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63. Francesco Piranesi 
Candelabro / Candelabrum
Pastiche realizzato dall’atelier Piranesi /
Pastiche made by the Piranesi workshop
Particolare dell'ara basamentale /
Detail of the altar plinth
1784 c. 

64. Francesco Piranesi 
Candelabro / Candelabrum
Pastiche realizzato dall’atelier Piranesi /
Pastiche made by the Piranesi workshop
Particolare dell'ara basamentale /
Detail of the altar plinth
1784 c. 

70. Giovanni Battista Piranesi
Antichità romane 
Due frammenti di tavoloni di terracotta, tomo III, 
tav. XXVII / Two fragments of terracotta plaques, 
tome III, pl. XXVII
Tiratura del 1803 edita da / Edition of 1803 published 
by Francesco Piranesi
1756-1784

71. Giovanni Battista Piranesi
Antichità romane 
Vasi dipinti con colori metallizzati, tomo III,
tav. XLVI /  Vases painted with metallic colours, 
tome III, pl. XLVI
Tiratura del 1803 edita da / Edition of 1803 published 
by Francesco Piranesi
1756-1784
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antichi inediti, per analogia di segno e per stretta relazione temporale: in base a questo 
aspetto potremmo ipotizzare che Winckelmann abbia utilizzato artisti contattati per le 
vignette di Geschichte der Kunst des Alterthums; si pensi ad esempio a Michael Keyl (1722-
1798) che aveva collaborato anche al catalogo delle opere della Galleria di Dresda, oppure 
analogamente agli esperti Nicolas Mosmann (1727-1787), Domenico Cunego (1726-1803), 
o ancora Niccolò Mogalli (1723-1767), Niccolò Ricciolini (1687-1772), Anton von Maron 
(1731-1808) o i non meglio identificati Gregorietti e Gio. Anto. documentati nell’elenco 
scritto a matita accanto al soggetto delle opere già in fieri per il terzo volume all’inizio del 
1768.9 Se si osservano con attenzione le varie incisioni, emerge chiaramente una forte 
differenza nella tecnica grafica adottata. Pur considerando le diverse mani degli incisori 
coinvolti, appare chiaro che questi non ricevettero l’ordine di eseguire unicamente il disegno 
dell’opera da riprodurre con la “tecnica a contorno”, definita più tardi “alla Flaxman”. Le 
tecniche adottate, pur rimanendo all’interno del settore della stampa calcografica, cambiano 
notevolmente, passando dal raffinato bulino dell’Antinoo all’acquaforte solo “a contorno”, 
oppure all’incisione all’acquaforte rafforzata a puntasecca per evidenziare i sottosquadra, o 
ancora all’acquaforte ripresa in diversi punti a bulino con tratteggio per creare uno sfumato 
più morbido. Anche i tipi di tratteggio sono molto diversi: orizzontali, inclinati, incrociati, 
puntinati o virgolettati. Si tratta in questo caso di una differenza così forte che non può 
essere casuale, e se noi facciamo dei “sottogruppi” ci accorgiamo che è desumibile un 
programma “stilistico” uniforme. Per questo motivo la scelta di Winckelmann nell’affidare 
le incisioni a vari artisti, con registri, modalità esecutive e di espressione artistica diverse, 
corrisponde a un concetto ben preciso di mettersi in relazione con la specificità dell’oggetto 
stesso e a un programma estetico di comunicazione.

Piranesi e l’utilizzo dell’acquaforte a morsura multipla
Di contrappunto il “furor” piranesiano, visibile nelle incisioni delle Antichità romane, 
già nella prima edizione del 1756 esprime la forza del sentimento attraverso la tecnica 
all’acquaforte molto chiaroscurata con la sovrapposizione, anche in momenti diversi, di 
interventi a bulino e puntasecca per rafforzare il segno grafico. 
Il giovane Giovanni Battista Piranesi si era perfezionato nell’aspetto tecnico dell’incisione 
presso la bottega romana di Giuseppe Vasi, ma era portatore di una cultura artistica più 
libera praticata a Venezia con un metodo espressivo caratterizzato dalla ricerca dei po-
tenziali effetti della morsura dell’acido sulla lastra. Pare infatti che Vasi a un certo punto 
avesse allontanato Piranesi, criticandolo per essere troppo “pittore” rispetto alla metodo-
logia necessaria per la professione di un incisore. Questi inizia la propria attività autonoma 
già negli anni quaranta del Settecento con le sue “vedute”, in una prima fase a piccolo 
formato raffigurando un ciclo di soggetti cari al mercato editoriale del Grand Tour, in cui si 
distingueva per una disinvolta abilità tecnica e una matura originalità stilistica. 
Il passaggio determinante avviene con le vedute della Città Eterna inserite nell’opera 
Antichità romane, che costituiscono la più radicale rottura con la tradizione vedutistica e 
incisoria dell’epoca. Le stampe di Piranesi vogliono far vedere un mondo sconosciuto e 
inimmaginabile: in lui infatti vi è da un lato la finalità conoscitiva, cioè la preoccupazione 

Monumenti antichi inediti, working with similar handling and at the same time. Judging 
by these details we could conjecture that Winckelmann used the same artists he had 
employed on the vignettes in the Geschichte der Kunst des Alterthums. Examples are 
Michael Keyl (1722-1798), who had also worked on the catalogue of the exhibits in the 
Dresden Gallery, or the experts Nicolas Mosmann (1727-1787), Domenico Cunego (1726-
1803) or Niccolò Mogalli (1723-1767), Niccolò Ricciolini (1687-1772), Anton von Maron 
(1731-1808), or the unidentified Gregorietti and Gio. Anto. recorded in the list pencilled in 
beside the subjects of the works already in progress for the third volume at the beginning 
of 1768.9 In observing the various engravings carefully, one notes a marked difference 
in the graphic technique adopted. Even considering the different hands of the engravers 
involved, it is clear that they were not ordered to draw the works to be reproduced only 
with the “outline technique”, later termed the “Flaxman style”. The techniques adopt-
ed, while remaining within the limits of intaglio printing, vary considerably, passing from 
the refined burin in the engraving of Antinous to outline etching, or etching reinforced 
with drypoint to bring out the undercutting, or etching picked out at various points with 
hatching by the burin to create softer nuances. The types of hatching are also very dif-
ferent: horizontal, slanting, cross-hatched, dotted or stippled. In this case we are dealing 
with such a strong differences that they cannot be accidental, and if we divide them into 
subgroups we see that a uniform stylistic programme can be inferred. For this reason, 
Winckelmann’s decision to entrust the engravings to various artists, with different reg-
isters, techniques of execution and styles of artistic expression, corresponded to a very 
precise conception of the specific character of each object and a programme of aesthetic 
communication.

Piranesi and the use of multiple re-biting in etching 
By contrast, the Piranesian “furor”, visible in his engravings of the Antichità romane, al-
ready in the first edition of 1756 expressed strength of feeling through a markedly chiaro-
scuro etching technique with the superimposition, even at different times, of reworking 
with the burin and drypoint to reinforce the graphic sign. 
The young Giovanni Battista Piranesi had perfected the technique of engraving in Gi-
useppe Vasi’s workshop in Rome, but he possessed a freer artistic culture practised in 
Venice with an expressive method characterised by the search for the potential effects 
of etching on the plate. In fact, it seems that Vasi at one point dismissed Piranesi, criti-
cising him for being too much a “painter” for the method necessary to the profession of 
an engraver. Piranesi began to work independently as early as the 1840s on his vedute, 
firstly issued in small format and depicting a cycle of subjects much in demand on the 
publishing market for travellers on the Grand Tour, in which he distinguished himself for 
his confident technical skills and mature stylistic originality. 
The decisive development came with his views of Rome presented in  the Antichità 
romane, which constitute the most radical break with the tradition of landscape art and 
engraving of the period. Piranesi’s prints sought to evoke an unknown and unimaginable 
world. His work combined a cognitive purpose, in the concern to convey a reliable image 

Autore anonimo / Anonymous author, 
Statua di Apollo con lucertola / 
Statue of Apollo with a lizard.
Incisione inserita / engraving inserted 
in J.J. Winckelmann, Monumenti 
antichi inediti, 1767

Autore anonimo / Anonymous author, 
Testa di marmo di Antinoo / 
Marble head of Antinous. 
Incisione inserita / engraving inserted 
in J.J. Winckelmann, Monumenti 
antichi inediti, 1767

9 Il manoscritto, proveniente dalla Biblioteca Universita-
ria di Medicina di Montpellier, è stato pubblicato nel 
catalogo della mostra a cura di Stefano Ferrari e Nico-
letta Ossanna Cavadini, Monumenti antichi inediti, Mi-
lano 2017. Si veda anche Ingrid R. Vermeulen, Picturing 
Art History. The Rise of the Illustrated History of Art in 
the Eighteenth Century, Amsterdam 2010, p. 182.
10 Cfr. Luigi Ficacci, Giovanni Battista Piranesi. Catalo-
go completo delle acqueforti, Colonia 2016; Luigi Fi-
cacci, Nicoletta Ossanna Cavadini, Giovanni Battista 
Piranesi. Opera grafica, Milano 2001. 
11 Cfr. Henri Focillon, Giovanni Battista Piranesi, Parigi 
1963. 
12 Cfr. Lettere di giustificazione, Roma 1757, p. III: 
“L’assuefazione, in cui sono di esaminare i residui 
della grandezza Romana, e di cercare ne’ Libri di que’ 
fieri Repubblicani i loro usi, costumi e spirito, mi ha 
data questa nobile idea della libertà”.
13 Cfr. Virgilio, Georgica, I, 145-146. Composta nel de-
cennio dal 38 al 29 a.C., è un’opera importante per la 
letteratura classica occidentale, testo poetico con va-
lenza etica civile. Ringrazio Massimo Lolli per l’indivi-
duazione del passo latino.
14 Cfr. Claudia Collina, L’attività incisoria di Luigi Rossi-
ni, in Giuseppina Benassati (a cura di), L’arti per via. 
Percorsi nella catalogazione delle opere grafiche, Bo-
logna 2000, p. 90. 
15 Notizie riguardanti le scienze e le arti, Roma 1835, 
p. 3.
16 Cfr. Antonio Munoz, Roma nel primo Ottocento, Ro-
ma 1961, p. 23.
17 Cfr. Johann Wolfgang Goethe, Viaggio in Italia, Ro-
ma 1965, p. 140.

1 Bernard de Montfaucon, L’antiquité expliquée et 
représentée en figures, Paris 1719.
2 Francesco Bianchini, Istoria universale provata con 
monumenti, e figurata con simboli degli antichi, Rome 
1747.
3 Johann Bernhard Fischer von Erlach, Entwurf einer 
historischen Architektur, Vienna 1721. 
4 Anne-Claude-Philippe Comte de Caylus, Recueil 
d’antiquités égyptiennes, étrusques, grecques, ro-
maines et gauloises, Paris 1752-1767; the second 
volume dates from 1756. In it the author established 
a logical and stylistic sequence between Egyptian, 
Doric and Etruscan architecture, denying the Romans 
an identity of their own until the conquest of Greece 
in 146 BC.
5 Ginevra Mariani, Le Antichità romane opera di Gi-
ambattista Piranesi architetto veneziano, in Giambat-
tista Piranesi. Matrici incise 1756-1757, Milan 2014, 
pp. 11-34.
6 “Beauty is of two kinds, individual and ideal; the first 
is a set of the beautiful forms of an individual, and the 
second an extract of beauty taken from several indi-
viduals; it is then called ideal not with respect to the 
parts, but to the whole, in which nature can be sur-
passed by art” (Johann Joachim Winckelmann, Mon-
umenti antichi inediti, parte prima, III. A. Della bellezza 
assoluta delle forme o sia lineare, Rome 1767, p. 15).
7 Johann Joachim Winckelmann, Monumenti antichi 
inediti, Rome 1767. 
8 “Since the Cardinal has offered to pay the printing 
costs, I can only dedicate the work to him, as gratitude 
requires. I have already sketched out half of it, and I am 
having the drawings executed” (letter from Winckel-
mann to Leonhard Usteri dated 1st May 1762).

9 The manuscript, from the Bibliothèque Universitaire 
Historique de Médecine of Montpellier, was published 
in the exhibition catalogue edited by Stefano Ferrari 
and Nicoletta Ossanna Cavadini, Monumenti antichi 
inediti, Milan 2017. See also Ingrid R. Vermeulen, Pic-
turing Art History. The Rise of the Illustrated History 
of Art in the Eighteenth Century, Amsterdam 2010, p. 
182.
10 See Luigi Ficacci, Giovanni Battista Piranesi. Catalo-
go completo delle acqueforti, Cologne 2016; Luigi Fi-
cacci, Nicoletta Ossanna Cavadini, Giovanni Battista 
Piranesi. Opera grafica, Milan 2001. 
11 See Henri Focillon, Giovanni Battista Piranesi, Paris 
1963. 
12 See Lettere di giustificazione, Rome 1757, p. III: 
“My practice of examining the remains of Roman 
greatness and searching for their manners, customs 
and spirit in the books of those proud Republicans, 
gave me this noble idea of freedom”.
13 See Virgil, Georgica, I, 145-146. Composed in the 
decade from 38 to 29 BC, it is a seminal work in West-
ern classical literature, a poem with a civic and ethical 
value. I wish to thank Massimo Lolli for identifying the 
Latin passage.
14 See Claudia Collina, L’attività incisoria di Luigi 
Rossini, in Giuseppina Benassati (edited by), L’arti 
per via. Percorsi nella catalogazione delle opere gra-
fiche, Bologna 2000, p. 90. 
15 Notizie riguardanti le scienze e le arti, Rome 1835, 
p. 3,
16 See Antonio Munoz, Roma nel primo Ottocento, 
Rome 1961, p. 23.
17 See Johann Wolfgang Goethe, Travels in Italy, Lon-
don 1911, p. 210.

Enrico Corty, Città di Roma moderna, 
1840 c.

“Vedendo io che gli avanzi delle antiche fabbriche di Roma, sparsi in gran parte […], vengono a diminuirsi di 

giorno in giorno o per l’ingiuria de’ tempi, o per l’avarizia de’ possessori, […] mi sono avvisato di conservarli 

col mezzo delle stampe”.

Giovanni Battista Piranesi, Prefazione agli studiosi delle antichità romane, 1756

Lo studio dell’antico nel corso del Settecento e all’inizio dell’Ottocento, per un giovane 
bibliofilo, artista o architetto, ma anche per il nobile connaisseur, costituiva un momento 
di apprendimento diretto e indispensabile per avvicinarsi alle discipline delle “arti del dise-
gno”. La sensibilità per lo studio dell’antico avviene inizialmente in maniera ermeneutica 
nell’erudito confronto tra le fonti scritte e il reperto archeologico e vieppiù si orienta sull’in-
dagine diretta condotta attraverso gli scavi e il disegno delle opere ritrovate. La divergen-
za tra le due visioni metodologiche di apprendimento fu insanabile e si individua anche 
nel sistema di rappresentazione grafica utilizzato nell’incisione. Il tema non era nuovo: fin 
dai primi decenni del Settecento, infatti, la rinnovata sensibilità volta allo studio dell’antico 
veniva diffusa da pubblicazioni specifiche; si ricorda a questo proposito quella dell’abate 
benedettino Bernard de Montfaucon che diede alle stampe nel 1719 un testo dal titolo L’an-
tiquité expliquée et représentée en figures,1 in cui sono inserite nel testo delle stampe allo 
scopo di facilitare al lettore una “vaga” suddivisione fra le antichità greche e quelle romane; 
precedentemente già Francesco Bianchini nel 1697 aveva espresso l’importanza delle im-
magini grafiche per lo studio dei monumenti antichi, grafiche inserite nel testo per esplicare 
in forma compiuta il concetto storico-cronologico dei manufatti artistici, poi pubblicato nella 
sua Istoria universale provata con monumenti, e figurata con simboli degli antichi, uscita a 
Roma nel 1747.2 Importante è stata anche l’opera Entwurf einer historischen Architektur 
redatta da Johann Bernhard Fischer von Erlach, uscita a Vienna nel 1721,3 in cui la storia 
illustrata dell’architettura universale è rappresentata in acqueforti in forma di campionario 
di monumenti antichi e moderni. Sarà però il conte Anne-Claude-Philippe de Caylus, nel 
secondo volume del suo Recueil d’antiquités égyptiennes, étrusques, grecques, romaines 
et gauloises,4 pubblicato a Parigi nel 1756, a escludere con i suoi raffronti l’unicità del pri-
mato dell’architettura romana su quella greca e a precisare l’importanza dei requisiti che lo 
studioso e l’antiquario dovevano avere, indicando nello specifico la necessità di possedere 
la conoscenza di: “le dessein, la lecture, et la pratique”.
Le Antichità romane di Giovanni Battista Piranesi, come è stato rilevato,5 rappresentano 
una delle prime espressioni compiute di questo cambiamento proprio per il complesso 
sistema di rappresentazione grafica pensato fra l’articolazione del testo, della legenda e 
delle tavole, metodologia non esente da forti critiche espresse negli anni sessanta dalla 
schiera dei più tradizionalisti studiosi dell’antico operanti a Roma. 

Dal segno grafico, quale medium della conoscenza 
dell’antico, alla reinterpretazione romantica

Nicoletta Ossanna Cavadini

“Seeing that the remains of the ancient buildings of Rome, largely lying scattered [...], are diminishing day 

by day or due to the injury of the times or the avarice of their owners, [...] I have decided to preserve them 

by the means of prints”.

Giovanni Battista Piranesi, Prefazione agli studiosi delle antichità romane, 1756

The study of antiquity during the 18th and early 19th centuries, for a young bibliophile, 
artist or architect, as well as a noble connoisseur, was a direct and indispensable edu-
cation in the arts of design. A sensibility for the study of antiquity occurred initially in a 
hermeneutic way in erudite comparisons between the written sources and the archae-
ological finds and was increasingly focused on direct investigation conducted through 
excavations and drawings of the remains discovered. The divergence between the two 
methodological visions of learning were incompatible and can also be identified in the 
system of graphic representation applied to engravings. The theme was not new; ever 
since the early decades of the 18th century, the new awareness of the study of antiquity 
had been disseminated by specific publications. An example was the text by the Ben-
edictine monk Bernard de Montfaucon entitled L’antiquité expliquée et représentée en 
figures,1 which inserted illustrations in the text to facilitate a vague subdivision between 
Greek and Roman antiquities for the reader. Before this, in 1697, Francesco Bianchini had 
expressed the importance of graphic images for the study of ancient monuments, with 
drawings inserted in the text to explain clearly the historical-chronological conception 
of artistic artefacts, later published in his Istoria universale provata con monumenti, e 
figurata con simboli degli antichi, issued in Rome in 1747.2 Also important was Johann 
Bernhard Fischer von Erlach’s Entwurf einer historischen Architektur, published in Vienna 
in 1721,3 which represented the illustrated history of universal architecture in etchings in 
the form of examples of ancient and modern monuments. However, it was Count Anne-
Claude-Philippe de Caylus, in the second volume of his Recueil d’antiquités égyptiennes, 
étrusques, grecques, romaines et gauloises,4 published in Paris in 1756, who by his com-
parisons excluded the uniqueness of the primacy of Roman architecture over Greek and 
clarified the importance of the requisites that the scholar and the antiquarian should 
possess, specifically indicating the need for a knowledge of “le dessein, la lecture, et la 
pratique”.
Giovanni Battista Piranesi’s Antichità romane, as has truly been pointed out,5 was one of 
the first complete expressions of this change precisely because of the complex system 
of graphic representation conceived in the articulation of the text, the keys to the images 
and the plates, a method that was subjected to sharp criticism in the 1760s by the more 
traditionalist scholars of antiquity active in Rome. 

From the graphic sign, as a medium of knowledge 
of antiquity, to Romantic reinterpretation

Nicoletta Ossanna Cavadini

143. Isidore-Laurent Deroy
Venezia. Piazzetta di S. Marco
1840 c.

144. Isidore-Laurent Deroy
Venezia. Piazzetta sul Mole
1840 c.

“Seeing that the remains of the ancient buildings of Rome, largely lying scattered [...], are diminishing day 

by day or due to the injury of the times or the avarice of their owners, [...] I have decided to preserve them 

by the means of prints”.

Giovanni Battista Piranesi, Prefazione agli studiosi delle antichità romane, 1756

The study of antiquity during the 18th and early 19th centuries, for a young bibliophile, 
artist or architect, as well as a noble connoisseur, was a direct and indispensable edu-
cation in the arts of design. A sensibility for the study of antiquity occurred initially in a 
hermeneutic way in erudite comparisons between the written sources and the archae-
ological finds and was increasingly focused on direct investigation conducted through 
excavations and drawings of the remains discovered. The divergence between the two 
methodological visions of learning were incompatible and can also be identified in the 
system of graphic representation applied to engravings. The theme was not new; ever 
since the early decades of the 18th century, the new awareness of the study of antiquity 
had been disseminated by specific publications. An example was the text by the Ben-
edictine monk Bernard de Montfaucon entitled L’antiquité expliquée et représentée en 
figures,1 which inserted illustrations in the text to facilitate a vague subdivision between 
Greek and Roman antiquities for the reader. Before this, in 1697, Francesco Bianchini had 
expressed the importance of graphic images for the study of ancient monuments, with 
drawings inserted in the text to explain clearly the historical-chronological conception 
of artistic artefacts, later published in his Istoria universale provata con monumenti, e 
figurata con simboli degli antichi, issued in Rome in 1747.2 Also important was Johann 
Bernhard Fischer von Erlach’s Entwurf einer historischen Architektur, published in Vienna 
in 1721,3 which represented the illustrated history of universal architecture in etchings in 
the form of examples of ancient and modern monuments. However, it was Count Anne-
Claude-Philippe de Caylus, in the second volume of his Recueil d’antiquités égyptiennes, 
étrusques, grecques, romaines et gauloises,4 published in Paris in 1756, who by his com-
parisons excluded the uniqueness of the primacy of Roman architecture over Greek and 
clarified the importance of the requisites that the scholar and the antiquarian should 
possess, specifically indicating the need for a knowledge of “le dessein, la lecture, et la 
pratique”.
Giovanni Battista Piranesi’s Antichità romane, as has truly been pointed out,5 was one of 
the first complete expressions of this change precisely because of the complex system 
of graphic representation conceived in the articulation of the text, the keys to the images 
and the plates, a method that was subjected to sharp criticism in the 1760s by the more 
traditionalist scholars of antiquity active in Rome. 

From the graphic sign, as a medium of knowledge 
of antiquity, to Romantic reinterpretation

Nicoletta Ossanna Cavadini
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Il Cima Norma Art Festival è una manifestazione 
artistica interdisciplinare dedicata alle metafore 
del nostro tempo. L’obiettivo principale della 
rassegna è quello di radunare ogni anno,  
nel contesto appartato e a stretto contatto con 
la natura di questo edificio industriale in disuso 
oggi sede della Fondazione La Fabbrica del 
Cioccolato, rappresentanti delle discipline 
artistiche più diverse per offrire al pubblico 
l’occasione di riflettere attorno ai grandi temi 
che toccano il destino dell’uomo e il suo rappor­
to con il mondo.
Al centro di questa seconda edizione vi è un’im­
magine di grande attualità metaforica, che ha 
accompagnato l’uomo fin dall’antichità: quella 
delle rovine. Se il Novecento è stato indele­
bilmente segnato dalle sterminate rovine 
prodotte dai due conflitti mondiali, negli ultimi 
decenni il tema delle rovine è tornato a riaffiora­
re soprattutto in relazione alle macerie e ai rifiuti 
che il modello di sviluppo tardocapitalista ha 
disseminato nel mondo, innescando la dramma­
tica crisi ecologica che incombe sul nostro 
pianeta. Le rovine del capitalismo, però, come  
ci ricorda Anna Lowenhaupt Tsing nel suo  
Il fungo alla fine del mondo, sono il luogo a partire 
dal quale e dentro il quale trovare la possibilità  
di un modello alternativo di sviluppo, di una 
possibile ricostruzione. Del resto, come scriveva 
Joyce, “le rovine del tempo sono le dimore 
dell’eternità”.
Oltre alle rovine metaforiche di cui è ricco  
il programma del festival, suggeriamo a chi si 
volesse avventurare tra le rovine reali presenti 
sul territorio della Valle di Blenio due luoghi 
suggestivi che meritano di essere visitati:  
le rovine del castello di Serravalle e le cascine 
“ricomposte” da Martino Pedrozzi sull’Alpe di 
Sceru in Val Malvaglia.

Pozzone
la Réssiga 9
Osogna/Riviera

Spo2
Performance di 
Anne e Jean Rochat
Musica di Laurent Bruttin

Risparmiare il proprio fiato, 
prendere coscienza dello  
sforzo dei propri polmoni, ri-
costruire il legame con l’altro 
attraverso una respirazione 
condivisa. Anne e Jean  
Rochat s’immergono nel Poz-
zone di Osogna con un tubo 
che devono condividere e 
che viene alimentato da alcu-
ni volontari che pompano  
aria dalla riva.  I due perfor-
mer si trovano al contempo 
nel ventre del pianeta, l’acqua 
da cui ha origine la vita, e  
in un ambiente ostile nel qua-
le devono organizzarsi per 

sopravvivere.  Le immagini  
di questa performance,  
proiettate in diretta su uno 
schermo posto sulla riva e 
accompagnate dalla musica 
di Laurent Bruttin, ci pro­
iettano in un mondo segnato 
delle rovine prodotte dai mu-
tamenti climatici e diventano 
il simbolo della necessità  
di ridefinire il nostro rapporto 
con il mondo a partire dalla 
comprensione del profondo  
rapporto di interdipendenza 
che lega tutti gli esseri e gli 
organismi che popolano que-
sto pianeta.

Campagna di affissione  
pubblica diffusa su tutto  
il territorio cantonale
	

Rovine del nostro tempo
Fotografie di 
Gian Paolo Minelli

Fin dal 1998, quando aveva 
realizzato la serie delle  
Discariche, l’obiettivo del  
fotografo ticinese Gian Paolo 
Minelli si è soffermato spes-
so sulle macerie e le rovine 
che popolano i luoghi pe­
riferici della nostra società.  
Luoghi semiabbandonati,  
dove, tra cumuli disordinati  
di mattoni spezzati, frammen-
ti di intonaco scrostato e  
lastre di metallo arrugginite 

si ergono edifici traballanti 
sui quali si incidono le  
impronte disperate di coloro 
che questi luoghi sono co-
stretti a viverli. Che si tratti 
dei sobborghi di Chiasso, 
delle periferie parigine o del-
le villas miserias in Argentina, 
quelle che vediamo non sono 
altro che le rovine di quel 
mondo spensierato e felice 
che domina nelle pubblicità.

Semione

Castello di Serravalle
www.castello-serravalle.ch

Le rovine del castello di  
Serravalle sorgono su un am-
pio sperone roccioso all’im-
bocco della valle di Blenio,  
in territorio di Semione, nel 
comune di Serravalle. Di ori-
gine altomedievale il castello 
che aveva un importante  
ruolo nel controllo della via  

di transito che attraverso  
il Passo del Lucomagno col-
legava il Nord e il Sud delle 
Alpi, venne distrutto nel 
1402. Assieme al complesso 
fortificato di Bellinzona e al  
castello visconteo di Locarno 
figura tra i principali castelli 
ticinesi.

Val Malvaglia

Ricomposizioni. Alpe di Sceru
www.pedrozzi.com

In alta Val Malvaglia a quasi 
2000 metri, in uno di quei 
luoghi oggi abbandonati che 
erano un tempo uno degli 
elementi fondamentali dell’e-
conomia agricolo-pastorale 
alpina i mucchi disordinati  
di pietre che occupano il ter-

reno dove un tempo sorge­
vano le antiche cascine si 
sono trasformati in cubi e pa-
rallelepipedi che ricordano 
sculture minimaliste, sono 
le “ricomposizioni” realizzate 
dall’architetto Martino  
Pedrozzi. 
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Archifossile
Esposizione personale di 
Tarik Hayward

Al centro del festival vi è 
quest’anno una mostra per-
sonale dell’artista Tarik 
Hayward, che da anni indaga 
con il proprio lavoro il tema 
delle rovine. Quello dell’arti-
sta romando è un approccio 
artistico che si caratterizza 
per l’estrema coerenza con 
cui si muove tra competenza 
artigianale e bricolage,  
tra attivismo politico-ecologi-
co ed estetica minimalista, 

tra arte e vita. Per questa mo-
stra l’artista ha elaborato  
un grande progetto scultoreo 
che si confronta con la mo-
numentalità degli spazi della 
ex Cima Norma. Come sem-
pre nel caso dei suoi lavori,  
si tratta di un progetto frutto 
di un lungo processo di pro­
duzione che l’artista ha ese­
guito direttamente sul posto  
e che ha portato alla creazio-
ne di grandi forme sospese 

tra fragilità e monumentalità. 
Sculture che richiamano al 
contempo frammenti archi-
tettonici e resti organici e  
che sono nate da una rifles-
sione attorno al concetto  
di “archifossile” elaborato dal 
filosofo francese Quentin 
Meillassoux.

Una memoria di ombre e di pietre
Montaggio di sequenze di film 
a cura di Elio Schenini 
Loop, 59'

In questo montaggio, espres-
samente realizzato per il  
Festival, si dipana un raccon-
to cinematografico fram­
mentario tra le rovine del  
Novecento. Un percorso che 
va dalle rovine a perdita d’oc-
chio della Berlino distrutta 
dalle bombe alleate filmata 
da Rossellini alla inquietante 

assenza di macerie del paesag-
gio post nucleare di Hiroshi-
ma documentato da Resnais; 
dagli ammassi di corpi irrigi-
diti come blocchi di basalto 
narrati dai reduci della Shoha 
a Lanzmann, alla quotidianità 
dilaniata dalle bombe di  
Sarajevo raccontata da  
Angelopoulos. Un percorso 

che dalla “zone” di Cocteau  
e di Tarkovsky giunge fino 
allo scenario apocalittio dei 
pozzi petroliferi che bruciano 
nel deserto iracheno filmati 
da Herzog.  Un percorso che 
ci ricorda il valore e il dovere 
della memoria a cui le rovine, 
quelle di pietra e quelle d’om-
bra, ci richiamano.

Apertura ufficiale dell’edizio-
ne 2021con interventi di  
Elio Schenini, direttore arti-

stico del Festival e di Giovanni 
Casella Piazza, presidente 
della Fondazione La Fabbrica 

del Cioccolato. Segue rinfre-
sco.

Sonic Boom
Performance 
di Tarik Hayward 
e Anne Rochat

Nel 2019, in occasione di 
una residenza artistica in  
Cina, Tarik Hayward e Anne 
Rochat hanno elaborato un 
progetto performativo comu-
ne che ora ripropongono 

in occasione dell’inaugura-
zione del Festival. Negli spazi 
bui e freddi delle grandi can-
tine della fabbrica, le vecchie 
mura sembrano essere  
scosse fino alle fondamenta 

come se dovessero crollare 
da un momento all’altro, tra 
lampi di luce, rulli di tamburo 
e sinuosi schiocchi di frusta 
che abbattono la barriera del 
suono.

Monte Mai 
Concerto

Il trio svizzero-inglese forma-
to nel 2019 da Fabio Pinto, 
Fabio Besomi e Anaïs Schmi-
dt si muove con grande leg-
gerezza e libertà tra la molte-
plicità di stili emersi degli 
ultimi decenni, mescolando, 
fondendo e ibridando ele-

menti diversi per dare vita  
a un paesaggio sonoro fram-
mentario che non rinuncia al 
gusto per la sperimentazione 
costante ma nemmeno alla 
piacevolezza sensuale delle 
melodie. Tra ballate visionarie 
e reminiscenze dance e  

funky che rimandano agli an-
ni Settanta, la loro musica  
appare come un lussurioso 
caleidoscopio di suoni che 
cercano di ricomporre le rovi-
ne del passato per dare vita  
a un universo sonoro che ci 
proietti nel futuro.

Ricomposizioni
Conferenza 
di Martino Pedrozzi 
e proiezione del documentario 
Essere felici 
di Vasco Dones 
e Franco Cattaneo, 2020

Come quando si ricompone 
una salma prima di dargli  
sepoltura, attraverso dei gesti 
che, cancellando i segni del 
decesso, cercano di mantene-
re viva l’immagine del defun-
to durante il doloroso mo-
mento del distacco, Martino 
Pedrozzi alcuni anni fa ha  

iniziato a riordinare i mucchi 
di pietre disordinate di alcune 
cascine distrutte per far rie-
mergere le tracce delle an­
tiche fondamenta. Sono nate 
in questo modo sugli alpeggi 
della Val Malvaglia le sue pri-
me “ricomposizioni”: un gesto 
architettonico che si misura 

con semplicità e rigore con  
le rovine prodotte dall’abban­
dono. Al termine della con­
ferenza verrà proiettato il  
documentario Essere felici 
realizzato nel 2020 da Vasco 
Dones e Franco Cattaneo, 
che documenta la “ricompo-
sizione” dell’Alpe di Luzzone. 

Appunti dall’Olocene
Una lettura dal romanzo 
L’uomo nell’Olocene 
di Max Frisch
Adattamento di 
Flavio Stroppini 
e Monica de Benedictis
Con Margherita Saltamacchia 
e Rocco Schira
Musiche originali 
Andrea Manzoni
Produzione: 
Teatro Sociale Bellinzona 

Nella solitudine del suo ere-
mo in val Onsernone il signor 
Geiser cerca nella memoria e 
nei libri le armi per resistere 
al tempo. Lotta contro il nubi-
fragio che ha divelto la natura 
e contro l’erosione impietosa 
del suo corpo e della sua 
mente. La figlia Corinne è la 

sola che può decifrare gli 
sforzi di un uomo sempre più 
fragile. Frugando tra i segni 
lasciati dal padre cerca di  
riappropriarsi dei suoi ricor-
di… Il Teatro Sociale Bellin-
zona mette in scena per  
la prima volta in italiano il  
romanzo più ticinese di Max 

Frisch, forse la sua opera più 
profonda e affascinante.  
Lo spettacolo teatrale debut-
terà il 7 dicembre. A Dangio 
ne viene proposto uno studio 
in forma di lettura in un adat-
tamento pensato per il Cima 
Norma Art Festival.

La città e i suoi fantasmi
Un’escursione poetica con
Yari Bernasconi

Come un filo rosso, le imma-
gini di rovine affiorano conti-
nuamente nella poesia del 
ticinese Yari Bernasconi, fin 
dai suoi esordi nel 2009 con 
il poemetto Lettera da Dejevo. 
Quel resoconto di viaggio 
esistenziale, infatti, poi inseri-
to in Nuovi giorni di polvere 
(Edizioni Casagrande, 2015), 
tratteggia con estrema sinte-
si le immagini di un villaggio 

diroccato, abbandonato dai 
soldati sovietici all’inizio degli 
anni ’90. In questo luogo ri-
dotto in macerie, in balìa del-
le forze della natura, un mu-
retto si tiene simbolicamente 
«in piedi, quasi fiero./Come 
in attesa di un’esecuzione». 
Così, tra «grumi di pareti 
sbiadite e abbandonate»,  
le immagini di architetture in 
rovina servono al poeta per 

evocare i «luoghi vacillanti» 
fuori e dentro di noi. Un’e-
splorazione che Yari Berna-
sconi continua anche nel suo 
ultimo libro di poesie, dal  
significativo titolo La casa 
vuota (in uscita a settembre 
per l’editore Marcos y Marcos), 
che si apre non a caso con 
un Ritorno a Dejevo e si chiu-
de con La città fantasma.

Cyril Cyril 
Concerto

Composto dal chitarrista e 
cantante Cyril Yeterian e dal 
batterista e percussionista 
Cyril Bondi, il duo ginevrino 
ha pubblicato nel 2017 il suo 
primo album dal titolo Certai-
ne ruines. Un album che li ha 
immediatamente portati 
all’attenzione del pubblico e 
della critica per la loro singo-
larità nel panorama musicale 

svizzero. La loro è una musi-
ca che sembra nascere sulle 
rovine di un paesaggio sono-
ro in cui si mescolano influssi 
etnici e orientali. Una musica 
dalla forza ipnotica che sem-
bra emergere dalle vestigia 
di una futura apocalisse.  
Una musica in cui si fondono 
i frammenti rimescolati di  
antiche melodie, intessuti da 

ritmi incalzanti e riff trasci-
nanti e dove i testi si staglia-
no ossessivi come implacabili 
litanie che descrivono i guasti 
del nostro mondo. 
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Per informazioni e contatti
info@cnaf.ch

Tutti gli eventi sono  
accessibili gratuitamente.

In occasione degli eventi  
serali del 14, del 20 e del 21 
agosto, presso la ex Cima 
Norma saranno allestite  
una buvette e una griglia  
e saranno disponibili piatti 
caldi e panini.
Per tutto il periodo del Festival 
si potrà inoltre fare capo  
al vicino Grotto Adula  
nei normali orari di apertura.   

Gli eventi programmati  
presso la ex Cima Norma, 
quando possibile, si terranno 
all’aperto. Il numero massimo 
di visitatori è di 500 persone.  
In caso di maltempo gli  
eventi si terranno al chiuso 
con obbligo di mascherina  
e limitazione a 250 persone.
Per essere aggiornati su 
eventuali restrizioni d’acces-
so e nuove disposizioni  
legate al Covid-19 vi pre-
ghiamo di consultare la  
sezione News del nostro sito 
in prossimità dell’evento.

Dove alloggiare:
Ostello Adula, Torre/Blenio

www.rustici.ch
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