Le mond au sens plein du mot n’est pas un 
object, il a un envelope de déterminations objectives, mais aussi des fissures, des lacunes par où les subjectivités se logent 
en lui ou plutot qui sont les subjectivités ells-memes.” (Cfr. Maurice Merlau-Ponty, Phénomenologie de la perception, 
Gallimard, Paris, 1945, p. 384). Questo passo di Merlau-Ponty sembra in effetti il manifesto programmatico 
della Subjective Photography, e pare illustrare perfettamente una foto come Paar Diploid del 1956-57 di 
Otto Steinert, proposta in questa mostra. In Paar Diploid la forma acquisisce piena consapevolezza delle 
leggi della relatività, e si pone come multi-dimensione indeterminata, interrogante. La realtà del visibile, del 
qui e ora, non impone più la sua dittatura, ed il luogo-presente si disfa, per riproporsi, proliferato, in fasce 
spazio-temporali labirintiche e pulsanti, come infiniti pluri-luoghi del possibile, caratterizzati ognuno da una 
inderogabile carica soggettiva, identitaria. 
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La fotografia “ora viene invitata a trovare occasioni informali, macchie, graffiti, tessiture materiche, colate, 
graffi, scrostature, secrezioni, gromme, striature, lebbre, escrescenze, microcosmi di ogni specie approntati dal 
caso sui muri, sui marciapiedi, nella fanghiglia, sulla ghiaia, sui legni di vecchie porte, sulle massicciate o nelle 
colate di catrame non ancora steso, variamente calpestato e rappreso.”11

Quando Umberto Eco scrive queste parole (nel 1961) l’enfasi informale si è in realtà già 
acquietata per lasciare spazio alla Pop Art e alla Nuova Figurazione, ma ha nel frattempo 
prodotto, anche in Italia, sia in pittura che in fotografia, straordinarie opere d’arte: i Concetti 
Spaziali di Fontana, i Sacchi, i Catrami e le Plastiche combuste di Burri, la materia esplosa e 
vorticosa di Vedova, ecc.; e, in fotografia, gli esperimenti fotografici di Nino Migliori e di 
Paolo Monti.
Altrettanto innovativo risulterà in quegli anni in Italia il lavoro di Franco Grignani che, a 
partire dagli studi del Bauhaus e della Gestaltpsychologie, sviluppa un universo distratto del 
calcolo, promuovendo a protagoniste le facoltà dell’occhio umano trascurate e rese ancillari 
dall’ordinaria visione.
Così, a fianco di altre tendenze artistiche, una linea astratta di visione del territorio si va via 
via affermando come anticipazione di un universo aperto, suono e materia alla ricerca di un 
ordine altro, e memoria di un passato mitico, spirituale ed incorrotto.

Progresso. Industria e urbanesimo

Verso la fine dell‘800, ha inizio la II° rivoluzione industriale con le conseguenti radicali 
modifiche al territorio.
La grande industria meccanizzata, insediatasi nelle periferie urbane e nei pressi delle grandi 
vie di comunicazione, richiede un quantitativo crescente di forza-lavoro comune, non 
specializzata, richiamando nelle città, dalle campagne, masse enormi di contadini salariati e 
di piccoli artigiani. Fabbrica e città divengono tendenzialmente un tutt’uno funzionale alla 
produzione di massa e al mercato.
Qui, se si eccettuano le inquietanti periferie urbane di Sironi degli anni ‘20, la pittura si ritrae 
altezzosa dalla scena realistica dei fatti, lasciando alla fotografia il “prosaico” compito di 
documentare lo svolgersi dei processi strutturali e sociali che avvengono nelle Fabbriche e 
nelle città-mercato.
La II parte della mostra è per questo (quasi) tutta fotografica.
La iconografia fotografica della Fabbrica moderna va fatta risalire alla documentazione del 
settore macchine utensili alla Exhibition of  the Works Industry of  All Nations del 1851 al Crystal 
Palace di Londra, con le fotografie di macchine utensili di Claude Marie Ferrier, che ricordano 
da vicino, per stile, le illustrazioni grafiche alle voci tecniche della Encyclopédie di Diderot e 
D’Alambert.
Dopo di allora seguiranno, soprattutto in Francia, numerose campagne pubbliche di 
documentazione fotografica del territorio: da un lato, per dar conto dei grandi lavori 

11  Cfr. Umberto Eco, Di foto fatte sui muri, in “Il Verri”, n. 4, 1961, pp. 89-94
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infrastrutturali necessari al potenziamento ed ammodernamento della viabilità terrestre 
e navale (ponti, strade, ferrovie, porti, vie fluviali, ecc.); e, dall’altro, per giustificare le 
necessità di “risanamento” ed ampliamento delle città e di conservazione dei Monumenti.
Solo per restare in Francia, un esempio del primo tipo di documentazione (Lavori 
Pubblici), saranno i 5 volumi fotografici dal titolo Les travaux publics de la France (pubblicati 
nel 1883)12, risultato di un ambizioso progetto pluriennale commissionato dal governo 
francese ai migliori fotografi dell’epoca; e, sempre in Francia, dopo la leggendaria Mission 
Héliographique del 1851, comandata dalla governativa  Commission des Monuments 
Historiques, nel 1864 il Comune di Parigi incaricherà Charles Marville di documentare 
lo stato precario dei quartieri della Vieux Paris prima della radicale trasformazione 
hausmanniana del centro città.13

Nella seconda metà dell’800, in Francia, in Inghilterra e negli Stati Uniti, sarà tutto un 
susseguirsi di campagne fotografiche, pubbliche e private, finalizzate a documentare i 
progressi della avanzante Modernità. 
L’apice immaginifico di tale approccio alla Modernità, che fonde documentazione e 
propaganda politica, si raggiungerà comunque solo tra le due guerre. In quel periodo, 
si ritaglieranno un ruolo di prima fila il fotografo tedesco Albert Renger-Patzsch e la 
produzione editoriale sovietica di stampo propagandistico sotto l’abile regia di El 
Lissitzky e, in parte, di Rodchenko. Il comun denominatore che unisce quelle produzioni 
fotografiche è un credo assoluto nella “civiltà delle macchine” come capace di emancipare 
uomo e società, a patto però che uomo e società si uniformino alle regole della produzione 
meccanizzata e alla organizzazione scientifica del lavoro (e del consumo, aggiungo). Un 
acume tecnologico che talvolta trascende tuttavia, per errore non voluto, dal registro 
puramente pubblicitario e propagandistico, per prefigurare un mondo tutto combinato e 
controllato da una intelligenza artificiale che non dà spazio al fuori-ruolo, al fuori-luogo, 
e che instrada uomo, società e territorio entro i lucidi (sin troppo lucidi, al punto da 
paventare un incubo carcerario!) binari della riproduzione capitalistica.
Un tentativo di rendere meno penose le condizioni di lavoro e di vita nell’ambito del 
sistema capitalistico venne tentato da Adriano Olivetti in Italia tra gli anni ’40 e 50 del ‘900. 
Lo spirito e l’iniziativa “comunitari” di Adriano riuscirono nel corso di quel ventennio a 
costruire ad Ivrea un clima di collaborazione tra capitale e lavoro che produsse notevoli 
vantaggi per i lavoratori: case popolari, mense, servizi per l’infanzia, biblioteche, luoghi 
ristoro e di gioco, e, soprattutto, salari e una organizzazione del lavoro nelle fabbriche più 
attenti ai bisogni dei lavoratori. Ugo Mulas, che venne incaricato da Adriano di documentare 
la Ivrea della Olivetti, rese in maniera perfetta quel clima di sostanziale pacificazione, 
come nella fotografia proposta in mostra, nella quale Via Jervis e la fabbrica ICO vengono 

12  Il titolo completo dell’opera è Les travaux publics de la France par MM. F. Lucas et V. Fournie - 
Ed. Collignon - H. de Lagrene - Voisin Bey - E. Allard. Ouvrage publie sous les auspices de Ministere des 
travaux publics et sous la direction de M. Leonce Reynaud.
13  A seguito di quella committenza Marville pubblicherà l’Album du Vieux Paris, composto di 425 
fotografie scattate tra il 1865 ed il 1868.
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riprese di notte: un sonno-sogno della città e della fabbrica che paiono finalmente perdere i 
connotati puntuti della forzata efficienza e dello sfruttamento lavorativo.
Ma, al di là dell’episodio olivettiano, e di pochi altri tentativi di umanizzazione dall’interno dei 
paesaggi capitalistici, l’avanzata del progresso trascina con sé anche, strutturalmente, penose 
piaghe sociali ed ambientali. 
Walker Evans registrerà già negli anni ’30, gli anni immediatamente successivi alla grande crisi 
del ’29, gli effetti nefasti sull’uomo e sul territorio della “civiltà delle macchine”, trovando poi 
in Robert Frank14 e nei fotografi della New Topographic degni eredi del suo messaggio15. 
Tra questi ultimi si distingueranno per coerenza e lucidità Lewis Baltz e Stephen Shore.
La fotografia di questi due artisti, secca e apparentemente neutrale, indaga in realtà, 
chirurgicamente, dentro al corpo malato di un territorio e di una società, gli USA dell’American 
Way of  Life, che si vanno rapidamente standardizzando. Le new cities, e gli insediamenti 
industriali e commerciali che nascono nei loro pressi a partire dal secondo dopoguerra, 
sono il risultato ingabbiante di una forzata aggressione al territorio del tutto funzionale alla 
realizzazione del massimo profitto e, allo stesso tempo, al massimo controllo sociale. Le 
parziali facciate di edifici (case o fabbriche) di Lewis Baltz, quasi sempre visioni interrotte di 
una geografia illeggibile, le strade vuote delle periferie con edifici anonimi dentro ai quali si 
stenta ad immaginare segni di vera vita, nelle foto di Stephen Shore, attestano una verità – 
l’anomia del vivere contemporaneo e la brutalizzazione del territorio - che si cela al di sotto 
di una processualità societaria  che si racconta efficiente e progressiva.
Insieme a Lee Freedlander e a Bill Owens16, William Eggleston e Joel Meyerowitz si faranno 
a loro volta testimoni di quella banalizzazione della spazialità e della vita sociale che investe, 
con l’architettura e l’urbanistica modulare delle new cities e dei suburbs americani, l’intero 
Paese.
Un discorso a parte merita il lavoro, ampiamente esaltato dalla critica e dal mercato, dei coniugi 
Becher. Iniziatori e maestri della scuola fotografica di Dusseldorf, Bernd e Hilla Becher fanno 
del metodo classificatorio ed inventariale, e di uno approccio squisitamente documentativo, 
il loro personale registro stilistico, tributari, in questo, nei confronti della Nuova Oggettività 
fotografica tedesca, ed in particolare del lavoro di August Sander, di Karl Blossfeldt e di 
Albert Renger-Patzsch.17 Le loro “tipologie” di fabbriche e di edifici abitativi riconoscono 
nelle “forme ricorrenti” dell’architettura moderna e contemporanea i nuovi Monumenti, 

14  Mi riferisco qui, in particolare, al magistrale libro fotografico Les Amaricains / The Americans, apparso 
per la prima volta in Francia nel 1958, e l’anno successivo negli USA, con la prefazione di Jack Kerouac.
15  La storica mostra New Topographics: Photographs of  a Man-Altered Landscape ebbe luogo nel 1975 presso 
la George Eastman House di Rochester, New York. I fotografi selezionati dal curatore William Jenkins per 
l’evento furono: Robert Adams, Lewis Baltz, Joe Deal, Frank Gohlke, Nicholas Nixon, John Schott, Stephen 
Shore, Henry Wessel, Jr., e i coniugi tedeschi Bernd e Hilla Becher.
16  Di Freedlander e di Owens, non rappresentati in mostra per pure ragioni di spazio, da ricordare 
rispettivamente i libri fotografici The American Monument (1976) e Suburbia (1973).
17  Il debito nei confronti di questi artisti viene riconosciuto dai coniugi Becher in più occasioni. Per 
Sander mi riferisco, in particolare, alla raccolta di ritratti pubblicata nel 1929 col titolo Antlitz der Zeit: 60 Fotos 
Deutscher Menschen; per Blossfeldt ad Unformen der Kunst, 1928; e, infine, per Renger-Patzsch ai due libri pubblicati 
rispettivamente nel 1928 e nel 1931: Die Wet ist Schon, e Eisen und Sthal.

https://it.wikipedia.org/wiki/George_Eastman_House
https://it.wikipedia.org/wiki/Rochester_(New_York)
https://it.wikipedia.org/wiki/Robert_Adams_(fotografo)
https://it.wikipedia.org/wiki/Lewis_Baltz
https://it.wikipedia.org/w/index.php?title=Joe_Deal&action=edit&redlink=1
https://it.wikipedia.org/w/index.php?title=Frank_Gohlke&action=edit&redlink=1
https://it.wikipedia.org/w/index.php?title=Nicholas_Nixon&action=edit&redlink=1
https://it.wikipedia.org/w/index.php?title=John_Schott&action=edit&redlink=1
https://it.wikipedia.org/wiki/Stephen_Shore
https://it.wikipedia.org/wiki/Stephen_Shore
https://it.wikipedia.org/w/index.php?title=Henry_Wessel,_Jr.&action=edit&redlink=1
https://it.wikipedia.org/wiki/Bernd_e_Hilla_Becher
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strutture giudicate imprescindibili in quanto dettate dalla necessaria evoluzione delle forme 
del mondo ad opera della “desiderabilità” sociale18. Così facendo, i Becher assumono in 
positivo i paesaggi egemoni del sistema socio-economico capitalistico, escludendo a priori 
la possibilità contestuale di strutture formali alternative, ed ignorando del tutto gli effetti 
deteriori del sistema capitalistico sull’uomo e sul territorio.
Va tuttavia riconosciuto il merito, ai Becher, di aver portato ad un livello di estrema 
accuratezza il metodo classificatorio ed inventariale applicato all’analisi di particolari 
fattispecie architettoniche; un esempio metodologico che potrebbe diventare strumento 
per una analisi altrettanto acuta e sistematica dei processi produttivi-distributivi e della 
conseguente organizzazione di lavoro e di vita in ambito neo-capitalistico.
Gabriele Basilico (1944) e Guido Guidi (1940) rappresentano le punte artistiche italiane 
in fotografia di una generazione nata negli anni 1940 che si avvale della lezione americana 
di Walker Evans e della Topographic Photography per una indagine del presente tra istanze di 
riscatto (Basilico) ed un disperato cinismo (Guidi). 
Nella fotografia di Basilico sembra aleggiare un “ottimismo della volontà” di gramsciana 
memoria, capace di ricostruire, per pazienti visioni riconnettive, anche i frammenti malati 
di un corpo-territorio altrimenti deflagrato ed incomprensibile.
Guido Guidi, invece, insiste nel vivisezionare visivamente i paesaggi dell’ordinario per 
portarci dentro, lucidamente, alla desolazione del presente.
Vicini alla poetica di Guidi, Gilbert Fastenaekens, Jordi Bernardò, Olivo Barbieri, Marco 
Zanta, Luca Campigotto, Giovanni Chiaramonte e Vincenzo Castella, producono 
immagini che sono storie del declino di un una fase del capitalismo in Occidente, quella 
di tipo fordista; insieme ad altre che ci raccontano il tentativo del capitale di neutralizzare 
le conquiste operaie degli anni ’60-‘70 attraverso una frammentazione/decentramento dei 
processi produttivi, e mediante l’automazione e la tecnologia ICT, così da reintegrare il 
tasso medio di profitto del sistema (William Guerrieri).
La storia della Città è strettamente legata alla Fabbrica per ragioni insite al processo di 
circolazione del capitale: produzione-distribuzione-consumo. La Città si presenta, dal 
punto di vista del capitale, come il luogo del consumo, come Mercato: e ciò significa che 
nel medio-lungo termine vi deve essere un matching, una coerenza funzionale, tra struttura 
ed organizzazione della Fabbrica e struttura ed organizzazione della Città.  
Nelle immagini di Città ritroveremo infatti una dimensione spaziale omologa a quella delle 
Fabbriche. 
L’approccio “di maniera” di alcuni artisti, come ad esempio in Giorgio Sommer con le 
sue “scene di genere” di una Napoli popolare ricostruita ad uso turistico (come in Napoli. 
Costume, del 1875-80 ca., in mostra, foto che fa pendant con quella di Studio Esposito, 

18  Anche se non espresso dai Becher, il debito degli stessi nei confronti dell’opera di George Kubler, 
The Shape of  Time, (Trad.ne italiana: Le forme del tempo: la storia dell’arte e la storia delle cose, Einaudi, 2002 
(1976)), uscita negli USA nel 1962, per la Yale University Press, mi pare invece incontrovertibile. Si veda 
a questo proposito il mio Fini & Confini. Il territorio nell’arte fotografica, Campanotto Editore, Pasian di 
Prato, 2018, pp. 365-372.
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Fabbrica dei maccheroni, Napoli, 1870 ca.), contrasta infatti in maniera stridente con le immagini 
di due capisaldi della fotografia di documentazione urbana dell’800, quali l’Album della Vieux 
Paris di Charles Marville (1869) e le foto di Londra (1870-1881) di Henry Dixon per la Society 
for the Photographing of  Relics of  Old London (una foto di Dixon in mostra); e ancor più con i 
risultati fotografici di inchieste sociali, prodotte all’incirca nello stesso periodo nel Regno 
Unito e negli Stati Uniti, quali The Old Closes and Streets of  Glasgow di Thomas Annan (1872-
77), e How the Other Half  Lives: Studies Amoung the Tenements of  New York di Jacob Riis (1897). 
Ma, anche nel corso del ‘900, troveremo nelle fotografie di Città, da un lato, la visione ottimistica 
che era già dei Paesaggi industriali di Renger-Patzsch, come nella New York di Berenice 
Abbott, in Rodchenko, in Jean Moral, in Ilse Bing, e nello stesso Cartier-Bresson: una città 
moderna, veloce, appassionata, innamorata del progresso, e ignara di essere nient’altro che il 
luogo-fase che trasforma in denaro le merci prodotte in Fabbrica; dall’altro lato, una visione 
“chirurgica”, tra il “topografico” ed il cinico, che penetra nel corpo della città e lo riconnette, 
risalendo il cordone ombelicale del denaro, alla Fabbrica, come nelle immagini della Sezione 
II.3., Ideologia quantitativa, nelle quali provocazione, ironia e sarcasmo tendono a svelare 
la trama economica, di mercato, che si cela sotto il luccicore dei paesaggi urbani della civiltà 
dei consumi.    
Ma, il percorso del progresso è anche costellato di “incidenti” naturali (come in Velio Cioni, 
Vittime del terremoto. Baraccamenti, 1965) o di origine sociale, che deformano i paesaggi 
dell’ordinario. Nella Sezione II. 4., Sopravvenienze & Insussistenze, ritroviamo l’evidenza 
documentale, anche a valenza metaforica, degli “scarti di percorso”, di una civiltà lanciata 
a folle corsa verso il disastro sociale ed ambientale, come nelle Prisons “normalizzate” di 
Nadar (1875-78 ca.), nei racconti sull’emigrazione di Yto Barrada e di Francesco Radino, nei 
reportage di guerra o post-bellici di Robert Capa, Donald Mc Cullin, Françoise Demulder, 
Allan Sekula; o, ancora, nel caso dei quotidiani “sinistri” urbani, come nell’incendio notturno 
newyorchese di Weegee, negli incidenti d’auto di Odermatt, nei morti ammazzati per Mafia 
di Letizia Battaglia, o nei disastri epocali, come nel prosciugamento del lago di Aral nella 
fotografia di Francesco Jodice (2008) e nel continuo degrado del territorio come in San 
Quentin Point di Lewis Baltz. E, poi, lo scenario urbano della vecchia e della morte, “incidenti” 
inevitabili, raccontati tra l’ironico (Aldo Tagliaferro) e lo straziante (Mimmo Jodice).

Altri mondi. Ricostruzioni

Da viaggi (Sezione III.1). Viaggi fisici e mentali. L’azione, il movimento del corpo e/o della 
mente che partono, per curiosità, per sete di sapere, per disagio esistenziale, per credo politico 
o morale, verso mete inusuali, inusitate, oltrepassando i confini dell’ordinario, dell’habitus.
In Man Ray la Storia (con la S maiuscola) diviene Monumento esausto, effetto dell’entropia 
del tempo, come in Stèle Romaine. Château de Clavary, fotografia degli anni ’30. La foto venne 
scattata da Man Ray durante una visita al Château de Clavary insieme a Germaine Krull.
E, ancora, lo scorrere del quotidiano visto con l’occhio quasi  rasente al suolo della macchina 

http://www.bishopsgate.org.uk/content.asp?CategoryID=1048
http://www.bishopsgate.org.uk/content.asp?CategoryID=1048
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fotografica lasciata quasi lavorare da sola a valorizzare il fatto, altrimenti insignificante, di un 
incontro casuale, di un oggetto qualsiasi, di uno scorcio sghembo di paesaggio, come nel Viaggio 
sul Reno di  Franco Vaccari (1974). 
I fatti immaginari e immaginati scaturenti da una valigia-mente aperta nel sonno, nel sogno, in 
Travel di Fabrizio Plessi (1973). 
O, oh, la Luna! E’ la stessa Luna quella vista dai cannocchiali dei fratelli Prosper nell’ormai 
lontano 1890, e quella calpestata dai primi astronautici lunari nel 1969, e illustrata dalle foto della 
NASA? 
Sequenze di nebbia fermate da una finestra che vede il buio di fronte dal di dentro di una stanza 
buia, sfatta, di una casa, di un albergo: una claustrofobia insopportabile che spia, non vista, altre 
vite oltre quel rettangolo cieco, che prova a mobilitare col viaggio un corpo-luogo rattrappito ed 
incolore (Gina Pane, David Askevold).
Ricostruzioni mentali di  “paesaggi altri” vissuti, e rivisti con una memoria che non può più essere 
quella del vissuto normalizzato, ma una memoria sentimentale che scompagina le coordinate 
geografiche e topologiche delle foto ricordo, delle mappe e delle cartoline illustrate come nei 
lavori di Cioni Carpi (Sehs Pass, 1977) o di Gèrard Gasiorowski (Peinture à Kiga, 1980 ca.); o che 
ripercorre viaggi di tragedia a partire dalla stazione d’autobus di un paese (Oswiecim) prossimo 
al campo di concentramento di Auschwitz, come nel trittico di Darren Almond (Journey, 1999).
Nela Sezione III.2. della mostra, Geografie dell’attenzione, che prende il titolo dall’omonimo 
lavoro di Mario Nanni (1971), vengono proposte delle opere che hanno a che fare con le 
procedure della visione, e che invitano lo spettatore ad uno sguardo decentrato, ripetuto, attento 
al particolare. Si tratta di una meta-lettura della realtà, mediata da una prolungata pre-lettura 
testuale sulla quale innalzare/abbassare poi uno sguardo riflessivo, culturale, capace di rivelare 
i meccanismi strutturali e ideologici che presiedono il formarsi delle “scene del mondo”, e allo 
stesso tempo di far apparire ciò che prima non veniva visto.
Più pragmatico e rivolto all’azione l’approccio artistico di altri (Sezione III.3, L’Azione politica). Un 
approccio affatto partecipativo, che vede l’artista animatore e protagonista di azioni dimostrative 
volte ad un recupero/reinvenzione/occupazione di spazi fisici ostruiti, interdetti, deteriorati, o, 
semplicemente, funzionali ai meccanismi riproduttivi del capitale. Con azioni performative ed 
happening (Kaprow, Knizack, Vostell, Acconci, Mazzucchelli, De Filippi), o, anche, mediante 
progetti di media-lunga durata di studio e di intervento sul territorio (Vaccari, La Pietra, Binazzi, 
Pettena, Costa, Sedà, Meneghetti), questi artisti operano nel dimostrare concretamente che vi 
sono reali Possibilità di modificazione.
La misurazione, il calcolo, i tecnicismi della efficienza vengono ora usati in arte (Sezione III.4, 
Misurazioni-Calcoli) per la ricerca di un ottimale “campo di relazioni”, nel definire, cioè, un 
potenziale virtuoso spazio di vita individuale e sociale che, nell’ironia di Piero Manzoni (Contiene 
una linea di lunghezza infinita, 1960) e nel matematico Vecteur di Bernar Venet (1966), sarebbe 
tendenzialmente infinito; ma che Luca Maria Patella e altri, Tabard, Walther, Paolini, Dan 
Graham, i coniugi Leisgen, ricercano, per approssimazioni successive, nel dinamico reciproco 
assestamento spaziale di personalità diverse e di socialità irrisolte, col dubbio, tuttavia, come in 
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Twentysix Gazoline Stations (1962-63) di Ed Ruscha, o nel s.t. di Joseph Kosuth (1999), che 
misurare, calcolare, e lo stesso nominare le cose, non siano poi il metodo giusto per dar conto 
della totalità fenomenologica.
Una fusione intima, protettiva ed esaltante, una vera e propria immersione in una natura 
residuale, oramai ibridata dalla civiltà e in pericolo di estinzione, viene proposta da alcuni 
artisti (nella Sezione III.5.,  Immersioni) non come resa, bensì come utopia rigeneratrice. Un 
“ultimo naturalismo”19 che ricerca nella cultura, nella storia, nella spiritualità, motivi di una 
sapienza del convivere.
Lucio Fontana inaugura, invece, nell’immediato secondo dopoguerra, una stagione artistica, 
quella dello “Spazialismo”, nella quale la ricerca di una dimensione universalistica del vivere 
si avvale, sì, della forza del pensiero, dell’immaginazione, ma anche dei ritrovati moderni 
della scienza e della tecnica (luci al neon, radio, televisione, ecc.), come già nei proclami di 
Marinetti e nella giocosa Ricostruzione Futurista dell’Universo di Balla e Depero.
Diverso risultato quello della Land Art (Sezione III.6.). In questo caso l’artista non si limita 
ad azioni estemporanee (come nelle performance o negli happening), o semplicemente 
“protettive”, ma intende lasciare un segno, fugace o perenne, della propria identità e della 
propria esperienza sul territorio, come nel caso di Ger van Elk, Richard Long, Dennis 
Oppenheim, Robert Smithson, Peter Hutchinson, Magdalena Jetelovà, o, ancora, con una 
progettualità orientaleggiante, come nel lavoro in mostra di Jenny Holzer.
Ma, il futuro potrebbe anche non essere quello prefigurato dalle “prove sul campo” degli 
“artisti azionisti”, o quello dell’utopia astratta o land-artistica. Esso, al contrario, ci potrebbe 
riservare un mondo devastato, ferino, nel quale la specie umana si troverebbe a convivere 
con gli effetti, già ora visibili ma oramai compiuti ed  incontrollabili, di una tragedia insieme 
sociale e ambientale. E’ quanto propone l’ultima Sezione della mostra: III. 7., Distopie. 
Gli esseri mostruosi di Peverelli, di Fontcuberta e di Witkin, le ibridazioni umano-vegetali 
di Sandy Skoglund, così come la fuga ed il nascondimento dal disastro che si preannuncia 
(Biasucci, Saudek), la morte solitaria e dimenticata in un campo (Hosoe) mentre la città 
precipita (Cresci), rinchiudono, infine, l’universo umano in una ferreo cubo (Nicola Carrino, 
Costruttivo 1, 1969) da cui niente più si può vedere, se non il dentro di un destino umano 
storto ed abortito (Paolo Icaro, Cuborto, 1970).
A conclusione di questa ultima Sezione della mostra, il dittico interrogante On-Off  di Lucio 
Pozzi (1973), ci invita alla scelta di una opzione tra l’aperto ed il chiuso, e consegna al presente, 
a noi, il corso del nostro destino: tra questa nostra civiltà paesaggistica ed un Territorio 
ignoto, tutto da costruire.

19  Uso qui, credo quantomai a proposito, la figura retorica introdotta da Francesco Arcangeli nel 
suo saggio Gli ultimi naturalisti, in Paragone, IV, n. 59, 1954, per i pittori padani Pompilio Mandelli, Mattia 
Moreni, Ennio Morlotti, Sergio Vacchi, Sergio Romiti e Vasco Bendini.
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TERRITORI DELL’ANIMA. DAL REALE ALL’ASTRATTO

L’arte non ha mai smesso di tener vivo e fecondo il cordone ombelicale che unisce sin dalle origini l’uomo col suo habitat.  
Dalle incisioni e dalle pitture rupestri della Preistoria sino ad oggi, il mondo che ci circonda è stato generalmente  rappresentato 
iconograficamente come estensione dell’io: man mano che l’uomo civile si appropriava mediante il suo lavoro di porzioni di 
territorio, questo diveniva coscienza e risorsa umana, proprietà privata o collettiva entro una data organizzazione societaria.
L’idea di Paesaggio nasce per delineare questa progressiva appropriazione civile del territorio, reso funzionale, economica-
mente e per diletto, ai bisogni societari.
Questa idea di Paesaggio, il paesaggio politico, comporta la tracciatura di confini, necessaria a delimitare e a regolamentare uno 
spazio del dentro e ad escludere, il fuori, l’Altro.
Ma, l’arte non tollera confini, e si muove liberamente sull’onda di una sensibilità planetaria, universale, accomunante. 
Dal reale all’astratto, l’arte prefigura un territorio dell’anima, di un’anima giocosa, felice, epimeteica, pre-societaria, come nella 
mitica distribuzione originaria dei “doni divini” narrata da Platone nel Protagora.

L’IMMAGINARIO NATURALISTICO

Come immaginiamo ancora oggi il nostro ambiente? Sappiamo che esso è gravemente intaccato, ferito, dalle opere millenarie 
dell’uomo, ed in particolare, negli ultimi due secoli, dalla civiltà industriale ed urbana. E, tuttavia, ci ostiniamo a pensare ad esso 
come ad una oasi di natura entro la quale riposarci, rinfrancarci, e restaurare i nostri cuori.  Se questo è ancora possibile, e lo è, 
lo dobbiamo ad un immaginario visivo e sentimentale che ci viene da un’arte che non ha mai smesso di abbeverarsi alla fonte 
delle origini, del mito, di un Eden florido e generoso nel quale la convivenza uomo-uomo e uomo natura costituiva l’essenza 
e la persistenza stessa del mondo. Nell’Ottocento il Trascendentalismo americano ed il Romanticismo rinvigorirono il carsico 
scorrere di un millenario culto panteistico della natura-come-Dio, e costituirono le basi filosofiche e ideali di un’arte del visibile 
spiritualizzato
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L’immaginario naturalistico

Edward Weston, Eel River Ranch, 1937
Edward Weston, insieme ad Ansel Adams, vi-
ene considerato dalla critica tra i massimi con-
tinuatori  dell’epopea immaginifica del Far West 
inaugurata in fotografia dai primi “topogra-
fici” americani quali Henry Jackson, Thimoty 
O’Sullivan e Carleton Watkins.
Il registro espressivo di quei fotografi si era svi-
luppato in una duplice direzione: da un lato, emi-
nentemente documentativo, con riprese utili alla 
mappatura geografico-geologica del territorio, 
foto utilizzabili poi per successivi interventi di 
sfruttamento economico (minerario, vie ferrate 
e strade, insediamenti industriali, ecc.); dall’altro, 
mediante un sentire sovrabbondante, memore 
della stagione ideale del Trascendentalismo 
americano (Waldo Emerson, Thoreau) e della 
poesia universalistica di Walt Withman.

Abbandonato nei primi anni ‘20 il Pittorialismo, 
è questo secondo sentire che percorre le foto-
grafie  di Edward Weston a partire soprattutto 
dal 1926, anno nel quale si trasferisce dal Mes-
sico in California.     
Si tratta di un sentire del tutto originale che, 
pur affascinato dall’immenso, da quel sublime 
spiritualizzato che, per il Trascendentalismo 
e per Withman, giace recondito nel reale, non 
abbandona mai l’idea di una intima regolazione 
delle cose, di un pattern razionale che dà ad esse 
forma bella, natura o lavoro che sia. Per Weston 
le ciminiere della ARMCO Steel Plant, Middle-
town, Ohio (progetto del 1922) valgono, nel suo 
mondo visivo, quanto le conchiglie (Shells, serie 
del 1927), o quanto le dune di sabbia dei deserti 
californiani (Dunes, Oceano, 1936), o le rigogli-
ose ed ordinate vallate di quei luoghi (come, ap-

punto, in Eel River Ranch). 
E’ il suo, un tentativo di giustificare sentimen-
talmente il presente, il progresso industriale ed 
urbano, trovando in esso una razionalità costrut-
tiva che rinvierebbe a regole inderogabili di tipo 
lirico-musicale più che squisitamente efficien-
tistiche e macchiniste (come invece, ad esem-
pio, nelle contemporanee fotografie di Albert 
Renger-Patzsch). 
Una utopia che già in quegli anni, immedi-
atamente successivi alla crisi economico-fi-
nanziaria del 1929, Walker Evans dimostrava 
impraticabile, testimoniando con la sua foto-
camera il versante deteriore, distruttivo, asociale, 
dell’industrialismo e di una economia vocata al 
profitto. 

FOCUS
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Ubaldo Oppi, La finestra, 1929
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Eugène Cuvelier, Arbres et brousailles (Foret de Fontainebleau),1860 ca.
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Eugène Baldus, Bec de l’aigle, La Ciotat, 1861.
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Achille Quinet, Etude d’après nature, 1865 ca.
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Skeen Studio, Senza titolo, 1870 ca.
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Francis Frith, Napoli 1880 ca.

Peter Henry Emerson, The River Bure at Coltis hall, 1885 ca.
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Vittorio Sella, Colle Dongosuron dal ghiacciaio Ciat/Kogutai, 1899
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Carleton Watkins, Mammoth Tree Grove Hotel, Calevaras Co. California, 1870 ca.
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William Henry Jackson, Crater of  geyserYellostone Park. California, 1872 ca.
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Timothy O’  Sullivan, Alpine lake Cerro Blanco Mountains Col. Height of  Peak over 14.000 feet. Lake 11.000 feet above sea-level, N° 20, 1874
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Edward Sheriff  Curtis, The Fisherman - Wisham, 1909Edward Muybridge, Valley of  the Yosemite. California, 1880 ca.
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Edward Weston, Eel River Ranch, 1937
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Wilhelm von Gloden, Due giovani siciliani seduti su una rupe,1900 ca.
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Tina Modotti, Bateau et pécheurs, Mexique, 1925
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Mario Sironi, Montagna, 1940 ca.
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Josef  Sudek, Karlsbrucke und Hradschin (Abend auf  der Karlsbrucke), metà anni ‘40
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Giuseppe Cavalli, Invito, 1950
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Mario Giacomelli, s.t., da La buona terra, 1965
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Franco Fontana, Paesaggio, 1985



52

Olafur Eliasson, s.t., from the Iceland series, 2001
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ASTRAZIONI

Il segreto dell’Universo sta forse nel numero, nella geometria, o  nell’informe? E, dobbiamo abbandonare l’idea che il Tutto sia 
stato creato da una Intelligenza Superiore? 
L’immaginario visivo dell’Astrazione gioca intorno a questi due fondamentali interrogativi.
Il mondo del mito e della magia, rigidamente inquadrato nello schema tolemaico-geocentrico, viene abbandonato nel ‘600-‘700 
a seguito delle scoperte di Keplero, Newton e Galilei: l’universo è un complicato e statico sistema meccanico retto e regolato 
da un Grande Orologiaio. Il pensiero illuminista, tutto scienza e tecnica, si incaricherà poi di far sparire il Supremo Regista 
dal teatro cosmologico, che risponderebbe invece soltanto alle leggi della matematica e della dimostrazione scientifica, e per le 
quali Dio è una entità indimostrabile. 
L’arte astratta, immagini di pura invenzione, prova a visualizzare il principio primo della creazione attingendo dalla musica ritmi 
e armonie per configurare un universo nel quale il colore sfugge alla forma (è il mondo dell’astrazione lirica come in Kandin-
ski), o dove, invece, esso è razionalizzato e controllato in campi di un rigore geometrico che rinvia ad una Intelligenza razionale 
prima (come, ad esempio, in Malevich e in Mondrian).
Ma, se il principio fosse il caos, e il caso il suo proseguimento? L’informale in arte  si misura anche con questo interrogativo, e 
propone mondi sfrangiati, vorticosi, labirintici, a fronte dei quali la ragione zoppica, e si ferma, perplessa, appena oltre la soglia.
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Astrazioni

Aaron Siskind, s.t. (Glouster n. 28), 1944 
All’inizio degli anni ’40, dopo un decennio da 
membro attivo della Photo League, con progetti 
di indagine sociale sulle condizioni abitative e di 
vita dei più deboli e degli emarginati dei quart-
ieri poveri di New York (di Harlem in partico-
lare, come nella serie The Harlem Document), 
Aaron Siskind si allontana da quel sodalizio ar-
tistico ed inizia a frequentare l’ambiente artistico 
dell’espressionismo astratto newyorkese (la co-
siddetta Scuola di New York), ed in particolare 
Franz Kline. L’amicizia con Kline e la vicinanza 
con gli altri artisti della Scuola di New York sp-
inge Siskind verso un approccio pittorico della 
fotografia e ad un interesse per il reale in quanto 
carico di suggestioni simboliche.
A questo punto, Siskind, in sintonia formale con le 
prime insorgenze pittoriche dell’Espressionismo 
Astratto americano, incomincia a ricercare nel 
visibile le tracce di una sofferenza esistenziale 
che le cose esprimono come macchia, graffio, 
cappio, come incomprensibile schizofrenica 
confusione al di sotto del loro apparente ordine 
e della loro utilità. I soggetti che Siskind privile-
gia sono cose minime, cercate e trovate nei re-
cessi urbani, per strada, sui  muri degli edifici, 

che egli avvicina, centra ed isola dal contesto per 
trasformarli in segni a forte valenza metaforica, 
come in Glouster n. 28, del 1944. 
E’ evidente, in opere come questa, una influenza 
della psicanalisi freudiana e del Surrealismo; in-
fluenza che Siskind declina però su un fronte 
umanistico, più interessato a svolgere un discor-
so di rilevanza sociale che non propriamente in-
timistico, di auto-analisi, come in molti esiti sur-
realisti. In Siskind, infatti, lo scandaglio del reale 
anche nelle metodiche dell’Informale mantiene 
un forte ancoraggio alle sue convinzioni etico-
politiche e alla propria esperienza documentaris-
tica degli anni ’30.

Otto Steinert, Paar Diploid (Negativ-Montage), 1956-
57
Subito dopo la seconda guerra mondiale Otto 
Steinert (Saarbrücken, Germania, 1915 - Saa-
rbrücken, Germania, 1978) si farà protagoni-
sta del movimento della Subjective Photogra-
phy, convinto di un possibile innalzamento del 
prodotto fotografico ad arte in dipendenza di 
appropriate scelte tecniche e creative dell’artista. 
Per la prima mostra dall’omonimo titolo, nel 
1951 (ne seguirono altre due, nel 1954 e nel 

1958) e per la redazione del catalogo, Steinert 
volle rendere evidente il rapporto tra le ricerche 
“soggettive” e la Nuova Fotografia degli anni 
’20-’40, includendovi opere di Man Ray, di Her-
bert Bayer, di Moholy-Nagy (nel frattempo de-
ceduto) e di Franz Roh.
Ma, oltre al doveroso recupero delle innovazioni 
introdotte in fotografia dalle avanguardie artis-
tiche tra le due guerre, è percettibile nella Sub-
jective Photography, o almeno nei suoi più fini 
interpreti come Otto Steinert, l’assimilazione 
della fenomenologia husserliana, soprattutto 
nella versione che di essa fornirà Maurice Mer-
lau-Ponty nella “Phénomelogie de la percep-
tion” (1945).
In Paar Diploid la forma acquisisce piena cons-
apevolezza delle leggi della relatività, e si pone 
come multi-dimensione indeterminata e interro-
gante. La realtà del visibile, del qui e ora, non im-
pone più la sua dittatura, ed il luogo-presente si 
disfa, per riproporsi, proliferato, in fasce spazio-
temporali labirintiche e pulsanti, come infiniti 
pluri-luoghi del possibile, caratterizzati ognuno 
da una inderogabile carica soggettiva, identitaria. 
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Giacomo Balla, Velocità astratta, 1914Romolo Romani, Goccia, 1909 -. 1910
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Enrico Prampolini, Paesaggio 
Cosmico, 1930

Laure Albin Guillot, da 
Micrographie Decorative, 1929
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Aaron Siskind, s.t. (Glouster n. 28), 1944 

Walter Dexel, Das Scrage U, 1929
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Peter Keetman, Lichtpendel-Swingung, 1950 Marta Hoepffner, Abstrakte Formen in Holz, 1949
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Marta Hoepffner, Abstrakte Formen in Holz, 1949
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Berenice Abbot, Magnetism and Electricity, 1950



65

Lotte Jacobi,Photogenetic, 1946
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Otto Steinart, Paar Diploid (negativ-Montage), 1956-57 Heinz Hajek Halke, Drahtmontage, 1951
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Paolo Monti, Chimigramma, fine anni ‘50Franco Grignani, Mimetixzazione, 1953
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Pierre Cordier, Photochimigram 4/4/79 - Hexagramme, 1975
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Vincenzo Agnetti, Prospettiva. Free - hand photograph, 1974
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Taji Matsue, Argentina / Sahara / Montana / Malaysia / Arcadia, 2003 
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Michele Spanghero, Berlin, da  Study on the Density of  White, 2016
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Paolo Gioli, Composizione al cerchio, 1988
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Progresso

Industria e urbanesimo
PROGRESSO. INDUSTRIA E URBANESIMO
Industrie e città come le conosciamo oggi sono in gran parte il frutto del processo di industrializzazione e di urban-
izzazione che prende avvio con gli ultimi decenni dell’800, con la cosiddetta seconda rivoluzione industriale.
Industria e città divengono una sola cosa, un sistema processuale inteso a fluidificare al massimo il ciclo di ripro-
duzione del capitale: produzione e circolazione delle merci, mercato, consumi, denaro. 
Il mito moderno di un progresso democratico ed egualitario sarà la molla ideologica che faciliterà la diffusione 
planetaria di un modello burocratico-fordista di società. 

FABBRICHE
Fabbricare è trasformare un qualcosa in qualcos’altro, e questa attività, del fabbricare, è connessa inscindibilmente 
alla vita. Ma il termine Fabbrica comporta una aggiunta di significato al verbo, che è  il fabbricare mediante un ap-
parato produttivo: la Fabbrica, appunto. La Fabbrica diventa con la II Rivoluzione industriale (convenzionalmente 
dal 1870 circa) il luogo moderno del fabbricare, il luogo nel quale l’attività lavorativa viene irreggimentata dalle 
macchine e dall’organizzazione scientifica del lavoro. Ford e Taylor divengono i riferimenti ideali e tecnici di questa 
fase del capitalismo, che durerà all’incirca sino a tutti gli anni ’80 del ‘900, nota come civiltà delle macchine e dei 
consumi di massa. Da lì in avanti, l’automazione, le tecnologie informatico-telematiche e la crescita smisurata della 
finanza speculativa, si incaricheranno di cambiare radicalmente il panorama economico e sociale del nostro pia-
neta, dando il via al lungo processo, ancora in corso, della cosiddetta globalizzazione.

Albert Renger-Patzsch, Rogo – Werke, 1936
Kraftwerk, Alte Verwaltung (Ruhrchemie Aktiengesell-
schaft, Oberhausen-Holte), 1934 ca.
Untitled, (Schidert & Salzer, Ingolstadt), 1950 ca.
In Europa, è in particolare l’opera di Albert 
Renger-Patzsch,  uno dei principali protagonisti 
del movimento della Nuova Oggettività, a costi-
tuire un punto di riferimento fondamentale per 
la fotografia industriale tra le due guerre.  
Anche grazie alla fama conquistata con i due li-
bri fotografici Die Welt ist schön (1928) e Eisen 
und Sthal (1931), Renger-Patzsch riceve nel 
1934 l’incarico di fotografare lo stabilimento 
chimico della Ruhrchemie Aktiengesellschaft a 
Oberhausen-Holten in Germania. 
Nel lavoro sulla Ruhrchemie il rigore strutturale 
di Renger-Patzsch si rivolge a plurime riprese dei 
fabbricati industriali visti dall’esterno, e ai reparti 
produttivi dell’azienda, inquadrando i soggetti  
in composizioni e prospettive intese ad esaltare 
l’efficienza logistica e l’esuberanza tecnologica.

Nella successiva committenza privata della Ro-
go-Werke (1936), il fotografo tedesco è al meg-
lio della sua sapienza professionale che dispiega 
mediante un solido discorso epico.
Nel progetto della Rogo-Werke, l’intento 
dell’artista, in coerenza con le specifiche della 
committenza, era  quello di restituire della fab-
brica una immagine ad un tempo imponente, af-
fidabile e rassicurante. Per certo, nell’immagine 
di Rogo-Werke l’imponenza è facilmente os-
servabile. Ma, nella foto, vi è un sovrappiù, un 
quantum sfuggito inconsapevolmente dal genio 
dell’artista, che consiste nel rilievo dato nella 
foto alla squadratura “a celle” della facciata 
della fabbrica dovuta alla profilatura esterna 
aggettante che scandisce il ritmo degli infissi. 
A ragione di un errore tecnico (di ornamento), 
Renger-Patzsch introduce qui un elemento tur-
bativo nell’immagine, un incalzante eccesso di 
geometrie, che si traduce in una metafora ul-
teriore, non voluta, che disturba, e che spinge 

l’osservatore ad insinuare il proprio pensiero 
dentro l’immagine verso l’astrazione, in una di-
mensione geometrica unidirezionale, autoritaria 
e totalizzante.
Ciò che emerge dall’insieme del lavoro fotograf-
ico di Renger-Patzsch è l’idea di uno spirito su-
periore tecnologico, impersonale e indiscutibile, 
che governa razionalmente il mondo; un mon-
do, non solo l’industria, strutturato e gestito sec-
ondo i principi burocratici di gerarchia, ordine 
e disciplina (Max Weber docet), e che persegue 
il fine di un continuo progresso inteso come 
una combinazione auto-evolutiva di bellezza ed 
utilità. In questo mondo ideale, l’uomo non ap-
pare: la sua presenza viene suggerita da Renger-
Patzsch solo in quanto strumento anonimo, 
ordinato ed obbediente della macchina, col 
sospetto che la sua apparizione nel reale possa 
in qualche modo scombinare modi e fini di un 
sistema altrimenti perfetto. E, tuttavia, l’eccesso 
epico-retorico utilizzato da Renger-Patzsch tra-
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disce l’intento primo, rendendo composite ed 
ambigue le sue fotografie. 
Una modernità quella esaltata da Renger-Patzsch 
che, con le macchine a tutta forza, si stava prepa-
rando a mettere in scena gli orrori della seconda 
guerra mondiale. 

Sabastiao Salgado, s.t., dalla serie Serra Pelada, Brasile, 
anni ‘80
L’immagine dell’inferno minerario di Serra Pe-
lada, Brasile, che ci consegna Salgado sembra 
contraddire il percorso verso una economia 
dell’immateriale  intrapreso dalla globalizzazi-
one a partire dai primi anni ’80. Con la global-
izzazione i sistemi tradizionali della produzione 
(la fabbrica ford-tayloristica ed i suoi metodi) 
si vanno via via decentralizzando, esportati in 
luoghi lontani del mondo, economicamente, po-
liticamente e sindacalmente arretrati (Far East, 
Africa, Sud America); e questo fenomeno viene 
facilitato da una crescita smisurata dei trasporti 
via mare a mezzo dei cargo-containers, come 
puntualmente documentato da Allan Sekula 
all’inizio degli anni ’90 nel suo seminale progetto 
Fish Story.
Impossibile eliminare fisicamente dal ciclo ri-
produttivo del capitale materie prime, mezzi 
della produzione, lavoro; impossibile elimin-
are la figura del consumatore: consistenze reali 
senza le quali non vi sarebbe né produzione, né 
scambio, né accumulazione. In realtà, per Sekula 
il territorio del capitale tende verso l’immateriale 
come obiettivo ideale, senza tuttavia potersi ri-
durre a pura virtualità, dovendo comunque ne-
cessariamente restare radicato alle risorse mate-
riali, ai soggetti e ai luoghi fisici della produzione 
e dello scambio. Il risultato di tutto ciò è un ar-
ticolato sistema di sfruttamento globale del ter-
ritorio mondiale e delle risorse umane che adotta 
tattiche differenziate di dislocamento geografico 
dei processi produttivi e commerciali in base a 
molteplici variabili: logistica delle risorse, costi 
di trasformazione e di trasporto, livelli di con-
flittualità sociale. In corrispondenza temporale, 
e spesso in prossimità geografica, dei processi 
di dematerializzazione delle economie in atto 

nei Paesi a capitalismo maturo, della fabbrica 
automatica, del lavoro intellettuale distribuito 
ovunque e dell’e-commerce, coesistono infatti 
industrie e traffici “pesanti” ad elevato con-
sumo ed inquinamento territoriale e, talvolta, 
labour-intensive e a feroce sfruttamento della 
manodopera, come nel caso delle miniere d’oro 
di Serra Pelada in Brasile documentato da Sal-
gado.

Lewis Baltz, Anime #01, dalla serie PLENTY, 2003
Prodotta nel corso di una indagine fotografica 
sull’industria del Nord-Est veneto nel 2003, la 
serie PLENTY di Lewis Baltz rende conto di 
una realtà socio-economica in declino. Il vantato 
miracolo economico del Nord-Est veneto, fatto 
di piccole e medie imprese soprattutto sub-for-
nitrici di grandi aziende nazionali ed internazi-
onali, sta subendo colpi mortali ad opera del ri-
assetto “globale” dell’economia. Decentramenti 
produttivi e chiusure di fabbriche sino ad allora 
fiorenti si susseguono, abbandonando sul terri-
torio una sequenza di immobili industriali vuoti, 
di magazzini obsoleti, di rottami, di annichiliti 
silenzi (come documentato anche nelle foto di 
Guido Guidi e di Marco Zanta in questa Sezione 
della mostra).
La foto Anime #01, dalla serie PLENTY, pur, 
come al solito per Baltz, rigorosamente docu-
mentativa, non può non suggerire una interpre-
tazione metaforica che scaturisce dal contenuto 
e dal titolo. In fonderia, le anime sono degli 
oggetti che servono per ottenere dei fori nella 
fusione, cioè delle parti che non devono venir 
riempite dal metallo liquido. Esse sono fatte nor-
malmente di un impasto di sabbie e resine. Per 
togliere il  getto metallico dalla forma, le anime 
vengono rotte e i loro residui scartati.
L’infilata di anime integre, ordinatamente dis-
poste sugli scaffali del magazzino di una fond-
eria probabilmente chiusa, sta a significare meta-
foricamente il sogno sospeso di un progresso 
continuo, di un benessere diffuso e democratico 
oramai irrealizzabile. E, le anime, che come tanti 
soldatini sull’attenti aspettano di essere imp-
iegate, non rappresentano forse noi, le nostre 

aspettative funzionali, i nostri corpi limitati e 
strumentali, il cui percorso si sarebbe comunque 
ridotto tra il magazzino ed il reparto fusione, per 
essere poi rottamati?

William Guerrieri, Macchina automatica per opera-
zioni sottomarine. Saipem, 2018, dal progetto Bodies 
of  Work
Il focus artistico di William Guerrieri è tutto 
incentrato intorno al tema del rapporto uomo-
lavoro, alle modificazioni antropologiche e so-
ciali connesse all’uso delle tecnologie produttive.
La sua riflessione punta a contrapporre le certez-
ze e le contraddizioni di una organizzazione di 
fabbrica e sociale caratterizzata dal paradigma 
fordista, ma anche da una diffusa coscienza di 
classe, al vuoto e all’isolamento della fabbrica 
post-fordista tendente alla dematerializzazione 
della produzione e al “non-luogo” (come in Am-
bulatorio, 1991, in mostra nella Sezione Città). 
Nelle sue foto per Venezia-Marghera (1996-97), 
progetto collettivo curato da Paolo Costantini, 
Guerrieri contrapponeva immagini d’archivio 
di manifestazioni sindacali degli anni ’70 a foto 
di anonimi ambienti lavorativi post-fordisti nei 
quali l’uomo è totalmente assente, come se nel 
ventennio 1980-90 fosse venuto a compimento 
un processo di inabissamento e scomparsa della 
classe lavoratrice e di tutto un mondo associ-
azionistico che gravitava attorno ad essa (centri 
sociali, sedi di partito e sindacali, organizzazioni 
dopolavoristiche, ecc.). 
Col più recente progetto, Bodies of  work (2018), 
Guerrieri affronta frontalmente la questione 
della presunta scomparsa del lavoro dalla scena 
della produzione nell’era della globalizzazione, 
proponendo immagini di Fabbriche nelle quali 
l’automazione e la virtualità sembrano aver sos-
tituito le persone, e domandosi se non sia pos-
sibile, a partire dalle emergenti forme di lavoro 
e di vita, la ricostruzione di una nuova socialità, 
di un salto culturale e politico dei più in oppo-
sizione alla tendenza disgregante del capitalismo 
globale.. 
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Claude - Marie Ferrier, Philosophical Instruments, Deleuil, 1851
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Studio Esposito, Fabbrica dei maccheroni, Napoli, 1870 ca.
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William Henry Jackson, Royal Gorge, Grand Canyon of  the Arkansas, 1872 ca.
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Lewis Hine, Child labourer. Back Roper, Joe Bordean, 1908-09

Lewis Hine, Immigrante italienne à l’atelier de Hull House, 1910
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Chevoin Studio, Usine. Fabrication de margarine, 1920 ca.

Lewis Hine, Holland Mnufactoring Company, 1908-09
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Anonimo, Allemagne, Usine de couverts, anni 30
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Albert Renger-Patzsch, Rogo - Werke 1936
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Albert Renger-Patzsch, Alte Verwaltung (Ruhrchemie Atkiengesellscaft, Oberhausen-Holte,1934 ca.



86

Albert Renger-Patzsch, Untitled (Schubert & Salzer, Ingolstadt), 1950 ca.
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W.alter Evans, s.t., Container Corporation, 1950 ca.
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Ugo Mulas, Officine Olivetti, Via Jervis, Ivrea,1954
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Sebastião Salgado, s.t., da Serra Pelada, anni ‘80
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Bernd e Hilla Becher, Hochofen Youngstown Ohio, Usa, 1981 Gabriele Basilico, Centrale elettrica, primi anni ‘80
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Gilbert Fastenaekens, Siderurgiè, Rombas, 1984
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Guido Guidi, s.t., da Rimini nord, anni ‘80
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Marco Zanta, s.t., da Rumore rosso, 2000

Olivo Barbieri, Southampton - England, 1987
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Luca Campigotto, Venezia, Arsenale, 2001
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Lewis Baltz, Anime #01, dalla serie Plenty, 2003
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William Guerrieri, Macchina automatica per operazioni sottomarine, Saipem, da Bodies of  Work, 2018
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CITTA’

Città di ogni tipo: le metropoli con le loro periferie suburbane e con le loro baraccopoli, le new-cities standardizzate ed anon-
ime, i piccoli borghi ancora “antichi” per storia o per ritardo della storia. Un panorama dell’urbanesimo contemporaneo a 
livello mondiale apparentemente vario, difforme, ma che in realtà risponde, salvo qualche involontario mismatching, alla 
pervasiva “volontà di potenza” del capitale globale. Si tratta di un panorama urbano planetario nel quale convivono flussi dif-
ferenti di transazioni socio-economiche tuttavia tra loro connesse. La figura paradigmantica di questa fase dell’urbanizzazione 
mondiale è quella della “intercittà globale”.
Saskia Sassen sostiene, a proposito del concetto di “intercittà globale”, che “le cose e la materialità sono fondamentali per la 
digitalizzazione e la globalizzazione, e i luoghi sono importanti per i flussi globali”. La Sassen include in essa anche l’economia 
informale, intesa come un aggregato di attività specializzate a basso costo del tutto funzionali ai processi dell’economia glo-
bale. 
Ma, nonostante il necessario scambio economico tra centro e periferia, le attività economiche informali, alimentate di contin-
uo dall’esterno da un consistente  “esercito di riserva” di disoccupati o sotto-occupati (contadini inurbati, immigrati, giovani 
professionisti e artisti, ecc.) che si stabilisce forzatamente, per ragioni di costo, ma anche, talvolta, per esplicita discriminazi-
one, nelle aree periferiche e marginali della città, creano, di fatto, “città dualizzate”. 
La “città dualizzata” globale si caratterizza, per Richard Sennett, per l’esistenza di “confini morti”, margini fisici, architet-
tonici, logistici, che rendono impermeabili le due realtà urbane. 
Il confine fisico inteso come separazione, segregazione, come limitazione del campo della mobilità territoriale delle persone, 
è forse la più evidente contraddizione dell’economia globalizzata basata sulla dinamica dei flussi. Infatti, se, da un lato, essa 
tende a liberalizzare al massimo la mobilità del capitale industriale e finanziario; dall’altro, l’inarrestabile flusso migratorio 
verso le città globali viene vissuto dai singoli Stati nazionali come invasione, come minaccia fisica e allo stato sociale, al punto 
da concepire e realizzare muri, barriere e sistemi di controllo per limitarne/controllarne l’accesso. 
Il tema della sicurezza diviene così uno dei temi principali in seno alla globalizzazione.

Eugene Atget, Oratoire Marie de Medicis, rue de Vau-
girard Paris, 1900 ca.; Cour St. Julien le Pauvre, 1900 
ca.;  Ancien Hotel-Dieu, 1900 ca.
Il paesaggio della Belle Epoque parigina che 
meglio rappresenta convenzionalmente questo 
periodo è quello della pittura tardo impressioni-
sta e della fotografia di città degli Studi parig-
ini Frères Neurdein, Frères Séeberger, Léon et 
Lévy, Paul Géniaux e di uno stuolo di altri Studi 
fotografici minori, produttori di stereotipate im-
magini da cartolina illustrata. In questo contesto 
urbano, proteso ad offrirsi strumentalmente 

ai cittadini come frenetico e spensierato luogo 
del consumo, Eugène Atget concepisce un suo 
smisurato catalogo di immagini adottando criteri 
basati sulla topografia della città e sulla tipologia 
dei soggetti. Difficile trovare una chiave inter-
pretativa unitaria dell’opera di Atget, anche per-
ché molto probabilmente tale catalogo è frutto 
di motivazioni diverse.
Se, tuttavia, si volesse cercare una caratteris-
tica comune a tutto il lavoro di Atget, essa va 
individuata in uno straniamento dal reale, una 
sorta di disincanto, di distacco dal soggetto, che 

rende le immagini, tutte le immagini, scene di un 
teatro del provvisorio, dell’illusorio, del niente. 
L’intera sua opera filtra la condizione della città 
dalla prospettiva di uno sguardo laterale, quasi 
assente. 
Nessun altro fotografo suo contemporaneo è 
stato in grado come lui di rendere visivamente il 
senso dell’impotenza e dell’immobilità umana a 
fronte di un tragedia incombente. 
Nelle foto di Atget, Parigi viene come radiogra-
fata, resa scheletrica, visibile sotto le vesti e la 
carne che la coprono e la mascherano a benefi-
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cio del mito moderno della Ville Lumière. Se 
Charles Marville 40 anni prima forniva sangue 
e carne alla Vieux Paris, Atget dissangua la città, 
la scarnifica, ne mette in luce l’ossatura norma-
tiva, ad un tempo pesante e fragile, pericolosa e 
patetica. 
In Atget l’assenza umana, o, in alcuni casi, 
qualche isolata apparizione, acquisisce meta-
foricamente il significato dello shock, della so-
spensione, del vuoto, perché combinata con il 
raffreddamento emotivo dell’immagine, sospesa 
e bloccata dentro ad un silenzio inattivo, in un 
tempo estremo corrispondente all’attimo at-
tonito che precede la catastrofe. E’ come se le 
strade, le piazze, le facciate degli edifici, dai quali 
emergono pallidi, poveri resti di vissuto, scontas-
sero già l’accaduto: la incombente tragedia della 
modernità, il lato oscuro di un territorio scon-
volto, messo a nudo ed esibito come relitto di un 
ordinario non-essere sulla scena del niente.
Non c’è indulgenza nelle foto di Atget, né spe-
ranza. Il territorio della modernità viene svelato 
e rivelato per quello che è: un territorio corrivo, 
una compiuta rovina, entro il quale si muovono 
non più uomini, bensì ombre, larve umane: è la 
dimensione spazio-temporale reificata del lavoro 
estraniato, dell’intera esistenza alienata, della 
“nuda vita”.

Alexander Rodchenko, Street scene from above, 1926
La fotografia di Rodchenko ben rappresenta, per 
motivazioni e stile, una fase prondamente inno-
vativa della fotografia europea, corrispondente 
al distacco dalle visioni Pittorialiste e Art Deco 
del mondo, ancora contaminate da un Simbo-
lismo resistente nei confronti dell’avanzare irru-
ento della Modernità.
Siamo con Rodchenko nell’ambito del Costrut-
tivismo sovietico e della contemporanea Nuova 
Oggettività tedesca (la Neue Sachlichkeit), per i 
quali la realtà va vista con gli occhi lucidi, dis-

incantati, metallici, del Progresso, al quale va 
tributato un incondizionato consenso, valoriz-
zandone gli aspetti di novità, anche visiva, che 
esso comporta. Rodchenko concepì nella sua 
arte, non limitata peraltro alla sola fotografia, un 
impianto formale di tipo astratto-geometrico, 
con una ricerca di inusuali punti di vista, al fine 
di provocare nell’osservatore sensazioni nuove, 
sconcertanti, di forte impatto emotivo. Un in-
tento, dunque, anche pedagogico: l’uomo nuovo 
socialista doveva, per lui, assimilare il nuovo e 
farsi antropologicamete attrezzato per diventare 
protagonista di un radioso Avvenire. 

Luigi Ghirri, Via Maino, Scandiano, anni ‘80
L’apparente normalità di questa fotografia di 
Ghirri nasconde in realtà motivi di riflessione 
vari e multidirezionali.
L’indagine promossa da Ghirri con Viaggio 
in Italia (1984), e condivisa con altri fotografi 
suoi sodali, tra cui Basilico, Chiaramonte (con 
foto da quel Viaggio in mostra), Guidi, Cresci 
e altri, era servita a costruire un panorama del 
Belpaese molto distante dalla agiografia che pro-
veniva da molta fotografia italiana dell’800, ed 
in particolare dalla celebrata scuola degli Alinari. 
Il Monumentale archeologico, urbano e natu-
ralistico che, insieme alle furbesche “scene di 
genere” alla Sommer (come da un esempio in 
questa Sezione della mostra), aveva alimentato 
l’immaginario turistico intorno al nostro Paese,  
viene finalmente neutralizzato. L’Italia si scopre 
ora un Paese normale, fatto sì di Monumenti e 
monti e mari, ecc., ma anche di luoghi margin-
ali, di un quotidiano sbrigativamente ignorato, e 
che si incontrano e si notano “quando sbagliamo 
strada o siamo smarriti o stanchi, o nelle soste 
dei viaggi, o nei giorni vuoti, nei pomeriggi in 
cui non si sa dove rifugiarsi”, come ha scritto 
poeticamente Gianni Celati vent’anni dopo. Si 
tratta della stessa Italia del Neorealismo, ma qua-

si quarant’anni dopo, con alle spalle la Ricostru-
zione post-bellica, il boom economico degli anni 
’60, e la contestazione operaia e studentesca, e gli 
“anni di piombo”. 
Una riscoperta ed una accettazione del banale 
che in Ghirri è però filtrata da un senso di ina-
deguatezza, come se sulla scena dello scatto si 
sia giunti troppo presto, o troppo tardi, quando 
ciò che doveva o che dovrà accadere non sia, 
insomma, più visibile. Questa sospensione sen-
timentale, una attesa  quasi-beckettiana alla En 
Attendant Godot, che non è affatto neutralità 
documentaristica alla maniera della Topograph-
ic Photography, fornisce a tutta la fotografia 
di Ghirri un palpabile spessore metafisico, un 
sapore diverso, agrodolce, rispetto alle contem-
poranee fotografie dei suoi amici del Viaggio in 
Italia, per i quali l’alto convive col basso, e dove 
“tout se tient” a forza di una visione riconnettiva 
che rintraccia il bello ovunque. 

Matthias Hoch, Leipzig n. 97, 1998 
Il termine non-luogo venne introdotto nella dis-
cusione socio-politica da Marc Augè nel 1992 
(Non-lieux, 1992). Col termine non-luogo il 
sociologo-antropologo francese intendeva iden-
tificare quegli spazi che hanno la prerogativa di 
non essere identitari, relazionali e storici; spazi 
in cui milioni di individualità si incrociano senza 
entrare in relazione.
Le fotografie di Matthias Hoch riproducono 
quei paesaggi del quotidiano, anonimi, a fre-
quenza indifferenziata e visivamente trascura-
bile: sale d’attesa, palestre, autogrill, vie di comu-
nicazione, centri commerciali, ecc.
In Leipzig n. 97, il fascino coloristico e geo-
metrico dell’immagine entra in collisione con 
l’ambiguità del luogo, con la sua irriducibile let-
tura; un esempio del linguaggio formalmente 
ubiquo ed anonimo del contemporaneo svilup-
po urbano. 
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Gustave Le Gray, Cours du Louvre, Pavillon Mollien et cour Napoléon, 1859 ca.
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Giorgio Sommer, Napoli (costume), 1875-80
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Henry Dixon, White Hart Inn Yard, Southwark, London, 1881
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Eugène Atget, Cour St. Julien le Pauvre, 1900 ca.
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Eugène Atget, Ancien Hotel Dieu, 1900 ca. Eugène Atget, Oratoire Marie de Medicis, Rue de Vaugurard Paris, 1900 ca.
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Anonimo, Prima guerra mondiale,  Vista aerea, 1917
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Atanasio Soldati, Paesaggio, 1940 
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Werner Mantz, Tanzklause, Cologne,1926Alexander Rodchenko, Street scene from above, 1926
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Mario Gabinio, Torino, Palazzo d’epoca, anni ‘30
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Jean Moral, Londres la nuit, surimpression 1934
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Ilse Bing, Cour à coté du metro de St. Jacques, Paris 1947, 1947
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Henry Cartier Bresson, Paris, France, 1960
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Carlo Mollino, Casa De Valle, 1940 ca.
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Berenice Abbot, West 8th Street, N.Y., 1947 ca.
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Robert Frank, Parking lot, 1955 ca.

Nel 1955 Robert Frank, finanziato da una borsa 
di studio della John Simon Guggenheim Memo-
rial Foundation, parte a bordo della sua automo-
bile per un viaggio sulle strade d’America. Il vi-
aggiò durò due anni, e fruttò oltre 28 mila scatti, 
di cui solo 83 vennero poi utilizzati dall’artista 
per il suo libro.
Con Les Americains / The Americans Frank 
rompe radicalmente con la tradizione della foto-
grafia paesaggistica Americana, sia pure nella im-
prescindibile versione umanitaria che del paesag-
gio americano aveva offerto tra gli ani ’30 e ’50 il 
grande Walker Evans. Per Robert Frank, Evans 
è comunque un precedente inevitabile, se non al-
tro per una antologia di soggetti anomali rispetto 
alla tradizione. L’insistenza di Evans nel cogliere 
i mutamenti sociali ed ambientali che l’economia 
americana stava imponendo al Paese, a formare 
un territorio corrivo e disumano, è già una netta 

rottura della tradizione sul fronte del soggetto 
che Frank fa propria. La tutela che Frank sente 
esercitata su di sé dal magistero di Walker Ev-
ans lo spinge comunque oltre la misura del suo 
stesso mentore verso una visione rapida, erra-
bonda, frammentaria, intuitiva, dell’America af-
fluente. Lasciandosi alle spalle il canone discor-
sivo di tipo documentativo-metaforico di Evans, 
Frank inaugura un rinnovato stile discorsivo che 
assomiglia più alle improvvisazioni bebop e al 
flusso di coscienza dell’Ulisse di Joyce. Con una 
sensibilità rabdomantica, Frank riesce a scoprire 
il lato oscuro del sogno americano: solitudine, 
tristezza, desolazione; una America amorale, 
triste, che l’artista oppone, con retorica secca e 
frammentaria, alla pervasività e alla tronfia retor-
ica dei simboli istituzionali e  del consumo e del 
divertimento di massa. L’America viene rivelata 
nel profondo ritagliandone, al passaggio, scaglie 
qualsiasi, talvolta apparentemente insignificanti 
ed illeggibili, a comporre un mosaico indistinto, 

senza inizio e senza fine, senza una storia co-
mune, nemmeno una storia civile dimenticata 
(come dimostrerà qualche anno dopo, nel 1974, 
anche Lee Friedlander col suo progetto foto-
grafico The American Monument), evidenzi-
ando una dissoluzione del territorio verso una 
dimensione schizofrenica, banale, nella quale 
coesistono senza comprendersi razze, culture, 
opportunità e personalità diverse, ognuna col 
suo confine ben tracciato e apparentemente in-
superabile. E’ una America che nel suo illusorio 
cammino verso il progresso, verso un preteso 
primato ideologico ed economico mondiale, non 
ha fatto bene i suoi conti, lasciando irrisolti non 
solo il problema della discriminazione razziale, 
come già evidenziato con una insolita serietà da 
Elliott Erwitt in una famosa fotografia del 1950, 
White. Colored. North Carolina, ma anche quelli 
di una libertà condizionata e della giustizia so-
ciale. 
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Enrico Cattaneo, Milano, periferia, fine anni ‘50



118

Paolo Monti, Milano, primi anni ‘60
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Nino Migliori, Una sera d’estate, 1953
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Lapo Binazzi (UFO), Case Anas, 1969
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Stephen Shore, West 4th, Little Rock, Arkansas. October 5, 1974
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Joel Meyrowitz, St. Louis, Mc Donald’s, Two Arches, 1978

William Egglestone, s.t., primi anni ‘70
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Thomas Ruff, House Nr. 5, 1982
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Gabriele Basilico, Milano, da Viaggio in Italia, inizio anni ‘80
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Vincenzo Castella, Paesaggio italiano, 1982
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Giovanni Chiaramonte, s.t., da Viaggio in Italia, anni ‘80
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Luigi Ghirri, Via Maino, Scandiano, anni ‘80 Guido Guidi, s.t., da Strada ovest 04.02, 2002
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Candida Hofer, Galleria 
Nazionale d’Arte Moderna, 
Roma, 1990
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Boris Mikhailov, s.t., dalla serie By the Ground, 1991

Boris Mikhailov, s.t., dalla serie By the Ground, 1991
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Jordi Bernadò, Pont Saint-
Benezet, Avignon, 2006
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William Guerrieri, Ambulatorio, 1991
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Matthia Hoch,  Leipzig n. 97, 1998



136

Parte seconda

Industria e urbanesimo

IDEOLOGIA QUANTITATIVA

Una visione “chirurgica”, tra il “topografico” ed il cinico, che penetra nel corpo della Città e lo riconnette, risalendo 
il cordone ombelicale del denaro, alla Fabbrica: provocazione, ironia e sarcasmo tendono a svelare la trama eco-
nomica, di mercato, che si cela sotto il luccicore dei paesaggi della civiltà dei consumi.    
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FOCUS

Luca Maria Patella, Mare firmato, 1965
Facile oggi, a fronte di un tangibile pericolo di 
collasso dell’ecosistema, invocare la disponibilità 
e l’accesso generale ai cosiddetti “beni comuni”: 
aria, acqua, biodiversità, ecc.; risorse naturali 
indispensabili alla sopravvivenza umana che 
dovrebbe essere mantenute prive di restrizioni 
nell’accesso e generosamente protette.
Ma nel 1965, quando Patella dichiara provoca-
toriamente suo il mare sovrapponendo su una 
fotografia di  onde marine la sua firma, pochi 
compresero l’importanza volutamente oltrag-
giosa della sua azione. Quella “appropriazione 
indebita” risuona oggi come una geniale antici-
pazione di ciò per il quale imponenti movimenti 
di opinione in tutto il mondo stanno lottando: 
il tentativo di privatizzare a fini di lucro i “beni 
comuni” da parte delle grandi multinazionali dei 
servizi.
Nel Mare firmato di Patella vi però è anche una 
ulteriore suggestione che pre-vede quanto andrà 
ad accadere sul mercato dei beni di consumo col 
fenomeno dei capi “griffati” 10-15 anni dopo: 
ebbene, il mare è suo, se ne è appropriato; ma 
non solo. Patella ora lo esibisce e lo pubblicizza 
come se fosse un mare speciale, un “mare griffa-
to”, appunto, una merce speciale in vendita, che 
diviene per chi la vorrà (e la potrà) acquistare 
uno “status symbol”. 

Victoria Campillo, Horts, 2013
Come trasformare delle baracche tirate su dai 
senzatetto in aree marginali di Barcellona in 
oggetti d’arte dal valore monetario incommen-
surabile? Ce lo suggerisce l’artista spagnola 
Victoria Campillo. Basta cogliere qualche somi-
glianza tra la struttura della singola baracca e le 
opere d’arte di celebrati artisti internazionali, ed 
il gioco è fatto!
La voracità e pervasività delle grandi multin-
azionali che governano il mercato, anche quello 

dell’arte, sarebbe capace, suggerisce la Campillo, 
anche di questo. Di esempi ne abbiamo fin trop-
pi. Il marketing contemporaneo è oggi capace, 
in effetti, di costruire “fenomeni” di mercato dal 
niente, a sola forza di pubblicità e propaganda, 
di esibire ed esaltare un nome, un marchio, per 
renderlo immediatamente di moda, famoso, e, 
ovviamente, costosissimo. Che l’oggetto sia poi 
una baracca o un dipinto di Leonardo, che im-
portanza ha?

Matteo Attruia, VENDUTO, neon, 2018
Il VENDUTO di Matteo Attruia colpisce al cen-
tro il cuore del sistema-mercato, l’opera d’arte 
mercificata e, con essa, il suo corrispondente 
valutario, il denaro,  affibbiandogli un appellativo 
che è insieme aggettivo, sostantivo e participio 
passato del verbo vendere.
Il “venduto” aggettivo è per il dizionario una 
qualità negativa attribuita ad un soggetto, che lo 
fa diventare (il soggetto) corrotto, mercenario, 
prezzolato, rinnegato.
Il “venduto” sostantivo è invece la merce ven-
duta in un determinato periodo; mentre, il par-
ticipio passato è riferibile  ad un qualcosa messo 
in vendita e, appunto, venduto.
Quale di questi significati del termine intendeva 
evocare Attruia col suo VENDUTO?
 L’Artista suggerisce furbescamente la terza ac-
cezione: che si tratti cioè di un’opera, il neon, 
già venduta. Ma, il suggerimento dell’Artista è 
in realtà una voluta finzione, o comunque una 
verità parziale, dietro alla quale egli gioca tutta 
la sua vena istrionica ai limiti del cinismo, senza 
tuttavia mai raggiungerlo.
Vi è in realtà nel VENDUTO di Attruia un mis-
to di irridente patetico offrirsi al mercato, e con 
ciò di corrompersi di rinnegare i propri principi 
intorno al valore assoluto (e non di scambio) 
dell’arte, e nel contempo di fredda denuncia di 
tale necessità; una oscillazione di lucida schizo-

frenia tra la dimensione della purezza e della lib-
ertà espressiva e quella del lavoro subordinato.
VENDUTO assume così, in una sintesi geniale 
e paradigmatica, il significato ambiguo e poliva-
lente di un paesaggio necessario e di un ruolo 
ordinario, retti entrambi dall’entità essenziale 
del capitalismo, il denaro, dentro ai quali rimane 
confinata la nostra vita insieme alle nostre, tal-
volta impotenti e psicotiche, istanze di libertà .   
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Enrico Maria De Paris, Ideologia quantitativa, 1997
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Martin Parr, New York, 1999
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Emanuele Cavalli, s.t., inizio anni ‘50 Renè Burri, Capocabana, Rio De Janeiro, 1958
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Luca Maria Patella, Mare Firmato, 1965 Wim Wenders, Western World, near Four Corners, California, 1983
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Philip-Lorca di Corcia, Napoli, 1995 Leonard Freed, Woman eating, 2000
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Massimo Vitali, Hotel 
Negresco, Nice, 2005
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Victorio Campillo, Horts, 2013
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Matteo Attruia, VENDUTO, 2018
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FOCUS

SOPRAVVENIENZE & INSUSSISTENZE

Il percorso del progresso è anche costellato di “incidenti” naturali  o di origine sociale, che deformano i paesaggi dell’ordinario. 
Ritroviamo qui l’evidenza documentale, anche a valenza metaforica, degli “scarti di percorso” (per i media), di una civiltà 
lanciata a folle corsa verso il disastro sociale ed ambientale. Veri e propri “sinistri” (incendi, incidenti stradali, terremoti, ecc.); 
ma anche tragedie provocate dall’agire dissennato dell’uomo: guerre, galere, omicidi, stermini, segregazioni, sfruttamento 
minorile, e disastri ambientali forse irrecuperabili. 
E, poi, infine, la vecchiaia e la morte, accadimenti ineludibili che trovano anch’essi i loro paesaggi tipici.    

Nadar (attr.), Sainte Palagie. Facade (Vue prise del la 
Rue del la Clef),  dall’Album Quatorze Photographies 
des Prisons historiques plus importantes de la France, 
1875-78 ca.
L’Album Quatorze Photographies des Prisons 
historiques plus importantes de la France viene 
convenzionalmente attribuito a Nadar, ma la pa-
ternità e l’esatto periodo di esecuzione delle foto 
ivi contenute continuano in realtà a permanere 
ignoti.
Ciò che sorprende e sconvolge di queste foto-
grafie è il gioco retorico della “normalità” svolto 
su un tema a forte valenza emotiva come quello 
delle carceri. Ed è proprio questo appiattimento 
emotivo, questo mascheramento di stampo ideo-
logico, che è interessante esaminare.
Il dramma umano e sociale del “bando”, della 
carcerazione e della morte, che Piranesi ave-
va magnificamente evocato nelle sue Carceri 

d’invenzione (1745-1750), viene qui ridotto a 
mero fenomeno logistico. Ciò che intende co-
municare al pubblico il fotografo è una immag-
ine della prigione come di un quotidiano ed or-
dinato ambiente funzionale alla città, un luogo 
di soggiorno temporaneo, di transito, quasi alla 
stregua di un efficiente albergo pubblico. 
Mediante un registro retorico pienamente coer-
ente allo scopo, di tipo dilettevole più che propri-
amente documentaristico, le Quatorze Photog-
raphies des Prisons historiques plus importantes 
de la France ci raccontano l’istituzione carceraria 
come parte costituente, funzionale, del sistema-
città, ci rivelano la labilità del confine normativo 
che in ambito capitalistico differenzia il diritto 
dal reato, e quest’ultimo viene reso comprensi-
bile, organico, essenziale, al funzionamento del 
sistema. In questo modo, il sistema diviene ad 
un tempo, e senza soluzione di continuità, luogo 

del diritto e del reato, rivelando di sé la propria 
natura delinquenziale al di sotto dell’involucro 
mistificante della cittadinanza, della legge e 
dell’ordine.

Allan Sekula, B-52 Crater, from Laos Studies, 2005-
2006
Whisper, from Laos Studies, 2005-2006 
Sekula ha visitato Luang Prabang (Laos) e la re-
gione che circonda la città tra l’ottobre 2005 ed 
il gennaio 2006. Durante le sue visite, ha girato 
un film intitolato A Short Film for Laos (2006), 
nonché una serie di fotografie.
Due dei dittici fotografici sono il B-52 Crater, 
che rappresenta un cratere di bombe nella Piana 
delle Giare, una regione del Laos che è ancora 
butterata dai crateri delle bombe sganciate du-
rante la guerra del Vietnam, e Whisper, che ri-
trae in due sequenze una donna del villaggio che 
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sussurra qualcosa ad una amica. Descrivendo 
queste fotografie, Sekula ha scritto: “B-52 Crater 
è un ‘bacino diviso’, cioè una depressione circo-
lare vista ad angolo obliquo in modo che appaia 
come un ovale o un’ellisse diviso equamente al 
centro in due fotogrammi. La cornice che divide 
in due l’immagine è un modo per “addomesti-
care” una caratteristica topografica, trattandola 
più o meno come un lavello della cucina. La vio-
lenza residua registrata in B-52 Crater, gli anni 
trascorsi dallo shock delle esplosioni, porta a 
Whisper, un momento di incomprensibile con-
versazione privata tra due donne del villaggio. 
Queste sono tra le numerose fotografie che ho 
fatto in cui il suono, la detonazione prima, e poi 
ascoltare o parlare, risulta centrale”.

Yto Barrada, Belvédère - Tanger, 1, 2, 3, 2011-13
Yto Barrada, artista francese di origine maroc-
china, in The Strait Project, iniziato nel 1998 e 
continuato fino al 2004, concentra la propria 
attenzione sull’attesa e sulla speranza di tanti 
giovani marocchini di poter attraversare lo Stret-
to di Gibilterra per approdare in Europa alla ri-
cerca di migliori condizioni di vita. Attesa e spe-
ranza che, spesso frustrata da impedimenti fisici 
e normativi, finisce col condizionare non solo la 
vita di coloro che vorrebbero emigrare, ma an-
che la logistica e lo scandire del tempo della st-
essa Tangeri per il fatto di essere città di confine.
Nella serie Belvédère – Tanger, Yto Barrada 
riassume esemplarmente lo stato di tensione e 
di frustrazione che anima silenziosamente lo 
spazio fisico e mentale della città rappresentan-
done il lembo estremo verso il continente, il 
Belvedere, che apre lo sguardo sullo Stretto di 
Gibilterra. Oltrepassare quel muretto, affrontare 
gli ostacoli ed i pericoli che quel tentativo com-
porta, significa spesso rischiare la morte, con la 

quasi certezza poi, raggiunta l’Europa, di dover 
lasciare alle spalle la propria identità per un ten-
tativo di difficile integrazione nel Paese di arrivo.
La città di Tangeri, il Belvedere dal quale si vede 
la Spagna, diviene la soglia entro la quale la 
“nuda vita”, nell’attesa, incontra e fronteggia il 
suo nemico, il “potere sovrano”, che, nello stato 
ordinario della sua potenza, si oggettivizza nel 
muro oltre il quale non si può andare. Il tenta-
tivo di “evasione”, lo scavalcare il muro, attiva lo 
“stato di eccezione”, per il quale lo spazio con-
finato diviene detenzione, violenza e morte: il 
“campo”, territorio fisico e morale dell’esercizio 
sistematico del “potere sovrano” (cfr. Giorgio 
Agamben, Homo sacer. Il potere sovrano e la 
nuda vita, 1995).

Francesco  Jodice, What We Want, Aral - T51, 2008
In What We Want, Aral, T51, Francesco Jodice 
porta alla luce il lato oscuro di un episodio della 
industrializzazione sovietica post-bellica. Ci ra-
conta Jodice: “Le città, il paesaggio e le comunità 
intorno al lago di Aral sono state lo scenario del 
più drammatico e devastante laboratorio scien-
tifico-militare della guerra fredda. Alla fine degli 
anni Quaranta l’Unione Sovietica decise di devi-
are il corso dei due affluenti del lago d’Aral per 
incentivare la coltivazione del cotone, di utiliz-
zare l’isola Vozrozhdeniya al centro del lago per 
creare una base per la sperimentazione di armi 
chimiche e batteriologiche e di costruire poco 
distante quello che sarebbe diventato il più im-
portante cosmodromo del mondo. Oggi il lago 
non esiste quasi più, l’isola è uno dei territori più 
contaminati del mondo ed è diventata raggiungi-
bile via terra, e il cosmodromo continua ad essere 
una invasiva proprietà russa in Kazakhstan. Le 
comunità che ancora oggi vivono nelle città sul 
lago con il deserto al posto dell’acqua sono di-
ventate una sorta di “archeologia dell’umanità”.

La forma-territorio del contemporaneo rivelata 
dall’Artista è l’evidenza delle stridenti, tragiche 
contraddizioni  proprie del sistema capitalistico 
che, se da un lato innalza grattacieli griffati a 
New York come a Dubai ed inventa tecnologie 
sempre più efficienti, dall’altro sacrifica le risorse 
naturali ed umane sull’altare del profitto. E vi è 
in Jodice l’affermazione documentata di una re-
lazione causa-effetto di tale contraddizione: la 
brutalizzazione, la deformazione del territorio 
non costituisce un danno accidentale dello svi-
luppo capitalistico, bensì un fenomeno conna-
turato a quello stesso sistema. 
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Nadar (attr.), Sainte Palagie. Facade (Vue prise del la Rue del la Clef), dall’Album Quatorze Photographies des Prisons historiques plus importantes de la 
France, 1975-78 ca. 
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Weegee, Bronx Fire” (Fire at 165st Forest Ave, Firemen fighting Flames), 1938
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Robet Capa, Tanks in China, fine anni ‘30
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Anonimo, Campo di concentramento di Gusen, 1945
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Donald Mc Cullin, Cipro, 1964Heberhard Seeliger, Blantyre, Nyassaland, 1959
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Arnold Odermatt, Stansstad, 1970 Françoise Demulder, La Quarantaine. Beirut. Liban, 1976
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Lewis Balzt, San Quentin Point, 10 a, 1984
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Letizia Battaglia, Omicidio Reina, 1979
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Velio Cioni, Vittime del terremoto. Baraccamenti, 1965 
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Aldo Tagliaferro, Soggiorno temporale – Soggiorno eterno, 1972 
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Mimmo Jodice, Napoli. Il Real albergo dei poveri, 1999



167

William Klein, “I CAN. Organisation for homeless (money for cans & bottles), Downtown, Manhattan”, N. Y., 1996
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Allan Sekula, Whisper + B-52 Crater, from Laos Studies, 2005-2006
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Yto Barrada, Belvédère - Tanger, 1, 2, 3, 2011-13
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Francesco Radino, Lesbos, dalla 
serie No news, bad news, 2016
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Francesco  Jodice, Aral - T51, 2008
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Altri mondi

ALTRI MONDI  / DA VIAGGI

Il desiderio di evasione connaturato nei corpi costretti in ruoli societari produce o personalità schizofreniche, oppure visioni 
ed azioni tendenti al rinnovamento, a ricostruzioni.
L’arte è il gioco che più di altri solleva la cappa plumbea dei ruoli e dei paesaggi , e cerca intorno (sotto, sopra, in un oltre) le 
sfrangiate figure della differenza, di un diverso possibile.  
Il viaggio, non fuga ma introspezione del corpo proprio e del territorio; sguardi ravvicinati, obliqui, laterali, attenti al partico-
lare che sfugge allo sguardo ordinario e che diventa visione, disagio illuminante;  misurazioni e calcoli per saggiare di con-
tinuo, inesausti, la giusta distanza, il campo ottimale di relazione tra il sé e l’altro, tra il sé ed il proprio rinnovato paesaggio di 
vita; azioni di mobilitazione politica intese ad un recupero/reinvenzione del territorio, di una nuova socialità cooperativa che 
fonde insieme, operosamente, le diverse doti ed istanze individuali;  immersioni ristoratrici, e, può darsi, anche di una “mortal 
quiete”; e segni di un passaggio umano sul terreno, da rintracciare in lunghi circolari viaggi nomadici che, forse, è davvero il 
nostro destino futuro.
Universi altri del ben essere, di una ritrovata, sperimentale, sintonia dell’uomo col suo territorio.
Ma, anche visioni distopiche, di un mondo colassato, in cui la vita umana, se ci sarà, si ridurrà ad una ibridazione di specie 
diverse, o nel cyber-spazio, costretta entro regole ancora più ferree delle attuali, nuove prigioni tecnologiche nella quali po-
tremmo allora, e definitivamente, chiamarci Mostri
Viaggi fisici e mentali. L’azione, il movimento del corpo e/o della mente che partono, per curiosità, per sete di sapere, per dis-
agio esistenziale, per credo politico o morale, verso mete inusuali, inusitate, oltrepassando i confini dell’ordinario, dell’habitus.

Man Ray, Stèle Romaine, Château de Clavary, anni ‘30
Germaine Krull, Stèle Romaine, Château de Clavary, 
anni ‘30

In Man Ray la Storia (con la S maiuscola) divi-
ene Monumento esausto, effetto dell’entropia 
del tempo, come in Stèle Romaine. Château de 
Clavary, foto scattata dall’Artista in occasione 
di una sua visita insieme a Germaine Krull al 
Castello di Clavary (Auribeau-sur-Siagne), ospiti 
entrambi del proprietario del Castello ed amico 
Russell Greeley, artista anche lui.
Le differenze tra la fotografia di Germaine Krull 
e quella di Man Ray, scattate dai due artisti nella 
stessa occasione, una gita insieme al Castello di 
Clavary a Auribeau-sur-Siagne, ospiti entrambi 
del proprietario del Castello ed amico Russell 

Greeley, artista anche lui, sono evidenti, sia per 
l’ampiezza di campo, che per le diversa evidenza 
dei particolari dello sfondo e del monumento 
stesso.
Nella foto della Krull prevale uno sguardo quasi 
notturno, ravvicinato, contrastato, una “messa a 
fuoco” concentrata sul monumento, del quale 
rende acuti i particolari del viso e le incisioni 
della lastra lapidea. L’osservatore viene invitato 
qui a partecipare ad un dramma, ad una tragedia 
della storia.
Una fotografia, quella della Krull, nel pieno stile 
della Nuova Visione teorizzato da Laszlo Mo-
holy-Naghy, per il quale la realtà doveva venire 
indagata ed amplificata attraverso lo sguardo 
fotografico. 
Per lo stesso soggetto Man Ray sceglie invece 

una ripresa a campo medio, rischiarata dalla luce 
del giorno che illumina obliquamente la scena e 
rende piatta e quasi illeggibile la superficie della 
stele. Così, il Monumento, che si vorrebbe simu-
lacro di una civiltà, diviene, al contrario, una in-
decifrabile vestigia di un passato immemorabile, 
e perciò tanto trascurabile nel gioco leggero del 
presente.
L’uso delle metafore a cui fa ricorso Man Ray in 
Stèle Romaine (come era già avvenuto con la ma-
gistrale fotografia concepita insieme a Duchamp, 
Élevage de poussière del  1920) ci svela dunque 
la sua propensione per la superficie, per la leg-
gerezza, per la mobile polvere, contro il volume, 
il peso e l’efficienza delle cose. Ed il mezzo foto-
grafico, che si frappone tra l’occhio e l’oggetto, 
che approfondisce la visualità, che penetra in 
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profondità, diviene uno strumento del quotidi-
ano destinato a far parte della Storia, dei ricordi 
memorabili, del fardello che l’umanità si porta 
sulle spalle come il mitico Atlante il mondo. 
Si lavora allora in superficie, sulla superficie, per 
far emergere le potenzialità espressive casuali, 
erosive e creative ad un tempo, della polvere, la 
“connessura invisibile” del mondo, il desiderio: 
e si lavora nel presente, ignorando volutamente 
il passato, per proiettare i propri sogni-viaggio 
nel futuro. 

Fabrizio Plessi, Film still da TRAVEL, 1974
(dal vieotape TRAVEL di Fabrizio Plessi,b/n, 
1974, durata 30’. Operatore: Carlo Ansaloni; 
Montaggio: Lola Bonora; Musica: Christina 
Kubisch; Coordinatore: Franco Farina; Produzi-
one: Galleria d’Arte Moderna, Palazzo dei Dia-
manti, Ferrara)
Viaggio mentale, da una valigia che si apre, mag-
ica, ad una valigia che si chiude (forse definitiva-
mente).
Valigia che contiene sogni, pulsioni, il non det-
to e il non vissuto, in una ricerca del sé, della 
propria identità, nell’umido di acque placentari, 
nell’erba verde ed umida, nel fumo rosa e fluoro 
che presto si dirada e lascia vedere il bianco len-
zuolo di una vita possibile, di un percorso im-
maginario, frammento di una ragione perduta 
nell’ordinario habitus del quotidiano. Fatto di 
macchie e di muffe, da rimuovere, da cancel-
lare. E ancora acqua e fumo dal rubinetto della 
vasca da bagno, come un esondare irrefrenabile 
dei ricordi, parziali, segreti, ma intangibili, che 
scolpiscono il corpo come un paesaggio visto 
mille volte e tuttavia irriducibile nella sua carica 
desiderante. Poi, la valigia va chiusa, ed il viaggio 
ha termine. Viaggio a termine.

Franco Vaccari, Viaggio sul Reno, 1974
Il Viaggio sul Reno racconta sommariamente, 

per accenni, il “viaggio sul Reno, da Dusseldorf  
a Basilea, sulla nave “France” che Vaccari, in-
sieme a tre suoi amici artisti, ha fatto nel settem-
bre del 1974.
Le 12 fotografie sono per qualità estetica quanto 
di più lontano si possa immaginare dalla cosid-
detta fotografia d’arte. In esse non è riscontra-
bile alcuna programmazione, né alcuna norma-
tiva attenzione per la qualità dell’immagine: pare 
anzi che siano state scattate da un dilettante o, 
ancor peggio, sbadatamente, quasi casualmente, 
a dispetto di presunti “momenti decisivi”. An-
che le tavole scritte non hanno nessuna pretesa 
letteraria: esse descrivono in termini piani alcuni 
momenti del tutto ordinari del viaggio, note 
frammentarie di insignificanti avvenimenti, solo 
qua e là ravvivate da una dolce ironia. In quanto 
ai soggetti, le  fotografie potrebbero normal-
mente essere classificate come paesaggi, interni 
o ritratti. Ma, ad un esame anche soltanto ap-
prossimativo, risulta evidente che la tradizionale 
classificazione delle fotografie per genere risulta 
in questo caso del tutto inappropriata; ed è il fat-
tore casualità che scompagina i generi, che at-
tribuisce alle immagini un che di strano, come 
se il soggetto-fotografo fosse scomparso per 
lasciar agire autonomamente, senza controllo, la 
macchina fotografica. L’inconscio tecnologico 
del mezzo lasciato agire ci restituisce, per Vac-
cari, il candore e l’ingenuità del reale, a rivelare 
“l’ombra” che generalmente viene rimossa dalla 
fotografia di genere in cui il soggetto e lo ste-
reotipo prevalgono. Così il Viaggio sul Reno ci 
rivela immagini di un territorio del banale, del 
non osservato, ma proprio per questo inusuale, 
anomalo: cose e fatti che normalmente sareb-
bero sfuggiti alla nostra codificata attenzione e 
alla nostra memoria. In questo modo, lo scatto 
automatico e casuale ci apre ad un processo di 
conoscenza: non solo estensiva – nel senso di un 
allargamento del mondo – ma anche intensiva, 

di profondità, dato che il segno “che è sintomo, 
(…) funziona da spia di un rimosso che invece 
di essere individuale è collettivo”; cosicché, “la 
fotografia è realmente tale se ci aiuta a scoprire 
quello che non sappiamo invece che a confer-
marci in quello che già conosciamo” (F. Vaccari, 
Fotografia e inconscio tecnologico, Einaudi, To-
rino 2011, p. 16.). 

Gèrard Gasiorowski, Peinture à Kiga, 1980 ca.
Artista estroverso e maniacale, Gasiorowski at-
traversa con un sarcasmo micidiale tutti i generi 
pittorici e li smantella dal lato dell’eccesso ed an-
che, al contrario, della ascesi.
Immaginandosi mondi ed istituzioni di fantasia 
(come ad esempio Kiga e l’Académie Worosis 
Kiga) Gasiorowski parte per la tangente, viag-
gia, scompare in quei mondi virtuali dai quali, 
ad un certo punto (tra il 1979-80) invia delle 
cartoline illustrate a sé stesso, forse per ricor-
darsi che comunque c’è, che esiste. Ma, non si 
tratta di semplici rituali cartoline da cartoleria, 
o, meglio, si; ma Gasiorowski deforma quelle 
immagini standard sovrapitturandole e trasfor-
mando quei paesaggi ordinari nel territorio del 
suo sentire, l’immaginario luogo di Kiga che lui 
stesso ricompone per sé dai frammenti di esper-
ienze vissute o letterarie di omonimi luoghi reali 
(Rwanda, Uganga, Iran, Giappone).
Per comprendere l’importanza di questa opera-
zione, di stampo eminentemente concettuale, va 
detto che essa anticipa per tecnica e concezione 
le fotografie sovraverniciate che di Gerard Rich-
ter incomincerà a produrre qualche anno più 
tardi (a partire dalla seconda metà degli anni ’80). 
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Paul et Prosper Henry, Photographie lunaire - Corne sud. Observatoire de Paris. 28 mars 1890
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Man Ray, Stele romana, 1930 ca. Germaine Krull, Stele romana, 1930 ca. 
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Nam June Paik, Fluxus Island, 1963 
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NASA, Sbarco sulla Luna, 1969
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David Askevold, Doronato, 1971
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Plessi, Film stills da Travel, 1973
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Gina Pane, Piece pour l’Action Psychè (essai), 1973Darren Almomd, Journey, 1999 
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Franco Vaccari, Viuaggio sul Reno, 1975
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Cioni Carpi, Sehs pass, 1977
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Gèrard Gasiorowski, Peinture à Kiga,, 1980 ca.
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Nancy Genn, Sedona 9, 1981
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GEOGRAFIE DELL’ATTENZIONE

Dislocare lo sguardo, mobilitare le funzionalità visive (e sensoriali in genere) per sfuggire ai modelli di visione a cui 
siamo abituati, quei modelli che ritagliano, del potenziale campo visivo, il mondo visivo nel quale siamo catturati e 
prigionieri, i nostri ordinari paesaggi di vita.
Le strategie adottate dall’artista per distrarre lo sguardo ammaestrato verso un nuovo modo di vedere vanno dallo 
scompaginare o, ancora, “obliterare” i punti di riferimento tipici del quotidiano orientamento logistico (carte geo-
grafiche e mappe, topos visivi urbani o naturali, ecc.), alla enfasi posta sul marginale, sull’apparentemente inutile, 
sul trascurato: sul guardato e non visto. 
E’ un ampliamento ed un approfondimento del mondo visivo  che riconduce e riabilita ai nostri occhi e alla nostra 
mente oggetti e ricordi la cui potenzialità sentimentale ed attivante restava sepolta in una memoria inconscia e che, 
così, riaffiora produttiva.

Mario Nanni, Geografie dell’attenzione, 1971
La strategia dello spaesamento dell’osservatore 
attraverso la modifica delle coordinate geogra-
fiche di un luogo viene adottata da Mario Nanni 
in una serie di collage grafici e fotografici a par-
tire dal 1971-72: le Geografie dell’attenzione. 
In queste opere Nanni ricostruisce con fantasia 
beffarda la topografia di una città X attraverso 
l’assemblaggio di segmenti di stradari, anche in 
scale diverse, di più città, ed interventi pittorici. 
Il risultato, a prima vista, sembra una normale 
mappa di città (o di parte di essa), ma, ad una 
più attenta osservazione, la mappa ricostruita 
non corrisponde a nessuna città reale, ed anche 
le vie note hanno uno strano andamento e con-
ducono a piazze o ad incroci incongruenti. Di 
fronte a queste mappe urbane di pura invenzi-
one (“geografie del cuore” le definisce Nanni), 
l’osservatore rimane interdetto, a disagio, inca-
pace di attivare l’ordinaria routine di lettura e di 
orientamento logistico. Al provvisorio spaesa-
mento provocato dalla osservazione della mappa 
inventata segue però, subito dopo, una domanda 
sul significato di quella “falsificazione”; e la ris-
posta non può che essere quella che si tratti di 

un gioco, di un gioco a cui si è invitati a par-
tecipare. Ma, ancora una volta, Nanni introduce 
l’osservatore in un “gioco del malessere”, così 
come l’artista aveva definito le sue installazioni 
spaziali e partecipative della seconda metà degli 
anni ’60. Come per i Giochi del malessere, anche 
qui Nanni costringe l’osservatore “a rimanere 
nella propria inquietudine e a riconoscerne nel 
disagio la sua vitalità” (Achille Bonito Oliva, Dal 
libro-oggetto I giochi del malessere, Edizione 
Apollinaire, Milano, 1969). A questo punto, per 
continuare il gioco, per sbrogliare la fastidiosa 
matassa delle incongruenze e delle incombenze 
interpretative, così come per gli imbarazzi logis-
tici nei Giochi del malessere, è necessario “op-
porre alla violenza del reale la contro-violenza 
dell’immaginario”, mediante l’uso di “un diverso 
criterio di efficienza” da “contrapporre (…) alle 
durezze della realtà tecnologica” (Bonito Oliva, 
cit.). Tecnologia contro tecnologia, dunque: 
fronte di battaglia nel quale l’artista ha il com-
pito primario della sorveglianza e della motivazi-
one, mediante opere che si propongano come 
un vero e proprio campo di addestramento 
dell’intelligenza.

Jochen Gerz, All the Mountains…, 1975
In questa opera, Gerz oppone il documento 
fotografico (le fotografie senza sovra-pitture, 
probabilmente tratte da una pubblicazione spe-
cialistica) ad una affermazione testuale dettata da 
plurime esperienze personali in quei luoghi (gite, 
escursioni, ecc.). Il testo in questione non ha al-
cuna funzione di qualificazione delle immagini. 
Le fotografie, d’altronde, non corrispondono 
al testo se non pretestuosamente, nel senso che 
forniscono all’artista il pretesto, e si potrebbe an-
che dire il pre-testo, per testimoniare la propria 
esperienza di quei luoghi. Esse rappresentano 
la memoria figurativa, normativa, da cui l’artista 
parte per rievocare la propria personale esper-
ienza, la quale però non corrisponde affatto col 
“sentimento del panoramico”, del sublime, che 
le fotografie intenderebbero suscitare. Lo scavo 
interiore e la riesumazione memoriale dell’artista 
circa quei luoghi entra così in contraddizione 
con le immagini fotografiche: era stato lì, many 
times, ma non così, nello stato mentale che le 
fotografie intenderebbero evocare. Le fotografie 
e i ricordi riemergenti sono due cose diverse, 
anzi contrapposte: memoria figurativa (le foto-
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grafie d’archivio: tesi) e memoria figurale (The 
mountains I recall: antitesi) non sono la stessa 
cosa. La memoria figurativa, che annichilisce 
nella sua immobilità, viene qui usata contro sé 
stessa nella elaborazione della memoria figurale, 
e trasformata in “figura arbitraria” nella sintesi 
delle fotografie obliterate, una sovra-pittura che 
restituisce, nascondendo la monumentalità della 
commemorazione, una verità minima come 
insorgenza mentale del “petit”, della lacuna, 
dell’improprio, del frammento.

Alberto Garutti, s.t., 1980
Alberto Garutti usa la fotografia per una rifles-
sione sui luoghi dell’abitare, sugli spazi trascurati 
del vissuto quotidiano, soglie, angoli, porte, fin-
estre, muri e pavimenti, su un territorio domes-
tico affabile, ma per lo più ignorato nell’esercizio 
dell’abitudine, del gesto automatico, della vista 
frettolosa e superficiale. Si tratta dei Senza titolo, 
prodotti tra la fine degli anni ’70 ed i primi anni 
’80.
In quelle fotografie lo sguardo dell’artista non 
si limita alla evidenza dell’esistente, ma instaura 
con esso una interazione, un libero lavoro, un 
gioco: con dei fili di lana, con la bambagia, con 
la stagnola, con fettucce di stoffa o con altri co-
muni materiali egli costruisce delle linee incerte, 
sbavate, che sovrappone alla porzione di muro 
o di pavimento che poi fotografa. Garutti porta 
in evidenza col suo intervento (la vaga linea de-
positata sul muro) lo spazio liminale che, da con-
fine tra passato e futuro, diviene territorio pro-
fondo, ricco di stimoli e di suggestioni, passibile 
di proliferare anche in superficie e di estendersi 
occupando l’intero campo visivo (e vitale). La 
modalità seriale di operare costruisce un fronte 
visivo piatto, privo di prospettiva, quasi mimetico 
rispetto al corrispondente spazio fotografato se 
non per il gioco delle linee spurie di matrice pit-
torica che ne animano la superficie. Lo sguardo 

prospettico a cui il nostro occhio normalmente 
tende subisce così una forzatura contrattiva che 
lo induce a spostare il focus verso una visione di 
tipo ravvicinato, iper-foveale, mettendo a nudo i 
limiti dell’esperienza visiva ordinaria. 
La rivisitazione del territorio domestico si arric-
chisce così di un apporto personale che integra 
i segni del tempo con un invito ad una visita in 
profondità, lenta e paziente, e con l’apporto di 
una dolce volontà di rinnovamento educata dalla 
poesia.

Antoni Muntadas, s.t., da Protocolli veneziani, 2013
In Protocolli Veneziani, Muntadas sviluppa il 
tema, più volte da lui trattato, del binomio paura-
salvaguardia riferendolo al contesto architetton-
ico e sociale di una città, Venezia, nella quale si 
incrociano e si sovrappongono anime e necessità 
diverse e contrastanti: dall’essere una città antica 
e popolare, con ritmi di vita pari al lento sciabor-
dare dell’acqua lagunare sulle rive dei suoi canali; 
al costituire un attrazione turistica internazionale 
che ne mette a rischio l’integrità fisica e l’identità 
popolare.
I Protocolli Veneziani sono, per Angela Vettese, 
“modi di fare pratici, sistemi per riparare, com-
binazioni tecniche ritualizzate e consuetudini 
che si concretano in una serie di superfetazioni 
dell’abitato.” Si tratta, insomma, di soluzioni ar-
tigianali, aggiornate alle condizioni e circostanze 
mutevoli alle quali è sottoposta la città, che per-
mettono alla stessa di “resistere” alle aggressioni 
del tempo e dell’uomo. Nell’opera in mostra il 
protocollo di “resistenza” consiste nelle giunzio-
ni metalliche apposte tra i muri di case adiacenti: 
una soluzione semplice, di tradizione antica, che 
consente di “mettere in sicurezza” abitazioni a 
rischio di smembramento o crollo.
Ecco, dunque, a contrastare la paura, il sopravve-
nire di una sapienza popolare che nell’esperienza 
diretta, di vita, riesce ad inventare modi di per-

sistenza, pratiche di conservazione e di restauro 
della città e della stessa convivenza civile, adat-
tando le tecnologie al contesto senza far subire 
ad esso alterazioni devianti: una forma-territorio 
che, pur dentro all’inevitabile processo di mod-
ernizzazione, trova tuttavia modo di riaffermare 
la propria identità storica e sociale.
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Mario Nanni, Geografie dell’attenzione, 1971 Shusaku Arakawa, s.t,  1968
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Luigi Ghirri, Modena, 1971

Brassai, Graffiti. La morte, 1949
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Franco Guerzoni, In superficie, 1974
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Ketty La Rocca, La città, dalla serie Riduzioni, 1974
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Joseph Dankowski, Manholes, 1969-1971
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William Wegman, Looking inside… , 1972
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Beddey

Bill Beckley, s.t., 1974

Appropriazioni
Spazio-Segnatiure
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Peter Hutchinson, Lettere X, Y, Z, dalla serie Alphabet, 1974
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Peter Hutchinson, Beach Lines, 1970
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Sacha Sosno, s.t., dalla serie Obliterations, 1972
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Emilio Isgrò, Quadro completo delle…. Libro cancellato, 1972
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Jochen Gerz, All the 
Mountains…, 1975
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Ger Dekkers, Coverd, Noordoostpolder, 1977



221



222

Roger Cutforth, Chrisos Mountains, 1978
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Alberto Garutti , s.t., 1980
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Guido Sartorelli, Città. I simboli e il messaggio, 1982 Axel Hütte, Montemor o novo I e II. Portugal, 1993
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Anne e Patrick Poirier, Les archives de l’archéologie, 1992 Silvio Wolf, Nido d’ape VI, 1989



230

Walter Niedermayr, Marmolada, Rifugio Serauta,1993
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Paola De Pietri, s.t., 1994 



233

Alessandro Sambini, Guardati intorno, 2016
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Antoni Muntadas, s.t., da Protocolli venziani, 2013
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L’AZIONE POLITICA

Arte e politica. Un binomio di attività che pare spesso ignorarsi, ma che in realtà si affronta,  eccome! Se la politica 
fosse orientata alla valorizzazione del sociale e del singolo individuo in esso, probabilmente non esisterebbe l’arte o, 
meglio, tutto ciò che faremmo sarebbe arte. L’arte in quanto tale si oppone ad ogni politica che non consenta piena 
realizzazione dei corpi. E lo fa in vari modi, per lo più impliciti, senza cioè palesi enunciazioni. La politica a sua 
volta, nelle vesti di politica culturale, prova a fare dell’arte uno strumento ideologico del consenso. Ma, la vera arte 
è irriducibile a farsi ideologia. A maggior ragione quando essa abbraccia temi e strumenti eversivi, di mobilitazione 
e di partecipazione attiva della collettività ad azioni contestative e modificative del sistema. E’ il caso, qui, di alcuni 
artisti la cui progettualità sposa le istanze della protesta e della rivolta dei ceti più deboli della popolazione. Azioni 
talvolta fulminee, a puro scopo dimostrativo, altre volte di medio-lungo termine, volte a lasciare un segno indelebile 
nella cultura e nel territorio in cui vengono svolte.  
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L’azione politica

FOCUS

In questa Sezione i Focus sono stati posti a diretto commento delle opere, per permettere una loro lettura ravvicinata al contesto in cui 
sono nate e si sono svolte.
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Flip Schulke, Meredith March, 1966

Ugo La Pietra, Recupero/Reinvenzione 1969

Nella serie Recupero/Reinvenzione (1969-70), 
Ugo La Pietra parte dall’analisi del contesto ur-
bano e suburbano di Milano che vede strutturato 
in modo “coartativo”. Se, come afferma, “la so-
cietà burocratica tende, ormai da tempo, a pren-
dere possesso dello spazio in modo esclusivo” 
e “l’urbanistica si pone appunto come il mezzo 
di questa appropriazione”, l’operatore culturale 
“può tentare di “disequilibrare” lo status quo 
“mediante l’analisi e la verifica delle condizioni 
ambientali e sociali (…) con una fisicità critica, e 
soprattutto con l’uso dell’immagine intesa come 
strumento di svelatore delle situazioni in cui 

l’utilità e l’abitudine hanno creato una struttura 
di comportamento molto rigida”.
Nei suoi progetti di “Recupero e Reinvenzio-
ne” la documentazione fotografica assume un 
ruolo determinante. Dalla intercettazione di 
certi “gradi di libertà”, espressioni architettoni-
che spontanee di singoli o di piccole comunità 
nei luoghi dell’abitare suburbano e proletario, i 
suoi interventi, che usano in maniera combinata 
le tecniche dell’indagine sociologica (studio so-
cio-tecnico del contesto, sopralluoghi, interviste, 
proposte) e le tecniche della documentazione  
(fotografie, fotomontaggi, mappe, scritte, diseg-

ni, ecc.), prefigurano uno spazio sociale che rior-
ganizza e converte (“reinventa”) tali esperienze 
di base, primitive e spontanee, in luoghi di una 
intelligenza tecnologica alternativa.
L’attività progettuale dell’artista, la sua creatività, 
viene qui messa a disposizione dei deboli e degli 
sfruttati, prendendo le mosse dalle loro pratiche 
informali ed anti-istituzionali di uso del territo-
rio, innovandone modi e forme con la sapienza 
tecnica, con un uso aggiornato della tecnologia 
quale “comportamento creativo nei processi di 
riappropriazione dell’ambiente”.
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Lapo Binazzi (UFO), Orti ,1971

Lapo Binazzi (UFO), Orti, 1971

Lapo Binazzi (Firenze, Italia, 1943) è tra i fonda-

tori del collettivo politico-artistico UFO, nato a 

Firenze nel 1967 anticipando  l’onda della con-

testazione studentesca. 

Il collettivo UFO si caratterizza da subito per 

una azione distraente e provocatoria rispetto 

all’uso convenzionale degli spazi urbani, che 

vengono temporaneamente occupati mediante 

azioni (happenings) ed intromissioni di oggetti 

effimeri e leggeri (gonfiabili) che coinvolgono la 

popolazione in una ridefinizione ludica e libera 

dei luoghi.

Con il progetto degli Orti, lo scopo  degli UFO 

è quello di animare e sostenere una riappropria-

zione produttiva in senso comunitario di spazi 

pubblici interstiziali delle periferie urbane abitate 

dalle classi lavoratrici. I terreni abbandonati ed 
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Lapo Binazzi (UFO), Orti ,1971

incolti, ricettacolo di rifiuti materiali ed umani, 

vengono riconvertiti a orti curati dalle famiglie 

operaie di caseggiato o di quartiere organizzate 

in collettivi. La semplicità dell’operazione, che si 

avvale del solo apporto lavorativo delle famiglie 

operaie di fabbricato o di quartiere, ha però una 

rilevanza politico-artistica dirompente, al punto 

da suscitare reazioni repressive da parte delle au-

torità di Pubblica Sicurezza che spesso interven-

gono per smantellare il coltivato e per soffocare 

quelle esperienze.

La fotografia, inserita nei comunicati politici 

e nei tazebao di Ufo affissi nel quartiere, ha in 

questo caso una importanza decisiva: attestato 

documentale immediato del work-in-progress 

del progetto, essa assume una funzione di es-

empio, di riconoscimento e di stimolo all’azione 

della collettività locale.
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Gianni Pettena, Thumbleweeds catcher, 1972 Franco Vaccari, s.t., dalla serie Photomatic d’Italia,1973-74
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Franco Mazzucchelli, Riappropriazione di S. Cristoforo, Milano, 1976

Claudio Costa, Indagine su una cultura: Monteghirfo - 

Natura Naturata. La finestra, 1996-1997

L’immersione in una esperienza collettiva di 

ricostruzione del territorio come prassi organica, 

integrante, del fare arte è anche quella che speri-

menterà Claudio Costa (Tirana, Albania, 1942 

– Genova, Italia, 1995) tra il 1975-77 presso la 

comunità di Monteghirfo, nelle colline liguri.

Qui nel 1975 l’artista sarà tra i promotori e cura-

tori del Museo di antropologia attiva mediante il 

recupero della cultura popolare locale e dei suoi 

manufatti realizzato nel rapporto quotidiano con 

la comunità. La condivisione delle esperienze di 

vita con la popolazione del luogo è la chiave at-

traverso la quale Costa riesce a penetrare in pro-

fondità nel tempo, e a far riemerge dai racconti 

degli abitanti e dai reperti della civiltà locale la 

memoria antropologica dei luoghi, intesa come 

dislocazione spaziale, attività lavorative, abitu-

dini, relazioni, materiali ed oggetti del vissuto. 

Ne La finestra, uno dei nove pannelli della serie 

Indagine su una cultura: Monteghirfo. Natura 

Naturata, la relazione operosa ma rispettosa tra 

uomo e ambiente è raffigurata da Costa come 

sguardo ripetuto ed affettuoso del dentro (la 

casa, i bisogni della riproduzione materiale) e del 

fuori (il bosco, il campo, il lavoro) attraverso i 

vetri di una finestra, dove il fuori si limita alla 

prossimità, a qual tanto che basta, lasciando il 

resto, che non si vede, al godimento di tutti in 

quanto bene comune. E’ una visione di “pros-

simità” del territorio che, da un lato, configura la 

vivibilità materiale, l’economia, alla dimensione 

della tecnhe individuale (l’organizzazione della 

casa, l’esercizio del mestiere agricolo o artigia-

nale); dall’altro, azzera gli stereotipi paesaggistici 

del borgo a favore di un “vuoto della rappresen-

tazione” nel quale il gruppo, la comunità, vive 

una socialità, il tempo della relazione non-utili-

taristica, nei modi sani, condivisi, solidali, filtrati 

da una tradizione intesa come conoscenza, com-

prensione, cultura del luogo.
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Claudio Costa, Indagine su una cultura: Monteghirfo - 
Natura Naturata. La finestra, 1996-1997
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Milan Knížák, Prosim Kolemjtouci Aby, 1964

L’attività artistica di Knížák nell’ambito de-
gli Happenings viene documentata da Allan 
Kaprow sin dal fondamentale libro Assemblage, 
Environments & Happenings (1966). 
Attivo esponente di Fluxus sin quasi dalla sua 
nascita (nel 1962), Knížák intende l’arte come 
una sequenza ininterrotta di eventi, un continuo 
work-in-progress inteso a mobilitare la parte-
cipazione popolare per una democrazia parte-
cipata.
Le sue azioni si contraddistinguono per una 
carica di provocazione politica direttamente ri-
volta contro le grandi potenze dell’epoca (USA, 

URSS) e contro i bavagli del “socialismo reale”. 
Bersagli privilegiati di Knížák sono il clima di 
tensione instaurato con la “guerra fredda” e la 
conseguente costruzione degli arsenali atomici, 
nonché l’intera politica culturale istituzionale, 
media in testa, colpevole per Knížák di una so-
porifera disinformazione, quando non di palese 
falsificazione delle notizie.
Sotto sorveglianza poliziesca, definito “nemico 
dello Stato socialista”, e anche arrestato per le 
sue idee e le sue azioni artistiche anti-istituzi-
onali, in Prosim Kolemjtouci Aby, Knížák, 
con un polso ammanettato, inscena in prima 
persona una azione in pieno centro storico di 
Praga. Steso a terra un grande foglio bianco ed 

una scritta contro l’ordine costituito, l’Artista si 
mette a leggere ad alta voce un libro contro la 
guerra ed il  pericolo atomico, e a favore del-
la democrazia, richiamando attorno a sé molti 
passanti. L’azione verrà interrotta poco dopo 
dall’intervento della polizia, e gli oggetti usati nel 
corso dell’Happening verranno bruciati.
Il documento dell’azione, alcuni ritagli bru-
ciacchiati di fotografie incollate sui residui, 
anch’essi bruciati, del cartone che stava steso a 
terra, testimoniano il clima di pesante repres-
sione del dissenso nella Cecoslovacchia del “so-
cialismo reale”.
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Allan Kaprow, Moving (Days Off  : A Calendar  of  
Happenings), 1967-1968

Nei sei gironi di durata dell’happening Moving 
(tra il 28 novembre ed il 2 dicembre del 1967) 
i partecipanti arredarono con dei mobili vec-
chi due appartamenti sfitti nella Chigago’s Old 
Town e vi vissero a loro modo in maniera del 
tutto informale. 
Kaprow reagisce qui alle teorie deterministiche 
in campo psico-sociale, e dimostra, in Moving, 
che in uno stato di libertà relativa del sogget-
to, compresa l’organizzazione degli spazi e dei 
tempi di vita, la relazione uomo-ambiente non 
segue necessariamente le regole comportamen-

tali dell’apprendimento iterativo per induzione, 
e cioè del riflesso condizionato. Stante una certa 
obbligata disposizione degli spazi abitativi (la 
suddivisione in stanze degli appartamenti usati 
per l’Happening), i partecipanti, infatti, sistema-
rono gli arredi a loro piacimento, innovando in 
qualche modo l’ordinario lay-out delle abitazio-
ni, e scoprendo così nuove opportunità di mo-
bilità e di vivibilità all’interno degli appartamenti. 
A loro volta, le azioni eseguite nelle giornate di 
Happening dai partecipanti hanno potuto go-
dere di questa innovazione “strutturale”, svol-
gendosi senza orari prefissati ed in modi del 
tutto non convenzionali.
La deliberata modifica dell’assetto architetturale 

del territorio verso “forme in libertà” con la 
caratteristica della provvisorietà, della metamor-
fosi, dello sparigliamento della funzionalità ca-
nonica, costituisce una novità straordinaria in 
campo artistico che Kaprow, per primo, intuisce 
ed esperimenta, nella convinzione, a prova di 
falsificazione popperiana, che in tali contesti 
l’habitus tende ad incrinarsi, e che dalla crepe 
dell’abitudine possano innescarsi nuove oppor-
tunità di vita per l’uomo e per l’ambiente.
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Fabrizio Plessi, Plessi sur Seine. Possibilità di modificazione, 1973

Fernando De Filippi, “L’art est idéologie”. Affissione selvaggia sul 
Beaubourg, Parigi, 1976
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Fernando De Filippi, Le idee delle classi 
dominanti…, dalla serie dei Mari, 1976

La serie di document’azioni dei Mari costituisce 
l’apice creativo di Fernando De Filippi. 
Nei Mari, l’Artista affronta in piena consapevolez-
za una missione impossibile: quella di consegnare 
all’umanità un messaggio risolutivo per contenuto 
ma  provvisorio e labile per la forma. Le sue scritte 
di sabbia sulla battigia sono infatti destinate ad es-
sere distrutte, a scomparire ad opera dell’alta ma-
rea. E tuttavia, De Filippi insiste, ricominciando 
da capo la costruzione dei suoi slogan di sabbia. 
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De Filippi assomiglia, in questo, al Sisifo di Ca-
mus, per il quale protesta e ribellione nei confronti 
della norma, contro un destino unidimensionale 
(l’assurdità della vita per Camus), costituiscono 
motivi di intensificazione dell’esistenza, il solo an-
tidoto per svelenire la vita. In De Filippi questo 
spirito, che in Camus è un sentire esistenzialista 
di matrice nichilista, diviene invece militanza ri-
voluzionaria ispirata dal leninismo, con la stessa 
funzione di contro-informazione e di animazione 

politica di uno sciopero, di un volantinaggio da-
vanti ai cancelli di una fabbrica o, per restare a De 
Filippi, di una Affissione selvaggia (un esempio in 
questa stessa Sezione della mostra). Insomma, De 
Filippi con il progetto dei Mari riconsegna Sisifo 
alla sua stirpe: quella di Prometeo, che nella cul-
tura occidentale è simbolo di ribellione e di sfida 
al potere costituito, della lotta per la libertà ed il 
progresso, e archetipo di un sapere sciolto dai vin-
coli dell’ideologia.
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Wolf  Vostel, Erdbeeren, Ein Autobus Hap-
pening,  1974

Anziché l’aspetto ludico e gioioso, volto 
a sperimentare le opportunità compor-
tamentali offerte da una architettura 
leggera e mutevole, come in Kaprow, 
Vostell rivolge la propria attenzione alla 
dimensione tragica del territorio, cercan-
do di cogliere gli aspetti dialettici della 

realtà palesandone la sotterranea violen-
za, ed opponendo ad essa una esplicita 
contro-azione violenta.
Nell’Happening Erdbeeren, Ein Auto-
bus Happening, svoltosi a Berlino il 27, 
28 e 29 settembre del 1974 nell’ambito  
della seconda edizione del Festival ADA 
(ADA2), l’azione consisteva in 3 gior-
nate, precisamente programmate, di 
escursione in pullman dei partecipanti 

all’Happening in vari posti di interesse 
turistico di Berlino (piazze, musei, edifici 
storici, ecc.). Il pullman era però stato 
prima rivestito interamente di piombo, 
con all’esterno, visibile ai passanti, solo 
un monitor che trasmetteva a camera 
fissa il processo di crescita, all’interno 
del pullman, di 100 piante di fragole. Ai 
“turisti” del pullman piombato veniva 
invece preclusa ogni possibilità di osser-
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vazione verso l’esterno. 
Con Erdbeeren, Ein Autobus Happen-
ing la lezione di Vostell si manifesta ma-
gistralmente. L’ordinario visibile, il pae-
saggio urbano, diventa qui forzatamente 
uno schermo di piombo contro il quale 
la vista dei “turisti” si blocca; mentre 
in un prossimità (dentro al pullman), si 
manifestano, timidi, i processi della na-
tura (la crescita delle piantine di fragole). 

La violenza con la quale Vostell impone 
ai “turisti” del pullman la privazione della 
vista ordinaria si tramuta dialetticamente 
in opportunità con la loro  attenzione 
forzata verso un fenomeno minimo, ma 
finalmente reale e a loro vicino, del quale 
essi possono fare diretta esperienza. Per 
contro, la gente per strada che osserva 
passare il bus piombato è indotta a  “per-
dere di vista” la città per concentrare 

l’attenzione su quello strano, minacciso 
oggetto mobile. Lo schermo di piombo 
del pullman diviene l’immagine reale 
della loro mondo visivo, e, metaforica-
mente, della loro vita che scorre pesante, 
mentre le immagini trasmesse all’esterno 
dal monitor diventano uno stimolo per 
provare a penetrare oltre lo schermo di 
piombo alla ricerca del vago e del leggero 
al quale introduce la poesia della natura.
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Vito Acconci, The Peoplemobile, 1979 The Peoplemobile è una azione-happening con-
cepita da Acconci e realizzata nel 1979 nelle pi-
azze centrali di cinque diverse città olandesi, tra 
cui Amsterdam.
Acconci fece parcheggiare un camioncino per 3 
giorni in tutte le 5 piazze cittadine attrezzandolo 
ogni giorno in modo diverso mediante l’utilizzo 
di pannelli di acciaio e di pochi mobili (panchet-
te, sedie, tavolini, ecc.), ma in modo da fornire 
alle variabili installazioni un che di strano e di 
minaccioso. L’altoparlante fissato sul tetto del 
camioncino lanciava per tre ore al giorno, alter-
nando la lingua inglese a quella olandese, moniti 
di pericoli imminenti, invocando/minacciando 
la presenza di terroristi nella piazza, ed invitando 

i passanti ad atti inconsulti (come, ad esempio, 
BANG your HEADS against our WALL).    
L’azione di Acconci intendeva evocare il clima di 
paura ed isterismo di massa che si crea in occa-
sione di eventi di violenza come quelli connessi 
a moti rivoluzionari/reazionari ampiamente 
visti e vissuti in Europa a partire dalla Rivoluzi-
one francese sino alla II° guerra mondiale, alla 
Guerra fredda, alle contestazioni operaie e stu-
dentesche del 1968-69, e ai cosiddetti “anni di 
piombo”, e saggiare come un certo tipo di “ar-
chitettura scenico-teatrale” sia in grado di con-
dizionare il comportamento e la sottomissione 
della gente ai principi di autorità e ordine.
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Santiago Sierra, Attempt to build four 100x100 sand 
cubes, Playa America, Spain, 2009

Il parallelepipedo-container come paradigma di una 
certa fase dello sviluppo capitalistico, quella della 
globalizzazione e del trasporto via mare, Sierra la ri-
prende probabilmente dall’Allan Sekula di Fish Story: 
stessa idea di un mostruoso territorio ad un tempo 
produttivo e costrittivo; ma, per lui , quella idea di-
viene quasi una ossessione, e la propone insistente-
mente, in modi variati, in più occasioni espositive.
Dall 1992 Sierra inizia un sistematico lavoro di de-
molizione delle “forme di contenimento” con azioni 
dimostrative apertamente provocatorie, che intendo-
no liberare porzioni di territorio dalle loro sembianze 
“paesaggistiche” ed accessibili, con una attenzione 
particolare per le condizioni di vita degli umili e dei 
diseredati.
L’attenzione attiva di Sierra nei confronti dei più de-
boli giunge nel 1998 a teorizzare e a realizzare una re-
lazione contrattuale (denaro contro prestazione) con 
le persone disoccupate o comunque emarginate dal 
sistema che egli coinvolge nelle sue azioni, mirando a 
ribaltare, per scopo, il fondamento stesso del sistema 
capitalistico: quello del lavoro salariato rivolto alla 
produzione di merci. 
Inizia così un lungo percorso che da allora in avan-
ti condurrà l’Artista a sovvertire costantemente le 
regole della riproduzione capitalistica soprattutto dal 
lato della condizione del lavoro salariato, denuncian-
done la violenza, l’alienazione e lo sfruttamento. 
Sierra procede artisticamente mediante la tattica 
della “ostentazione provocatoria”, mediante la quale   
operai, disoccupati, immigrati, mendicanti ed altra 
umanità “invisibile”, vengono assunti temporanea-
mente e pagati a ore per costruire cose del tutto inuti-
li, come ad esempio in Attempt to build four 100x100 
sand cubes, Playa America, Spain. In questo caso il 
tentativo fallisce: i cubi sono stati realizzati solo a 
metà, e Sierra, con una ostentata crudeltà, a mimare 
il comportamento del capitalista, pagherà quelle per-
sone solo la metà del convenuto.
L’arte di Sierra, dall’alto di un cinismo anarchico,  
provocatorio, rischioso, va a configurare un territo-
rio dell’individuale nel quale lo spazio d’azione cor-
risponde ad un articolazione singolare comunque 
condizionata dal grado di libertà ottenibile col denaro.
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César Meneghetti, K_10_01_01 + _02, dal progetto K, 2014
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Tra il giugno ed il novembre del 2007, l’artista 
italo-brasialiano César Meneghetti ha partecipa-
to a diverse missioni del progetto italiano del 
CNR “PAFAGE”,  finalizzato a documentare e 
a sostenere culturalmente il Programma di Svi-
luppo Rurale della Keyta Valley in Niger, avviato 
nel 1983 dalla FAO-WFP e terminato nel 2008, e 
che ha visto il particolare contributo della Agen-
zia Italiana per la Cooperazione.
Area con una popolazione di circa 100 mila abi-

tanti, particolarmente depressa ed inquinata, 
devastata da una tremenda siccità nel 1984, la 
Valle del Keyta ritrovò a poco a poco un nuovo 
equilibrio economico e sociale grazie agli aiuti 
internazionali e all’opera della popolazione lo-
cale, soprattutto femminile, col rimboschimento 
ed il risanamento del territorio e la ripresa delle 
attività agricole ed artigianali. L’intervento di 
Meneghetti non si limitò al lavoro di documen-
tazione dello “stato dell’opera”, ma contribuì, 

mediante interviste, sopralluoghi, ed elaborati, 
alla creazione del Keita Laboratory (K_Lab), 
un progetto interattivo e multidisciplinare aper-
to alla popolazione del luogo che agisce come 
osservatorio permanente della realtà socio-cul-
turale del Keyta e delle sue tradizioni, e per la 
raccolta di idee e di proposte dal basso intese al 
miglioramento delle condizioni economiche e di 
vita di quella regione. 
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Katerina Seda, s.t., dal progetto No Light, 
2017-2018
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Kateřina Šedá appartiene a quel genere, invero 
ben poco numeroso, di artisti che svolgono la 
propria arte come pratica politica. Fin dal 2003 
con There is Nothing There, l’insieme dei suoi 
progetti artistici mira infatti a coinvolgere uomi-
ni e donne di una certa comunità locale (l’artista 
è ceca, nata a Brno nel 1977) in attività materiali, 

spesso di stampo artigianale (tessile, cucito e 
ricamo, bricolage, ecc.) e legate alla tradizione lo-
cale, come modo per superare i traumi provocati 
dall’invadente avanzare della industrializzazione 
e dal neo-liberismo in economia e nella organiz-
zazione urbana. 
Il Progetto No Light è un notevole esempio di 

manufatti artigianali (tovaglie, fazzoletti, cop-
erte e cuscini, lunghe fasce bianche ricamate, 
disegni, ecc.) prodotti dalla gente di Nosovice 
sotto la supervisione dell’Artista (un po’ come 
per gli Arazzi di Boetti) come “risposta gen-
tile” collettiva alla installazione nel 2008 di una 
nuova fabbrica di auto della Hyundai nel loro 

Katerina Seda, s.t., dal progetto No Light, 2017-2018
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piccolo villaggio. Il deteriore impatto ambien-
tale di tale operazione industriale, consistette 
nell’abbandono di vaste aree agricole coltivate 
prima a cavolfiori, una radicale modifica della 
viabilità locale, l’innalzamento di un alto muro 
a circondare l’opificio. L’equilibrio sociale, eco-
nomico e logistico del luogo venne insomma 

profondamente turbato. La gente del luogo si 
trovava disorientata e, in alcuni casi, senza oc-
cupazione, al punto che la frase che più frequen-
temente l’Artista si sentiva ripetere a Nosovice 
era: “così, non ci hanno lasciato niente da fare”. 
L’intervento della Šedá, iniziato nel 2010 ed an-
cora in corso, ha visto l’Artista promuovere tra la 

popolazione locale uno spirito di unione e di fat-
tiva collaborazione per combattere la tendenza 
all’isolamento e ad un passivo adattamento alla 
nuova realtà.

Katerina Seda, s.t., dal progetto No Light, 2017-2018
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Costa

Altri mondi

MISURAZIONI – CALCOLI

La misurazione, il calcolo, i tecnicismi della efficienza vengono ora usati in arte per la ricerca di un ottimale “campo 
di relazioni”, nel definire, cioè, un potenziale virtuoso spazio di vita individuale e sociale che, nell’ironia di Piero 
Manzoni (Contiene una linea di lunghezza infinita, 1960) e nel matematico Vecteur di Berbard Venet (1966), sarebbe 
tendenzialmente infinito; ma che Luca Maria Patella e altri, Tabard, Walther, Paolini, Dan Graham, i coniugi Leis-
gen, ricercano, per approssimazioni successive, nel dinamico reciproco assestamento spaziale di personalità diverse 
e di socialità irrisolte; col dubbio, tuttavia, come in Twentysix Gazoline Stations (1962-63) di Ed Ruscha, o nel s.t. di 
Joseph Kosuth (1999), che misurare, calcolare, e lo stesso nominare le cose, non siano poi il metodo giusto per dar 
conto della totalità fenomenologica.

Maurice Tabard, Constructivist Collage, primi anni ’50 

Nell’ambito dell’arte surrealista Maurice Tabard 
si distingue per un approccio niente affatto in-
tuitivo, inconscio, da scrittura automatica, così 
come teorizzato da Breton e praticato da molti 
artisti del movimento. Al contrario, il suo lavoro 
fotografico si basa su una solida assimilazione 
dei principi matematici e della prospettiva che 
gli consente di conferire alla sua opera elementi 
di riflessione e di critica della visione ordinaria e 
della rappresentazione.
Rosalind Krauss aveva già acutamente no-
tato come i fotomontaggi surrealisti di Tabard, 
sfruttando i principi di duplicazione e di roves-
ciamento tipici dello specchio, figurassero in 
maniera esemplare il concetto di labirinto visivo 
di Caillois, precedente della visione scopica di 
Lacan. In Caillois e in Lacan (che deriva le sue 
riflessioni da Caillois) il problema del vedere 
corrisponde allo speculare problema della rap-
presentazione dello spazio, per il quale “l’essere 
vivente, l’organismo non è più l’origine delle co-
ordinate ma un punto tra altri, è posseduto dal 
suo privilegio e, nel senso forte dell’espressione, 
non sa più dove mettersi”. 
La precisa, scientifica, identificazione e rappre-

sentazione dell’essere parziale, o, che è la stessa 
cosa, del territorio interrotto, confinato, rende il 
lavoro fotografico di Tabard unico, e capace di 
stimolare una presa di coscienza circa i confini 
psicologici e fisici che delimitano l’agire umano 
e sociale entro un ambito spaziale normalizzato. 
Una dimensione normativa, un sistema retico-
lare e sezionato di superfici programmate, per-
fettamente calcolato, ci avvolge e ci costringe 
entro spazi nei quali siamo regolamentati, os-
servati, controllati, quei paesaggi politici che noi 
illusoriamente vediamo come luoghi agibili della 
nostra vita.
Per Tabard la ricostruzione del territorio totale 
non può dunque prescindere dal comprendere 
la condizione topologica frammentata dell’essere 
parziale-sociale, le regole e le procedure della sua 
disposizione funzionale: essa è divenuta nel pre-
sente la condizione umana obbligata, e con essa 
è necessario fare letteralmente i conti.

Ed Ruscha, doppia pagina dal libretto Twentysix Gazo-
line Stations, 1962

Twentysix Gasoline Stations, libretto fotografico 
autoprodotto da Ed Ruscha nel 1962, è tutto il 

contrario del lustro e dell’enfasi ideologico-con-
sumistica pop allora in voga, e lontanissimo dalla 
fotografia americana di stampo epico e tendente 
al perfezionismo tecnico-formale tipico, ad e-
sempio, di Ansel Adams e di Edward Weston. Il 
fatto di proporsi al pubblico in una veste dimes-
sa, con una tiratura limitata (400 esemplari), e 
senza alcun scopo dichiarato, rende il libretto 
di Ruscha un oggetto commercialmente inutile 
e criticamente inclassificabile, almeno stando ai 
parametri economici e critici tradizionali. Le 26 
foto del libro, corredate da una succinta didasca-
lia, propongono infatti immagini “en passant” di 
stampo dilettantistico, da snapshots, di stazioni 
di benzina lungo il percorso stradale che va dalla 
residenza dell’artista, Los Angeles, fino a Okla-
homa City, dove Ruscha era cresciuto, e dove 
viveva ancora la madre. Insomma, appunti foto-
grafici di un viaggio in auto, con però la curiosa, 
bizzarra pre-determinazione di selezionare, con-
tare e fotografare lungo il percorso solo una fat-
tispecie di manufatti edili: le stazioni di benzina.
Insomma, Ruscha, come un semplice ragioniere, 
conta e registra, nel tentativo empirico di una 
riduzione razionale della complessità attraverso 
l’inventario fotografico di un piccolo sottosiste-
ma dell’immensa stesura urbana di Los Angeles. 
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I successivi libretti fotografici, e soprattutto 
Every Buildings in Sunset Strip del 1966, con-
fermano appieno questa interpretazione del suo 
procedere artistico, per il quale l’aspetto sogget-
tivo, affettivo e morale è del tutto assente, men-
tre funziona il puro meccanismo tecnico-con-
tabile del metodo classificatorio e inventariale 
che, tuttavia, Ruscha inceppa volontariamente 
privandolo della fase conclusiva, quella della va-
lorizzazione economico-utilitaristica degli items 
contati. 
Questa deliberata sospensione del metodo in-
ventariale – l’esercizio dell’inventario interrotto 
– trasgredisce e beffa le procedure della valo-
rizzazione capitalistica, della determinazione/
valutazione del paesaggio-merce, e lascia aperta 
la strada per un rinnovato concetto di valore del 
mondo delle cose nell’ambito di un progetto di 
rivisitazione e di rivalutazione del territorio. 

Franz Herald Walther, Untitled, Weitergehen/Moving 
forward, 1967
Sin dal 1965-66 Franz Herald Walther propone 
sulla scena dell’arte una pratica sperimentale che 
è, ad un tempo, ricerca identitaria nell’ambito di 
una nuova socialità, e costruzione di una “spa-
zialità sociale conveniente” sotto forma di una 
struttura societaria flessibile ed adattabile.
Una operazione performativa e calcolatrice per 
certi versi simile a quella del Patella di Terra 
animata (1967), con una enfasi particolare però, 
in Walther, al tema della condivisione sociale di 
una dimensione societaria in progress, come se 
le sue strisce e pezze di stoffa usate per traccia-
re obbligate relazioni tra gli individui potessero 
prefigurare, nell’esperienza performativa dei 
partecipanti alle sue azioni, una elastica porzione 
dello spazio fisico, mentale e istituzionale verso 
un nuovo mutevole, ordine, una nuova società 
dinamica, osmotica e solidale.
Spesso infatti nelle sue performance i parte-

cipanti sono come uniti e vincolati tra di loro 
da tali bende, così uno stato di benessere per 
tutti, spesso parziale e provvisorio, non può non 
costituirsi come l’empirica  soluzione, per ten-
tativi successivi, di un conflitto di interessi (fisi-
co-mentali) tra individualità diverse. L’assetto 
variabile delle figure componibili mediante 
operazioni di pressione, copertura, piegatura ed 
estensione dei teli ad opera dei soggetti in azio-
ne, rappresenta i “gradi di libertà” (come direb-
be Ugo La Pietra) concessi da un nuovo tipo di 
orientamento normativo-societario, necessario, 
e tuttavia attento e reattivo, nella prassi, alle esi-
genze sia individuali che del collettivo.

Joseph Kosuth, s.t., 1999
L’estremizzazione puramente autoreferenziale 
di “arte” così come concepita a partire dai primi 
anni ‘60 dal concettualismo americano distacca 
definitivamente la pratica artistica, ed anche la 
pratica fotografica, da qualsiasi riferimento al 
reale. Non si tratta più di usare il reale come pre-
testo, e neanche di immaginarlo come forma 
del pensiero, dato che qualsiasi resa formale al 
di  fuori delle “proposizioni analitiche”, intese 
come un a-priori intenzionale dell’artista, si tra-
duce in “proposizione sintetica” e, in quanto 
tale, falsificabile (J. Kosuth, Art after Philosophy, 
1968).
In One and Three Chairs del 1965, Joseph Ko-
suth esemplifica magistralmente quanto va teo-
rizzando.
Si trattava di esplorare il significato di tre diverse 
rappresentazioni di “chair”, sedia. Quale di esse 
risulta la più accurata in rapporto alla realtà? In 
quale ambito? A quale scopo? Domande che 
rinviano, appunto, alla questione di fondo del 
concettualismo, mutuata dal Tractatus di Witt-
genstein, circa la ambiguità e la potenzialità di 
falsificazione di ogni tipo di linguaggio, escluse 
le proposizioni tautologiche. Se, come in Witt-

genstein, il mondo è la totalità dei fatti e non 
delle cose, di queste non si darà mai una forma 
definitiva, una definizione nemmeno metafisica, 
in quanto esse si costituiscono in relazione al 
contesto e alla circostanza entro le quali inter-
agiscono. L’abbandono del reale risulta la diretta 
conseguenza di questa relativizzazione assoluta 
dell’immediato visibile, la quale priva il linguag-
gio del suo referente discorsivo (l’oggetto), dato 
che qualsiasi verifica di proposizioni riguardanti 
il mondo materiale è muta. Così, la forma del 
mondo scompare, per riapparire, nell’arte con-
cettuale, come domanda improponibile, come 
frase monca, e, al limite, come silenzio.
In lavori successivi Kosuth esemplifica ancor 
più il procedimento tautologico, circolare e sen-
za soluzione, del rinvio dall’oggetto attraverso 
l’immagine e la parola mediante una fotografia 
di sintesi; la quale diviene un doppio ricettacolo 
del “non senso”, come in , s.t., 1999, in mostra. 
In questo lavoro, l’originaria installazione, simile 
a One and Three Chairs, viene a sua volta foto-
grafata e commentata dentro a bande colorate 
con frasi riprese dalla teoria semiologica intorno 
al tema della rappresentazione, proprio per at-
testare l’impasse del linguaggio convenzionale 
di fronte alla realtà oggettuale. La conclusione 
leggibile alla fine della frase riportata nella banda 
ocra è la seguente: “Nor is resemblance neces-
sary for reference; almost anything may stand 
for anything else”, traducibile in: “Né la somi-
glianza può costituire il necessario riferimento; 
quasi tutto può stare per qualsiasi altra cosa”. 
Con Kosuth la ricerca artistica acquisisce piena 
consapevolezza teorica circa le potenzialità di 
falsificazione del linguaggio, ed incomincia a ra-
gionare intorno alle strategie di aggiramento dei 
meccanismi ideologici e tecnici che presiedono 
la sua costruzione e la sua rappresentazione 
coattiva e unidirezionale del mondo.
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Maurice Tabard, Construticvist collage, primi anni ‘50

Piero Manzoni, Contiene una linea di lunghezza infinita, 1960
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Ed Ruscha, Da Twentysix Gazoline Stations (doppia pagina del libro), 1962
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Luca Maria Patella, s.t., da Terra animata, 1967

Franz Erhard Walther, Untitled, Weitergehen/
moving forward, 1967
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Bernar Venet, Vecteur, 1966
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Barbara and Michael Leisgen, Beweiss 
einer Naturlichen Analogie, 1973
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Dan Graham, Roll, 1970

Giulio Paolini, s.t., 1979

Joseph Kosuth, s.t., 1999
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IMMERSIONI 

Una fusione intima, protettiva ed esaltante, una vera e propria immersione in una natura residuale, oramai ibridata 
dalla civiltà e in pericolo di estinzione, viene proposta da alcuni artisti (nella Sezione III.5.,  Immersioni) non come 
resa, bensì come utopia rigeneratrice. Un “ultimo naturalismo” che ricerca nella cultura, nella storia, nella spiritu-
alità, motivi di una sapienza del convivere.
Per altri, Lucio Fontana, Ugo Mulas, Claudio Parmiggiani, Duane Michals, Michele Manzini, l’Immersione non 
può che avvenire, squarciando il reale, in una spazialità che ci attende ampia e coinvolgente una volta oltrepassati i 
confini che ci rinchiudono nei paesaggi dell’abitudine.

Claudio Parmiggiani, Delocazione, 1970
Le Delocazioni, iniziate dall’artista nel 1970 e 
continuate ancor oggi, consistono in fotografie 
di spazi bianchi lasciati dai quadri staccati dai 
muri in ambienti saturi di fumo. Il risultato for-
male di questa operazione consiste nell’evidenza 
dell’area del quadro attraverso la sua impronta 
biancastra lasciata sul muro. Tutto attorno 
alla silhouette del quadro il fumo ha ingrigito 
il muro; così che l’ombra del quadro si staglia 
chiara dentro ad uno spazio scuro. Fotografie 
di quadri fatte col fumo sul muro e, poi, foto-
grafie di fotografie. Noi, del quadro che stava 
appeso al muro sappiamo, attraverso la sua om-
bra, soltanto del suo esserci stato, e nient’altro: 
un’ombra che ci racconta di una scomparsa, ma 
che è anche l’apertura di “una finestra luminosa 
sul mondo”. 

Gina Pane, Deuxième projet du silence, 1970
Il bisogno di Gina Pane di tradurre in metafore 
materiali, in gesti ed azioni  quasi “primitive”, 
il suo sentire profondamente religioso nei con-
fronti del mondo, trova una eccezionale esem-

plificazione nella Document’Azione Deuxième 
projet du silence, azione in esterni, Ury, Francia, 
1970, nella quale l’artista introduce per la prima 
volta nella sua opera la nozione e la pratica del 
rischio che caratterizzerà d’ora in avanti quasi 
tutte le sue Document’Azioni successive. 
L’azione consiste nel salire sulle scoscese pa-
reti di una collina della cava di sabbia di Ury, 
nei pressi della foresta di Fontainebleau, e, una 
volta raggiunta la sommità, aderire col corpo al 
terreno per poi lasciarsi scivolare in basso, in si-
lenzio, col rischio di venire sepolta dal materiale 
instabile delle pareti.  
Portata al minimo la mediazione retorica del 
discorso, viene qui alla luce, immediatamente, il 
senso della fusione necessaria e rischiosa del na-
turale e di un culturale disarmato (il corpo purifi-
cato dal sacrificio) sotto l’egida della speranza. 
E’ un affidarsi alle forze spirituali che dominano 
terra e cielo, un délassement nella direzione di 
una conciliazione dell’uomo col suo territorio, 
anch’esso tuttavia ricreato, privato della sua fun-
zione utilitaristica, redento da quello stesso sa-
crificio imposto al corpo culturale dell’uomo, al 

suo fare aggressivo ed armato. 
Con  Deuxième projet du silence Gina Pane ci 
parla con il linguaggio universale della poesia, 
tocca punti sensibili della nostra anima, e porta 
in primo piano una verità fondamentale che la 
rappresentazione paesaggistico-funzionalistica 
ci nasconde:  quella di una comunione originaria 
tra territorio e specie umana: composti della     
stessa fisica e spirituale materia, non ci possia-
mo permettere la presunzione della prevalenza, 
l’ambizione del dominio e della sottomissione.

Luigi Ontani, Dante Grillo et Sette Arti Cinorodeo, 
1975
Luigi Ontani sembra, come suo solito, dubitare 
di tutto. Il registro della parodia e del sarcasmo 
che contraddistingue l’insieme del suo lavoro 
erode il senso comune, le assodate certezze, 
compresi certi voli pindarici verso l’ignoto. In 
Dante Grillo et Sette Arti Cinorodeo (1975), 
opera ricca di citazioni letterarie e di allegorie 
come nei testi tardo-medioevali tra cui, in pri-
mis, la Divina Commedia, Ontani gioca a fare 
un Dante deforme che si duplica anche in una 
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figura ibrida uomo-grillo (che potrebbe pure es-
sere un Virgilio declassato), forse proprio a cau-
sa del ritrovarsi nella Selva (più o meno oscura), 
figura che nella simbologia medievale assumeva 
significati ambigui e polivalenti: da un lato sim-
bolo del peccato; dall’altro, anche dell’Hortus 
deliciarum delle Sette Arti liberali. Insomma 
l’apprendimento e la pratica delle attività intel-
lettuali (direttive, amministrative, pedagogiche, 
artistiche, religiose) diviene qui, per scherzo (ma 
fino ad un certo punto), una immersione nella 
sfera-selva deformante del peccato. E, per as-
surdo, potrebbe anche essere vero… 

Michele Manzini, Untitled n. 87, 2008
Il concetto base su cui riflette ed opera Manzini 
è quello di “soglia”, che differisce dal concetto 
di confine in quanto “limen”, luogo dal quale “si 
transita verso l’oltre”, territorio  che “non è es-
clusivo ma inclusivo” , e nel quale “avvengono 
mescolanze e conflitti, ma anche mutamenti e 
riti di passaggio”. Per Manzini, ciò che permette 
l’introduzione nella “soglia”, ed il superamento, 
la “perdita di ogni confine”, è la consapevolezza 
di vivere una condizione tragica, il che consente 
di percepire la realtà come “luoghi della fluttu-
azione estrema in cui il rapporto tra le cose ed 
il soggetto si attua nel dissidio continuo”. (Mi-
chele Manzini, Mescolanze, KN Studio, Verona, 
2011).
Nella fotografia Untitled n. 87 , Manzini traduce 
la sua rèverie nella immagine di uno stagno, sulla 
superficie del quale galleggiano un cerchio di fo-
glie ed i riflessi baluginanti della vegetazione che 
lo circonda.   
E’ l’immagine di una scena apparsa in preceden-
za nella mente dell’artista come una Lichtung 
heideggeriana, una Lichtung che proviene dalla 
“rèverie dell’acqua”, e che racconta di una intima 
fusione dell’uomo col mondo, una “permanenza 
vegetale” come “verità dell’anima” (Bachelard),  

figura di un cerchio occhio-pozzo brillante  in 
mezzo allo stagno, lo sguardo rivolto al cielo e 
che insieme si introduce in profondità, una os-
cillazione pacifica tra una calma eterea ed uno 
sgomento abissale. 
Manzini opera sapientemente confrontando im-
magine rotta con rotta immagine, sino a com-
porre un mosaico di frammenti, una figura della 
caducità. Lo stagno, la palude è il suo mosaico, il 
Gleichnis di Benjamin, dal quale l’occhio osserva 
e si osserva, in silenzio, come  in uno spazio in-
termedio, “nella sua rotondità di frutto” (Bache-
lard) nel quale vi è “il bello che inizia” (Rilke).
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Franz Roh, s.t., 1925

Frantisek Drtikol, Buddhism, 1935
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Mario De Biasi, Balletto. Rimini, 1953
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Renato Birolli, Laguna veneta, 1957
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Ennio Morlotti, Vegetazione, 1957
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Lucio Fontana, Concetto spaziale, 1960
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Ugo Mulas, I teatrini di Lucio Fontana, fine anni ‘60
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Duane Michals, The Human Condition, 1969
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Claudio Parmiggiani, Delocazione , 1970 Peter Vogel, Vierer-Rythmus, 1976
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Dennis Oppenheim, Compression. Poison Oak, 1970
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Giuseppe Penone, s.t., 1970-1975
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Gina Pane, Deuxième projet du silence, 1970
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Ruud Van Empel, 
Untitled #3, 2004

Silvia Camporesi, Il 
sale del pensiero, 2006

Luigi Ontani, Dante Grillo 
et Sette Arti Cinorodeo, 1975
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Luigi Ontani, Dante Grillo 
et Sette Arti Cinorodeo, 1975
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Gianni Berengo Gardin, Gran Bretagna ,1977
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Michele Manzini, Untitled n. 87, 2008
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Adriana Iaconcig, Mišček, ovvero Vita nei Boschi - Wood Life, 2018
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LAND ART
La pratica della Land Art ha inizio nella seconda metà degli anni ’60 come reazione di alcuni artisti all’arte da Gal-
leria e da Museo, e come necessità di rilasciare una impronta identitaria individuale di qualità culturale diversa sul 
territorio.
Vi è anche qui, nella Land Art, un fondamento politico, ma nelle azioni/installazioni della Land Art l’idea domi-
nante consiste nella volontà dell’artista di tracciare un segno, labile o permanente, sul territorio capace di evocare 
dimensioni spaziali atte ad un nuovo tipo di socialità. Si tratta anche qui di declinazioni diverse del segno: dai pro-
getti monumentali tipici della Land Art americana, e degli spazi americani (Smithson, Heizer, Oppenheim, De Ma-
ria, ecc.), ai più “leggeri” interventi di marca europea molto vicini alla contemporanea Arte Povera (Richard Long, 
Hamish Fulton, van Elk, Dibbets, Patella, Penone, Gina Pane, i coniugi Leisgen, ecc.).

Ger van Elk,Tents, 1968
L’opera land-artistica di Ger van Elk si gioca 
sulle ali della leggerezza, della provvisorietà e 
dell’ironia.
Van Elk concepisce la sua attività d’artista come 
un gioco per mettere a nudo le forzature ideo-
logiche sottese nelle immagini, convinto che più 
una immagine si mostra realistica, più grande 
è la bugia che essa nasconde. Ma, il falso che 
l’immagine cela è per van Elk un falso di se-
condo grado, dato che la fonte del falso sta nella 
realtà stessa, nelle norme e nelle convenzioni so-
ciali che la plasmano artificialmente.
Nelle tre fotografie di Tents in mostra si vedono 
tre diverse strutture somiglianti a delle tende, 
tutte dalle forme anomale ed evidentemente  in-
servibili allo scopo.
Ma, quelle che si vedono sono realmente tende?; 
e servono veramente da riparo?; o sono invece 
semplicemente del materiale ad uso multiplo e 
indifferenziato? 
Un motivo di provocazione che l’artista getta tra 
gli ingranaggi di una ordinaria interpretazione 
della realtà e della sua rappresentazione. 
Nelle Tents il rapporto tra la materia e la sua 

normale destinazione d’uso viene scombinato, 
liberato da una relazione obbligata ed univoca 
che la riduce a merce, a valore di scambio. Il ma-
teriale privato dei suoi connotati funzionali viene 
così ricondotto alla sua entità originaria di mate-
ria prima, mutevole, magica,  sorprendente. 
L’arte, e la fotografia in particolare, deve fun-
gere per van Elk da segnale, da cartina di tor-
nasole posata sul labile confine tra la realtà e la 
sua rappresentazione, irridendole entrambe in 
quanto frutto comune di una artificiosità che si 
autodichiara verità esclusiva ed inattaccabile, e ri-
conducendo il reale ad una dimensione virginea, 
originaria,  capace di assumere sempre configu-
razioni inusitate e polivalenti.

Richard Long, Wednesday - Moving slowly, 1971
Per molti anni sodale di Hamish Fulton, Rich-
ard Long  intende tuttavia in maniera diversa 
da Fulton l’esperienza del camminare. Mentre, 
infatti, in quest’ultimo il camminare costituisce 
di per sé l’evento artistico la cui esperienza vie-
ne ricostruita a memoria e trasferita al pubblico 
esclusivamente attraverso il documento; Long 
concepisce quella azione come esperienza pro-

attiva, di reciproca influenza uomo-ambiente, un 
dialogo col territorio.
A Line Made by Walking del 1967, sua prima 
azione land-artistica, assume in questo senso 
valore emblematico e fondante per l’insieme del 
suo successivo lavoro. La linea retta tracciata 
sull’erba camminando su e giù più volte lungo 
un tratto della campagna inglese, rappresenta un 
sentiero primitivo, un “segno culturale debole”, 
che l’uomo rilascia sul terreno, e che anticipa 
una storia umana a venire di vaghe nomadiche 
esplorazioni, ispirate da un sentire quasi scia-
manico e rispettoso dell’ambiente.  Il carattere 
lineare, e tuttavia sfrangiato, provvisorio ed in-
terrotto del sentiero sull’erba è l’indice di una 
civiltà leggera, non stanziale, di una volontà di 
non af-fermarsi, di non incidere in permanenza, 
di comportamenti umani e sociali in sintonia con 
i ritmi naturali e con i luoghi della fruttificazione.
Le document’azioni di Richard Long riprodu-
cono vagamente, come attraverso lontane ri-
membranze,  questo clima, questo rapporto os-
motico tra la natura e civiltà ricercato dall’artista. 
Anche quando, come ad esempio in Wednesday 
- moving slowly, del 1971, Long ci ricorda con 
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un dattiloscritto ed una mappa i dati dell’azione 
effettuata (data e ora, luoghi e distanze), la foto-
grafia ci riconduce in una dimensione del terri-
torio remota, impalpabile, lontana, quasi dema-
terializzata, così che si potrebbe intendere che 
l’immagine del luogo appartenga più ad un of-
fuscato ricordo di remote letture, o, forse, alla 
fantasia, piuttosto che alla realtà. 

Dennis Oppenheim, Identity Stretch, 1975
A partire dal 1969, le operazioni di Oppenheim 
incominciano a virare verso una riflessione del 
territorio come ricettacolo identitario, una su-
perficie sulla quale possa fissarsi l’impronta di 
una cultura del singolo, il segno della differen-
za come dote originaria e individuale. Una 
concezione anarchica e visionaria del sociale e 
dell’ambiente che mette insieme, in una sintesi 
del tutto originale, le sue esperienze Land-artis-
tiche degli anni 1968-69 con quelle contempora-
nee ed immediatamente successive della Body-
Art.
Ne vengono fuori Document’Azioni come 
Ground Mutation del 1969-70, Compression 
- Poison Oak, 1970 (entrambe documentate in 
mostra), sino all’opera forse più emblematica di 
questa tendenza: Identity Stretch, concepita fin 
dal 1970 ma realizzata solo  del 1975.
Identity Stretch venne inscenata da Oppenheim 
nell’Art Park di Levinston, NY., un ampio e de-
solato sito industriale dismesso e riciclato dalla 
Amministrazione pubblica locale come area per 
opere land-artistiche. Usando del catrame spruz-
zato direttamente sul terreno con un macchina-
rio, Oppenheim riproduce in scala moltiplicata 
le impronte del pollice suo e di quello del figlio 
Erik parzialmente sovrapposte l’una all’altra. 
In Identity Strecht la documentazione con-
ferisce all’azione e al suo risultato sul campo 
(le impronte di  catrame sul terreno) un con-
tributo compositivo ed interpretativo altrimenti 
mancante. Infatti, il documento aggiunge alle 

foto del sito, la carta geografica, che consente 
la identificazione logistica dell’azione, le foto 
delle impronte dei due pollici, ed un testo che 
spiega lo svolgimento e la caratteristiche tec-
niche dell’azione. Così il corpo-territorio di Op-
penheim, che nell’azione sembra sottoposto al 
grandioso gesto di prevaricazione prometeica 
dell’ io pro-creatore dell’artista, si ridimensiona 
nel documento, dove sembra invece oscillare tra 
l’evocazione mitica dell’eroe e la processualità 
pragmatica del lavoro.
E’, dunque, il documento che ci rivela in questo 
caso l’atteggiamento di Oppenheim nei con-
fronti del territorio: e si tratta, in fondo, di auto-
ironia, di un gioco-parodia della immortalità, 
sapendo che il teatro sul quale si svolge la vita 
comune, la vita del lavoro subordinato e del con-
sumo, avviene non lì, negli immensi spazi vuoti 
dove tutto pare sia concesso, ma nel labirinto 
confinato dei paesaggi politici.    

Peter Hutchinson, Transformation, 1971
Hutchinson matura fin da subito nel suo lavoro 
un’idea di azione ambientale timida, provviso-
ria ed esperienziale, dettata da suggestioni e da 
intuizioni occasionali, da libere associazioni tra 
elementi ambientali che si trova dinnanzi e pro-
pensione ludica. 
Nell’azione Transformation, l’Artista vede su un 
prato un cumulo di palline di sterco di conigli, 
e, d’istinto, raccoglie le palline e le organizza a 
formare con esse un triangolo. 
L’idea di Hutchinson di un’arte processuale inte-
sa come gioco della “trasmutazione in forma” si 
avvale di un sentire pragmatico ed esperienziale 
del territorio rivolto, da un lato, a contrastarne 
idiosincraticamente l’assetto statico ed ordinario 
delle forme-paesaggio, dall’altro, a catturare at-
tivamente per trasformarle giocosamente le sug-
gestioni metamorfiche che la natura stessa pro-
pone.
Entro questo territorio del gioco, Hutchinson 

non vede soluzione di continuità tra l’agire spon-
taneo della natura e l’agire culturale dell’uomo. 
Un agire che deve però abbandonare il calcolo 
utilitaristico per lasciarsi trasportare fuori di sé, 
fuori dal Super-Io della civiltà, così da ritrovare 
la condizione dell’oblio che scaturisce dal gioco 
dell’arte.
Se il paesaggio è rappresentazione del territorio, 
Hutchinson sbeffeggia la rappresentazione pren-
dendola letteralmente in giro, variandone di con-
tinuo forma, non travestimento ma trasformazi-
one, così come fa un sasso piatto scagliato sul 
pelo dell’acqua prima immobile: ripetizione dif-
ferente dello stesso, riconoscimento momenta-
neo come illuminazione ed oblio, che vanno a 
configurare un territorio mobile, fluido e recip-
rocamente conseguente tra fenomeno naturale e 
ri-creazione artistica.  
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Ger van Elk, Tents, 1968
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Robert Smithson, s.t. (progetto di Land Art in Israele), 1969
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Dennis Oppenheim, Ground Mutation, 1970
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Adriano Altamira, Spirali, 1972
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Richard Long, Wednesday - moving slowly, 1971
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Dennis Oppenheim, Identity Stretch, 1975
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Peter Hutchinson, Transformation, 1971
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Hamish Fulton, Untitled: Day 2, Wales England, Summer 1987, 1987 
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Jenny Holzer, Japanese Garden for Art against AIDS, 1984
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Magdalena Jetelovà, Atlantic 
Wall. Area of  Violence, 1995
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Altri mondi

Ricostruzioni

DISTOPIE

Ma, il futuro potrebbe anche non essere quello prefigurato dalle “prove sul campo” degli artisti dell’azionismo 
politico, o quello dell’utopia astratta o land-artistica. Esso, al contrario, ci potrebbe riservare un mondo devastato, 
ferino, nel quale la specie umana, se ancora esistesse, si troverebbe a convivere con gli effetti, già ora visibili ma 
oramai compiuti ed  incontrollabili, di una immane tragedia insieme sociale e ambientale.
A conclusione di questa ultima Sezione della mostra, il dittico interrogante On-Off  di Lucio Pozzi (1973), ci invita 
alla scelta di una opzione tra l’aperto ed il chiuso, e consegna al presente, a noi, il corso del nostro destino: tra questa 
nostra civiltà paesaggistica ed un Territorio ignoto, tutto da costruire.
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Distopie

FOCUS

Joan Fontcuberta, Pollicipes Gigantis, 1990

Per Joan Fontcuberta il discorso fotografico 
è un mettere alla prova attraverso le immagini 
una narrazione para-scientifica del reale per “in-
coraggiare la filosofia del sospetto”, e con ciò 
una indagine “dal vivo”, di persona, una volta 
sgombrato il campo dalle “credenze” che misti-
ficano la realtà.  Per fare ciò, Fontcuberta offre 
all’osservatore una antologia di storie fotogra-
fiche e di relativi commenti scritti che si vorreb-
bero fondati su assunti più o meno scientifici, o 
comunque su leggende e tradizioni popolari di 
forte presa emotiva. Ma è lo stesso documento 
che contiene in sé, ad un attento esame, la chiave 
della falsificazione del racconto: immagini in-
congrue, citazioni di fonti inesistenti, descrizioni 
improbabili, evidenti assemblaggi e collage di 
oggetti non pertinenti, ecc…., tutta una serie 
di indizi che vanno a demolire la affidabilità di 
quanto affermato col testo e con le immagini.
Imparando a leggere le immagini veniamo ad ac-
quisire una sensibilità critica, un atteggiamento 
dubitativo, che ci dovrebbe preservare, secondo 
Fontcuberta, dall’essere vittime di una civiltà che 
fonda la propria credibilità su una narrazione 
presuntivamente scientifica: scoprire quanto 
essa si fondi su verità parziali e di parte, su teorie, 
suggestioni, credenze, superstizioni, che ad una 
verifica sul campo risultano infondate ci immu-
nizza contro il virus dell’ideologia, e ci consente 
di guardare il mondo dall’alto di un aristocratico 
intellettuale distacco. “Non voglio essere pre-
suntuoso, - dice Fontcuberta - ma il mio lavoro 
è pedagogico. È la pedagogia del dubbio che ci 
protegge dal contagio della manipolazione.”
Ma, il gioco del va e vieni dello sguardo alla ri-
cerca dell’indizio rivelatore del falso, potrebbe 

anche rivelarsi, a sua volta, ingannevole, soprat-
tutto se la fantasia dell’Artista ci propone un 
mondo abitato da Pollicipes Gigantis: improba-
bile passato remoto, o possibile futuro prossi-
mo? Bella domanda, no?

Roni Horn, Becoming a Landscape, 1999 

Nel progetto Becoming a Landscape vengono 
messe a confronto 22 coppie di fotografie, alter-
nativamente dei primi piani di visi di giovani, e 
di uno stesso particolare del territorio islandese: 
in questo modo Roni Horn propone l’idea che 
i ritratti possano essere assimilati a paesaggi e 
viceversa.
Ma, oltre a ciò, in Becoming a Landscape la Horn 
rivela un inconfessato dubbio, sotteso anche nel 
titolo: che Landscape significhi omologazione 
dei luoghi, e, con essi delle persone, con una 
domanda implicita che emerge dalle coppie di 
fotografie dello stesso soggetto (natura o volto 
che sia): che si tratti in realtà esattamente del 
medesimo soggetto immobile, non più vivo, e 
solo impercettibilmente variato nell’immagine 
da un timore-tremore del suo sguardo alterato 
da una sorpresa e da un sopraggiunto sussulto 
dell’anima. 
Due immagini accoppiate dello stesso soggetto, 
con la sconcertante scoperta di una sostanziale 
indifferenza dello stesso, sono il segno di una 
tendenziale conversione allo scetticismo, o, al 
più, di una residua flebile resistenza alla com-
provata fissità del mondo, l’ultimo tentativo, e 
l’annuncio, forse, di una resa. E’ un territorio 
quello di Becoming a Landscape che si va rapi-
damente trasformando in paesaggio, in  masche-
ra culturale, societaria, al di sotto della quale la 

Horn prova ad intercettare e a raffigurare il mini-
mo segno di trasformazione, di moto, per ritro-
vare, invece, pura materia inerte, la materia grez-
za pietrificata dall’immemore tempo che Robert 
Smithson aveva già provato a rivitalizzare con la 
pura forza del pensiero nei suoi Site/Non-site. 
In effetti, le fotografie di Becoming a Landscape 
più che il “change” temporale, paiono indagare 
la profondità, in una sorta di scavo geologico 
alla ricerca, negli strati remoti della materia, della 
fonte originaria dell’energia. 
Alla fine di un lungo percorso artistico, iniziato 
con l’idealità e l’entusiasmo ereditati dei padri 
spirituali dell’America, la Horn si ritrova a fare 
i conti con la delusione e l’amarezza a fronte di 
una realtà della superficie, della rappresentazi-
one, dell’indifferenza, alla quale tuttavia ella non 
vuole abdicare provandosi a lacerarne il confine, 
proponendo l’immersione vigile, l’introspezione 
nel profondo oscuro di un civiltà malata, timo-
rosamente convinta nella possibilità di recupe-
ro, nelle origini, di quella energia che per secoli 
aveva verbalizzato lo statico sostantivo Place nel 
mobilitante To Place dei suoi esordi.
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Cesare Peverelli, La stanza (labirinti), 1964
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Paolo Icaro, Cuborto,1970

Nicola Carrino, Costruttivo, 1969
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Antonio Biasucci, s.t., 
primi anni ‘80

Mario Giacomelli, s.t., dalla 
serie 31 dicembre, 1997 
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Mario Cresci, Rotazione, 1974
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Jan Saudek, Nu Drape, dalla serie Windows, 1978
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Joel PeterWitkins, The capitulation of  France, 1982
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Joan Fontcuberta, Pollicipes Gigantis, 1990
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Roni Horn, Becoming a landscape, left, 1999
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Roni Horn, Becoming a landscape, right, 1999
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Sandy Skoglund, Fresh Hybrid, 2008
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Urs Lüthi, s.t., 1979
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Eiko Hosoe, Private landscape, 1971
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Lucio Pozzi, On/Off, 1973
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INDICE DELLE OPERE PER AUTORE
(Quando non diversamente indicato, si tratta, per le foto, di opere vintage)

A
Berenice Abbott (Springfield, 1898 – Monson, 1991) 
West 8th Street, N.Y, 1947 ca., stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 
22,2x18,1. 
Magnetism and Electricity 1, 1950, stampa alla gelatina ai sali d’argento, 
cm. 35,4 x 27,9. 
© Estate of  Berenice Abbott
Vito Acconci (New York, 1940 – New York, 2017)
The Peoplemobile, 1979, 3 stampa alla gelatina ai sali d’argento,  cm. 65 x 
101.5 cad., opera unica. © Vito Acconci Estate
Vincenzo Agnetti (Milano, 1926 – Milano, 1981)
Prospettiva. Free - han photograph, 1974, fotografia b/n e t.m., cm. 
74x100, opera unica. © Courtesy Archivio Agnetti, Milano
Laure Albin Guillot (Parigi, 1879 – Parigi, 1962)
S.t., da Micrographie Decorative, 1931, eliografia, cm. 28,5x22,3. © Laure 
Albin-Guillot
Adriano Altamira (Milano, 1947)
Spirali, 1972, Dittico: fotografie b/n. e t.m.,  cm. 20x130 cad., opera unica. 
Courtesy dell’Artista
Darren Almond (Appley Bridge, 1971)
Journey, 1999, trittico fotografico, c-prints, cm. 53x76 (1) e viceversa (2), 
ed.ne 2/3. © Darren Almon
Anonimo
Allemagne, Usine de couverts, anni ‘30, stampa alla gelatina ai sali d’argento, 
cm. 53,7 x 69,7. Libera riproduzione 
Anonimo
Prima guerra mondiale. Vista Aerea, 1917, stampa alla gelatina ai sali 
d’argento,cm. 7x10. Libera riproduzione
Anonimo
Campo di concentramento di Gusen, 1945, stampa alla gelatina ai sali 
d’argento,cm. 20,3x25,4. Libera riproduzione
Shusaku Arakawa (Nagoya, 1936 – New York, 2010)
s.t., 1968, t.m. su tela, cm 184,5x124. © Shusaku Arakawa
David Askevold
Doronato, 1971, Polittico: fotografie b/n. e a colori e t.m. incorniciate 
insieme, cm. 40x180, opera unica. © David Askevold
Eugène Atget (Libourne, 1857 – Parigi, 1927)
Oratoire Marie de Medicis, rue de Vaugirard Paris, 1900 ca., stampa 
all’albumina, cm. 21,6x17,3. Cour St. Julien le Pauvre, 1900 ca., stampa 
all’albumina, cm. 18x22,3. 
Ancien Hotel-Dieu, 1900 ca., stampa all’albumina, cm. 18,4x22,2. 
Libera riproduzione
Matteo Attruia (Sacile, 1973)
VENDUTO, neon, 2018, neon, cm. 40x100, opera unica. Courtesy 
dell’Artista e della Galleria Massimodeluca, Mestre-Venezia

B
Eugene Baldus (Grünebach, 1813 - Arcueil, 1889)

Bec de l’Aigle, La Ciotat, 1861, stampa all’albumina, cm. 30,5x42,5. Libera 
riproduzione
Giacomo Balla (Torino, 1871 – Roma, 1958)
Velocità astratta, 1914, t.m. su carta, cm. 30x40. Libera riproduzione
Lewis Baltz (Newport Beach, 1945 – Parigi, 2014)
San Quentin Point 10a, 1984, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 
46,2x56,9, ed.ne 1/3. 
Anime #01, dalla serie PLENTY, 2003, c-print, cm. 40x60, opera unica. 
© Lewis Baltz Trust
Olivo Barbieri (Carpi, 1954)
Southampton. England, 1987, c-print, cm. 11,7x23,7. Courtesy dell’Artista
Yto Barrada (Parigi, 1971)
Belvédère - Tanger, 1,2,3, 2011-13, 3 stampe alla gelatina ai sali d’argento, 
cm. 28 × 26,5 cad., composizione unica. Courtesy of  the Artist and Sfeir 
Semler Gallery, Beirut/Hamburg
Gabriele Basilico (Milano, 1944 – Milano, 2013)
Centrale elettrica, primi anni ’80, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 
40,5x30,5. 
Milano, da Viaggio in Italia, inizio anni ’80, stampa alla gelatina ai sali 
d’argento, cm. 21,5x31,1. 
Courtesy Giovanna Calvenzi Basilico
Letizia Battaglia (Palermo, 1935) 
Omicidio Reina, 1979, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 17,6x23,8. 
Courtesy dell’Artista
Bernd e Hilla Becher (Siegen, 1931 – Rostock, 2007 / Potsdam, 1934 
- Düsseldorf, 2015)
Hochofen Youngstown Ohio, USA, 1981, stampa alla gelatina ai sali 
d’argento, cm. 40,2x30,3. © Estate Bernd and Hilla Becher
Bill Beckley (Hamburg, Pennsylvania, 1946)
s.t., 1974, fotografie b/n. e t.m., (fronte e verso), cm. 40x30, opera unica. 
© Courtesy of  the Artist
Gianni Berengo Gardin (Santa Margherita Ligure, 1930)
Gran Bretagna, 1977, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 18x24. 
Courtesy dell’Artista
Jordi Bernadò (Lleida, 1966)
Pont Saint-Benezet, Avignon, 2006, dittico: 2 c-prints, cm. 85 x 107 cad., 
opera unica. Courtesy dell’Artista
Antonio Biasucci (Dragoni, 1961)
s.t., primi anni ’80, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 21 x 30. 
Courtesy dell’Artista 
Lapo Binazzi (UFO) (Firenze, 1943)
Case Anas, 1969, 4 c-print, cm. 24x31 (montate insieme), ed.ne 3/7. 
Orti, 1971, 2 c-print, cm. 31x24 cad., ed.ne 1/7.
 Courtesy dell’Artista  
Ilse Bing (Francoforte sul Meno, 1899 – New York, 1998)
 Cour à côté du métro de St Jacques, Paris, 1947, stampa alla gelatina ai sali 
d’argento, cm. 26 x 33,8. © Ilse Bing Estate
Renato Birolli (Verona, 1905 – Milano, 1959)
Laguna veneta, 1957, olio su tela, cm. 81x100. Courtesy degli Eredi
Brassaï (Brasov, 1899 - Beaulieu-sur-Mer, 1984)
La morte, dalla serie Graffiti, 1949, stampa alla gelatina ai sali d’argento, 

https://www.google.it/search?q=Springfield+(Ohio)&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MMooNilT4gAxK0sKMrTEspOt9AtS8wtyUoFUUXF-nlVSflEeAHX34DUvAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjlytLUnfrfAhUmuqQKHaNjAtsQmxMoATAVegQIBRAH
https://it.wikipedia.org/wiki/D%C3%BCsseldorf
https://www.google.it/search?q=Beaulieu-sur-Mer&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MDTNiU9SAjOTM4qzjbTks5Ot9AtS8wtyUvVTUpNTE4tTU-ILUouK8_OsUjJTUwCq56H5OQAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjDh7S6sfrfAhUOMewKHb7MDIkQmxMoATAWegQIBRAL
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cm. 30,4x23. © Estate Brassaï-RMN
Renè Burri (Zurigo, 1933 – Zurigo, 2014)
Copacabana, Rio de Janeiro, 1958, stampa alla gelatina ai sali d’argento, 
cm. 17,1 x 24,7. © Renè Burri

C
Luca Campigotto (Venezia, 1962)
Venezia. Arsenale, 2001, 3 stampe  b/n. incorniciate insieme, cm. 20x40. 
Courtesy dell’Artista
Victoria Campillo (Barcellona, 1957)
Horts, 2013, c-print, cm. 130x150, ed.ne 1/3. Courtesy dell’Artista 
Silvia Camporesi (Forlì, 1973)
Il sale del pensiero, 2006, c-print, cm. 75x99, ed. 1/5. Courtesy dell’Artista
Robert Capa (Budapest, 1913 - Thái Bình, Vietnam, 1954)
Tanks in China, fine anni ’30, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 
27,8x35,4. © Robert Capa
Cioni Carpi (Milano nel 1923 – Milano, 2011)
Sehs Pass, 1977, fotografia b/n e t.m., cm 39,5x49,5, opera unica. Courtesy 
Archivio Cioni Carpi
Nicola Carrino (Taranto, 1932 – Roma, 2018) 
Costruttivo 1/69, 1969, scultura in ferro, 2 moduli cm. 50x50x50 cad.. 
Courtesy dell’Artista
Vincenzo Castella (Napoli, 1952)
Paesaggio italiano, 1982, c-print, cm. 27x35. Courtesy dell’Artista
Enrico Cattaneo ((Milano, 1933)
Milano, periferia, fine anni ’50, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 
cm. 30x40. Courtesy dell’Artista
Henry Cartier-Bresson (Chanteloup-en-Brie, 1908 - Céreste, 2004)
France, Paris,  1960, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 19,7x29,6. © 
Henry Cartier-Bresson / Magnum Photo
Emanuele Cavalli (Lucera, 1904 – Firenze, 1981)
s.t., fine anni 40 – inizio anni ’50, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 
19x15. © Eredi Emanuele Cavalli 
Giuseppe Cavalli (Foggia, 1904 – Senigallia, 1961)
Invito, 1950, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 35x28,3. © Eredi 
Giuseppe Cavalli 
Chevoin Studio (attivo 1910 – 1940 ca.)
Usine. Fabrication de margarine, 1920 ca., stampa alla gelatina ai sali 
d’argento, cm. 17,0x 23,0. Libera riproduzione
Giovanni Chiaramonte (Varese, 1948)
s.t., da Viaggio in Italia, anni ’80, c-print, cm. 18,5x19,0. © Giovanni 
Chiaramonte
Velio Cioni (1927-2004)
Vittime del terremoto, baraccamenti, 1965, stampa alla gelatina ai sali 
d’argento, cm. 32,0x 20,0. © Velio Cioni
Pierre Cordier (Bruxelles, 1933)
Photo-Chimigramme 4/4/79 « Hexagramme »  cibachrome 4/4, 1975 
ca., cm. 28,5x28,5, ed.ne 4/4. Courtesy dell’Artista
Claudio Costa (Tirana, 1942 – Genova, 1995)
Indagine su una cultura: Monteghirfo - Natura Naturata. La finestra, 1976-
1977, fotografie in b/n. e t.m., cm. 202x101, opera unica. Courtesy degli 

Eredi Claudio Costa
Mario Cresci (Chiavari, 1942)
Rotazione, 1974, 3 stampe alla gelatina ai sali d’argento montate insieme, 
cm. 43x21, ed.ne 2/5. Courtesy dell’Artista 
Edward Sheriff  Curtis (Whitewater, 1868 – Los Angeles, 1952)
The Fisherman – Wisham, 1909, Orotone, cm. 34,6x27. Libera 
riproduzione
Roger Cutforth (Sleaford, 1944) 
Chrisos Mountains, 1978, 3 c-print montate insieme, cm. 61x183, opera 
unica. © Courtesy of  the Artist
Eugène Cuvelier (Arras, 1837 - Thomery, 1900)
Arbres et broussailles (Forêt de Fontainebleau), 1860 ca., stampa su carta 
salata, cm. 19,9x25,7. Libera riproduzione

D
Joseph Dankowski (Camden, 1932 – New York, 2010)
Manholes, 1969-71, 9 stampe alla gelatina ai sali d’argento montate 
insieme, cm. 72x93. Courtesy Joseph Dankowski Estate and Joseph 
Bellows Gallery, La Jolla, CA
Mario De Biasi (Sois, 1923 – Milano, 2013)
Balletto. Rimini, 1953, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 23,8x18,2. 
Courtesy dell’Artista 
Fernando De Filippi (Lecce, 1940)
Le idee delle classi dominanti…, 1976, 4 c-print montate insieme, cm. 
12,5x72 cad., opera unica. 
Slogan “L’art est idèologie”. Affissione selvaggia sul Beaubourg, Parigi, 
1976.
Courtesy dell’Artista e della Labsgallery, Bologna
Ger Dekkers (Borne, 1929)
Coverd, Noordoostpolder, 1977, 7 c-print montate insieme, cm. 13,7x96 
(catone di supporto cm. 70x100), ed.ne 4/5. Courtesy dell’Artista
Françoise Demulder (Parigi, 1947 – Parigi, 2008)
La Quarantaine. Beirut. Liban, 1976, stampa alla gelatina ai sali d’argento, 
cm. 51x61 (stampa successiva). © Françoise Demulder
Enrico Maria De Paris (Belluno, 1960)
Ideologia quantitativa, 1997, olio su tela, cm. 150x150. Courtesy dell’Artista
Paola De Pietri (Reggio Emilia, 1960)
s.t., 1994, 8 fotografie a colori su alluminio, cm 50x50 cad., ed. 3/7. © 
Paola De Pietri
Walter Dexel (Monaco di Baviera, 1890 - Braunschweig, 1973)
Das Schräge U, 1929, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 22x16. © 
Nachlass Walter Dexel
Philip-Lorca diCorcia (Hartford, 1951)
 Napoli, 1995, Ektacolor, cm. 61,2x94,4, ed.ne 1/15. © Philip-Lorca 
diCorcia, Courtesy the artist and Pace/MacGill Gallery, New York
Henry Dixon (Londra, 1820 – ?, 1893)
White Hart Inn Yard, Southwark, London, 1881, Carbon print, cm. 17.8 x 
22.6. Libera riproduzione
František Drtikol (Příbram, 1883 – Praga, 1961)
Buddhism, 1935, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 10x14,4. © 
Frantisek Drtikol - heirs 

https://www.google.it/search?q=Th%C3%A1i+B%C3%ACnh&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MDTNqcpQ4gIxk6ssq8yTteSzk630C1LzC3JS9VNSk1MTi1NT4gtSi4rz86xSMlNTAI-lpSE6AAAA&sa=X&ved=2ahUKEwja_qnKsvrfAhWuMewKHcyhAgcQmxMoATAVegQIBBAL
https://www.google.it/search?q=Chanteloup-en-Brie&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MDJJiy9R4gIzC41M83K0xLKTrfQLUvMLclKBVFFxfp5VUn5RHgAIHNfaMQAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjTnc_rs_rfAhXJ3KQKHe0PAcsQmxMoATAdegQIBxAH
https://www.google.it/search?q=C%C3%A9reste&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MDJJiy9R4gIxjXPNy80LteSzk630C1LzC3JS9VNSk1MTi1NT4gtSi4rz86xSMlNTADw9kZs6AAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjTnc_rs_rfAhXJ3KQKHe0PAcsQmxMoATAeegQIBxAL
https://www.google.it/search?q=Whitewater+(Wisconsin)&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MKlITjFUAjMNjUsqU7TEspOt9AtS8wtyUoFUUXF-nlVSflEeAKYaNLQwAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwiC3aiztvrfAhXQy6QKHQjJDJQQmxMoATAVegQIBBAH
https://www.google.it/search?q=Arras&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LWT9c3NDKqSLNMy1Pi0M_VNyhMMjXTEstOttIvSM0vyEkFUkXF-XlWSflFeQAhitAGMQAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwiu_-z9tvrfAhWI16QKHapmD40QmxMoATATegQIBRAE
https://www.google.it/search?q=Thomery&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LWT9c3NDKqSLNMy1Pi0s_VNzAqKizIKdeSz0620i9IzS_ISdVPSU1OTSxOTYkvSC0qzs-zSslMTQEAO6zF-zwAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwiu_-z9tvrfAhWI16QKHapmD40QmxMoATAUegQIBRAI
https://www.google.it/search?q=Sois&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3SDbOTjEwVuLWT9c3NDI0NMzNSNMSy0620i9IzS_ISQVSRcX5eVZJ-UV5ANCLXcwzAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjDw9Dwt_rfAhUQsaQKHQpABiUQmxMoATAUegQIAhAH
https://www.google.it/search?q=Parigi&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3MMlJN00pU-IAsU0LS7K0xLKTrfQLUvMLclKBVFFxfp5VUn5RHgDFZ-TKMAAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjG8bWguPrfAhVL_aQKHftOBgMQmxMoATAUegQIBRAH
https://www.google.it/search?q=Monaco+di+Baviera&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LWz9U3MDQ0zU6PN1DiAnGMMszizQq0xLKTrfQLUvMLclKBVFFxfp5VUn5RHgDCP5ZtMwAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjUpL7VuPrfAhVSsKQKHZ5bAcIQmxMoATAYegQIBRAH
https://www.google.it/search?q=Braunschweig&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LWz9U3MDQ0zU6PN1DiAHFS0tMqtOSzk630C1LzC3JS9VNSk1MTi1NT4gtSi4rz86xSMlNTAMqETks6AAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjUpL7VuPrfAhVSsKQKHZ5bAcIQmxMoATAZegQIBRAL
https://www.google.it/search?q=Hartford&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3SM42qchR4gAx0wyLc7XEspOt9AtS8wtyUoFUUXF-nlVSflEeADx0TAUvAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjkmqrvuPrfAhXDyKQKHejiDWUQmxMoATAVegQIBhAE
https://www.google.it/search?q=P%C5%99%C3%ADbram&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3SDYsrshTAjPNLLMqi7TEspOt9AtS8wtyUoFUUXF-nlVSflEeAEhYFDIwAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwidzrGrufrfAhVJMewKHU4UD6kQmxMoATAOegQIBRAH
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E
William Eggleston (Memphis, 1939)
s.t., primi anni ’70, c-print, cm. 18x24, opera unica. Courtesy dell’Artista / 
Galleria Paci, Brescia
Olafur Eliasson (Copenaghen, 1967)
s.t., from the Iceland Series, 2001, due c-print, cm. 29x44 cad., ed.ne 2/2. 
© Studio Olafur Eliasson GmbH
Peter Henry Emerson (Sagua la Grande, 1856 - Falmouth, 1936)
The River Bure at Coltis hall, 1885 ca., platinum print, cm. 22x28,8. Libera 
riproduzione
Studio Pasquale e Achille Esposito (attivo a Napoli tra il 1880-90)
Fabbrica dei maccheroni, Napoli, 1870 ca., stampa all’albumina colorata a 
mano,  cm. 20,3x25,9. Libera riproduzione
Walker Evans (Saint Louis, 1903 - New Haven, 1975)  
s.t., dalla serie Container Corporation, 1950 ca., stampa alla gelatina ai sali 
d’argento, cm. 23.2 x 22.4. Library of  Congress, Prints and Photographs 
Division. PD_USGov 

F
Gilbert Fastenaekens (Bruxelles, 1955)
Siderurgiè, Rombas, 1984, c-print, cm. 43,5x54, opera unica. Courtesy 
dell’Artista
Claude-Marie Ferrier (Lione, 1811 - ?, 1889)
Philosophical Instruments, Deleuil, 1851, stampa su carta salata, cm. 
18x14,5. Libera riproduzione
Franco Fontana (Modena, 1933)
Paesaggio, 1985, c-print, cm. 40x50, ed.ne 2/3. Courtesy dell’Artista
Lucio Fontana (Rosario, Argentina, 1899 – Varese, 1968  
Concetto spaziale, 1960, Cementite e buchi su tela, cm. 81x100. © 
Fondazione Lucio Fontana
Joan Fontcuberta (Barcellona, 1955)
Pollicipes Gigantis, 1990, polittico: disegno e fotografie, varie misure, 
ed.ne 1/5. Courtesy dell’Artista 
Robert Frank (Zurigo, 1924)
Parking lot, 1955 ca., stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 27,8x34,8. 
© Robert Frank. Courtesy of  Pace/McGill Gallery, New York
Leonard Freed (New York, 1929 – Garrison, 2006)
Woman eating, Rome, 2000, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 
22,2x15,2. © Leonard Freed / Magnum Photo
Francis Frith (Chesterfield, 1822 - Cannes, 1898)
Napoli, 1880 ca., stampa all’albumina, cm. 18x24. Libera riproduzione
Hamish Fulton (Londra, 1946)
Untitled: Day 2, Wales England, Summer 1987, 1987, due stampe alla 
gelatina ai sali d’argento  montate insieme, cm. 90 x 236, opera unica. © 
Hamish Fulton. Courtesy Galleria Michela Rizzo, Venezia 

G
Mario Gabinio (Torino, 1871 – Torino, 1938)
Palazzo d’epoca, Torino, anni ’30, stampa al bromuro d’argento, cm. 
23x17. Libera riproduzione
Alberto Garutti (Galbiate, 1948)

s.t., (9 foto), 1980, polittico: 9 c-print, 29x40 cad., opera unica. Courtesy 
dell’Artista
Gèrard Gasiorowski, (Parigi, 1930 - Lione, 1986)
Peinture à Kiga, 1980 ca., 3 cartoline a colori sovrapitturate montate 
insieme, cm. 10x15 cad., opera unica. © Gèrard Gasiorowski
Jochen Gerz (Berlino, 1940)
All the Mountains…, 1975, 12 stampe alla gelatina ai sali d’argento 
sovrapitturate e scritta, cm. 80x117, opera unica. Courtesy of  the Artist
Nancy Genn (San Francisco, 1931)
Sedona 9, 1981, t.m. su carta fatta a mano, cm. 70x105. Courtesy of  the 
Artist e Galleria Marignana Arte, Venezia
Luigi Ghirri (Scandiano, 1943 - Roncocesi, 1992)
Via Maino, Scandiano, anni 80, c-print verniciata, cm. 25x14,4.
Modena, 1971, c-print verniciata, cm. 18,5x28,5. 
© Eredi di Luigi Ghirri
Mario Giacomelli (Senigallia, 1925 – Senigallia, 2000)
s.t., da La buona terra, 1965, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 29,2 
x 39,2. 
s.t., dalla serie 31 dicembre, 1997, cm. 20x25.
Courtesy Archivio Mario Giacomelli – Rita Giacomelli
Paolo Gioli
Composizione al cerchio, 1986, Cibachrome da una stenotipia su carta 
polaroid, cm. 48,2x65,5, opera unica. © Paolo Gioli 
Dan Graham (Urbana, 1942)
Roll, 1970, fotografia e t.m., cm. 70x80, opera unica. © Dan Graham. 
Courtesy of  the Artist and Marian Goodman Gallery, New York
Franco Grignani (Pieve Porto Morone, 1908 - Milano, 1999)
Mimetizzazione, 1953, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 50x40, 
opera unica. Courtesy Archivio Manuela Grignani Sirtoli
William Guerrieri (Rubiera, 1952)
Ambulatorio, 1991, c-print, ed.ne 1/8. 
Macchina automatica per operazioni sottomarine. Saipem, Marghera, dalla 
serie Bodies of  Work , 2018, stampa digitale a colori, cm. 80x110, ed.ne 
1/8. 
Courtesy dell’Artista
Franco Guerzoni (Modena, 1948)
In superficie, 1974, fotografia b/n. e t.m., cm. 50x70x5, opera unica. 
Courtesy dell’Artista e della Galleria Studio G7, Bologna
Guido Guidi (Cesena, 1941)
Rimini Nord, anni ’80, c-print, cm. 20x24,5, opera unica. 
S.t., da Strada Ovest 04.02, 2002, c-print, cm. 100x70, opera unica. 
Courtesy dell’Artista

H
Heinz Hajek-Halke (Berlino, 1898 - Berlino, 1983)
Drahtmontage, 1951, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 39,7 x 29,7. 
© The Estate of  Heinz Hajek-Halke
Paul e Prosper Henry (1848 – 1905 / 1849 – 1903)
Photographie lunaire - Corne sud. Observatoire de Paris. 28 mars 1890, 
stampa all’albumina, cm. 22,7 x 16,2. Libera riproduzione
Lewis Hine (Oshkosh, 1874 - Dobbs Ferry, 1940)

https://www.google.it/search?q=Sagua+la+Grande&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MM01qzRQgjDzylLitcSyk630C1LzC3JSgVRRcX6eVVJ-UR4AZ303rzAAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjW_qyuuvrfAhUJjqQKHScmB-AQmxMoATAUegQIBRAH
https://www.google.it/search?q=Falmouth&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MM01qzRQ4gAxswoKirXks5Ot9AtS8wtyUvVTUpNTE4tTU-ILUouK8_OsUjJTUwB8kM2ZOAAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjW_qyuuvrfAhUJjqQKHScmB-AQmxMoATAVegQIBRAL
https://www.google.it/search?biw=1287&bih=638&q=St.+Louis&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MEwvLi9S4gAxzcoryrXEspOt9AtS8wtyUoFUUXF-nlVSflEeAG9V96AvAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwiy7u2QvvrfAhXKyqQKHfveC4gQmxMoATAWegQIBRAH
https://www.google.it/search?biw=1287&bih=638&q=walker+evans+&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MEwvLi9S4tZP1zcsS7JMM8o205LPTrbSL0jNL8hJ1U9JTU5NLE5NiS9ILSrOz7NKyUxNAQBebq3zOwAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwiy7u2QvvrfAhXKyqQKHfveC4gQmxMoATAXegQIBRAL
https://www.google.it/search?biw=1287&bih=638&q=Chesterfield&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MCs0zzJWAjMNjY2TM7TEspOt9AtS8wtyUoFUUXF-nlVSflEeALvYwecwAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjWxYuJwPrfAhUQsqQKHZS-D7UQmxMoATAUegQIBRAH
https://www.google.it/search?biw=1287&bih=638&q=Cannes&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MCs0zzJW4gAxsyvTy7Tks5Ot9AtS8wtyUvVTUpNTE4tTU-ILUouK8_OsUjJTUwAmMCvlOAAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjWxYuJwPrfAhUQsqQKHZS-D7UQmxMoATAVegQIBRAL
https://www.google.it/search?biw=1287&bih=638&q=Torino&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LWT9c3NDLKSyorL1bi0M_VNzDPTS_SEstOttIvSM0vyEkFUkXF-XlWSflFeQAGP8lcMQAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjiy-_gwPrfAhXCwAIHHTsbAK0QmxMoATAXegQIAhAH
https://www.google.it/search?biw=1287&bih=638&q=Parigi&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3KDc2sTSyVOIAsU0LS7K0xLKTrfQLUvMLclKBVFFxfp5VUn5RHgDRoFqUMAAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwiy1a6bwfrfAhUIGewKHR2ZAEgQmxMoATAUegQIBBAE
https://www.google.it/search?biw=1287&bih=638&q=Lione&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3KDc2sTSyVOIAsVMKitK15LOTrfQLUvMLclL1U1KTUxOLU1PiC1KLivPzrFIyU1MAARAlJjkAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwiy1a6bwfrfAhUIGewKHR2ZAEgQmxMoATAVegQIBBAI
https://www.google.it/search?biw=1287&bih=638&q=Scandiano&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3MK40zMuqVOIEsVPMjXMqtcSyk630C1LzC3JSgVRRcX6eVVJ-UR4AUTL9vjEAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwihiMrVwfrfAhULzqQKHRrRACwQmxMoATASegQIBBAH
https://www.google.it/search?biw=1287&bih=638&q=Roncocesi&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3MK40zMuqVOLWT9c3NDI2MSjPydOSz0620i9IzS_ISdVPSU1OTSxOTYkvSC0qzs-zSslMTQEAWp7OjTwAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwihiMrVwfrfAhULzqQKHRrRACwQmxMoATATegQIBBAL
https://www.google.it/search?biw=1287&bih=638&q=Pieve+Porto+Morone&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LWT9c3NDI2qKostFTi1M_VN0jPyjYz0BLLTrbSL0jNL8hJBVJFxfl5Vkn5RXkAmeltFzIAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwiNuO2KxPrfAhXxAGMBHdPfDEcQmxMoATAUegQIAhAH
https://www.google.it/search?biw=1287&bih=638&q=Milano&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LWT9c3NDI2qKostFTi0M_VN7A0Mc_Rks9OttIvSM0vyEnVT0lNTk0sTk2JL0gtKs7Ps0rJTE0BAIxpVfk6AAAA&sa=X&ved=2ahUKEwiNuO2KxPrfAhXxAGMBHdPfDEcQmxMoATAVegQIAhAL
https://www.google.it/search?biw=1287&bih=638&q=Berlino&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3SM4wKUorVOIAsQ1NzQq1xLKTrfQLUvMLclKBVFFxfp5VUn5RHgDWTSjDMAAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwirxPzVxPrfAhVVDmMBHYRxCJoQmxMoATAWegQIBRAE
https://www.google.it/search?biw=1287&bih=638&q=Berlino&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3SM4wKUorVOIAsQ1NzQq15LOTrfQLUvMLclL1U1KTUxOLU1PiC1KLivPzrFIyU1MA27_ukTkAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwirxPzVxPrfAhVVDmMBHYRxCJoQmxMoATAXegQIBRAI
https://www.google.it/search?biw=1287&bih=638&q=Oshkosh&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MMwoKChSgjBzCyzLtMSyk630C1LzC3JSgVRRcX6eVVJ-UR4ATx6sSDAAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjg9sK0xfrfAhUk5uAKHaoVCMkQmxMoATAUegQIBRAH
https://www.google.it/search?biw=1287&bih=638&q=Dobbs+Ferry&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MMwoKChS4gAxK5MNs7Xks5Ot9AtS8wtyUvVTUpNTE4tTU-ILUouK8_OsUjJTUwAtDGimOAAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjg9sK0xfrfAhUk5uAKHaoVCMkQmxMoATAVegQIBRAL
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Holland Manufacturing Company, 1908,  stampa alla gelatina ai sali 
d’argento, cm. 12,1x17,1. 
Child labourer. Back Roper, Joe Bordean, 1909-10 ca., stampa alla gelatina 
ai sali d’argento, cm. 11x16,3. 
Immigrante italiana nello stabilimento della Hull House, 1910, stampa alla 
gelatina ai sali d’argento, cm. 12,6x17,6. 
Libera riproduzione
Matthias Hoch (Radebeul, 1958)
Leipzig n. 97, 1998, c-print, ed.ne 1/5. © Matthias Hoch/ VG Bild-Kunst 
Bonn 
Marta  Hoepffner (Pirmasens, 1912 - Lindenberg im Allgäu, 2000)
Abstrakte Formen in Holz, 1949, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 
30,3x22,4. © Estate Marta Hoepffner
Candida Höfer (Eberswalde, 1944)
Galleria Nazionale d’Arte Moderna, Roma, 1990, c-print a colori, cm. 
50x61, ed. 1/6. © Candida Höfer 
Jenny Holzer (Gallipolis, 1950)
Japanese Garden for Art against AIDS (1 e 2), 1999, 2 stampe digitali, cm. 
26.7 x 35.6 e cm. 58.4 x 88.9, opere uniche. © Jenny Holzer
Roni Horn (New York, 1955)
Becoming a Landscape, 1999, dittico: 2 c-prints, cm. 36x56 cad., ed.ne 5/7. 
Courtesy the Artist and Hauser & Wirth 
Eikoh Hosoe (Yonezawa, 1933)
Private Landscape, 1971, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 30x40. 
© Eikoh Hosoe. Courtesy of  Taka Ishii Gallery Photography / Film
Peter Hutchinson (Londra, 1930)
Beach Lines, 1970, 6 c-print montate insieme, cm. 153,3x154,3, opera 
unica. 
Transformation, 1971, 2 c-print e testo, cm. 95.7x65,7, opera unica. 
X, Y, Z, tre t.m. (c-print, scritta, oggetto), misura variabile, opere uniche. 
Courtesy of  the Artist
Axel Hütte (Essen, 1951)
Montemor o novo I e II. Portugal, 1993, 2 foto: a) c-print; b) stampa 
gelatina ai sali d’argento,  a) cm. 21,4x32,2; b) cm. 30,6x40,5, ed.ne 3/20. 
Courtesy of  the Artist 

I
Adriana Iaconcig (North York, 1961)
Mišček, ovvero Vita nei Boschi - Wood Life, 2018, 6 c-print, cm. 30x40 
cad, ed.ne 1/3. Courtesy of  the Artist 
Paolo Icaro (Torino, 1936)
Cuborto, 1970, scultura in ferro e spago, cm. 72x72x72 ca., opera unica. 
Courtesy of  the Artist
Emilio Isgrò
Quadro completo delle…. Libro cancellato, 1972, libro e t., m., cm. 40x60, 
opera unica. Courtesy Foto Archivio Emilio Isgrò

J
William Henry  Jackson (Keeseville, 1843 – New York, 1942)
Crater of  gieser. Yellostone Park. California, 1872 ca., stampa al collodio, 
cm. 20x30. 

Royal Gorge, Grand Canyon of  the Arkansas, 1880 ca., stampa all’albumina, 
cm. 32,9x24,4. 
Libera riproduzione
Lotte Jacobi (Thorn, 1896 – Concord, 1990)
Photogenetic, 1946, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 23x17,5. © 
2017 Museum Ludwig, Köln
Magdalena Jetelovà (Semily, 1946)
Atlantic Wall. Area of  Violence, 1995, stampa alla gelatina ai sali d’argento, 
cm. 123x186, ed.ne  1/3. © Sasa Fuis / VAN HAM Kunstauktionen 
GmbH&Co. KG  
Francesco  Jodice (Napoli, 1967)
Aral - T51, 2008, c-print, cm. 104x206, ed.ne 1/6. © Francesco Jodice. 
Courtesy Galleria Michela Rizzo, Venezia
Mimmo Jodice (Napoli, 1934)
Napoli. Il Real albergo dei poveri, 1999, stampa c-print b/n., cm. 40,3x50,5, 
ed.ne 1/3. © Mimmo Jodice

K
Allan Kaprow (Atlantic City, 1927 – Encinitas, 2006)
Moving (Days Off  : A Calendar of  Happenings), 1967-68, insieme di 
fotografie b/n. e scritte incollate su cartone, cm. 126x100, opera unica. 
Courtesy Allan Kaprow Estate
Peter Keetman (Elberfeld, 1916 - Marquartstein, 2005)
Lichtpendel-Schwingung, 1950, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 
23,8 x 29,9. © F.C. Gundlach Founfation
William Klein (New York, 1928)
I CAN. Organisation for homeless (money for cans & bottles), Downtown, 
Manhattan, N. Y., 1996, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm.  18,9 x 
27,9. © William Klein
Milan Knížák (Plzeň, 1940)
Prosim Kolemjtouci Aby, 1964, collage di fotografie in b/n e t.m., cm. 82 
x 49, opera unica. © Milan Knížák
Joseph Kosuth ((Toledo, Ohio, 1945)
s.t., 1999, c-print a colori, cm. 120 x 200, opera unica. © Joseph Kosuth. 
Courtesy Galleria Lia Rumma, Milano
Germaine Krull (Wilda, 1897 - Wetzlar, 1985)
Stèle Romaine, Château de Clavary, anni ‘30, stampa alla gelatina ai sali 
d’argento, cm. 12x7, opera unica. © Germaine Krull Estate, Museum 
Folkwang, Essen

L
Ugo La Pietra (Bussi sul Tirino, 1938)
Recupero/Reinvenzione, 1969, fotografie b/n e a colori e t.m. su cartone, 
cm. 70x50, opera unica. Courtesy dell’Artista
Ketty La Rocca (La Spezia, 1938 – Firenze, 1976)
La città, dalla serie Riduzioni, 1974, stampa alla gelatina ai sali d’argento e 
t.m., cm. 88x45, opera unica. Courtesy The Ketty La Rocca Estate
Gustave Le Gray (Villiers-le-Bel, 1820 – Il Cairo, 1882)
Cours du Louvre, Pavillion Mollien et Cour Napoléon, 1859 ca., stampa 
all’albumina, cm. 36,3x47,8. Libera riproduzione
Barbara e Michael Leisgen (Gengenbach, 1940 - Aachen, 2017 / 

https://www.google.it/search?biw=1287&bih=638&q=Radebeul&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LRT9c3zEiKzzAyrYpX4tTP1TcwykpJKtMSy0620i9IzS_ISQVSRcX5eVZJ-UV5ACbmMpozAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjBrfnOxfrfAhUdD2MBHVS7DVQQmxMoATAVegQIBRAE
https://www.google.it/search?biw=1287&bih=638&q=Pirmasens&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3yMqOzysoVuIEsU3NyypytcSyk630C1LzC3JSgVRRcX6eVVJ-UR4AkZ2l1DEAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjHutncxfrfAhXcAmMBHZDeBbQQmxMoATAVegQIBRAH
https://www.google.it/search?biw=1287&bih=638&q=Lindenberg+im+Allg%C3%A4u&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3yMqOzysoVuIEsS3MDFPMtOSzk630C1LzC3JS9VNSk1MTi1NT4gtSi4rz86xSMlNTAMvgQng6AAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjHutncxfrfAhXcAmMBHZDeBbQQmxMoATAWegQIBRAL
https://www.google.it/search?biw=1287&bih=638&q=Eberswalde&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3SDY0rkxSAjMNi_MKKrXEspOt9AtS8wtyUoFUUXF-nlVSflEeADz4AhowAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjxrt_9xfrfAhUK2eAKHSp5C7IQmxMoATAUegQIABAH
https://www.google.it/search?biw=1287&bih=638&q=Gallipolis&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MC6yTE9R4gAxKytMjbTEspOt9AtS8wtyUoFUUXF-nlVSflEeAATrW6QvAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjdtK6PxvrfAhVuAWMBHUlgDH8QmxMoATAUegQIBxAH
https://www.google.it/search?biw=1287&bih=638&q=Yonezawa&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MK6INytXAjMNy9NTDLTEspOt9AtS8wtyUoFUUXF-nlVSflEeAOAKSRowAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwiYhLisxvrfAhW_DmMBHWsFAgAQmxMoATATegQIBRAH
https://www.google.it/search?q=Elberfeld&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3SC_PMaswVeIEsQ3L49NStMSyk630C1LzC3JSgVRRcX6eVVJ-UR4A5fT6IjEAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjd-JOblfzfAhWSnhQKHcI8AFQQmxMoATATegQIBRAE
https://www.google.it/search?q=Marquartstein&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3SC_PMaswVeIEsS3TLc0LtOSzk630C1LzC3JS9VNSk1MTi1NT4gtSi4rz86xSMlNTAEJbZUs6AAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjd-JOblfzfAhWSnhQKHcI8AFQQmxMoATAUegQIBRAI
https://www.google.it/search?q=Plze%C5%88&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3MDPJNkkpU-IAsS3TDI21xLKTrfQLUvMLclKBVFFxfp5VUn5RHgAGCLojMAAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjD5YTFlfzfAhWx1uAKHcPXDmQQmxMoATAUegQIBRAK
https://www.google.it/search?q=wilda+poznan&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3SCo2M84pUOIEsY2zi3JztcSyk630C1LzC3JSgVRRcX6eVVJ-UR4AjHWVuDEAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwionIGLqfzfAhUNnxQKHcNtCvIQmxMoATAVegQIBBAE
https://www.google.it/search?q=Wetzlar&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3SCo2M84pUOIEsQ0ts4yrtOSzk630C1LzC3JS9VNSk1MTi1NT4gtSi4rz86xSMlNTAGjnmM06AAAA&sa=X&ved=2ahUKEwionIGLqfzfAhUNnxQKHcNtCvIQmxMoATAWegQIBBAI
https://de.wikipedia.org/wiki/Gengenbach
https://de.wikipedia.org/wiki/Aachen
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Spital am Pyhrn, 1944)
Beweis einer Natürlichen Analogie, 1973, 4 stampe alla gelatina ai sali 
d’argento e t.m., cm. 129 x 29, opera unica. Courtesy of  the Artists and 
Maus Contemporary
Richard Long (Bristol, 1945)
Wednesday - Moving slowly, 1971, stampa alla gelatina ai sali d’argento, 
mappa e t.m., cm. 15,2x61, opera unica. © Richard Long, by SIAE 2017
Urs Lüthi (Kriens, 1947)
S.t., 1979, 2 c-print montate su cartone, cm. 30x40 e 40x40 (cm 90x60 
l’insieme), opera unica. Courtesy of  the Artist

M
Man Ray (Filadelfia, 1890 – Parigi, 1976)
Stèle Romaine, Château de Clavary, anni ‘30, stampa alla gelatina ai sali 
d’argento, cm. 12x7, opera unica. © Man Ray Trust
Werner Mantz (Colonia, 1901 - Eijsden, 1983)
Tanzklause, Cologne, 1926, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 17,5 
x 23. © Werner Mantz
Piero Manzoni (Soncino, 1933 – Milano, 1963)
 Contiene una linea di lunghezza infinita, 1960, cilindro di legno con 
etichetta, h. cm. 15, 1 su 7 ex. ©Fondazione Piero Manzoni 
Donald Mc Cullin (Finsbury Park, 1935)
Cipro, 1964, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 25x30. © Donald 
Mc Cullin
Michele Manzini (Verona, 1967)
Untitled n. 87, 2008, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 45x55, ed. 
1/7. Courtesy dell’Artista
Taji Matsue (Tokyo, 1963)
Argentina / Sahara / Montana / Malaysia / Arcadia, 2003, 5 stampe alla 
gelatina ai sali d’argento in unico supporto, cm. 11x15 cad., opera unica. © 
Taji Matsue. Courtesy Taro Nasu  
Franco Mazzucchelli (Milano, 1939)
Riappropriazione di S. Cristoforo, Milano, 1976, stampa alla gelatina ai sali 
d’argento e t.m., c. 30x40, opera unica. Courtesy dell’Artista
César Meneghetti (San Paolo, Brasile, 1964)
K_10_01_01 + _02, dal progetto K, 2014, dittico, 2 stampe digitali a 
colori, cm. 54x100 cad., ed.ne 1/6. Courtesy dell’Artista e Galleria CreArte 
Studio, Oderzo
Joel Meyerowitz (New York, 1938)
St. Louis, Mc Donald’s, Two Arches, 1978, c-print a colori, 35,5 x 28. 
Courtesy of  the Artist
Duane Michals (McKeesport, 1932)
The Human Condition, 1969, 6 stampe alla gelatina ai sali d’argento su un 
unico supporto cm. 13x16,6 cad.. © Duane Michals
Boris Mikhailov (Kharkov, 1938)
S.t., dalla serie By the Ground, 1991, 2 stampe alla gelatina ai sali d’argento, 
cm. 14,5 x 29,7 cad., ed.ne 1/5. Courtesy the Artist and Sprovieri, London
Nino Migliori (Bologna, 1926)
Una sera d’estate, 1953, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 20x30, 
stampa successiva. Courtesy dell’Artista
Tina Modotti (Udine, 1896 - Città del Messico, 1942),

Bateau et pêcheurs, Mexique, 1925, stampa alla gelatina ai sali d’argento, 
cm. 11,4 x 16,3. Libera riproduzione 
Carlo Mollino (Torino, 1905 – Torino, 1973)
Casa De Valle, 1940 ca., stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 28x23. © 
The Estate of  Carlo Mollino
Paolo Monti (Novara, 1908 – Milano, 1982)
Chimigramma, fine anni ’50, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 29,7 
x 39,6, opera unica. 
Milano, primi anni ’60, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 21 x 29,8. 
© Fondazione BEIC, Milano 
Jean Moral (Marchiennes, 1906)
Londres, la nuit, 1934, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 29,2 x 22,4. 
© Jean Moral  
Ennio Morlotti (Lecco, 1910 – Milano, 1992)
Vegetazione, 1957, olio su tela, cm. 78x55. Courtesy Archivio opere 
Ennio Morlotti, Milano
Ugo Mulas (Pozzolengo, 1928 – Milano, 1973)
Teatrini di Fontana, fine anni ’60, 3 stampe alla ai sali d’argento in opera 
unica cornice, cm. 26x21 cad.. 
Officine Olivetti, Via Jervis, Ivrea, 1954, stampa alla gelatina ai sali 
d’argento, cm. 21,5x35. 
© Eredi Ugo Mulas 
Antoni Muntadas (Barcellona, 1942)
S.t., da Protocolli venziani, 2013, c-print a colori, cm. 100x220, ed.ne 1/6. 
© Antoni Muntadas. Courtesy Galleria Michela Rizzo, Venezia
Edward Muybridge (Kingston upon Thames, 1830 – Kingston upon 
Thames, 1904)
Valley of  the Yosemite. California, 1880 ca., stampa all’albumina, cm. 42,8 
x 54. Libera riproduzione

N
Nadar (attr.) (Parigi, 1820 – Parigi, 1910)
Sainte Palagie. Facade (Vue prise del la Rue del la Clef), dall’Album 
Quatorze Photographies des Prisons historiques plus importantes de la 
France, 1975-78 ca., cm. 20x20. Libera riproduzione
Mario Nanni (Castellina in Chianti, 1922)
Geografie dell’attenzione, 1971, collage di mappe e carte geografiche, cm. 
90x91, opera unica. Courtesy dell’Artista
NASA
Sbarco sulla Luna, 1969, 3 fotografie c-print a colori, cm. 20x20 cad.. 
Libera riproduzione
Walter Niedermayr (Bolzano, 1952)
Marmolada, Rifugio Serauta, 1993, 2 stampe c-prints inquadrate 
singolarmente, cm. 100x127 cad., ed.ne 3/6. Courtesy dell’Artista

O
Arnold Odermatt (Oberdorf, 1925)
Stansstad, 1970, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 40x30, stampa 
successiva, ed.ne 7/8. © Urs Odermatt/Windisch
Luigi Ontani (Vergato, 1943)
Dante Grillo et Sette Arti Cinorodeo, 1975, c-print a colori, cm. 50x73, 

https://de.wikipedia.org/wiki/Spital_am_Pyhrn
https://www.google.it/search?q=Colonia+(Germania)&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3MC40z841UeIAsQ3LLJK1xLKTrfQLUvMLclKBVFFxfp5VUn5RHgDitrpBMAAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwiw7eCel_zfAhVl5OAKHd4uDPMQmxMoATAUegQIBRAE
https://www.google.it/search?q=Eijsden&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3MC40z841UeIAscuyjAq15LOTrfQLUvMLclL1U1KTUxOLU1PiC1KLivPzrFIyU1MAS1GkRzkAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwiw7eCel_zfAhVl5OAKHd4uDPMQmxMoATAVegQIBRAI
https://it.wikipedia.org/wiki/San_Paolo_(Brasile)
https://it.wikipedia.org/wiki/1964
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opera unica. Courtesy dell’Artista
Dennis Oppenheim (Electric City, 1938 – New York, 2011)
Ground Mutation, 1970, stampe cromogeniche a colori e t.m., cm. 
120x197, opera unica. 
Compression. Poison Oak, 1970, fotografie a colori e scritta, 3 elementi 
50x125 cad. e 1 elemento cm. 21x125, opera unica. 
Identity Stretch, 1975, stampe cromogeniche a colori e t.m., cm. 100x75, 
opera unica. 
Courtesy of  Amy Oppenheim / Dennis Oppenheim Estate and Studio/
Archive
Ubaldo Oppi (Bologna, 1889 – Vicenza, 1942)
La finestra, 1929, olio su tela, cm. 60x80. Libera riproduzione
Timothy O’Sullivan (New York, 1840 – New York, 1882)
Alpine lake Cerro Blanco Mountains Col. Height of  Peak over 14.000 feet. 
Lake 11.000, feet above sea-level, N°20, 1874, stampa all’albumina, cm. 
20x27,2. Libera riproduzione

P
Gina Pane (Biarritz, 1939 – Parigi, 1990)
Duxieme projet du silence, 1970, 2 stampe alla gelatina ai sali d’argento 
montate insieme, cm. 105x171, ed.ne 2/3. 
Piece pour l’Action Psychè (Essai), 1973, 9 stampe alla gelatina ai sali 
d’argento montate ciascuna su cornice originale di piombo, cm. 23x14 
cad., opera unica. 
Courtesy Anne Marchand, Paris
Nam June Paik (Seul, 1932 – Miami,  2006)
Fluxus Island, 1963, serigrafia su tela, cm. 125 × 158, esemplare 3/3. © 
Nam June Paik
Giulio Paolini (Genova, 1940)
S.t., 1979, t.m. su carta, cm. 50x70, opera unica.  © Giulio Paolini. Foto 
courtesy Fondazione Giulio e Anna Paolini, Torino
Claudio Parmiggiani (Luzzara, 1943)
Delocazione, 1970, 4 stampe alla gelatina ai sali d’argento montate insieme, 
cm.  25x53, opera unica. Courtesy dell’Artista
Martin Parr (Epsom, 1952)
New York, 1999, c-print a colori, cm. 68,5x83,8, ed.ne 1/10. © Martin Parr
Luca Maria Patella (Roma, 1934)
Mare firmato, 1965, c-print a colori, cm. 100x70, opera unica. 
S.t, da Terra animata, 1967, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 40x50, 
opera unica. 
Courtesy dell’Artista
Giuseppe Penone (Garessio, 1947)
S.t., 1970-75, 2 stampe alla gelatina ai sali d’argento montate insieme, cm. 
70x50, ed.ne 4/13. © Archivio Penone. Courtesy dell’Artista
Gianni Pettena (Bolzano, 1940)
Thumbleweeds catcher, 1972, composizione di n. 4 foto b/n. incollate 
su cartone, cm. 67x55, ed.ne  1/3. Courtesy dell’Artista e della Galleria 
Giovanni Bonelli, Milano. Foto: Paolini, Mantova 
Cesare Peverelli (Milano, 1922 – Parigi, 2000)
 La stanza (Labirinti), 1964, olio su tela, cm. 100x81. Courtesy Archivio 
Peverelli / Studio Gariboldi, Milano

Fabrizio Plessi (Reggio nell’Emilia, 1940)
Film stills da Travel, 1973, 19 stampe a colori su tela emulsionata, cm. 
54x73,5 cad., opera unica. 
Plessi sur Seine. Possibilità di modificazione, 1973, fotostampa a colori su 
tela emulsionata e t.m., cm. 100x70, opera unica. 
Courtesy dell’Artista
Anne e Patrick Poirier (Marsiglia, 1942 / Nantes, 1942)
Les archives de l’archéologie, 1992, c-print a colori  e libri, cm. 50x60 
fotografia; cm. 23x52x14 libri, opera unica. © Anne e Patrick Poirier
Lucio Pozzi (Milano, 1935)
On-Off, 1973, Dittico: 2 fotocollage su supporto sintetico, su metallo, 
cm. 30,5x20,3x1 cad., opera unica. Courtesy dell’Artista e della Rizzuto 
Gallery, Palermo 
Enrico Prampolini (Modena, 20 aprile 1894 – Roma, 17 giugno 1956)
Paesaggio cosmico, 1930, olio su tavola, cm. 100x50. Libera riproduzione

Q
Achille Quinet (?, 1831 - Cély-en-Bière, 1907
Etude d’après nature, 1865 ca., stampa all’albumina, cm. 17 x 24. Libera 
riproduzione

R
Francesco Radino (Bagno a Ripoli, 1947)
Lesbos, dalla serie No news, bad news, 2016, Pigment print on cotton rag, 
cm. 70x100, ed.ne 1/3. Courtesy dell’Artista
Albert Renger-Patzsch (Würzburg, 1897 - Soest, 1966)
Kraftwerk, Alte Verwaltung (Ruhrchemie Aktiengesellschaft, Oberhausen-
Holte), 1934 ca., stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 16,8 x 22,3
Rogo – Werke, 1936, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 17,8x16,9. 
S.t. (Schubert & Salzer, Ingolstadt), 1950 ca., stampa alla gelatina ai sali 
d’argento, cm. 16,5 x 22,5. 
© Albert Renger-Patzsch  by SIAE 2017
Alexander Rodchenko (San Pietroburgo, 1891 - Mosca, 1956)
Street scene from above, 1926, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 
28,7x20,7. © Alexander Rodchenko / V. Stepanova Archive
Franz Roh (Apolda, 1890 – Monaco di Baviera, 1965)
S.t., 1925, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm.  15,5 x 21,7. © Estate 
Franz Roh, Munich
Romolo Romani (Milano, 1884 – Brescia, 1916)
Goccia, 1909-10, grafite si carta, cm. 70x50. Libera riproduzione 
Thomas Ruff  (Zell am Harmersbach, 1958)
Haus Nr. 5, 1982, c-print a colori, cm. 45,1x54,9, ed.ne 1/12. © Thomas 
Ruff. Courtesy Galleria Lia Rumma, Milano  
Edward Ruscha (Omaha, 1937)
Twentysix Gazoline Stations, 1962 (1963), doppia pagina dalla 1° edizione 
del libro, ex. 56/400. © Ed Ruscha. Courtesy Gagosian 

S
Sebastião Salgado (Aimorés, 1944)
S.t., da Serra Pelada, anni ’80, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 
16x24. © Sebastião Salgado/Amazonas Images

https://www.google.it/search?q=C%C3%A9ly-en-Bi%C3%A8re&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LVT9c3NExJyzC2qCxLV-LSz9U3MCooMTbK1ZLPTrbSL0jNL8hJ1U9JTU5NLE5NiS9ILSrOz7NKyUxNAQAY4Y4BPgAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwi0zP2lnfzfAhXwDmMBHebHDmYQmxMoATAXegQIBRAH
https://www.google.it/search?q=W%C3%BCrzburg&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3SDGMN89SAjMNCwrTkrXEspOt9AtS8wtyUoFUUXF-nlVSflEeAEwV7XEwAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjihpb2nfzfAhXFAWMBHXvYD_MQmxMoATAaegQIBRAE
https://www.google.it/search?q=Soest&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3SDGMN89SAjMNLU2KirXks5Ot9AtS8wtyUvVTUpNTE4tTU-ILUouK8_OsUjJTUwA0VHbyOQAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjihpb2nfzfAhXFAWMBHXvYD_MQmxMoATAbegQIBRAI
https://it.wikipedia.org/wiki/San_Pietroburgo
https://it.wikipedia.org/wiki/1891
https://www.google.it/search?q=Mosca&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3ME6uSIpX4gAxTYrLU7Tks5Ot9AtS8wtyUvVTUpNTE4tTU-ILUouK8_OsUjJTUwB7FhqTOAAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwiviOaUnvzfAhUU5uAKHTvTBG0QmxMoATAWegQIABAL
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Alessandro Sambini (Rovigo, 1982)
Guardati intorno, 2016, stampa digitale a colori, cm. 46,5x36,5, ed.ne 1/3. 
Courtesy dell’artista e della Galleria Michela Rizzo, Venezia
Guido Sartorelli (Venezia, 1936 – Venezia, 2016).
Città. I simboli e il messaggio, 1982, composizione fotografica e t.m., cm. 
60x80, opera unica. Courtesy Eredi dell’Artista
Jan Saudek (Praga, 1935)
Nu drape, dalla serie Windows, 1978, stampa alla gelatina ai sali d’argento, 
cm. 28,3x22,5, opera unica. © Jan Saudek
Eberhard Seeliger (Berlino, 1914 - Amburgo, 1982)
Blantyre, Nyassaland, 1959, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 
28,5x19,5. © Eberhard Seeliger
Flip Schulke (Cornish, 1930  - West Palm Beach, 2008)
Meredith March, 1966, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 18x24. © 
Flip Schulke
Kateřina Šedá (Brno, 1977)
S.t., dal progetto No Light, 2017-2018, a) disegno, cm. 51,5x71,5, unico; 
ricamo, cm. 30x30, unico; c) stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 
21x30, ed.ne 1/5. © Kateřina Šedá. Courtesy Galleria Michela Rizzo, 
Venezia  
Allan Sekula (Erie, 1951 - Los Angeles, 2013)
B-52 Crater, from Laos Studies:, 2005-2006, c-print a colori, cm. 73 x 
182,5, ed. 1/5. 
Whisper, from Laos Studies:, 2005-2006, c-print a colori, cm. 73 x 182,5, 
ed.ne 1/5. 
Courtesy The Allan Sekula Studio
Vittorio Sella (Biella, 1859 – Biella, 1943)
Colle Dongusorun dal ghiacciaio Ciat/Kogutai, 1899, stampa alla gelatina 
ai sali d’argento, cm. 28x38,5. Libera riproduzione
Skeen Studio (attivo 1860 – 1890 ca.)
Entre ciel et mer, Colombo, Ceylan, 1870 ca., stampa all’albumina, cm. 
21,1 x 27,4. Libera riproduzione
Mario Sironi (Sassari, 1885)
Montagna, 1940 ca., olio su tela, cm. 45x55. Libera riproduzione
Giorgio Sommer (Francoforte sul Meno, 1834 – Napoli, 1914)
Napoli. Costume, 1875-80 ca., stampa all’albumina acquerellata a mano, 
cm. 20x25. Libera riproduzione
Michele Spanghero (Gorizia, 1979)
Berlin, dalla serie Study on the Density of  White, 2016, cm. 30x20, opera 
unica. Courtesy dell’Artista e della Galleria Alberta Pane, Parigi/Venezia
Stephen Shore (New York, 1947)
West 4th St., Little Rock, Arkansas. October 5, 1974, c-print a colori, cm. 
20,3x25,3, ed.ne a 20 ex.. Courtesy of  the Artist
Sandy Skoglund (Quincy, 1946)
Fresh Hybrid, 2008, c-print a colori, cm. 142,5x218,5, ed.ne 1/6. © Sandy 
Skoglund. Courtesy Galleria Paci Contemporary, Brescia
Santiago Sierra (Madrid, 1966)
Attempt to build four 100x100 sand cubes, Playa America, Spain, 2009, 6 
Lambda prints in unica cornice, cm. 51x96, ed.ne 2/3. Courtesy dell’Artista 
e Prometeogallery di Ida Pisani, Milano  
Aaron Siskind (New York, 1903 - Providence, 1991)

S.t. (Glouster n. 28), 1944, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 
32,4x23,5. © Aaron Siskind Foundation. Courtesy of  the Foundation
Robert Smithson (Passaic, 1938 - Amarillo, 1973)
S.t. (progetto di Land Art in Israele), 1969, fotografia b/n. e t.m., cm. 
29x34, opera unica. © Estate of  Robert Smithson 
Atanasio Soldati (Parma, 1896 – Parma, 1953)
Paesaggio, 1940, olio su tela, cm. 49,7x49,8. Libera riproduzione 
Sacha Sosno ((Marsiglia, 1937 – Principato di Monaco, 2013)
S.t., dalla serie Obliterations, 1972, stampa fotografica sui tela emulsionata, 
cm. 71x100, opera unica. Courtesy of  Sosno Archive and Mascha Sosno
Otto Steinert (Saarbrücken, 1915 - Essen, 1978)
Paar Diploid (Negativ-Montage), 1956-57, stampa alla gelatina ai sali 
d’argento, cm. 24 x 37,2. Courtesy Estate Otto Steinert, Museum Folkwang, 
Essen
Josef  Sudek (Kolín, 1896 - WPraga, 1976)
Karlsbrucke und Hradschin (Abend auf  der Karlsbrucke), metà anni ’40, 
stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 14,5x38,8. © Estate of  Josef  
Sudek

T
Maurice Tabard (Lione, 1897 – Nizza, 1984)
Constructivist Collage, primi anni ’50, fotografia b/n e t.m., cm. 35,9 x 26, 
opera unica. © Maurice Tabard
Aldo Tagliaferro (Legnano, 1936 – Parma, 2009)
Soggiorno temporale – Soggiorno eterno, 1972, stampa fotografica sui tela 
emulsionata, cm. 110x83, opera unica. Courtesy Eredi Tagliaferro

V
Franco Vaccari (Modena, 1936)
S.t., dalla serie Photomatic d’Italia, 1973-74, fotografie b/n. e t.m., cm. 
66,5 x 81,4, opera unica. 
Viaggio sul Reno, 1974, polittico in 18 parti: 12 c-prints e 6 parti scritte, 
cm. 30x40 cad., opera unica. Courtesy dell’Artista
Ger van Elk (Amsterdam, 1941 – Amsterdam, 2014)
Tents, 1968, 3 stampe alla gelatina ai sali d’argento, cm. 18x24 cad., uniche. 
Courtesy of  Kitty Ooms van Elk
Ruud van Empel (Breda, 1958)
Untitled # 3, 2004, Dye destruction print, Diasec, cm. 86 x 60, ed.ne a 7 
ex. Courtesy of  the Artist
Bernar Venet (Château-Arnoux-Saint-Auban, 1941)
Vecteur, 1966, matita grassa su carta, cm. 47 x 63. Courtesy dell’Artista
Massimo Vitali (Como, 1944)
Hôtel Negresco, Nice, 2005, c-print a colori, cm. 180 x 225, copia da 
esposizione. © Massimo Vitali
Peter Vogel (Friburgo in Brisgovia, 1937 - Friburgo in Brisgovia, 
2017)
Vierer-Rythmus, 1976, oggetto sonoro, cm. 60x75x20, opera unica. © 
Peter Vogel
Wilhelm von Gloeden (Wismar, 1856 – Taormina, 1931)
Due giovani siciliani seduti su una rupe, 1900 ca., stampa all’albumina, cm. 
22,5 x 16,8. Libera riproduzione

https://www.google.it/search?q=Cornish+(New+Hampshire)&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3MC0vM82uUOIAsSuyzY21xLKTrfQLUvMLclKBVFFxfp5VUn5RHgAzjoX0MAAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjyyMLAovzfAhUKDxQKHaZlDoUQmxMoATAWegQIBRAE
https://www.google.it/search?q=Erie+(Pennsylvania)&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3MCqqMioxVuIAsauqzMq1xLKTrfQLUvMLclKBVFFxfp5VUn5RHgD7dcaFMAAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjl_-n8ovzfAhVF8BQKHevmAAoQmxMoATAcegQIBRAE
https://www.google.it/search?q=Los+Angeles&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3MCqqMioxVgKzjQ0Kk4xLtOSzk630C1LzC3JS9VNSk1MTi1NT4gtSi4rz86xSMlNTAPDO8es7AAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjl_-n8ovzfAhVF8BQKHevmAAoQmxMoATAdegQIBRAI
https://www.google.it/search?q=New+York&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MLOoTLFUAjON4o0szLTEspOt9AtS8wtyUoFUUXF-nlVSflEeAN3_1PYwAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjwt_voo_zfAhX_BWMBHeDdBZ4QmxMoATAVegQIBRAE
https://www.google.it/search?q=Providence&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MLOoTLFU4gAxkw1TDLTks5Ot9AtS8wtyUvVTUpNTE4tTU-ILUouK8_OsUjJTUwAE85aqOAAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjwt_voo_zfAhX_BWMBHeDdBZ4QmxMoATAWegQIBRAI
https://www.google.it/search?q=Friburgo+in+Brisgovia&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3yEuyKLcwVeIAsQtKsoy0xLKTrfQLUvMLclKBVFFxfp5VUn5RHgA8XvF4MAAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwij1Kf0pfzfAhV2A2MBHQFsDPkQmxMoATAZegQICRAE
https://www.google.it/search?q=Friburgo+in+Brisgovia&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3yEuyKLcwVeIAsQtKsoy05LOTrfQLUvMLclL1U1KTUxOLU1PiC1KLivPzrFIyU1MARieUgjkAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwij1Kf0pfzfAhV2A2MBHQFsDPkQmxMoATAaegQICRAI
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Wolf  Vostel (Leverkusen, 1932 – Berlino, 1998)
Erdbeeren, 1974, t.m. (foto, oggetti, disegno, scritte) in teca, cm. 41x75x10, 
opera unica.  Courtesy of  The Wolf  Vostell Estate 2017

W
Franz Herald Walther (Fulda, 1939)
Untitled, Weitergehen/Moving forward, 1967, fotografia b/n. e t.m., cm. 
50x40, opera unica. © Franz Herald Walther
Carleton Watkins (Oneonta, 1829 - Napa, 1916)
Mammoth Tree Grove Hotel, Calaveras Co. California, 1870 ca., stampa 
all’albumina, cm. 39 x 53,7. Libera riproduzione
Weegee (Złoczew, 1899 – New York, 1968)
Bronx Fire (Fire at 165st Forest Ave Firemen fighting Flames), 1938, 
stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 17,8 x 23,2. © Weegee / 
International Center of  Photography
William Wegman (Holyoke, 1943)
Looking inside…, 1972, polittico: 4 stampe alla gelatina ai sali d’argento, 
cm. 33x27 cad., opera unica. Courtesy of  the Artist
Wim Wenders (Düsseldorf, 1945)
Western World, near Four Corners, California, 1983, cm. 51 x 60,5, Dye 
transfer print. A.P. II/5. © Wim Wenders
Edward Weston (Highland Park, 1886 – Carmel, 1958)
Eel River Ranch, 1937, stampa alla gelatina ai sali d’argento, cm. 19,1x24,1. 
© Edward Weston
Joel-Peter Witkin (New York, 1939)
The Capitulation of  France, 1982, stampa alla gelatina ai sali d’argento, 
cm. 37,2x37,8, ed. 3/15. © Joel-Peter Witkin
Silvio Wolf  (Milano, 1952)
Nido d’ape VI, 1989, Cibachrome, legno, piombo, cm. 60x81x4, opera 
unica. Courtesy dell’Artista / Piero Cavellini

Z
Marco Zanta (Treviso, 1962)

S.t., da Rumore rosso, 2000, c-print a colori, cm. 27,5x34,5, ed.ne 1/6. 
Courtesy dell’Artista

https://www.google.it/search?q=Oneonta&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3ME6qNDRVAjONsqvKjLXEspOt9AtS8wtyUoFUUXF-nlVSflEeAINLVtwwAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwj39P_HpvzfAhVz8eAKHawnDfIQmxMoATATegQIBBAE
https://www.google.it/search?q=Napa+(California)&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3ME6qNDRV4gAxi4zMkrXks5Ot9AtS8wtyUvVTUpNTE4tTU-ILUouK8_OsUjJTUwBHr1PgOAAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwj39P_HpvzfAhVz8eAKHawnDfIQmxMoATAUegQIBBAI
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