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si potrebbe dire trasvolare, fra i mondi dell’inconscio, della fantasia, della visionarietà, e quelli 
apparentemente non conciliabili della geometria e dell’architettura formale dell’opera ...” (7), 
egli rimane un pittore “spaziale” in ogni fase della sua esperienza artistica. Anche “... rispetto 
al gruppo-movimento che negli anni 50 si legò ad Arcangeli e venne battezzato Naturalismo, la 
posizione di Tancredi è completamente estranea, potremmo considerarla quasi alternativa. Se 
per gli ultimi naturalisti, fondamentale diventava questo abbraccio, questa compenetrazione con 
la fisicità della materia, in una viscerale immersione nei gorghi profondi e densi da cui scaturisce 
e risale la linfa primigenia, per Tancredi, invece, è tutto già affiorato, è lo spazio di galleggia-
mento, lo spazio siderale, e smaterializzato, il campo d’azione ed il momento vero dell’incontro 
con la natura. [...]

Note

1	 TANCREDI, scritto di commento alla sua personale alla Galleria del Naviglio, Milano, 1953_
2	 G. GRANZOTTO, “Grande e drammatico volo della fantasia”, nel catalogo della mostra “Tancredi e lo Spazialismo veneto”, tenutasi presso il 

Palazzo delle Contesse, Mel, dicembre 2004-febbraio 2005, Matteo Editore_
3	 Ibidem n° 2_
4	 M. DALAI EMILIANI, “Per una biografia di Tancredi”, nel catalogo della mostra “Tancredi, Facezie, Matti, Fiori”, tenutasi presso la Galleria d’Arte 

Moderna di Bologna, maggio-luglio 1992, Marsilio Editore_
5	 Ibidem n° 1_
6	 Ibidem n° 2 e 3_
7	 Ibidem n° 2, 3 e 6_

contemporanee degli artisti d’oltreoceano, quei protagonisti dell’Action Painting di cui ricorrono 
i nomi nei fogli del suo diario ...
La risposta di Tancredi non è di condiscendente accettazione, ma di fuga in avanti. Rifiuta 
la cristallizzazione in formule, “spazio” diventa per lui una sempre nuova realtà di natura, da 
ricreare nei termini di un inventato alfabeto vegetale (sequenza delle Serre e Papaveri, con echi 
di Mirò e Matisse). (4)

D’altronde è lo stesso Tancredi a dichiarare: “... per fare della pittura bisogna amare la natura; 
credo che un quadro debba essere natura quanto lo è una foglia ...” (5)  
Se, dunque, questo è il suo campo spaziale, in questo contenitore illimite Tancredi porta tutte 
le sue intuizioni e tutte le sue sperimentazioni. Già le prove che nel 1949 lo allontanano dal 
“postcubismo” con l’utilizzo di schemi grafico-lineari, che vanno man mano alleggerendo 
un’architettura bloccata ed ancora un po’ volumetrica, per correre incontro a tracciati più aerei 
e vibranti, quasi spartiti musicali che sembrano rimandare a Kandinskij, queste prove, questi 
pentagrammi lineari, sono chiaramente immersi in una dimensione siderale, e non collocati 
su supporti delimitabili, su asettiche ed anonime superfici di sfondo. E così sarà sempre, in 

tutto il dipanarsi del suo turbolento cammino: i nuovi nuclei volumetrici, 
gli addensamenti concentrici e circolari dei pigmenti, le grandi, semplici 
campiture tondeggianti dei primi anni 50, o le colature successive, così 
vicine alla maniera ed alle soluzioni del ”dripping”; e ancora le esplosive e 
turbinose “primavere”, o le affollate sequenze di punti e macchie del !952, e 
la scrittura corsiva e imprevedibile di quell’anno e del 1953, e poi le “Serre”, 
i “Papaveri”, i “Giardini” e i “Ventagli” successivi, sembrano tutti galleggiare, 
nella loro dichiarata afisicità, in una sorta di fantasia cosmica guidata dall’ 
immaginazione dell’artista: “... la sua ricerca di impronta stenografica, i suoi 
diagrammi, le sue perlustrazioni rabdomantiche, i suoi tracciati sismografici, 
attraversano, sconvolgono e delimitano al tempo stesso la superficie del 

dipinto, in un tentativo sempre più catartico di affidare le intuizioni dell’arte alle risposte della 
percezione e dell’automatismo individuale”.(6)

E Tancredi prosegue su questo registro anche quando gli stilemi ( termine forse da evitare, 
parlando di Tancredi) mutano completamente, nelle occasioni in cui  egli affronta direttamente 
la materia, quando le paste diventano alte, dense ispessite, come in certi “Senza titolo” su lastra 
di zinco della metà degli anni cinquanta, o come nell’ “Omaggio a Poliakoff”, o nell’ ”Omaggio a 
Matisse”, o anche quando sembra concedersi ammiccamenti narrativo-naturalistici, con la serie 
-già citata- dei “Matti” e delle “Facezie”, o perfino con certe prove (le più pittoriche, quelle meno 
definite graficamente) dei cicli conclusivi dei “Diari paesani” e dei “Fiori”.
 Indipendentemente dalla continua urgenza di cambiare, di farsi ammaliare da nuove cono-
scenze e scoperte, e soprattutto di traslocare rapidamente dall’ultimo domicilio, per poi magari 
subito ritornarci, in una incontrollabile frenesia che lo spinge incessantemente a “... viaggiare, 

Senza titolo, primi anni ‘50
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TANCREDI 
Composizione, 1950-51, Tecnica mista su carta, cm. 48x67

Tancredi Parmeggiani
Feltre (BL) 1927
Roma 1964
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TANCREDI 
senza titolo, 1951, 
tecniche miste su carta,
cm. 70x100
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TANCREDI

Serre, 1954, tecnica mista su tavola, cm. 80x90
TANCREDI  
Serre, 1953, tecnica mista su cartone, cm. 72,5x103
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TANCREDI

Senza titolo (Approposito dell’acqua), 1954-55, tempera su compensato, cm. 102x122
TANCREDI  
Senza titolo (Primavera), 1954, olio su faesite, cm. 93x128
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TANCREDI

Senza titolo, 1955, tecnica mista su carta, cm. 71x100
TANCREDI  
Senza titolo, metà anni ‘50, tecnica mista su tavola, cm. 100x125
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TANCREDI

Senza titolo (soggiorno a Venezia), 1955, olio su faesite, cm. 100x120
TANCREDI  
Pioggia di Miliardi, metà anni ‘50, tecnica mista su tavola, cm. 94x109
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TANCREDI  
Senza titolo, 1955-56, 
olio e tempera su tela, cm. 70x90
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TANCREDI  
Senza titolo, 1957, olio su tela, cm. 116x90

TANCREDI

Senza titolo, 1957, olio su faesite, cm. 92x130



178 179
TANCREDI

Senza titolo, 1958, Olio su masonite, cm. 74,5x93
TANCREDI  
Aproposito di Venezia, 1958, tecnica mista su faesite, cm. 90x112
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TANCREDI

HIroshima, 1962, tecnica mista su tela, cm. 157x143
TANCREDI  
Senza titolo-grafia, 1961, tecnica mista su carta riportata su tela, cm. 115x152 181
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attrezzato alle risposte decisive. E dopo prove in cui emerge, in una pittura affidata  alla netta scan-
sione dei piani, ed alla chiarezza ed ampiezza delle campiture, una già evidente propensione alla sin-
tesi ed alla semplificazione, prove come i Senza titolo del 1943, ed il Cappello nero, ed I girasoli dello 
stesso anno e dell’anno successivo, egli sceglie con decisione la strada di un razionalismo astratto 
che trovava probabilmente la sua linfa vitale nell’humus padano, nell’astrattismo lombardo dei 
Soldati, dei Rho, dei Radice, etc., che aveva improntato tutta una stagione specificamente italiana, e 
che non era però troppo lontano, perlomeno nelle radici e nella tensione espressiva, dallo 
stesso “Naturalismo lombardo”. Sono questi gli anni di dipinti come Pittura A, Pittura C, 
Pittura I, ma poi anche delle Agavi sulla finestra, anni ancora di una certa densità mate-
rica (poi definitivamente superata), che viene però messa in discussione da un fremere, 
da un pulsare tutto interno al dipinto, e poi da una energia che non lascia riconoscere il 
luogo o il punto del suo sgorgare, e che sembra scaricare un insieme di forze centripete 
e centrifughe al tempo stesso. Anni in cui Vianello, ben lontano dai dibattiti ideologici e 
dalle premesse linguistiche del Fronte Nuovo, cerca di legare le scelte dell’astrazione 
ad una visionarietà naturalista, secondo un paradigma che trovava ragioni e sostegno 
nelle proposte, decisive per l’arte a Venezia, di due Maestri come Virgilio Guidi e Mario Deluigi: 
“M’interessava risolvere il problema dell’astrazione non attraverso il picassianismo intellettualizzato 
e la pittura falsamente pensata di molti artisti di quell’epoca...”; “...Con le Agave sulla finestra... vole-
vo ricostruire un orizzonte. Era il tentativo di astrarre e figurare: trovare la ‘Posizione’ dell’orizzonte 
in pittura, nello Spazio...”.(1)  Ecco, direi che, a differenza del più rigoroso razionalismo astrattista, 
o della rivoluzione operativa, ma anche intellettualistica di Fontana, Vianello non abbandonò mai 
l’attenzione per il mondo naturale, non tralasciò mai di osservarlo con curiosità e con amore; in altri 
termini, non dimise mai il proprio vestito, la propria pelle veneziana.
Sicuramente, però, non v’era in lui un interesse a descrivere, bensì la coscienza di essere immerso, 
di far parte di una realtà, in cui lo Spazio era sostanza e limite al tempo stesso. E quando, infatti, sul 
finire degli anni 40, egli aprì il ciclo, davvero stupefacente e innovativo, delle Albe e delle Lagune, 
la volontà era quella di superare ogni fisicità, ogni riferimento verista, per liberare un’energia pura 
che potesse costruire e al tempo stesso impadronirsi della dimensione Spazio. Si trattava di “Soli, 
corpi celesti, forme cromatiche non illustrative ma certo ricche di simbologie e di riferimenti...”.(2)

Riferendosi a quel momento fondante, Luca Massimo Barbero spiegherà che “All’interno della com-
posizione la forma circolare che fa riferimento all’astro diurno si fa sempre più ‘Nucleare’, pulsante e 
sospesa in un campo cromatico astratto, quasi antinaturale. Sorprende pensare ai due artisti giovani 
del gruppo spaziale che, proprio in questi brevi momenti, vanno entrambi sperimentando un’analoga 
problematica. Mi riferisco a certe Albe dipinte da Vianello durante le ‘trasferte’ a Milano, tra il 49 e 
il 50, e alcuni Soli, tracciati dal giovane Tancredi Parmeggiani nel suo soggiorno romano tra il 1950 
e il 1951. Nel decostruire la forma del nucleo solare o astrale entrambi strutturano una nuova ‘figu-
razione astratta’, diversa da quasi ogni altra della compagine lagunare..., cercando di raggiungere 
una grafia spaziale e un condensarsi della composizione dello spazio attraverso il segno”.(3)

Rocket, 1953

In questo breve saggio ho inteso riferirmi a Vianello, o Vinicio come veniva universalmente chiama-
to e riconosciuto, perché mi è sempre parso che egli davvero racchiudesse, nella sua talentuosa 
irrequietezza, tutte le spinte innovative e tutte le contraddizioni della magica stagione dello 
Spazialismo veneto.
Vinicio Vianello fu un profeta della leggerezza; della leggerezza come assenza di peso e di massa, 
come superamento della gravità, come distacco da ogni costrizione e da ogni gravame terrigno. 
Certo il suo riferimento non era la leggerezza estetica, la grazia poetica, alla Saba per intenderci, 
ma proprio quella assenza di limiti fisici e territoriali, quell’irrompere dell’artista - e nel suo caso 
dell’artigiano, del designer, etc. — nelle praterie del vuoto e del dinamismo senza doversi confron-
tare e scontrare con esigenze volumetriche, senza contrarre debiti con la pastosità e viscosità della 
materia. Anzi, anche la materia, e in una declinazione plastica per eccellenza, quella del vetro, verrà 
ad assumere una dimensione di assoluta levità, di inconsistenza corporea, di dissolvimento spaziale: 
anche nella serie dei Vasi atomici e spaziali  dei primi anni cinquanta, le rotondità, i rigonfiamenti, 
i bugni e le pance della superficie vetrosa non indicheranno una sottolineatura dell’aspetto massa 
dell’oggetto, quanto piuttosto l’urgenza e la tensione verso un superamento della compiutezza della 
forma bloccata; verso un affidamento totale alla carica anche esplosiva dell’elettricità luminosa. 
D’altronde Vianello è sempre stato considerato l’interprete più convinto del messaggio fontaniano, 
la sua sponda veneziana, pur nella inconfondibile, originalissima sensibilità; un artista spaziale, non 
tanto e non solo negli esiti linguistici, ma proprio nella sua visionarietà spaziale, in quella sorta di 
sensibilità che io definirei di impronta siderale, e che lo induceva ad immaginare continue nuove 
conquiste della luce nello spazio. E la sua innata leggerezza, la sua agilità e scioltezza d’artista e di 
artigiano lo aiutavano e lo sostenevano nelle scorribande fra pittura, vetro, design.
Certo anche lui aveva studiato la dottrina, aveva approfondito l’esperienza novecentesca, ma aveva 
anche conosciuto, soprattutto attraverso il magistero di Cesetti, suo professore all’Accademia, le 
prove dei Fauves, il primitivismo di Garbari, l’arcaicismo popolare di Rosai. Insomma, quando, nel 
1945, Vianello si diploma all’Accademia di Venezia, egli non è uno sprovveduto o immaturo studente, 
ma un artista già quasi pronto ad affrontare una strada personale, una ricerca propria, se non ancora 

Oltre Guidi e Fontana,
Vinicio Vianello.

GIOVANNI GRANZOTTO
Vinicio Vianello
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A ben guardare, però, pur nella loro vocazione plastica, pur nella parziale conferma di una conce-
zione della forma in termini conchiusi e centrali, le Angosce, i Tumulti, i Cieli antichi di Guidi, non 
aprivano, con una impaginazione sempre più mossa ed articolata, ai sommovimenti della forma, 
concedendo ad un segno fremente il compito di destrutturare e ricostruire?
Comunque Vianello, prima con le Tracce spaziali, e poi con le Orme orizzontali viene a ricuperare 
all’interno del dipinto un ordine grafico, dal ritmo leggero, modulato, simile ad una partitura 
musicale. E poi, nella seconda metà degli anni cinquanta con dipinti come Orma nera, Cattedrale, 
Nero e nero, etc., sembra quasi rinnegare l’impalpabile frenesia dei suoi tracciati rabdomantici, per 
spostarsi proprio sul versante opposto: quello della materia, della stesura bloccata, delle campiture 
chiuse. Sembra un Vianello influenzato dall’Informale (che invece dichiaratamente rifiutava), e 
forse, in parte lo era; ma era ancora l’altra faccia, quella terragna, dello stesso Vianello, che ora 
aveva abbassato lo sguardo, aveva dimenticato gli orizzonti spaziali, l’illimite, e le galoppate siderali, 
per venire a confrontarsi con il campo del nostro passaggio e del nostro inabissamento quotidiano: 
la terra. Il fondale dei suoi dipinti era la materia, e quindi l’oscurità, l’uniformità, l’assenza di luce. 
Non la bella materia o la materia drammatica, con cui gli artisti informali costruivano, o da cui 
scaturivano i loro dipinti; la materia, invece, come luogo dell’inabissamento e dell’annullamento 
del colore e dunque della vita. Eppure anche in queste opere non riusciremo a rinvenire una testi-
monianza di staticità, di definizione non superabile e di immobilità, e non ci confronteremo con un 
elemento inerte e silenzioso. Anche le superfici monocrome, anche le stesure più sorde ed opache, 
con Vianello riescono a produrre brividi di attesa, a creare una certa sospensione emotiva, a lasciarci 
immaginare nuove epifanie.
Vianello, anche nel suo mestiere di pittore, oltre che, naturalmente, in quello di artigiano e di desi-
gner, non vuole fare pittura: vuole utilizzare la pittura per rappresentare, talvolta per raccontare, la 
vita, soprattutto il presente. E nella sua ultimissima stagione operativa, l’estate-autunno 1997, egli 
chiede proprio soccorso alla vita, alla natura, alla pioggia, alle foglie, per eseguire assieme i suoi 
ultimi brani pittorici, affidando agli elementi naturali la definizione delle cromie, delle campiture, 
dei piani. Vianello lascerà per molto tempo fogli e tele all’aperto, nel suo giardino, preoccupandosi 
di maneggiarli frequentemente con materiali organici, con foglie e con pigmenti, confidando nella 
maestria del sole e della luce. Sarà la panica conclusione di uno straordinario canto alla vitalità del 
quotidiano.

Note

1	 Da una conversazione fra Vinicio Vianello e Luca Massimo Barbero, Idee spaziali. Alla ricerca di Vinicio Vianello, in Vinicio Vianello. Pittura, vetro e 
design, a cura di L.M. Barbero, Skira Editore, Milano 2004

2	 Luca Massimo Barbero, Idee spaziali. Alla ricerca di Vinicio Vianello, in Vinicio Vianello. Pittura, vetro, design, a cura di L.M. Barbero, Skira Editore, 
Milano 2004

3	 Ibidem 
4	 Luca Massimo Barbero, Idee spaziali. Alla ricerca di Vinicio Vianello, nota 1, in Vinicio Vianello. Pittura, vetro, design, a cura di L.M. Barbero, Skira 

Editore, Milano 2004
5	 Ibidem 

A me pare, però, che, pur nella felice intuizione, all’interno di una disamina che coglie aspetti salienti 
e analoghi del procedere di quelle due giovani personalità, Barbero abbia trascurato un aspetto 
determinante per quella stagione pittorica: a Venezia c’era un Maestro che aveva già annunciato una 
decostruzione della forma, un dissolvimento del volume-massa del nucleo solare in una purissima 
architettura astratta, e che rifiutava qualsiasi contaminazione con aspetti descrittivi e realisti: era 
Virgilio Guidi, che con le insuperabili Marine zenitali del 1947-48, pur in un impianto di matrice 

neo-plastica, aveva toccato gli estremi di una luminosità fondante la forma.
Non si può non notare come le esperienze del Vianello di quegli anni fossero profon-
damente influenzate da quella urgenza di configurazione e spartizione dello spazio, 
proprie del Maestro della luce, e dalla stessa convinta ricerca di un nucleo centrale o 
marginalmente periferico, da cui partivano e tornavano le linee di tensione, ed attra-
verso il quale si distribuiva una sorta di rattenuta energia cosmica. I fondi siderali 
di Vianello, densi di pigmento luminoso, non erano poi così diversi e lontani dai cieli 
e dai mari e dagli orizzonti delle trasfigurazioni guidiane; mentre la sofferta carica 
espressiva dei Soli di Tancredi, a me sembra più vicina allo squassante, drammatico, 
pulsare dell’Informel.
Ed anche nei passaggi successivi della sua ricerca, Vianello, pur liberando completa-

mente il tracciato del segno, fino a farlo diventare il vero protagonista della architettura del dipinto, 
affidava alla luce, in un intersecarsi e dipanarsi di scie e fughe luminose, il compito di rappresentare, 
percorrendolo, lo spazio. Nelle Grafie spaziali il dinamismo esasperato della linea si risolveva, attra-
verso l’assolutezza del bianco e del nero, in scorribande grafiche di particolare nitore e purezza; nei 
Rockets invece, sostenuti dall’entusiastico utilizzo dello Spray, un’esplosione, una deflagrazione di 
colori anche fluorescenti sommergeva e invadeva il campo, lasciando lo spettatore in una condizione 
di straniamento, con l’impressione di essere coinvolto in una sorta di galleggiamento siderale, e di 
partecipare, più o meno consciamente, ad un avvenimento “spaziale”. 
Al di là delle scelte cromatiche, ancora una volta la formidabile leggerezza di Vianello, conquistava 
alla luce ed al movimento, meglio, alla luce-movimento ed alla luce-elettricità, tutto il campo visivo, 
fino all’orizzonte, riassumendolo nella geniale immediatezza dei suoi avvenimenti pittorici. In questo 
distacco da ogni gravame volumetrico, in questa ricerca di vuoti e pieni grafici, anche esplosiva-
mente ricchi di cromie, egli sembrava prendere definitivamente congedo dal magistero guidiano, 
per dirigersi verso i confini estremi del segno, verso il suo automatismo stenografico, verso il rifiuto 
definitivo del momento pittorico, a favore di un intervento diretto, partecipativo, indirizzato a con-
tribuire alla metamorfosi della forma. D’altronde neppure il ‘suo’ Fontana sembrava più bastargli. 
“Lucio Fontana operava sulla tela con buchi e segni, ma per me tutto questo era ancora Forma; ...”. (4) 
La scoperta del Colore-Spray gli appariva come lo strumento, ma anche come l’occasione risolu-
tiva per superare la forma chiusa, in uno scambievole, continuo e mutante, rapporto osmotico fra 
spazio-segno-colore; “... è la pittura che, come il vetro, si realizza come forma nel momento stesso 
che diviene materia”. (5)

Senza titolo, 1958
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Vinicio Vianello
Venezia 1923
Venezia 1999
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VINICIO VIANELLO

Rocket, 1951, Tecnica mista su tela, cm. 112x159
VINICIO VIANELLO  
Ennesimo, 1951, Olio su tela, cm. 50x70
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VINICIO VIANELLO

Alba, 1953, Olio su tela, cm. 70x80
VINICIO VIANELLO  
Senza titolo, 1951, olio su tela, cm. 65x80
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VINICIO VIANELLO

Rocket, 1953, Olio su tela, cm. 80x140 
VINICIO VIANELLO  
Propulsione, 1953, Olio su tela, cm. 65x80
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VINICIO VIANELLO

Rocket, 1953, Olio su tela, cm. 89x119
VINICIO VIANELLO  
Rocket, 1953, Olio su tela, cm. 80x140
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VINICIO VIANELLO

Tramonto a Torcello (Rocket), 1954, Tecnica mista su tela, cm. 85x105
VINICIO VIANELLO  
Orme orizzontali, 1954, Olio su tela, cm. 85x100
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VINICIO VIANELLO

Senza titolo, 1956, tecnica mista su tela, cm. 80x140
VINICIO VIANELLO  
Senza titolo (Orme), 1955, olio su tela, cm. 50x61
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Bruno De Toffoli
Bruno De Toffoli
Treviso 1913
Venezia 1978
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bruno de toffoli

Evento, 1954, gesso patinato, 41x21x14
bruno de toffoli  
Azione sulle verticali, 1953-54, Bronzo, cm. 86x20x12
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bruno de toffoli  
Alberi della città, 1967, Bronzo, cm. 27x32x13204

bruno de toffoli

Alberi della città, 1965, Gesso dipinto, cm. 56x65x24
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bruno de toffoli

La Città, 1968, legno patinato, cm. 51x24x17
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Gasparie
iGiovani
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Nel fervore creativo del dopoguerra la ricerca pittorica si stava avviando verso nuove aperture 
e Gaspari alla Biennale di Venezia del 1948 (indimenticabile per la prima personale di Picasso 
in Italia e per l’inclusione della straordinaria collezione di Peggy Guggenheim con i protagonisti 
delle avanguardie storiche e delle nuove tendenze) presentò, insieme alle tele Figura e La dor-
miente (acquistata dalla Galleria d’Arte Moderna di Ca’ Pesaro), una Composizione con cui anti-
cipava l’allontanamento dalla pittura figurativa. Nello stesso anno fu tra i firmatari del manifesto 

dell’Alleanza Nazionale per la Difesa della Cultura, che esponevano le loro opere 
nella Prima Mostra Internazionale di Arte Contemporanea nel Palazzo di Re Enzo a 
Bologna, in aperta polemica con l’autarchia culturale non ancora tramontata, riven-
dicando la necessità del confronto artistico con le innovative esperienze europee. 
Vicino al gruppo degli spaziali, essendo entrato nel dibattito sui nuovi orientamenti 
dell’arte sia nella cerchia veneziana sia in quella milanese, nei primi anni ’50 balzava 
repentinamente da intonazioni postcubiste all’astratto-concreto, con pennellate 
pastose e vivaci accenti di colore, come si vede in Giardino (1953 c., presente in cata-
logo). A distanza di alcuni anni smagriva la materia adottando una tavolozza tonale, 

orchestrata specialmente sui neri grigi e marroni, con raffigurazioni di masse in apparente moto, 
scosse da squarci di luce. Nacquero dipinti quali Tempo veloce, Luce misteriosa e, in particolare, 
Germinazione (presenti in catalogo): titolo ricorrente in opere successive con richiami al suo 
amore per la campagna, che con “squilli di colori e pallori mi seduce nel perpetuo spegnersi e 
riaccendersi delle stagioni”, dichiarerà nell’intervista rilasciata per un documentario della Rai 
molto più tardi, nel 1984. 
Negli anni Sessanta le Germinazioni passavano a forme arricchite da un fare minuzioso, analogo 
a quello degli arabeschi naturali del marmo estratto nelle cave apuane di Vagli, che traducevano 
con eleganza compositiva il germogliare della natura. S’inseriva in tale trasformazione della 
madre terra il Ciclo delle stagioni, su una gamma tonale accesa da tocchi timbrici che davano 
corpo alla materia e nel contempo la facevano vibrare di luccichii che ricordano il riverberare 
delle schegge di vetro (fig. 1). Viene spontaneo allora il riferimento alle sue tante creazioni per le 
vetrerie Salviati, delle quali fu dal 1955 al 1968 direttore artistico, in amicizia con il proprietario 
Renzo Camerino e suo consulente per formare quella che è diventata una delle più considerevoli 
collezioni d’arte contemporanea a Venezia, quando opere di De Chirico, Carrà, Morandi e Arturo 
Martini erano considerate ancora di difficile lettura. 
Una “materia stupenda”, così definiva il vetro, mentre per la Salviati, recuperando tecniche 
secolari, inventava forme di disinvolta originalità, sia con arditi accostamenti di colore sia con 
finissime trasparenze, tenendo a mente quell’ondeggiante sfavillio dell’acqua dei canali nel suo 
personale andirivieni tra Venezia e Murano. Rigoroso, metodico, instancabile, si è appropriato 
ogni dettaglio dell’attività di fornace, progettando oggetti in cui combinava la pratica di pittore 
con il dominio delle proprietà che via via scopriva nella materia vitrea (1). 
Sul finire degli anni Sessanta e i primi anni Settanta nelle Germinazioni il fulcro dell’impaginazio-

Fig. 2 - Germinazione, 1971

fig. 2. Germinazione, 1971
olio su tela, cm 56 x 65

fig. 3. Germinazione, 1970 c.
olio su tela, cm 120 x 120

fig. 1 Ciclo delle stagioni,1963 c.
olio su tela, cm 150 x 200

Otto manifesti spaziali (dal 1947 al 1958), firmati in primis da Lucio Fontana, concepiti per 
rinnovare il linguaggio artistico in relazione alle nuove scoperte tecnologiche e scientifiche, 
abbandonando dettami teorici e stilistici, furono sottoscritti anche da artisti attivi a Venezia: 
Mario Deluigi, Bruno De Toffoli, Virgilio Guidi, Tancredi Parmeggiani e Vinicio Vianello. Tutti, pur 
mantenendosi per lo più ancorati ai mezzi tradizionali, svilupparono una propria originalità nel 
“farsi” dell’opera, dando vita allo Spazialismo veneto, cui la critica oggi avvicina artisti che si 
legarono a loro – Edmondo  Bacci, Ennio Finzi, Luciano Gaspari, Bruna Gasparini, Riccardo Licata, 
Gino Morandis e Saverio Rampin – poiché aderendo agli eventi del gruppo, o anche 
con la sola frequentazione, maturarono la mentalità per intraprendere autonome vie 
di ricerca. 
È su di uno di loro, Luciano Gaspari (Venezia, 22 marzo 1913 - 22 luglio 2007), che mi 
soffermo qui di seguito relativamente agli anni Cinquanta-Settanta, al fine di chiarire 
delle discrepanze che mi si sono presentate.
Fisico minuto, comportamento riservato, era un personaggio ricco di sfaccettature, 
aperto agli incontri con critici, architetti, letterati, amici pittori e musicisti. Componeva 
lui stesso brani che suonava al suo pianoforte a mezza coda; appassionato di automo-
bili sportive, partecipava a gare con la perizia acquisita nei corsi di guida specializzata 
a Monza; e sfidando la fortuna giocava al Casinò di Venezia. Vere e proprie passioni cui con-
trapponeva un’inarrestabile creatività artistica in più campi: pittura, incisione, design di stoffe 
e soprattutto vetri. 
Promettente allievo di Virgilio Guidi all’Accademia di Belle Arti veneziana (fu lui il vincitore nel 
1932 del premio destinato a un giovane espositore alla XVII Biennale d’Arte di Venezia) seguì il 
maestro quando nel 1935, per dissapori con altri docenti, si trasferì all’Accademia Clementina 
di Bologna. Ed è evidente, nella sua produzione intorno a quegli anni, l’influenza di Guidi, la cui 
lezione sul rapporto spazio-luce resterà viva nelle scelte future. Tornato a Venezia, dopo qualche 
anno entrò all’Accademia come assistente di Giuseppe Cesetti, cui subentrò nella cattedra di 
Figura.

Luciano Gaspari.
Germinazioni di spazio luce.

ELSA DEZUANNI

Fig. 1 - Ciclo delle stagioni, 1963 c.

Luciano Gaspari

fig. 2. Germinazione, 1971
olio su tela, cm 56 x 65

fig. 3. Germinazione, 1970 c.
olio su tela, cm 120 x 120

fig. 1 Ciclo delle stagioni,1963 c.
olio su tela, cm 150 x 200
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ne si caratterizzava in una forma sferica, elaborata con un preziosismo da murrina, su elementi 
sfumati dal verde al giallo, che fluttuano simili a pianeti in un cosmo. Una di esse è firmata e 
datata sul fronte in alto “L. Gaspari ’71” (fig. 2), e va da sé che debba essere presa conseguen-
temente quale riferimento cronologico per le altre di questa serie prive di data. Le evidenti 
analogie comportano infatti che l’arco di tempo in cui sono state eseguite non possa essere che 
ristretto. Ciò vale in ispecie per due oli molto affini (fig. 3 e l’altro presente in catalogo), pro-
posti con datazione 1958-60, da collocare invece intorno al 1970, rilevando inoltre che non mi 
risulta esista un riferimento a una loro realizzazione ante quem. A rinforzare tale affermazione 
mi soffermo su uno dei due (quello presente in catalogo), incluso in mostre recenti con detta 

indicazione 1958-60 (2). Se lo si pone a confronto con una Germinazione 
effettivamente del 1958 (presente in catalogo), fatta di materia magra, 
con trasparenze che ricordano il vetro – ecco già una prima contami-
nazione tra pittura e arte vetraria – è lampante la differenza di stile e 
tecnica. E questo scioglie ogni dubbio.
Aggiungo che osservando i vetri ideati in parallelo alle tante Germinazioni, 
credo che esse siano state alimentate proprio dalle sperimentazioni 
nell’arte vetraria, che hanno influito sulla poetica di Luciano Gaspari 
nel suo progredire, pur con differenti registri linguistici, in un divenire 
immerso “nello stordimento della luce”, parole sue. 

“Pittore astratto-concreto” si autodefiniva; e passati i novant’anni – da tempo provato dalla 
solitudine e dal dolore per la perdita della moglie (la pittrice Bruna Gasparini, con cui ebbe un 
legame intenso) – aveva sì abbandonato il cavalletto, ma continuava a dipingere acquerelli con 
forme generate da spazio e luce – conservati dalla nipote Maria – da cui sprigionava la poesia di 
un’energia creativa mai venuta meno. 

Note

1	 La fama acquisita quale designer del vetro si è consolidata in ambito internazionale – contribuendo all’affermazione del vetro muranese – con la 
partecipazione nel 1964 alla Mostra del Disegno Industriale al MoMA di New York. 

2	 Vedi per esempio catalogo mostra Da Venezia alla Venezia Giulia, Villa Galvani, Pordenone, a cura di G. Granzotto, D. Marangon, E. Santese, 2004, 
Matteo Editore, p. 79; catalogo mostra Tancredi e lo spazialismo veneto, Palazzo delle Contesse, Mel, 11 dicembre 2004-13 febbraio 2005, a 
cura di G. Granzotto, A. Alban, D. Marangon, Matteo Editore, p. 128. Nel 2008, nella mostra Spazialismi a confronto. Luciano Gaspari e Riccardo 
Licata, presso il Museo di Santa Caterina a Treviso (curata insieme a Giovanni Granzotto), queste due tele sono state esposte, su mia indicazione, 
con data “1970 circa” per le osservazioni legate a quella con impresso quel ’71.
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fig. 3. Germinazione, 1970 c.
olio su tela, cm 120 x 120

fig. 1 Ciclo delle stagioni,1963 c.
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Fig. 3 - Germinazione, 1970 c.
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Venezia 1913
Venezia 2007
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LUCIANO GASPARI  
Giardino, primi anni ‘50, olio su tela, cm. 87x110 217

LUCIANO GASPARI  
Germinazione, 1956, olio su tela, cm. 80x80
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Autostrada del sole, 1956-57, olio su tela, cm. 100x100
LUCIANO GASPARI  
Tempo veloce, 1956-57, olio su tela, cm. 70x90
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Amanti, 1957, olio su tela, cm. 50x70
LUCIANO GASPARI

Germinazione, 1958, olio su tela, cm. 80x100
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Germinazione, 1958, olio su tela, cm. 60x55
LUCIANO GASPARI  
Concetto spaziale, 1958, olio su tela, cm. 80x80
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Germinazione, 1970, olio su tela, cm. 140x140
LUCIANO GASPARI  
Germinazione, 1961, olio su tela, cm. 90x100
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visualità (nel clima informale dell’epoca del tutto ignorati), incoraggiati e sostenuti inizialmente 
da Umbro Apollonio e poi da Carlo Belloli.
Fu perciò all’interno di quella istituzione, la Bevilacqua La Masa, “unica al mondo per le finalità 
della sua destinazione rivolta soprattutto a favorire la conoscenza dei giovani artisti” (2), che 
Finzi trasse i migliori benefici per il suo lavoro, grazie ad un confronto 
costante e quotidiano con i più talentuosi e promettenti pittori astratti 
dell’epoca, da Tancredi a Saverio Rampin, da Riccardo Licata a Bruno 
Blenner, finanche lo scultore Giorgio Zennaro le cui opere fiancheggiaro-
no quelle di Finzi in una memorabile mostra del 1958. I consessi serali, 
aperti alle componenti figurative di quella schiera di giovani promettenti 
cui facevano parte, tra gli altri, artisti di rango assoluto come Carmelo 
Zotti, finivano quasi sempre nelle numerose osterie veneziane, a riguardo 
delle quali merita ricordare il ristorante “alla Colomba” di Arturo Deana, 
collezionista tra i più avveduti dell’epoca e al contempo sovvenzionatore e 
somministratore laico di libagioni in cambio di qualche dipinto.
Tra i più attenti e generosi mecenati di quegli anni vi era inoltre Attilio 
Arduni il quale, accanto ai quadri di  Vedova, De Pisis, Sironi e Guidi, collezionava quelli delle 
giovani promesse Tancredi, Finzi e Pontini, incamerandoli a più non posso nei suoi magazzini. Da 
facoltoso imprenditore qual era, li conservò gelosamente per decenni, quando finalmente furono 
da tutti visti in occasione di un’importante mostra a Palazzo Forti di Verona, nel 1987. 
Con le primissime opere presenti alle annuali esposizioni collettive della Bevilacqua La Masa, 
documentabili attraverso i cataloghi delle edizioni che vanno dal 1948 al 1950, Finzi s’appro-
priava delle mediazioni linguistiche in uso a quel tempo, soprattutto del neocubismo, così tanto 
in voga, e da intonazioni cromatiche, non altrettanto note, dell’espressionismo scipionesco. 
Computabili al periodo iniziale del suo apprendistato, quei lavori furono presto superati per 
merito di Atanasio Soldati (che Finzi conobbe proprio a Venezia), dalla sempre più solida cono-
scenza delle opere di Mondrian e dalla verifica ravvicinata di quelle di Vassily Kandinsky durante 
le Biennali del 1948 e 1950.
I quadri che egli realizzò da quel preciso momento e che trovarono collocazione nelle collet-
tive del 1951 (poi slittata alla primavera del successivo anno) e del 1952, aventi come titolo 
“Invenzione”, suggerivano una mediazione tra i valori lirici del cromatismo kandiskiano e le 
rigorose, ancorché curve, strutture geometriche del neoplasticismo mondriano. Quest’ultime 
assunsero progressivamente un carattere sempre più strutturato e schematicamente finalizzato 
alla realizzazione di forme reticolari maggiormente delineate e razionali. Il quadro intitolato “Le 
macchine”, selezionato dalla giuria del Premio Graziano 1953, ed esposto, oltre che a Caracas, 
nelle gallerie di Carlo Cardazzo, pendeva da un lato a definire risolutamente il proposito della 
forma astratta, sebbene in funzione meccanicistica e costruttivista (l’idea che veniva espressa 
era infatti quella dell’ingranaggio e della macchina funzionale al progresso), dall’altro, con quel 

Renato Borsato, Riccardo Shweizer, Ennio Finzi e Cesco Magnolato nello studio di Schweizer a Palazzo Carminati, Venezia, 1955

Per quanto Ennio Finzi non sottovaluti la radicalità estrema del periodo optical e le successive 
sue altalenanti riconfigurazioni - secondo quello spirito creativo che più gli si addice (essere 
intenzionalmente divergente dagli altri e contradicente a se stesso) - sono gli anni cinquanta il 
decennio nel quale egli ha riposto le sue più personali certezze, registrando di contro, a suo dire, 
quale cedimento e debolezza personale, l’auro momento delle architetture e dei versi del colore.
Il suo approccio all’arte astratta, precocemente raggiunto grazie alle frequentazioni giovanili 
con Atanasio Soldati e soprattutto Emilio Vedova, si era avviato sulla base di certi rapporti “fra 
il suono e il colore, tra una gestualità talvolta libera e talvolta rarefatta”, in un campo radical-

mente nuovo per quegli anni, dove, alle interconnessioni con la musica 
dodecafonica (grazie alla mediazione delle esperienze musicali di Berio 
e Maderna) veniva ad aggiungersi il ritmo sincopato del Jazz.
Quel tipo di linguaggio, costruito attorno ai valori dell’antinomia, 
del contrasto stridente e della opposizione, e perseguito non senza 
sacrificio e qualche umiliazione (gli sputi rivolti ai quadri durante una 
mostra alla Bevilacqua, lo testimoniano) non poteva che ricevere un’ac-
coglienza quanto meno tiepida se non ostativa “da parte della critica e 
tanto meno i favori delle giurie per le mostre alla Bevilcqua La Masa 
- orientate, ricorderà anni dopo Finzi - a privilegiare secondo un gusto 
di quel tempo le tendenze di un naturalismo figurativo, probabilmente 

rispettabili ma per noi superate”. (1) 
Ciononostante, il rapporto tra il giovane artista veneziano e la Fondazione istituita dalla duches-
sa Felicita Bevilacqua non fu sempre in contrasto, anzi. In più occasioni è lo stesso Finzi a 
rammentare quel periodo, come il più esaltante e vivace che egli abbia mai vissuto. La sua para-
bola, cominciata precocemente nel 1948 con l’esposizione alla XXXVI collettiva, giunse fino alla 
chiusura del decennio successivo con la partecipazione alla VIII Quadriennale Nazionale d’Arte 
di Roma, nel 1959. In questo arco di tempo, dai 17 ai 28 anni, egli sviluppò i principali termini 
della sua ricerca, incubando al loro interno anche i propositi successivi, come quelli della pura 

Ennio Finzi,
gli anni ’50 e la Bevilacqua La Masa.

MICHELE BERALDO

Ennio Finzi e Giovanni Pontini nel magazzino di Arduini, Venezia 1955

Ennio Finzi
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rienza, allargando la rosa dei nomi a Beer, Burri, Duncan, Jorn, Martin, Scanavino e Vianello e 
confermando quelli di Bacci, Deluigi, Morandi, Tancredi e naturalmente Finzi (escludendo De 
Toffoli e Rampin). La mostra, composta come la precedente nelle sale del Cavallino, avrà per 
titolo: “Spazialismo nel mondo”. Entrambe rimangono circoscritte alle esperienze veneziane 
con l’aggiunta di coloro che coincidentemente avevano sviluppato in quegli anni tematiche 
simili o più semplicemente legavano il proprio nome a quello della galleria, o, infine, erano stati 
contestualmente registrati nel celebre libro di Gianpiero Giani sullo spazialismo, edito in quello 
stesso 1956. Inoltre, la partecipazione al Premio Graziano, curato sempre da Cardazzo con le 
esposizioni al Naviglio e poi al Cavallino, avrebbe significativamente motivato l’artista nella serie 
intitolata “Timbrica jazz” poiché il tema di quell’anno era quanto di 
più vicino alla sua sensibilità, dovendosi appunto ispirare al fenomeno 
musicale del Jazz che egli interpretò, a leggere le cronache del tempo, 
in modo sicuro e preciso come pochi (5).
Molti dei quadri di quel periodo risultavano perciò affini alla ritmica 
sincopata e incostante di quella forma espressiva, altri invece svilup-
pavano un ritmo più forsennato e convulso, internamente  mossi da 
una musicalità altrettanto irregolare e imprevedibile. 
Un tentativo interessante, avviato alla fine del 1956 e per larga parte 
sperimentato lungo il corso dell’anno successivo è stato poi quello 
della serie denominata retroattivamente “Dimensione cosmica” o 
“Esplosione”, che in origine veniva codificata con la sola iniziale K a cui seguivano dei numeri 
a doppia e tripla cifra sul modello dei titoli annoverati per i cataloghi musicali o forse in rife-
rimento alla numerazione proposta da Carlo Belli nel libro “Kn”, che Finzi conosceva bene per 
averlo letto. Due di questi quadri furono esposti alla Collettiva della Bevilacqua di quell’anno, 
tra cui “Dimensione cosmica” presente nell’attuale mostra. Si trattava di sperimentare il colore 
in tutta la sua forza, facendolo addirittura colare alla maniera del dripping pollockiano, dall’alto 
di una botola dello studio. Ma mentre nel pittore statunitense il colore scorre rabdomantico, 
infittendo e intricando sempre più la superficie, in Finzi l’azione pittorica si produceva come atto 
simbolico di un’esplosione (“c’era dentro il sentimento tragico della bomba atomica”, avrebbe 
riconosciuto in seguito) così che il colore, gettato dirimpetto al quadro, propagava la sue forme 
attraverso schizzi e sgocciolature. A scorrere il catalogo di quell’anno, con le placide colorate 
sagome matissiane di Saverio Barbaro sospese in copertina, il dipinto di Finzi è talmente dis-
simile da tutti gli altri quadri, sia astratti che figurativi, da apparire fuori luogo, quasi sfrontato 
nella sua presenza. 
A presiedere la giuria vi era Giuseppe Mazzariol, il quale trent’anni dopo ebbe a riconoscere che 
la pittura di Finzi non è mai stata usuale, incentrata com’era “su una ricerca con anticipi peraltro 
talvolta perfino incomprensibili” e che “imponeva un tipo di intelligenza critica di elezione” (6).
Nel leggere la nota introduttiva, scritta da Toni Toniato per il pieghevole di presentazione alla 

Una sala della mostra personale di Ennio Finzi (con Giorgio Zennaro) alla Fondazione Bevilacqua, Venezia 1958

rosa shocking dello sfondo, preludeva ai “coloracci” stridenti che in quei primi anni cinquanta 
cominciavano coll’apparire nelle “figure” e nelle “scale cromatiche”. 
Sul finire del 1953 il primo effettivo riconoscimento: i componenti della giuria della 41° mostra 
collettiva della Bevilacqua gli assegnano il Premio acquisto Comune di Venezia per “Maternità”, 
un quadro figurativo esasperatamente tragico, dalla forte connotazione espressionista, e al 

contempo un Premio aggiunto per “Sentimento jazz”, un’opera invece informale, 
in cui emerge con forza la propensione al superamento di ogni vincolo non 
soltanto figurativo ma anche geometrico-costruttivo. L’idea di presentare due 
quadri antitetici era probabilmente un atto disperato e provocatorio, conseguente 
alla volontà e al desiderio di vedere finalmente riconosciuto il proprio lavoro. In 
ragione di questi riconoscimenti, nel corso del 1954 la Fondazione Bevilacqua 
assegnerà al giovane Finzi uno studio a Palazzo Carminati, lascito anch’esso della 
benmerita duchessa. A celebrarne l’ingresso (agognato fin dal 1952) è la foto che 
lo ritrae sul “Gazzettino-Sera” assieme a Magnolato, Borsato e Schweizer, nello 
studio di quest’ultimo, a conversare per finzione giornalistica, sotto il poster di 
Guernica di Picasso.
Il relativo sollievo conseguito dall’aver conquistato per meriti artistici uno spazio 

in cui isolarsi nel silenzio, così da “poter lavorare tranquillo e poter tradurre il più gran numero 
di emozioni in colore” (3), determinò il venir meno ai pressanti impegni espositivi, tra cui l’an-
nuale collettiva della Bevilacqua. L’accordo sottoscritto con Arduni, prevedeva inoltre da quel 
momento, la consegna mensile di circa una decina di opere dipinte su faesite, di grande formato, 
che Gianni Demarco consegnava periodicamente inerpicandosi lungo le scale che conducevano 
all’ultimo piano di Palazzo Carminati, dov’erano gli studi. Il benessere economico improvvisa-
mente raggiunto rafforzava le sue sicurezze, consentendogli di esplorare disinvoltamente ogni 
possibile relazione cromatica, di scansire la superficie della quadro in ritmiche soluzioni verticali 
e orizzontali (“ritmi-vibrazione”), di fendere lo spazio con cerchi o fasce aerografate di pura luce 
(“ritmi-luce”), o di realizzare pulviscolari addensamenti temporanei di colore rosa fluorescente, 
in forma di ogive o di circonferenze virtualmente espandentesi. Secondo Apollonio, lavori come 
“Rrosso su verde (stelle nei miei occhi)” avrebbero unito Finzi a quel clima ideativo e fondativo 
della cosiddetta “visualità pura”,  tanto da iscrivervelo, con “i suoi ritmi di luce”, ai primordi del 
movimento optical. Quando “vigeva ancora il programma dell’astratto-concreto o dell’astratto-
lirico, mentre gli annunci dell’informale si facevano via via più frequenti, Finzi - ci ricorda 
Apollonio in uno scritto del 1969 - si trovava perciò nel più distaccato isolamento e l’esperienza 
che andava compiendo richiedeva tanto maggiore tenacia” (4).
Nel 1956 la ripresa espositiva avviene nel migliore dei modi, l’artista è inserito da Carlo Cardazzo 
in una mostra collettiva che si tiene in aprile alla galleria del Cavallino. Sono presenti i firmatari 
dello spazialismo Deluigi, Bacci, Morandi, Tancredi, De Toffoli, a cui si aggiungono Rampin, 
Matta e Capogrossi. Verso la fine dell’anno il gallerista veneziano darà seguito a quell’espe-

Ritmi-luce-vibrazione, 1956



230 231

Note

1	 “Intervista sulla mostra. Colloquio fra T. Toniato e E. Finzi”, in Finzi. Mostra antologica, cat. Galleria Bevilacqua La Masa, Venezia 25 ottobre – 12 
novembre 1980.

2	 Ibidem
3	 N. Orioli, I pittori di Palazzo Carminati espongono sempre in anticamera, in “Gazzettino-Sera”, 2-3 marzo 1955.
4	 U. Apollonio, T. Toniato, Finzi, edizione Galleria d’Arte il Traghetto, Venezia 1969.
5	 “Felice e intonatissimo nella immediatezza evocatrice il Giallo-nero di Finzi, la cosa più alta forse, più libera, forte e legata al tema, di tutta la 

mostra. Chiuso nello spazio e aperto nel moto e contemporaneamente fermo e illimitato, raggiunge un canto sicuro evocativo preciso come pochi, 
nell’ordine parallelo di forme astrattistico spaziali”. Vice, Mostre D’arte. Al Cavallino, in “Il Gazzettino”, 20 gennaio 1957.

6	 In Colore Segno Progetto Spazio. Giuseppe Mazzariol e gli “incontri con gli artisti”, a cura di F. Bizzotto e M. Agazzi, Il Poligrafo, Padova 2009.
7	 T. Toniato, Ennio Finzi, pieghevole mostra personale Galleria Bevilacqua La Masa, Venezia, 21 aprile 4 maggio 1956.
8	 Giuseppe Mazzariol, in Colore Segno Progetto Spazio. Giuseppe Mazzariol e gli “incontri con gli artisti”, cit.
9	 S. Branzi, Scheda per Ennio Finzi, in “Il Gazzettino”, Mercoledì 8 aprile 1959.

poneva la luce fluorescente del rosa all’ottenebrante e tattile cemento. Con l’atto di oscurare 
fisicamente l’opera, Finzi sanciva simbolicamente la fine di quella stagione, 
invero protrattasi fino alla Biennale del 1962. Avviava quindi un processo di 
azzeramento, sia sul piano formale che su quello strettamente visivo; e nel far 
emergere dal fondo monocromatico della superficie, le lievissime alterazioni 
tonali di un medesimo colore (Giallo su giallo, rosso su rosso, grigio su grigio 
ecc.) riprendeva il filo delle precedenti analisi spettrografiche (avviate a partire 
dalle cosiddette “scale cromatiche”) collocandosi pionieristicamente all’interno 
delle ricerche gestaltiche, della teoria della forma e della espansività ottico-
dinamica della luce, che di lì in avanti avrebbero riscosso grande interesse.
Con questa sua azione Finzi determinava ancora una volta, come scrisse allora 
Silvio Branzi, quel “continuo rigetto di posizioni già accolte” (9), all’interno delle 
quali potersi muovere in assoluta assenza di regole, così da non rispondere – secondo le sue 
stesse recenti parole - “a nessun principio di logica o di senso comune”.

Apollon musagete, 1997

mostra personale della Bevilacqua che Finzi tenne in quel 1956, s’intuisce come entrambi 
vivessero lo sconforto di un ambiente culturale ancora incapace di discontinuità con il passato: 
“Quante volte fummo negati insieme dagli eruditi camaleonti e dagli asmatici pachidermi della 
cultura. E sempre ci trovavano davanti più sicuri e più impegnati: la loro impotenza non ci ha mai 
raggiunti. Questa non è pittura, dicevano, quella non è poesia” (7).
Il fatto poi, che la Biennale Internazionale d’Arti visive non lo avesse “debitamente evidenziato 
nelle stagioni in cui doveva” (8), rimane per certi versi un altro cruccio, ripagato soltanto in parte 
con l’intempestivo invito del 1986, proprio con un quadro degli anni cinquanta.
La rilevante per quanto defilata sua ricerca, trovava paradossalmente maggiore accoglienza 
fuori dall’orbita veneziana, in gallerie d’avanguardia, propense soprattutto alla diffusione dell’ar-
te astratta. La Schneider di Roma, per esempio, che già ospitava le mostre dei giovani Sanfilippo, 
Dorazio, Perilli, Scialoja, organizzò al principio del 1957 una sua personale, 
introdotta dalla famosa presentazione di Virgilio Guidi che designava il lavoro 
dell’artista con il termine “antipittura”. Oppure il neonato Circolo di Cultura a 
Bologna, dove espose assieme a Rampin; la Galleria Numero di Fiamma Vigo 
a Firenze e più ancora di tutte queste la celebre Galleria Apollinaire di Guido 
Le Noci a Milano, il “covo dell’avanguardia più oltranzista, la sala più polemica 
d’Italia, dove passano i fenomeni viventi, i pazzi, gli anarchici, i frenetici dell’a-
vanscoperta” - come scrisse Dino Buzzati nel 1957. Presentato da Giuseppe 
Marchiori, Finzi vi espose le prime tracce cosmiche, “nuclei informi lanciate 
secondo traiettorie previste sui piani gialli o rossi” che tanto piacquero a Lucio 
Fontana, e la serie dei ritmi vibrazione dagli “effetti spettroscopici” che Umbro 
Apollonio, nell’agosto del 1958, avrebbe infine riproposto alla Bevilacqua in un’indimenticabile 
mostra personale. In quelle sale, durante la collettiva del ’57-’58, Finzi aveva nel frattempo vinto 
il primo premio acquisto con “Giallo su grigio” ma da dividersi, in quanto ex-aequo, con Giuseppe 
Gambino; una scelta, quella della commissione, evidentemente ancora funzionale a bilanciare, 
con pesi e contrappesi, avanguardia e tradizione, astrazione e figurazione.
Pur non essendo annoverato tra i firmatari dello spazialismo (l’ultimo manifesto fu redatto 
in occasione della partecipazione degli artisti spaziali alla Biennale di Venezia del 1958), 
movimento che aveva assunto tra l’altro sempre più estesi e indefiniti contorni, Finzi è ancora 
una volta annoverato da Cardazzo all’interno di quel gruppo in procinto di prendere parte alla 
imminente Biennale e rappresentato dai lavori di Bacci, Fontana, Morandi, Dova, Scanavino, 
Tancredi e Capogrossi, a cui si aggiungevano quelli di Beer, Bischoffshausen, Jorn, Piqueras, 
Rotella, Sanfilippo e Savelli, in una mostra dal titolo “Nuove tendenze”, in seguito largamente 
utilizzato per annoverare le ricerche oggettive e percettivistiche legate alla fenomenologia del 
colore e della luce.
La prorompente stagione informale degli anni cinquanta culminava con la partecipazione alla VIII 
Quadriennale Nazionale d’Arte di Roma, dove espose un quadro che goethianamente contrap-

Cromovibrazione luce nero bianco, 1975
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Contrasti, 1952, olio su faesite, cm. 128x92

Ennio Finzi
Venezia 1931



234 235
ENNIO FINZI

Figure timbriche, 1953, temp. su faesite cm. 170x130
ENNIO FINZI  
Invenzione, 1953, olio su faesite, cm. 129x118
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ENNIO FINZI  
Jazz, 1954, Tecnica mista su tela, cm. 100x100



239
ENNIO FINZI

Stagione a Burano, 1956, tempera su faesite, cm. 170x130
ENNIO FINZI  
Rosso su verde-Stelle nei miei occhi, 1955, tempera su faesite, cm. 135x120238


