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Capitolo I I  

 

LE ESPANSIONI DEL VISIBILE 

 

I I .I  Cybersurrealismo  

Il gruppo di opere del biennio ‘96-’98, Empty Dream e l’ installazione Esoteric 

Cosmos, rappresentano una tappa importante del percorso artistico di Mariko 

Mori.  Infatti con esse l’artista si avvicina ad un nuovo modo di operare ed 

intervenire sulla propria immagine. Finora ella ha cercato, grazie a 

performances fotografiche con un certo grado di adesione al dato reale, di 

portare avanti un discorso basato sulla critica sociale dei costumi del proprio 

paese. Birth of a Star86 si distacca dal corpus delle opere del primo periodo; 

realizzata mediante tecniche più sofisticate, propone una situazione al limite fra 

mondo reale e virtuale. La ricognizione di luoghi ad elevato tenore di 

artificialità continua con Empty Dream87 (fig. 24) ma il personaggio che Mori 

interpreta non ha più nulla a che vedere con quelli precedenti, affonda le 

proprie radici nella mitologia e nel fantastico. L’ampio scenario fotografato è 

quello del più grande Ocean Dome88 del mondo, situato nella Prefettura di 

Myazaki, a Tokyo, dotato di rocce e sabbia sintetica, con onde generate 

meccanicamente. Lo sfondo è una “quinta”  teatrale in cui la innaturale 

perfezione della scena è completata dal cielo azzurro, costellato di nuvole 

bianche. Mori è una sirena luccicante, la cui immagine è inserita digitalmente 

in quattro luoghi diversi: sdraiata in posa da pin up fra la gente che affolla il 

bagnasciuga, immersa tra le onde, appena visibile sulle rocce nello sfondo. 

Grazie alle sue dimensioni89 Empty Dream ha l’effetto di un enorme tableau 

iperrealista nel quale il classico tema iconografico delle Bagnanti viene 
                                                 
86 Cfr. I capitolo, p. 19; 
87 M.MORI, EMPTY DREAM, 1995; 
88 L’Oceano Dome è un parco acquatico al chiuso, un’enorme piscina coperta da una 
cupola.; 
89 L’opera è composta da quindici fotografie, misura 274x732x7,6 cm. ed in alcune 
esposizioni è stata suddivisa in 7 pannelli.; 
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riproposto in versione futuristica. Come per le altre personificazioni 

dell’artista, anche in questo caso compare l’elemento alieno; un’analisi più 

dettagliata mostra che la coda della sirena azzurra, composta di lucido metallo 

e da squame in materiale plastico, è disegnata con un programma di computer 

graphic; siamo sempre nel regno dell’ inorganico, della contaminazione, che 

non risparmia neppure le icone del più lontano passato. Nonostante i colori 

saturi e l’atmosfera disneyana ascrivano l’opera fra quelle spiccatamente 

neopop, Empty Dream rappresenta l’ inizio di un ciclo diverso, col quale 

l’artista intende focalizzare la propria attenzione sul potere 

dell’ immaginazione. A tale proposito ella afferma 

  

 Anche se la composizione è stata manipolata con il computer […] 

di fatto esiste proprio così come la mostro. E’  per questo motivo 

che ricreiamo quanto ci viene sottratto: nel ricostruire virtuale, [sic] 

la libertà di dare realizzazione alle proprie visioni ideali, di 

scegliere una propria immagine dell’ambiente, dà all’artefice la 

possibilità di controllare la realtà. Di farla essere o non essere in un 

certo modo.90 

 

 L’ insolita collocazione di una creatura appartente al mito in un contesto attuale 

è frutto di una condensazione passato-presente affine, nel modus operandi, alle 

dinamiche inaugurate dalla Metafisica dechirichiana91 e assimilate 

successivamente dal Movimento Surrealista92. Con la prima, Mori ha in 

comune la rappresentazione di un luogo che perde concretezza e diviene una 

scenografia teatrale, che funge da cornice per le più inusitate apparizioni 

oniriche. In fondo Empty Dream ha lo stesso effetto straniante di un dipinto di 

De Chirico, fatte naturalmente le debite distinzioni tecniche e temporali. Con i 

Surrealisti, invece, condivide l’uso di tecniche come il fotomontaggio per 

realizzare accostamenti inusuali e bizzarri.  

                                                 
90 D.PAPARONI, Il Corpo Parlante dell’arte, cit., p.176; 
91 Cfr. R.BARILLI, L’Arte Contemporanea, Milano, Feltrinelli, 1984, I, p. 212; 
92 Id., p. 233; 
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Mark Francis, curatore dell’Andy Warhol Museum, nel prendere in esame i 

rapporti che intercorrono fra la poetica di Mori e quella di figure chiave 

dell’arte del Novecento, sostiene che alcune sue opere rappresentano un trait 

d’union fra Surrealismo e Pop Art 

 

While a lot of Mori’ s work is easily identifiable as pop, her next 

work seems to reflect the life of the mind. She’s not leaving behind 

pop as represented by Warhol, but she’s trying to link that with an 

internal life that might be represented by an artist like Dali. She’s 

trying to find the balance between those things.93 

 

 Egli ricorda che Salvador Dalì ha collaborato con registi del calibro di Alfred 

Hitchcoch e Walt Disney, avvicinandosi alla cultura popolare nella misura in 

cui essa mette in risalto desideri e paure dell’ inconscio collettivo. Empty 

Dream, nonostante la facilità con cui si propone allo spettatore, è una 

performance fra le più ironiche e taglienti di Mori, nella quale il punctum 

barthesiano è rappresentato da uno dei tanti “bagnanti della domenica”  che, 

felice e inconsapevole di essere avvolto in un sogno vuoto, punta la 

videocamera verso l’obbiettivo della macchina fotografica, dietro il quale è 

nascosta la realtà.  

 

                                                 
93 E.S.WILSON - M. FRANCIS, Mariko Mori and Salvator Dali, in 
http://www.carnegiemuseum.org.; 
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I .I I  L ’ar te  locus di tecnologia e spir itualità 

 

 Le affinità di gusto fra Mori e Dalì divengono rilevanti soprattutto 

nell’ installazione Esoteric Cosmos. L’opera in questione è composta da quattro 

pannelli fotografici di notevoli dimensioni94 e dalla scultura Enlightment 

Capsule. Le fotografie simboleggiano acqua, aria, terra e fuoco, forze della 

Natura che regolano il mondo secondo gli insegnamenti della religione 

buddista. Con questa serie l’artista amplia i confini della propria espressività e 

si sposta dai luoghi della metropoli verso spazi deserti e lontani dalla civiltà, 

metafora dei territori del sogno e della spiritualità. In ciascuna di esse ella 

trasforma la propria immagine ed assume le fattezze di una divinità 

appartenente al passato, oppure di una fata cibernetica che giunge dal futuro.  

Entropy of Love95 (fig. 25) ambientata fra le rocce del Painted desert, in 

Arizona; è ispirata a Biosfera II96 ed è composta da tre luoghi diversi 

assemblati digitalmente. Una centrale eolica della California, all’orizzonte, 

trasforma lo sfondo in un paesaggio extraterrestre degno di un romanzo di 

Philip K. Dick. La cupola tondeggiante di Biosfera II, struttura architettonica in 

vetro e cristallo dal design futuristico, emerge sul lato sinistro. In primo piano 

galleggia una bolla oblunga e traslucida, la cui forma, simile a un grembo 

materno, accoglie Mori ed un’altra figura femminile, forse il suo doppio. 

L’opera simboleggia l’aria e contiene numerosi riferimenti all’ecologia: “La 

fragilité de la bulle représente l’écologie, le milieu naturel qu’ il faut pouvoir 

préserver, celui qui nous aide à respirer, qui nous constitue et que nous 

constituions.” 97 

Entropy of Love si differenzia dalle opere finora prese in esame non solo dal 

punto di vista tematico ma anche da quello iconografico. I colori sono freddi, 

                                                 
94 Tutte le fotografie misurano 305x610x2cm e sono composte da 5 pannelli; 
95 M.MORI, Entropy of Love, 1996, Coll.Bell, New York; 
96 Biosfera II, situato in Arizona, è uno dei più grandi laboratori di ricerca biologica 
sui meccanismi fisiologici della vita terrestre. Cfr. www.bio2.edu/visitor/index htm; 
97 QUEMENER, Mariko Mori, extraterrestre modèle cherchant à rétablir l’ordre des 
choses, cit., p. 6 
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giocati su tonalità contrastanti: il bruno violaceo della terra contro l’abbagliante 

luminosità del cielo, riflessa dalla superficie della capsula. L’artista non 

domina più la scena e la sua immagine, pur rimanendo al centro della 

fotografia, risulta appena visibile, sovrastata dall’ imponente e desolato 

paesaggio. Mori chiude per un momento il capitolo neopop e ritorna ad un 

clima più concettuale, inaugurato da una riflessione sulla piccolezza dell’essere 

umano di fronte alla Natura. 

In Mirror of Water98(fig. 26) riferito all’elemento acquatico, l’atmosfera è 

fantascientifica, grazie alla singolarità del setting, situato nelle caverne 

sotterranee del Massif Central in Francia, fra le quali vi è anche la famosa 

Grotta di Lescaux. Lo scenario che fa da sfondo alla performance fotografica è 

suggestivo: un lago, incastonato fra rocce millenarie ricche di stalattiti, crea un 

ambiente maestoso e magico. Una fata aliena, dalla capigliatura color glicine, 

compare più volte nell’ immagine: sospesa sulle acque scure ed immobili, 

nell’aria, sdoppiata o triplicata. Ella indossa una tuta spaziale bianca e 

trasparente, di foggia orientaleggiante, che la rende simile ad una goccia 

d’acqua, un grazioso essere giunto dallo spazio a colonizzare il centro della 

terra. Questa visione fantasy, che ricorda Viaggio al Centro della Terra di J. 

Verne, è amplificata dalla presenza di una capsula spaziale in procinto di 

atterrare al centro del lago. Essa ha una struttura lobata, dalle pareti trasparenti 

e racchiude varie stanze, compresa quella dedicata alla “cerimonia del the del 

futuro” . Sulla sinistra, il fotogramma di una goccia che cade provocando dei 

cerchi concentrici, simboleggia l’ inesorabile scorrere del tempo. La grotta si 

trasforma in un universo incantato, un castello disegnato dalla natura ed abitato 

da esseri fantastici. Il tema iconografico della grotta dà adito a numerose 

interpretazioni. Nella psicologia junghiana la caverna simboleggia la parte più 

recondita dell’ inconscio; la discesa all’ interno di essa rappresenta la ricerca 

della propria identità, ed il tentativo di ricomporre le sue parti. Inoltre, come 

luogo nascosto e buio, essa è legata, nella psicologia del profondo, 

all’ immagine del ventre materno, dal quale tutto ha origine. Anche l’acqua è un 

                                                 
98 M.MORI, Mirror of Water, 1996/98, Gall. Deitch Projects, New York; 
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elemento a valenza simbolica, che in questo caso ha le sembianze di uno 

specchio, elemento legato al processo di identificazione narcisistica. IL luogo 

scelto per la performance e la ridondanza con cui l’artista compare 

nell’ immagine, possono essere interpretati come una metafore degli stadi di 

conoscenza che l’ individuo deve attraversare per giungere alla consapevolezza 

del sé. Mirror of water rappresenta la fusione di misticismo new age e cultura 

kawaii99, mescolati con sapiente equilibrio. Il kitsch che costituzionalmente 

accompagna l’estetica manga (cfr. cap.I p.11) è neutralizzato dalla raffinatezza 

dell’atmosfera; la fotografia è impreziosita da forti contrasti di luce ed ombra 

che esaltano la profondità spaziale e la arricchiscono di sfumature pittoriche. Il 

risultato è un’opera sensibilmente influenzata dalla poetica surrealista, la cui 

componente visionaria è resa più attuale mediante l’ inserimento di elementi 

iconografici di matrice neopop. L’artista si muove in ambiti diversi, all’ insegna 

della contaminazione di stili e linguaggi, in sintonia con quanto accade in 

generale in campo artistico, dove all’ insegna del dominio incontrastato dei 

mezzi elettronici “Si crea un affascinante testa-coda tra tecniche arcaiche e 

quasi dimenticate e l’ impatto di “novissime”  tecnologie”100. 

Burning Desire98 (fig. 27) dedicata al fuoco, è la prima opera che si riferisce 

esplicitamente alla religione buddista. Siamo all’aperto, fra le asperità rocciose 

del Deserto del Gobi; Mori levita al centro dell’ immagine, circondata da un 

cerchio di luce iridescente. In basso, la sua immagine si sdoppia in quattro 

figure che, avvolte da lingue di fuoco e sospese nell’aria, formano un 

semicerchio fiammeggiante. La performance fotografica rappresenta gli stadi 

di illuminazione indotti dalla meditazione Zen e si ispira palesemente 

                                                 
99 La cultura kawaii (cariino) è una forma di estetica post-moderna giapponese 
caratterizzata dalla predilezione, da parte di individui adulti, per tutto ciò che ha a che 
fare con il mondo infantile, dalla passione per i gadgets all’abbigliamento, fino 
all’assunzione di schemi comportamentali puerili. Una delle caratteristiche principali 
del kawaii , secondo i sociologi che si sono occupati del fenomeno, è il rifiuto della 
condizione adulta; in tal senso, l’ individuo costruisce attorno a sé un mondo fiabesco 
nel quale rifugiarsi. Cfr. M.PELLITTERI, Anatomia di Pokémon, Roma, Seam, 2002, 
p.179 e sgg.; 
100 R. BARILLI, Officina Italia, Milano, Mazzotta, 1997 p. 8; 
98 M.MORI, Burning Desire, 1996/98; 
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all’ iconografia buddista. Le figure disposte in basso sono Bodhisattvha99seduti 

in posizione padmâsana, postura con cui sono raffigurate le principali divinità 

del Pantheon induista e buddista. La loro gestualità appartiene al rituale 

Mudrâ100 e si differenzia a seconda del personaggio preso in esame; quello 

posto a sinistra compie il gesto del Gyan Mudrâ, posizione meditativa legata 

all’equilibrio ed alla consapevolezza; le due figure disposte sulla destra, invece 

sono in Surya Mudrâ, che evoca vitalità ed armonia per creare la pace. Per 

interpretare il personaggio al centro della scena, l’artista si è ispirata ad una 

delle innumerevoli rappresentazioni del Buddha Maitreya101. Mori appare 

come una visione generata dalla meditazione, riccamente vestita, adornata di 

monili e con un fiore di loto fra le mani, emblemi di luce e purezza, e 

circondata dall’arcobaleno, simbolo dell’ illuminazione suprema dell’eletto.  

L’ultima opera della serie, Pure Land102 (fig. 28) è un frame  tratto dal video 

Nirvana, che verrà esaminato successivamente. Essa simboleggia l’aria, come 

dimostra la bellissima immagine dell’artista che volteggia sulle acque del Mar 

Morto, in Israele, circondata da sei piccoli musicisti alieni comodamente seduti 

su cirri pure plastic. La performance, summa di tutti gli elementi che 

compongono la serie Esoteric Cosmos, contiene riferimenti sia alla nuova che 

all’antica cultura nipponica, congiunte a formare un originale pastiche. Il 

paesaggio, che nelle fotografie precedenti era identificabile come reale, qui 

perde concretezza ed assume un valore totalmente artificiale: cielo e mare 

formano uno sfondo indistinto, interrotto solo da lembi di terra altrettanto 

                                                 
99 Il Bodhisattva è un essere illuminato che si dedica ad insegnare ai suoi adepti come 
ottenere la liberazione del corpo e della mente dalle passioni terrene. Sebbene 
possegga un elevato grado di consapevolezza, egli non è ancora sommamente 
illuminato come il Buddha. Cfr.P. KAPLEAU, I Tre Pilastri dello Zen, trad. it., N. 
Ilari, Roma, Astrolabio, 1981, p. 346; 
100 Il termine mudrâ deriva dal babilonese, significa sigillo sacro ed indica una 
particolare gestualità delle mani che permette di mettersi in contatto con le energie 
sottili del cosmo. Nell’ iconografia sacra tali gesti esprimono le qualità e le attitudini 
dei personaggi rappresentati, unitamente alle armi e gli utensili che essi impugnano.  
Cfr. http// www.mimesis-milano.com/libro3_8html 
101 Il Maitreya (Compassionevole) è il “Buddha del Futuro” , colui che nella prossima 
èra cosmica guiderà gli uomini verso la pace e la liberazione del legame del sé. Cfr. 
KAPLEAU, I Tre Pilastri dello Zen, cit., p 375; 
102 M.MORI, Pure Land, 1996/98; 
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irreali; i colori, giocati su tonalità rosa e arancio, calde e luminose, 

riecheggiano l’abito indossato dall’artista, esaltandone la preziosità. Il titolo 

dell’opera si riferisce alla scuola buddhista della Terra Pura103, la cui dottrina 

ha avuto in Giappone un larghissimo seguito. L’ immagine è una rielaborazione 

dei dipinti visionari del periodo Heian,104 che raffigurano la Bodisattvha 

Kannon105 circondata da musicisti celesti mentre guida i suoi devoti 

all’ illuminazione nel Regno della Terra Pura. L’ iconografia tradizionale è 

stravolta con grande sense of humor, grazie alla presenza di un’orchestra 

composta di musicanti manga e da un robot giocattolo che, apparso in 

lontananza, diviene parte integrante della visione mistica; persino il fiore di 

loto che si apre ai piedi della divinità ostenta un’ ipercromia che ne rivela la 

dissacrante natura acrilica. La commistione di sacro e profano, retaggio 

dell’estetica warholdiana, si sposa qui con un gusto kitsch che ricorda alcune 

opere di Jeff Koons, sia nella resa dei colori esageratamente carichi, che 

nell’atmosfera patinata di stile hollywoodiano. 

Enlightment Capsule106 (fig. 29) scultura in plexiglass trasparente di forma 

tondeggiante, completa l’ installazione Esoteric Cosmos. All’ interno della 

capsula vi è un fiore di loto con petali in vetro collegato all’ Imawari, un 

congegno inventato dal padre dell’artista, che filtra i raggi solari attraverso 

l’uso di cavi a fibre ottiche e li purifica dalle radiazioni infrarosse ed 

ultraviolette. Ciascun petalo, quando è raggiunto dal fascio di luce, assume 

sfumature di colore differenti ed emette una luminosità soffusa che invade lo 

spazio. Lo spettatore, inondato dalla luce, ha la suggestiva impressione che il 

fiore leviti all’ interno della bolla trasparente. Il loto, simbolo di purezza e 
                                                 
103 Dottrina che si diffonde nel X secolo basata sull’adorazione del Buddha Amida, che 
ha predicato il ritorno nel Regno della Felicità. Cfr. E. CONZE, Breve Storia del 
Buddhismo, trad. it., R. Pelà, Milano, Rizzoli, 1985, I; 
104 La storia giapponese è divisa in grandi intervalli di tempo chiamati Età, i quali, a 
loro volta, sono divisi in Periodi, che prendono il nome dalla sede del governo che 
regna in quel momento storico. Nel Periodo Heian ( 794-1158), il governo era 
esercitato dalla Corte Imperiale di Heian, l’attuale città di Kyôto. 
Cfr.http.//digilander.iol.it/hogaku storia /index.html; 
105 Bodisattvha Kannon, o della Misericordia, è rappresentato da una figura femminile 
che, nell’ iconografia tradizionale viene raffigurata spesso al fianco di Amida. Cfr. 
KAPLEAU, cit., p. 36; 
106 M.MORI, Enlightment Capsule, 1996/98, Fondazione Prada, Milano; 



 42 

perfezione, spunta dal fango senza esserne contaminato e i suoi frutti maturano 

mentre il fiore sboccia. Nel Sutra del Loto107, il fiore è paragonato alla figura 

del Buddha, la cui natura è sempre immacolata e la cui verità genera 

immediatamente il frutto dell’ Illuminazione. Questa scultura, attraverso un 

rapporto interattivo con lo spettatore, intende favorire uno stato simile a quello 

provato durante la pratica meditativa, Mori inoltre intende perfezionare il 

sistema Imawari:  

 

Sto cercando di mettere a punto un sistema che permetta la 

formazione di un campo magnetico tale da consentire, a chi entri 

nell’Enlightement Capsule, di levitare in un ambiente privo di 

energia gravitazionale. In questo caso l’uso della tecnologia è 

mirato a creare un contatto con il mondo naturale, una energia a 

bassa entropia usata in modo saggio, tutt’altro che distruttivo.108 

 

Esoteric Cosmos, dunque, è un’ installazione multimediale nella quale media 

leggeri, le fotografie, dialogano con elementi più pesanti, oggettuali, secondo la 

tendenza artistica del periodo109. I pannelli fotografici, tutti di uguali 

dimensioni, sono disposti in un unico spazio espositivo in modo da creare un 

percorso ideale che passa attraverso i diversi stadi di crescita spirituale. In 

modo simile a quanto l’artista ha realizzato in passato110, l’osservatore 

diventaparte integrante dell’opera non solo mentre interagisce con la scultura 

Zen, ma anche quando attraversa la sala dove vi sono le quattro performances  

fotografiche, come spiega Anne Lawrence: 

 

Mori has assigned each image an element and a stage to enlightment 

to represent: air and life, fire and death, water and dissolution and 

                                                 
107 Il Sutra è un’ interpretazione del Dharma, lo scritto sacro del Buddha. Viene 
imparata a memoria e trasmessa oralmente. Nel Sutra del Loto si dice che il Buddha 
non si è incarnato in un essere umano, ma esiste da sempre ed in infinite forme. Cfr. E. 
CONZE, cit., p. 105 e sg.; 
108 M.LIGAS TOSI, Intervista a Mariko Mori, 
http://www.archimagazine.com/rmariko.htm, p 5; 
109 Cfr.BARILLI, Officina Europa, cit., p 9; 
110 Cfr. I Cap. p.6; 
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earth and rebirth. The space in the middle of the room where the 

viewer stands represents the element space and phisically embodies 

the “viewer” , or his or her journey to nirvana. According Mori, the 

entire installation creates a meditative enviroment that provides the 

audience with a sense of tranquility and trascendence.111 

  

L’opera è importante perché rappresenta l’ incipit di un percorso in cui la 

tecnologia non ha solo un valore legato alla technè, ma partecipa con l’arte alla 

ricerca di una dimensione spirituale nuova: 

 

 Anche la tecnologia insiste nel definire l’assente, il centro 

sconosciuto che si nasconde dentro di noi […] L’arte e la 

tecnologia cercano il nuovo o il futuro imminente, condividono le 

stesse ansie e le stesse condizioni, aspirano a risolvere l’essenza 

dei problemi esistenziali.[…] In questo senso lo sviluppo della 

tecnologia sembra legato al fatto di rendere possibili le utopie 

umane. 112 

 

Questa posizione è strettamente legata al tecno-spiritualismo New Age, il quale 

prospetta un futuro in cui gli uomini, immersi completamente nella virtual 

reality, riusciranno a sciogliere i legami corporei, per raggiungere uno stato di 

libertà simile a quello predicato dalle filosofie orientali. Esoteric Cosmos (fig. 

30) è un’ installazione significativa dell’evoluzione linguistica raggiunta 

dall’artista in un breve arco di tempo. Dal punto di vista tematico, il distacco da 

motivi influenzati dall’Occidente e la ricerca delle proprie radici culturali, 

favorisce losviluppo di una poetica originale, che trova immediato consenso in 

ambito internazionale. Inoltre l’opera significa per l’artista introdurre nel 

proprio operare un nuovo modo di concepire il rapporto fra tecnologia e 

creazione artistica. 

                                                 
111 A. LAWRENCE, The Spatial “ Aura”  of Mariko Mori’s Pure Land, 
http://www.eiu.edu/~modernity/ lawrence.html, p 4; 
112 NIPPONICO, Mori Mariko,  
http://www.nipponico.com/dizionario/m/morimariko.php p.3; 
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Mori, inizialmente, usa l’apporto tecnologico nella rappresentazione di icone 

contemporanee, come i cyborg, con un valore puramente estetico. In seguito, lo 

scambio tra arte e tecnologia diventa centrale nel suo modo di operare artistico, 

avallando la nota tesi di Marshall McLuhan, secondo cui “  Il medium è il 

messaggio” .113 

                                                 
113 Per un’esauriente analisi delle teorie di McLuhan e un approfondimento sul 
modello dell’estetica trascendentale Cfr. BARILLI, Tra Presenza e Assenza, cit.,  
p. 46; 
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I I .I I I  L ’ imago-magica di Luigi Ontani e Bruno Benuzzi 

 

La predilezione per le atmosfere fantastiche e naïve che contraddistinguono la 

tranche di opere di Mariko Mori appena prese in esame, permette di comparare 

il suo operato a quello di Luigi Ontani e Bruno Benuzzi, artisti fra i più 

originali e versatili della generazione postmoderna114. 

Gli esordi di  Luigi Ontani ( Montovolo di Grizzana, 1943) risalgono al ‘68, 

quando frequenta lo Studio Bentivoglio a Bologna, fucina di sperimentazioni 

neoavanguardistiche legate prevalentemente all’Arte Povera. Qui egli, a 

contatto con artisti quali Pier Paolo Calzolari, indirizza la propria ricerca verso 

strategie compositive che privilegiano materiali poveri e utensili d’uso comune. 

Nascono così gli Oggetti Pleonastici, manufatti in gesso realizzati su calchi di 

oggetti domestici, impreziositi da colori smaglianti. A questi se ne aggiungono 

altri, in gommapiuma e cartone smerigliato, dipinti in tinte pastello. L’artista, 

in tal modo, stempera il rigore con cui i poveristi concepiscono le proprie opere 

ed insinua in esse una matrice di natura pop115, debitamente arricchita da un 

salutare trattamento cromatico. Siamo nei primi anni ‘70 ed Ontani, in sintonia 

con quanto avviene in campo artistico, veicola il proprio genio versatile in 

ambito fotografico, realizzando una serie di tableaux vivant nei quali, in veste 

di performer, mette in scena “ i sosia leggendari della sua immaginazione” 116. 

 San Sebastiano nel bosco di Calvenzano, d’après Guido Reni117(fig. 31) è 

significativa di come l’artista abbia già elaborato un modo originale di 

utilizzare il medium. Si tratta di una fotografia a colori nella quale Ontani si fa 

ritrarre secondo la nota iconografia del San Sebastiano di Guido Reni, del 

quale riprende anche il drappo rosa confetto che cinge i fianchi del santo. La 

performance è paradigmatica del ripiegamento nostalgico verso le stanze del 

                                                 
114 Il termine comprende le diverse tendenze artistiche che si sono imposte nel 
decennio 1975-’85, e che in Italia sono state classificate come: Nuovi Nuovi, Magico-
Primario, Anacronisti e Transavanguardia . 
115 Cfr. R.BARILLI-L.DURANTE, Luigi Ontani CiliElegia PineAlita, Milano, 
Mazzotta, 2000, p. 10; 
116 Alinovi, L’Arte Mia, cit. p. 168; 
117 L. ONTANI, San Sebastiano nel bosco di Calvenzano, d’après Guido Reni, 1970, 
Gall. Fabio Sargentini, Roma; 
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museo che di lì a poco avrebbe interessato l’ intero panorama artistico. 

L’operazione di cross-over fra passato e presente compiuta da Ontani non è 

una novità; già De Chirico, fin dal periodo della Metafisica, rielabora motivi 

dell’arte antica e quattrocentesca. In seguito l’artista greco si sposta attraverso i 

secoli e la citazione diventa via via più fedele per risolversi, nelle ultime opere, 

con l’autocitazione118. Luigi Ontani compie il fatidico viaggio non avvalendosi 

del mezzo pittorico, ma grazie all’azione performativa, spesso filtrata dal 

riporto fotografico. Esso lo avvolge come una seconda pelle e viene utilizzato 

anche durante le performances pubbliche, come un suggestivo velo impalpabile 

che riveste le pareti delle gallerie. A tale proposito, Barilli sottolinea come il 

rapporto fra fotografia e pittura sia inteso dall’artista come feedback fra due 

dimensioni: 

 

Se la partenza era dai quadri, dai tableaux del museo, questi, 

ovviamente dovevano farsi vivants. Ma d’altra parte la vita stessa, 

in quei lussuosi panni storici rubati dai dipinti celebri, doveva 

rassegnarsi a ritrovare la sorte, la dimensione, la limitazione del 

quadro, del tableau, però con l’aiuto dello scatto fotografico, che 

rende il passaggio stesso indolore, realizzabile con poca spesa, alla 

portata di tutti, accompagnato cioè da una tonalità kitsch.119 

 

Del 1975 è Leda e il Cigno,120(fig. 32) fotografia a colori a grandezza naturale 

nella quale l’artista si cimenta in un altro tema cult dell’ iconografia 

occidentale: Zeus che si trasforma in cigno per sedurre la bellissima Leda. Con 

scoperta ironia l’artista “sostituisce”  il proprio corpo a quello dell’eroina del 

mito e, vestito solo di un drappo dai colori vivaci, viene immortalato nell’atto 

di baciare un grande cigno bianco. Siamo alla metà degli anni Settanta, periodo 

nel quale, accanto alle spinte “esplosive”  delle neoavanguardie, si 

percepiscono, in ambito artistico, i segni di un sostanziale mutamento a favore 

di soluzioni stilistiche appartenenti alla tradizione. Torna in auge la pittura e 

                                                 
118 Cfr. BARILLI, Informale, Oggetto, Comportamento, cit., p 110; 
119 BARILLI –DURANTE, Luigi Ontani CiliElegia PineAlita cit., p.12; 
120 L. ONTANI, Leda e il Cigno, 1975, Gall. Fabio Sargentini, Roma; 
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con essa il gusto per la decorazione ricca, preziosa, a volte di cattivo gusto; la 

citazione domina incontrastata e gli artisti sono ispirati dal passato o da culture 

esotiche. Ontani è, assieme a Salvo e Carlo Maria Mariani, fra coloro che 

anticipano questa fisiologica inversione di rotta. Le sue performances si 

svolgono in absenzia e l’artista si spoglia volentieri della propria identità per 

vestire abiti di volta in volta “ rubati”  ad opere di pittori celebri, Caravaggio, 

Tintoretto, David. La galleria di Ontani si arricchisce inoltre dei ritratti di 

uomini illustri quali Dante Alighieri, Cristoforo Colombo o Goethe. Egli migra 

fulmineo da un personaggio all’altro mutando con mirabile facilità pose ed 

artifici. La vocazione per la citazione “colta”  convive agevolmente con un 

gusto per la finzione spiccatamente teatrale: 

 

L’artista, rinunciando intenzionalmente alla propria identità, aspira 

a entrare incessantemente, in preda a una voluttà irresistibile e 

senza posa di rinascere e trasformarsi, in panni altrui, 

moltiplicando all’ infinito le proprie possibilità di esistenza. Come  

il vecchio attore che doveva assumere, per recitare la parte, le 

sembianze ora di questo ora di quel personaggio. Con la differenza 

che l’artista in questo caso, anziché apprestarsi a recitare, è 

animato dal desiderio di assorbire o incorporare in qualche modo la 

linfa vitale, o la virtù del personaggio prescelto, e di lasciarsi 

risucchiare da esso.121 

 

Cultura bassa ed alta si mescolano in un pout-pourri ironico e gioioso, dove la 

narcistica reiterazione dell’ immagine nulla toglie all’ inconfondibile aura che 

caratterizza le performances vestite dell’artista. 

Un ciclo di opere importante è En route vers l’ Inde, d’après Pierre Loti, 

presentato alla Biennale di Venezia Si tratta di una serie fotografica, realizzata 

da Ontani tra il ‘77 ed il ‘78, in occasione di uno dei suoi primi viaggi in India 

E’  composta da fotografie acquerellate a grandezza naturale, come Krishna122 

(fig. 33) nella quale il realismo fotografico è arricchito e stemperato da 
                                                 
121 ALINOVI, L’Arte Mia, cit., p 13; 
122 L. ONTANI, Krishna, 1977, Gall. Fabio Sargentini, Milano; 
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sfumature pittoriche delicate. Il feedback fra modelli dell’ immagine elettronica 

ed i valori figurativi generano colori leggeri, smaltati e forme appiattite che 

competono con i pixel dello schermo televisivo. Sullo sfondo di una 

lussureggiante vegetazione, Krishna, adornato da ghirlande di fiori suona il 

flauto. Il suo capo è cinto da un diadema dorato, che, in tinta con gli abiti, si 

accorda con le sfumature acquamarina del corpo. Ontani si avvicina all’Oriente 

con la medesima vis interpretativa con la quale si immerge nell’arte 

occidentale, lasciandosi avvolgere dalle magiche atmosfere dei miti indiani. In 

tal senso, egli anticipa la vocazione performativa di Mariko Mori nei confronti 

di icone appartenenti al patrimonio culturale asiatico. Con la differenza che 

l’artista giapponese condensa passato e futuro nella medesima immagine, 

mentre Ontani proietta il presente nel passato, servendosi di pratiche di 

colorazione artigianali, che danno alle fotografie un sapore antico ed esotico al 

tempo stesso. 

 Tuttavia è forte la tentazione di sperimentare nuovi modi di espressione, in 

particolare in ambito figurativo. L’artista si dedica alla pittura, tenendo sempre 

fede all’à plat, alla stilizzazione delle forme, cifra estetica degli anni Ottanta. Il 

suo impegno è sempre distribuito su vari fronti: fotografia, realizzazione di 

oggetti in terracotta, legno, vetro e ceramica, acquerelli. Il denominatore 

comune rimane la rappresentazione di sé stesso in una grande varietà di forme, 

spesso bizzarre. La sua grande versatilità lo porta a cimentarsi in ambito 

letterario e poetico, in una ibridazione di linguaggi che inaugura il clima di 

contaminazione culturale odierno. Elemento caratteristico di Ontani sono i 

giochi di parole, arguti e pieni di doppi sensi, di cui si serve per titolare le 

opere. Come osserva Alessandra Borgogelli, essi hanno una funzione 

liberatoria, perché l’ ironia che li contraddistingue:“  ha il compito di assicurare 

ai giochi di parole quel quantum di sacralità dissacrata che Ontani immette per 

condurre anche noi “altrove”  e per portarci lontano da false certezze e da 

pericolosi immobilismi.” 123 

                                                 
123 BARILLI-DURANTE, Luigi Ontani CiliElegia PineAlita cit., p. 40; 
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 Gli anni Novanta lo vedono sempre impegnato in numerosi viaggi, fonti 

inesauribili di ispirazione, escamotages per confrontarsi con forme artistiche 

sempre diverse ed apprendere nuove tecniche artigianali. La meta preferita 

dall’artista rimane l’Oriente e RosIndia124(fig. 34) è l’esempio di come l’ India 

sia divenuta parte integrante dell’ immaginario estetico dell’artista. Si tratta di 

una fotografia acquerellata nella quale egli compare in posa statuaria, di profilo 

e a mezzo busto. Il corpo nudo, dipinto di azzurro ed adornato da una corona di 

rose rosse, si staglia contro uno sfondo color oro. La struttura compositiva 

dell’ immagine e gli armoniosi contrasti cromatici, esaltati dalla sottile cornice 

dorata, evocano nello spettatore atmosfere lussureggianti di un lontano passato.  

CentauEurito125(fig. 35) racchiusa in un tondo, è una performance fotografica 

realizzata con un’altro dei procedimenti cari a Luigi Ontani, il fotomontaggio,  

grazie al quale egli innesta il suo busto sul corpo di un cavallo trasformandosi 

in un centauro o sagittario, animale fantastico per eccellenza. Per quest’opera si 

può azzardare un parallelismo con Empty Dream di Mariko Mori, poichè in 

entrambe si concretizza la fascinazione per il mito. I due artisti attingono al 

medesimo immaginario favolistico, dal quale traggono due simboli di bellezza 

non umana: la sirena sorridente ed il centauro sognante. 

 

Il clima artistico nel quale Bruno Benuzzi ( Argentiera, 1951) muove i suoi 

primi passi è quello dei primi anni Settanta, quando ancora le tecniche “ fredde”  

dominano incontrastate. L’ interesse degli operatori è incentrato su scelte 

estetiche che svalutano l’oggetto artistico, oppure se ne servono solo a patto 

che sia povero ed austero. Benuzzi, in sintonia con i tempi, nel 1973 inaugura 

la propria attività artistica con Giochi di Fanciulli126.(fig. 36) Si tratta di una 

coppia di fotografie divise in due parti, ciascuna delle quali mostra una trottola 

di forma arcaica e la documentazione del suo movimento. I giocattoli sono 

realizzati dall’artista su modello di quelli dipinti da Pieter Brueghel il Vecchio, 

nel quadro Giochi dei Bambini. L’opera, esempio in nuce di una grande verve 

                                                 
124 L. ONTANI, RosIndia, 1993, Coll. Robert Miller, New York 
125 L. ONTANI, CentauEurito, 1995, Gall. Gian Enzo Sperone, New York 
126 B. BENUZZI, Giochi di Fanciulli, 1973; 
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immaginativa, rappresenta un melange fra Arte Povera e Citazionismo. 

Benuzzi, si muove sulla scia di artisti concettuali come Giulio Paolini o Jannis 

Kounellis, che ripropongono motivi iconografici ed atmosfere dell’arte del 

passato invertendo i meccanismi di realizzazione e fruizione127. Sempre 

all’ insegna dell’uso di mezzi extraartistici è Teatro Animale128 (fig. 37) un video 

girato in Super 8 dal carattere volutamente amatoriale. Qui l’artista sceglie 

come protagoniste del proprio video un gruppo di lumache e, come per ogni 

messa in scena che si rispetti, le trucca per la rappresentazione. Riveste il loro 

il guscio di plastilina colorata e lo adorna di spilli e fili di colla trasparente, 

simili a lucide ragnatele. Oppure modella degli inoffensivi aculei che 

trasformano le chiocciole in anemoni di mare o in purpuree stelle marine. 

L’arabesco fitomorfo, di sapore jugendstil, incontra l’elemento zoomorfo in 

un’ ibridazione surreale e fantastica. Il risultato è un’opera che, secondo 

l’opinione di Barilli, assume il valore di un ready made nel quale:“ la vita dei 

molluschi non era afferrata “ tale e quale” , ma aiutata a spremere certe valenze 

di meraviglia, di cosmesi mediante sapienti interventi dell’artista” 129.  

Ben presto il ready made duchampiano viene sostituito da quello 

dechirichiano130 e le opere di Salvo ed Ontani, connotate da pratica manuale e 

piacere del colore, indicano i nuovi termini della ricerca artistica. Benuzzi, 

immerso nel nuovo Zeitgeist, passa dalla fotografia alle fascinazioni della 

pittura-ambiente; in occasione della sua prima personale, tenutasi alla Galleria 

2000 di Bologna, egli presenta al pubblico un’ installazione composta da 

grovigli colorati, appesi alle pareti. Essi sembrano riprodurre la scia delle 

lumache immortalate in precedenza e simboleggiano la traccia di colore che 

                                                 
127 Si fa riferimento ad opere come Giovane che guarda Lorenzo Lotto, di Paolini ed 
alle nature morte di Kounellis, realizzate con oggetti veri.  
Cfr. D. TRENTO, 1974-1991/Emilia Doc, Ravenna, Essegi, 1991; 
128 B.BENUZZI, Teatro Animale, 1974; 
129 R.BARILLI-G.di PIETRANTONIO, Bruno Benuzzi, Milano, Mazzotta, 1988, p.7; 
130 Duchamp e De Chirico sono le due figure di riferimento della ricerca artistica che 
va dalla metà degli anni Sessanta a quella degli Ottanta. Il ready made duchampiano, 
freddo e rigoroso, è alla base della poetica concettuale; quello dechirichiano, che 
ripropone il passato e rivaluta il kitsch, viene riscoperto dagli esponenti della 
generazione postmoderna. Cfr. BARILLI, Una Mappa per gli anni Ottanta, in 
AA.VV., Anni Ottanta, Milano, Mazzotta, 1985, p.14 e sg.; 
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l’artista lascia al suo passaggio. La chiocciola, quindi costretta a portare 

sempre con sé il fardello del proprio guscio, diventa l’allegoria del pittore, che 

non si separa mai dalla pittura131. In seguito, gli intrecci assumono l’aspetto di 

concrezioni magmatiche dal profilo geologico, la cui superficie è animata 

plasticamente da diversi livelli di materia. Emblematica in tal senso è Senza 

Titolo132(fig. 38) in cui la tessitura cromatica, dominata dal giallo ocra, è 

attraversata da rivoli di colore che ricordano i ricami dell’acqua sul suolo 

carsico.  

La spinta “ implosiva”  verso il figurativo spinge Benuzzi a rappresentare 

immagini concrete senza rinunciare al clima naïve che caratterizza le sue prime 

opere. Il pannello frastagliato e policromo, modulo compositivo prediletto 

dall’artista, accoglie sulla propria superficie forme vegetali ed animali, le cui 

linee sinuose e vibranti si intrecciano in un rimando continuo. Egli realizza 

luoghi fantastici nei quali strategie prospettiche della pittura nordica si sposano 

alle tonalità cariche e surreali della Maniera. Anche l’uomo entra a far parte di 

questi panorami immaginari, ma la sua presenza è accompagnata da un 

quantum di inquietudine che turba il clima edenico della scena.  

Nel 1980 Benuzzi realizza L’uomo e la sedia133 (fig. 39) nella quale la ricerca 

di una dimensione spaziale viene meno in favore dell’à plat. Essa mostra un 

uomo di spalle, seduto su una sedia ed assorto nella contemplazione del 

paesaggio. Il corpo nudo, di proporzioni michelangiolesche, è colorato di rosa 

acceso e si staglia contro l’orizzonte azzurro pallido, in stridente contrasto. Ai 

piedi dell’uomo, un tappeto erboso giallo paglierino scivola dolcemente fino a 

perdersi nello sfondo, in cui nuvole e colline formano un continuum indistinto. 

Benuzzi traduce le suggestioni visive di Altdorfer e gli eccessi coloristici di 

Pontormo in linguaggio fumettistico; egli utilizza la citazione come una 

strategia espressiva che, attraverso immagini attuali e lontane nel tempo, gli 

permette di raccontare il proprio mondo poetico. L’artista compone assieme, 

con sapiente regia, simboli cari alla storia dell’arte e icone dell’ immaginario 

                                                 
131 Cfr. TRENTO, 1974-1991/Emilia Doc, cit.; 
132 B.BENUZZI, Senza Titolo, 1978; 
133 B.BENUZZI, L’uomo e la sedia, 1980; 
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contemporaneo, al fine di creare accostamenti originali ed inediti. In 

quest’opera, il teschio animale che biancheggia ai piedi dell’uomo seduto, 

sembra tratto da un cartoon. Tuttavia esso trasmette allo spettatore un vago 

senso di malinconia, perché la sua presenza trasforma la composizione in un 

singolare ed inaspettato memento mori. 

Sempre nello stesso periodo Benuzzi realizza Scorticato134(fig. 40) un’opera di 

notevoli dimensioni, ispirata al San Bartolomeo dipinto da Michelangelo nel 

Giudizio Universale. Lo scorticato di Benuzzi tuttavia, persa l’aura sacrale che 

circonda il santo, regge la propria pelle e la guarda con un ghigno dal sapore 

beffardo e canzonatorio. La precisione grafica delle tavole anatomiche del 

Cinquecento si unisce qui ad un tema da film horror. L’uomo, dal corpo rosa 

shocking, pare uno zombie che ha appena compiuto la mostruosa 

trasformazione e si appresta a mietere altre vittime. Un paesaggio turrito, 

omaggio ai panorami fiabeschi che arricchiscono i quadri di Cranach, si staglia 

sullo sfondo e tramuta il gigante nel protagonista di una novella medioevale. 

Anche quest’opera, come la precedente, offre spunti per una riflessione sulla 

maestria con cui l’artista condensa immagini che, pur facendo parte della 

propria cultura visiva, appartengono ad ambiti completamente differenti. 

Alinovi a proposito di quest’opera, afferma: “  La citazione è solo un pretesto; 

Benuzzi la reinvesta con tutta la libertà di chi si sente in grado di contaminare 

passato presente futuro, personale e collettivo, fantasia e riferimento 

oggettivo.” 135 

 Il 1980 è l’anno in cui l’opera dell’artista viene inquadrata all’ interno di un 

assetto più ampio, che comprende le diverse correnti di cui si compone la 

generazione postmoderna. L’occasione è data dalla mostra “Dieci anni dopo: i 

Nuovi Nuovi” 136, tenutasi alla Galleria d’Arte Moderna di Bologna. 

Organizzata da Barilli, Alinovi e Roberto Daolio, essa documenta, secondo 

l’ intenzione del primo: “Un riassestamento interno, una correzione di tiro, una 

                                                 
134 B.BENUZZI, Scorticato, 1980; 
135 BARILLI-PIETRANTONIO, Bruno Benuzzi, cit., p. 85; 
136 Il titolo è in relazione con “Anni ’70” , mostra organizzata da Barilli dieci anni 
prima, nella quale venivano messe a punto le linee di sviluppo della sperimentazione 
concettuale ed extraartistica; 
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svolta qualitativa, dopo un programma sviluppato prevalentemente nei suoi 

aspetti quantitativi.” 137 Terminata la stagione concettuale-comportamentista, 

“ in cui i nuovi mezzi venivano praticati con compiaciuta grinta teorica ed 

ardore di conquista” 138 gli operatori ora perseguono fini diversi, legati al 

piacere dell’arte e della tradizione. Essi non rinnegano le sperimentazioni della 

generazione precedente, ma le adattano a nuove esigenze, e privilegiano un 

rapporto qualitativo con l’opera. Quindi l’esposizione si pone come momento 

di riflessione su mutamenti stilistici verificatisi nell’arco di un decennio e sul 

loro valore fenomenologico. Essa accoglie Salvo ed Ontani, precursori delle 

nuove tendenze, ed un gruppo formato da: Barbera, Benuzzi, Faggiani, 

Mainolfi, Jori, Salvatori, Levini e Pagano.  

Bruno Benuzzi, la cui opera si è definitivamente stabilizzata su valori 

figurativi, viene posto fra gli iconici, ossia “  coloro che meditano sul tema delle 

immagini rendendole adatte alle esigenze della nostra fine di millennio” 139. 

Vista la particolarità del formato su cui dipinge e la vocazione ad increspare le 

superfici con morbide ondulazioni, l’artista si presenta come un outsider 

rispetto agli altri citazionisti. Viceversa, condivide con essi sensibilismo 

pittorico e gusto per l’ immagine stereotipata, tratta dal fumetto o dal cinema ed 

impreziosita da colori kitsch.  

Nel corso del tempo il suo lavoro si arricchisce di paesaggi onirici ed animali 

esotici. La padronanza di Benuzzi nel plasmare la materia si traduce in 

coinvolgimento che riguarda vista, tatto e gusto, vista la densità della pasta 

pittorica ed i colori accattivanti. Le formelle sagomate assumono contorni 

sempre più fantasiosi e la loro superficie interna si apre, come un puzzle cui 

manca ancora qualche tassello per essere completato. A tale proposito, l’artista 

spiega: 

La materia è uno strumento utile a trasfigurare la realtà grazie a un 

procedimento che occulta e sottolinea al contempo; come la neve 

non cancella le cose ma le rende ambigue, morbide, esibendo il 

                                                 
137 BARILLI; Il Ciclo del Postmoderno, cit., p. 36; 
138 BARILLI, id., p. 37; 
139 BARILLI-PIETRANTONIO, Bruno Benuzzi, cit., p. 12; 
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volto nobile della natura Vorrei evidenziare il valore sacrale, lo 

“spirito del dono” , di un manto che addobba il quotidiano -come 

una maschera, un visage – smussandone le asperità.140 

  

Anche la predilezione per le strutture architettoniche, manifestata fin dagli 

esordi, trova una sua collocazione all’ interno di questo mondo magico. 

Imponenti chiese in stile gotico galleggiano fra le onde di un mare in tempesta; 

castelli dalle torri merlate si stagliano nel panorama di foreste in fiamme come 

miraggi di fumo. L’artista evoca atmosfere surreali, nelle quali: 

 

Ogni cosa appare in una dimensione raggelata, dove il tempo è 

sospeso e paradossalmente chiamato a mostrare la sua assenza e la 

mancanza di uno spazio concreto. Questi luoghi di fantasia 

divengono, quindi, qualcosa di non troppo rassicurante, come se 

vivessimo in una foresta pietrificata a memoria di Max Ernst o 

Manritte, che se da una parte invitano a lasciarci andare dall’altra 

ci tengono in una condizione di dormiveglia141. 

 

 La poetica citazionista tuttavia, non è legata esclusivamente ad uno 

spostamento temporale, ma trae spunti anche da suggestioni estetiche 

provenienti da paesi lontani. Come Ontani sceglie l’ India quale “musa 

ispiratrice”  di molte sue performances, anche Benuzzi guarda all’Oriente quale 

luogo ricco di magia e mistero 

In Luna di Miele 142 (fig. 41) realizzato fra l’84 e l’85, e Paesaggio Rem143 (fig. 

42) dell’87/88, l’artista traduce nel proprio linguaggio figure e paesaggi che 

sembrano tratti dalle favole delle Mille ed una Notte.  

Nel primo, il supporto si allunga come lo sbuffo di fumo della Lampada di 

Aladino, per contenere un Genio sorridente, vestito con abiti preziosi e 

circondato da insetti filiformi. Egli regge con la mano destra il mondo e con la  

                                                 
140 S. ZANNIER, Bruno Benuzzi, in “Flash Art ” , CCVI, 1997, dicembre-gennaio, 
p.94; 
141 BARILLI-PIETRANTONIO, Bruno Benuzzi, cit., p. 24 
142 B. BENUZZI, Luna di Miele, 1984/’85; 
143 B. BENUZZI, Paesaggio REM, 1987/’88; 
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sinistra un’ape gigantesca, insetto che compare spesso nelle opere dell’artista. 

Lo sfondo è un ricco arabesco nel quale le forme si intrecciano e si confondono 

senza soluzione di continuità; i piedi del mago poggiano su un tappeto di fiori 

dalle sfumature delicate che completa l’eleganza fitomorfa della composizione.  

La seconda opera è un paesaggio che, come si deduce dal titolo, ha l’aspetto di 

una lussureggiante visione di sogno. La formella tondeggiante si incurva in 

morbide rientranze, riecheggiando le spirali di colore che compongono il 

dipinto. Un albero si piega dolcemente, come scosso da un vento tiepido, verso 

una piccola fontana che pare una preziosa cineseria. Fiori, foglie ed arbusti che 

sembrano nascere da un©unica traccia grafica si susseguono come in un arazzo, 

mentre in alto un pianeta azzurro si staglia contro il cielo dorato.  

La tessitura cromatica, ricca e surreale ed il potere seduttivo dell’ immagine, 

sono elementi che fanno di Paesaggio REM un’opera in grado di reggere il 

confronto con la fantascientifica Pure Land di Mariko Mori. Entrambe 

suscitano nello spettatore una breve ma intensa meraviglia e lo conducono 

verso i luoghi remoti della propria infanzia.  


