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Introduzione 
 

Questa tesi esamina la carriera di Laura de Santillana, un’artista nata a Venezia nel 

1955 e scomparsa prematuramente nel 2019. La sua opera è composta da oggetti di 

design e da opere d’arte per la maggior parte realizzate in vetro.  

Laura de Santillana ha iniziato a lavorare come designer presso la fornace di famiglia, 

la nota vetreria Venini fondata dal nonno, Paolo Venini, nel 1921. Dopo collaborazioni 

con altre fornaci muranesi e internazionali ha preso la via dell’indipendenza artistica, 

ideando i suoi pezzi e affidando ad altri, maestri vetrai o ingegneri, la loro 

realizzazione. I suoi “rettangoli di vetro”, pezzi ambigui composti dal connubio tra 

forme astratte e vasi “chiusi” sono le sue opere più iconiche. Se ha principalmente 

lavorato a Murano, Laura de Santillana ha anche sperimentato il vetro negli Stati Uniti 

e in Repubblica Ceca negli ultimi anni della sua carriera.  

Questa tesi è nata dall’incontro con Laura Panchaud, che ha lavorato con Laura de 

Santillana e con la famiglia dell’artista, che mi hanno generosamente aperto l’accesso, 

guidato e aiutato all’interno della De Santillana Foundation Stichting. Diretta dal 

nipote dell’artista, Leon Diaz de Santillana, la fondazione è situata in quello che era lo 

studio dell’artista: un grande spazio bianco e luminoso in una fabbrica riconvertita, 

sull’isola della Giudecca a Venezia. Dopo la scomparsa dell’artista, un grande lavoro 

di archiviazione ha permesso di repertoriare la grande maggioranza delle sue opere in 

un banca dati digitale, Artlogic, nelle quale sono anche indicati, quando possibile, le 

mostre in cui sono menzionate e i luoghi di conservazione attuale. La Fondazione 

custodisce anche i libri di fornace dell’artista dal 1996 al 2019. Essi contengono i suoi 

disegni preparatori e degli appunti di lavoro. Si trovano anche i documenti cartacei 

vari che erano nello studio dell’artista: immagini di ispirazioni provenienti da libri, 

riviste, cartoline di mostre, oltre a delle fotografie scattate da lei stessa di oggetti, di 

posti e delle sue proprie opere. Infine, sono anche conservati da parte dei suoi appunti 

di lavoro, scritti a mano o al computer, in cui condivide alcune delle sue riflessioni 

artistiche. 

Su Laura de Santillana sono stati pubblicati numerosi cataloghi di mostre individuali 

e collettive, ma l’artista non è stata ancora oggetto di una pubblicazione monografica 

che prenderebbe in considerazione la sua carriera nel suo insieme. Inoltre, il prezioso 



   

 

   

 

materiale d’archivio custodito dalla De Santillana Foundation Stichting non è stato 

ancora studiato. Lo scopo di questo elaborato è dunque di contribuire a una più ampia 

conoscenza della sua opera prendendo in conto la sua carriera artistica nella sua 

globalità e mettendola in rapporto con questi documenti d’archivio dettagliando il suo 

processo di creazione.   

Davanti a questo primo obiettivo è rapidamente apparsa la difficoltà di distinguere con 

nitidezza, nell’opera di Laura de Santillana, i due momenti relativi, in un primo tempo, 

alla sua produzione di oggetti di design e, successivamente, alla sua creazione di opere 

d’arte. In effetti, più volte le creazioni di Laura de Santillana realizzate dopo il 1993 

sono descritte come delle sculture ed è spesso precisato che contrastano con quelle 

precedenti che erano semplici oggetti di design. Questo punta di vista sull’opera di 

Laura de Santillana supporrebbe che abbia operato, per riprendere le due categorie 

descritte dal designer Bruno Munari (1907-1998) nel suo libro Artista e Designer 

(1975)1, in un primo tempo nel campo del design – ovvero quando concepiva degli 

oggetti ad uso funzionale, in modo logico, oggettivo e razionale, nel quale l’estetica 

risponde alla tecnica pura e alla ricerca di soluzioni per rendere la forma dell’oggetto 

la più adeguata alla sua funzione d’uso a destinazione della comunità più ampia – e, in 

un secondo tempo, a quello dell’ “arte pura”. Questo significherebbe quindi che, a un 

certo punto, Laura de Santillana avrebbe realizzato delle sculture (e non più degli 

oggetti), intese come dei pezzi unici, espressione delle idee personali, soggettive ma 

anche assolute e indiscutibile, e dedicate a un pubblico più prestigioso. Tuttavia, la 

grande coerenza dell’insieme della sua produzione e lo studio dei disegni preparatori 

di Laura de Santillana hanno fatto apparire i limiti di questa distinzione. 

Peraltro, la parola “design” indica nella lingua inglese alla volta un nome e un verbo: 

un oggetto finito e un’azione. Il “design” indica un piano mentale, un disegno, uno 

schizzo preliminare per un’immagine, un’opera d’arte o per mostrare il funzionamento 

di una costruzione. La parola fa anche riferimento al processo creativo che al prodotto 

finale. Il design si riferisce in effetti da una parte all’arte di abbozzare, delineare, 

disegnare per l’esecuzione di un’opera d’arte e all’atto di fare i piani e i disegni 

necessari alla costruzione di un progetto che i lavoratori devono seguire. Dall’altre 

parte, la parola design fa anche riferimento al prodotto finale, all’idea artistica nella 

 
1 B. Munari, Artista e designer, Editori Laterza, Bari 2022, pp. 14-26. 



   

 

   

 

sua forma realizzata secondo definiti criteri funzionali, estetistici che corrispondono a 

uno stile o una forma particolare. In questa tesi, si è cercato di prendere in conto il 

legame con le idee contenute dalla parola “design” relativo al processo artistico quando 

sono ricostruiti alcuni degli intenti artistici, dell’ideazione dei pezzi. Il design è dunque 

anche un approccio alla creazione. 

Inoltre, la parola “design” viene dalla radice etimologica latina “designare” che 

significava in un primo tempo disegnare dunque progettare, oltre alla parola rimasta 

“designare” in italiano, il fatto di “indicare”, e di “delineare”. Ha successivamente 

preso il senso di “determinare”, “nominare”, “suggerire”, “rappresentare nelle grandi 

linee” e di “designare”. È solo alla metà del XIX secolo, con la nascita della produzione 

di merce in modo industriale, che la parola “design” prende il suo senso attuale.2 

Questo senso è osservabile nell’opera di Laura de Santillana grazie allo studio dei 

disegni preparatori perché sono i documenti che testimoniano di questo processo di 

ideazione proprio al design. 

Dunque, l’obiettivo della tesi è di proporre un primo lavoro che ricostruisca le 

principali tape e vicende della carriera artistica di Laura de Santillana nel suo insieme 

alla luce dei materiali d’archivio della fondazione, sempre cercando di comprendere 

come la fantasia dell’artista mette in tensione, creativamente, le categorie arte e design. 

Si proverà di dimostrare come Laura de Santillana, attraverso schizzi, prove e serie 

esperimentali, è l’autore di una ricerca portando alla luce le radici comuni, sia nella 

praxis sia nella teoria, del concepire, o design, e del fare, o arte.   

Per questo lavoro, il materiale di riferimento è stato il catalogo della mostra 

organizzata nel 2014 alle Stanze del Vetro, “I Santillana. Opere di Laura de Santillana 

e Alessandro Diaz de Santillana” a cura di Matin Bethenod. Questa mostra, concepita 

come una “mid-carreer exhibition”3 dell’artista e di suo fratello portava su tutta la 

carriera dei due artisti fino al 2014. In questa esposizione, i loro primi pezzi erano 

reinterpretati alla luce delle nuove creazioni. Il catalogo contiene dei saggi e 

un’intervista a Laura de Santillana che evidenzia numerosi concetti importanti per la 

comprensione del suo lavoro oltre ad una cronologia dettagliata della sua carriera fino 

 
2 C. Mareis, Théories du Design. Une introduction, Les presses du réel, Digione 2023, p. 57-58.  
3 I Santillana, Opere di Laura de Santillana e Alessandro Diaz de Santillana, catalogo della mostra a 

cura di M. Bethenod, (Venezia, Fondazione Giorgio Cini) Skira Editore, Milano 2014, p. 105. 



   

 

   

 

al 2014, una bibliografia e un elenco importante delle mostre individuali e collettive 

significative che ha servito di base importante a questo lavoro. L’altro riferimento 

importante di questa tesi è stato il notevole catalogo della mostra “Venice. 3 Visions in 

Glass- Cristiano Bianchin, Yoichi Ohira, Laura de Santillana” pubblicato all’occasione 

del suo passaggio al Musée des Arts Décoratifs di Parigi a cura di Attila Dorigato, Janet 

Koplos, Jean-Luc Olivie, Jennifer Opie e Rosa Barovier Mentasti4. In questa mostra 

collettiva erano riuniti numerosi progetti emblematici dell’opera dell’artista realizzati 

tra gli anni 1998 e 2009 riprodotti nel catalogo con due importanti saggi – tra cui uno 

dell’artista stessa – e un’importante intervista nella quale tornando sulla sua carriera, 

Laura de Santillana enunciava degli importanti punti per la comprensione del suo 

intento artistico. 

Il resto della letteratura riguardante Laura de Santillana è principalmente costituito di 

cataloghi più piccoli, di mostre individuali pubblicate dalle sue gallerie, che presentano 

una selezione delle opere. Questi documenti sono in maggioranza custoditi dal Centro 

Studi Vetro, il centro di ricerca dedicato al vetro artistico, parte dell’Istituto di Storia 

dell’Arte della Fondazione Giorgio Cini, situato sull’Isola di San Giorgio Maggiore a 

Venezia, e nel quale si è anche trovato la maggioranza delle risorse a proposito della 

storia del vetro in generale.  

Di particolare aiuto è anche stato il dossier monografico dedicato a Laura de Santillana 

compreso nel Centro del vetro associato al Musée des Arts Décoratifs di Parigi 

accessibile grazie alla biblioteca del museo. Il dossier contiene degli estratti di alcuni 

dei cataloghi delle mostre di cui ha fatto parte, delle fotografie dei suoi pezzi passati 

in aste o sui siti di certe delle gallerie che la rappresentano e le invitazioni a delle 

mostre inviate al conservatore del dipartimento del museo. Inoltre, il dossier contiene 

un’importante selezione degli articoli della stampa francese e internazionale nei quali 

è menzionato il nome di Laura de Santillana. 

Questo lavoro è stato completato dalla testimonianza del fotografo Fabio Zonta, il 

quale ha lavorato con Laura de Santillana a partire dal 1982. Si trova in annessa, sotto 

la forma di un’intervista ritrascritta.  

 
4 Venice. 3 Visions in Glass: Cristiano Bianchin, Yoichi Ohira, Laura de Santillana, catalogo della 

mostra a cura di B. Friedman (New York, Barry Friedman Ltd), Barry Friedman Ltd/Arnoldsche, New 

York/Stuttgart 2009 



   

 

   

 

Si è scelto di seguire un piano cronologico che segue le tre sezioni delineate da Laura 

de Santillana stessa quando tornava sulla sua carriera artistica in premessa del catalogo 

“In this Light” di uno delle sue ultime mostre alla Glas Galeri di Stoccolma nel 20185.  

La prima sezione prende in studio la prima parte della carriera di Laura de Santillana 

dal 1975 al 1993, anni in cui lavora esclusivamente alla creazione di oggetti di uso 

funzionale all’interno di un contesto aziendale.  

La sua prima vera esperienza formativa si svolge con un’esperienza diretta nello studio 

del designer Massimo Vignelli (1931-2014) a New York dove lavora sull’impostazione 

grafica dei libri. Si è cercato di dimostrare attraverso lo studio dei principi del designer 

che questa esperienza è significativa e come le è trasmesso un metodo rigoroso che 

riposa sulle idee di razionalità e di logica, con un’importanza data alla struttura e un 

approccio comune a tutti i tipi di creazioni. Per questo si è ripreso il manuale scritto 

da Massimo Vignelli in cui torna sui i suoi principi e si è cercato di mostrare come si 

traducono in alcuni dei suoi progetti chiave e dei suoi primi progetti in vetro. Si è 

successivamente analizzato il progetto in vetro realizzato in comune con Laura de 

Santillana per infine studiare la realizzazione del suo primo vero pezzo individuale in 

vetro, il piatto Numeri nel 1979. Questo primo momento è immediatamente seguito da 

un’esperienza di quasi dieci anni all’interno dell’azienda Venini, dove Laura de 

Santillana concepisce dei pezzi prodotti in piccole serie dai lavoratori di vetro. Questo 

passaggio è anche esso fondamentale nella carriera della futura artista e costituisce una 

solida esperienza per la sua conoscenza della lavorazione del vetro. In questo periodo 

sono analizzati alcuni dei suoi progetti legandole, quando fu possibile, ai disegni 

preparatori conservati nell’ archivio. In questa parte si è ritornato su alcuni elementi 

della storia del vetro di Murano con particolare interesse per quella del XX secolo e 

per il ruolo assunto dalla vetreria Venini che ha introdotto sulla scena del vetro la 

nuovissima figura del designer. Attraverso lo studio dei cataloghi ragionati della Venini 

si è anche cercato di rintracciare le influenze e il legame con alcune delle figure che 

hanno lavorato nella vetreria Venini precedentemente e contemporaneamente a Laura 

de Santillana al fine di mostrare come l’artista si iscrive in una storia più vasta e come 

la prolunga attraverso un rapporto nuovo alla creazione di oggetti nel vetro. Il 1986 

 
5 Laura de Santillana, In this Light, catalogo della mostra a cura di H. Hedqvist, C. Block Hone 

(Stoccolma, Galleri Glas), Stoccolma 2018, pp. 11-15. 



   

 

   

 

marca l’uscita della famiglia Venini Santillana dalla famosa vetreria e l’apertura di una 

struttura più piccola con il padre, la EOS, dove Laura de Santillana assume una 

responsabilità più grande mentre collabora, sempre come designer, per delle altre 

vetrerie fuori dal contesto muranese. In questo periodo di transizione i progetti di Laura 

si iscrivono senza ambiguità nella storia del design europeo. Ci si è soffermato su uno 

dei progetti realizzati in seno della nuova azienda, legandolo al suo disegno 

preparatorio.  

Laura de Santillana spiega inoltre che la seconda grande parte della sua carriera è 

marcata dalla collaborazione con la Barry Friedman Ltd., una galleria newyorkese 

eclettica di arte e di design. Le due mostre collettive importanti che ha organizzato, la 

prima nel 1995 e la seconda nel 2009 servono di quadro all’analisi del seguito dei 

cambiamenti avvenuti nella sua opera e costituiscono i limiti temporali della seconda 

parte della tesi. Si segue, attraverso lo studio dei pezzi presentati nella prima mostra, 

le prime creazioni prodotte fuori da una struttura aziendale, sotto il nome proprio di 

Laura de Santillana in completa indipendenza, con Simone Cenedese e la sua squadra. 

In questo passaggio, si riflette sulla nozione di artigianato e sullo statuto di oggetti 

pensati come delle opere d’arte ma che rinviano ancora a degli oggetti di uso 

funzionali. Si è cercato di schiarire gli intenti della creatrice aiutandoci dalle sue 

interviste, rintracciando alcune delle sue influenze, notevolmente quella del design 

radicale, e ai disegni contenuti nei suoi libri di fornace. È in questo capitolo che 

avviene il passaggio fondamentale verso i primi “vasi chiusi”, i rettangoli di vetro che 

diventano degli oggetti inutili, al cuore della riflessione dell’artista. È indagato grazie 

ai cataloghi delle due mostre che presentano i nuovi pezzi nel 1999 e nel 2001, i libri 

di fornace, il testimonio di Fabio Zonta e prendendo in conto la storia della sua 

ricezione attraverso lo studio della stampa. Il secondo periodo si chiude con lo studio 

dell’approfondimento del tema del vaso chiuso, la serie Bodhi, un’altra forma nella 

quale viene ripreso il tema del vaso chiuso nel quale l’artista sovrappone i riferimenti 

letterari e le influenze culturale che si sono affermate nel corso degli anni.   

Con la chiusura della galleria Barry Friedman Ltd., e spinta da motivi economici, 

Laura de Santillana è costretta a dedicarsi a un altro tipo di collaborazioni e di metodo 

di produzione in altri contesti: gli Stati Uniti e la Repubblica Ceca. Questo momento 

costituisce l’ultimo capitolo dell’elaborato. Gli anni che vanno dal 2009 al 2014 sono 



   

 

   

 

marcati dalle sperimentazioni nella grande fornace del Tacoma Museum of Glass e 

dall’incontro con il maestro del vetro americano Jim Mongrain. Sono studiati i tre 

progetti e le mostre ad essi legati realizzati negli Stati Uniti e si studia come rispondono 

al loro nuovo contesto di produzione, ancora fortemente marcato dallo Studio Glass, 

tendenza del vetro nata negli Stati Uniti alla metà del XX secolo la cui caratteristica 

principale è la riunione, in un’unica figura, dei ruoli del lavoratore del vetro e 

dell’artista, dando nascita a una nuova percezione del vetro come un materiale che ha 

la legittimità di entrare nel rango delle belle arti. Sono studiati il modo in cui i pezzi di 

Laura de Santillana si adattano alla tendenza senza mai adeguarsi completamente, con 

la loro monumentalità e come lasciano intravedere la piena importanza della 

spettacolare performance del maestro che caratterizza il processo creativo necessario 

all’ ottenimento del pezzo. Infine, Laura de Santillana sviluppa la sua riflessione 

artistica confrontandosi a un ultimo contesto di creazione; quello della Repubblica 

Ceca. È un momento marcato dalla sostituzione della figura di mediazione del maestro 

vetraio a quella oggettiva dell’ingegnere. Gioca con le tonalità e l’intensità dei colori 

del vetro uranio caratteristico della regione e lavora con una nuova tecnica industriale 

che prevede di sciogliere il vetro in più volte, lo slumping. Il vuoto lasciato dalla 

mancanza del maestro vetraio porta Laura de Santillana ad affermare il suo ruolo 

d’artista. Con lo slumping tutta l’estetica dei pezzi è determinata dal loro aspetto 

tecnico e Laura de Santillana porta al suo parossismo la sua riflessione sulla serialità. 

Anche in questo caso, la storia recente del vetro artistico della regione di produzione 

informa i progetti. Nel Cecoslovacchia comunista della meta del XX secolo, si 

sviluppano anticipatamente alcuni concetti del vetro artistico con la realizzazione di 

pezzi unici a partire dai mezzi presenti e disponibili nelle grandi fabbriche di vetro. 

Contrariamente allo Studio Glass, si afferma la netta distinzione tra l’idea e la 

realizzazione tecnica (tra la concezione del pezzo e la lavorazione del materiale) e il 

vetro è considerato come qualsiasi medium artistico. Le opere d’arte sono realizzate 

all’interno di un sistema di produzione seriale massiva.  Si seguono e si ricostruiscono 

le ultime ricerche dell’artista avvenute dal 2013 al 2019 riferrandosi alla prima mostra 

postuma dell’artista “Laura de Santillana. Oltre la Materia” presentata nelle Gallerie 

dell’Accademia nel 2023 e ricostruendo il filo attraverso le altre mostre precedente. 

La sua ricerca sui colori con il progetto Sleeves e, infine, le cinque opere che 



   

 

   

 

costituiscono le serie Untitled del 2019 (cinque opere molto simile che hanno senso 

solo nel loro insieme ai colori diversi e le infime variazioni di forme nel quale espone 

la sua riflessione) concludono questo lavoro.  

  



   

 

   

 

Parte I: Laura de Santillana designer (1975-1998) 

Un tempo c'era una differenza nel modo in cui affrontavo il lavoro di produzione rispetto a 

quello artistico, ma ora non più. Tutto sembra essersi unito, c’è un solo modo e una sola 

soluzione. Con questo intendo dire che se sto realizzando una brocca di sakè prodotta in serie 

o un pezzo unico, la soluzione è quella in cui non c'è nulla da aggiungere o da togliere, quando 

l'essenza di quell'oggetto è manifesta.6 

 

 

La carriera artistica di Laura de Santillana si distingue per il fatto che la sua formazione 

non è legata a una scuola ma piuttosto alla sua storia personale. I primi ricordi 

d’infanzia della creatrice sono in effetti marcati dal vetro e, più precisamente, 

dall’universo della vetreria Venini, una delle manifatture più importanti della scena del 

vetro di Murano a partire dall’inizio del Novecento.7 

“Andavo spesso nella fornace nel pomeriggio dopo la scuola, quindi ho dei ricordi 

molto forti dei suoni e degli odori del vetro soffiato” confida a Nally Bellati nel 1990. 

8 Laura de Santillana è, infatti, la nipote di Paolo Venini (1895-1959), il fondatore della 

vetreria, e la figlia di Ludovico Diaz de Santillana (1931-1989), il genere 

dell’imprenditore, che ha ripreso la fornace alla scomparsa di questo ultimo nel 1958, 

quando Laura aveva tre anni. 

All’inizio chiamata Cappellin Venini & C, la fornace apre più precisamente nel 1921 

a Murano. I fondatori sono allora in due: l’avo di Laura de Santillana, Paolo Venini 

avvocato milanese con antenati vetrai che risalgono al XVIII secolo della regione 

comasca, e Giacomo Cappellin (1887-1968), un antiquario veneziano che conosce già 

bene l’ambiente del vetro muranese.9 

 
6 T. Oldknow, Laura de Santillana, in “Vetri Italian Glass News”, vol.4, n. 2, spring 1998, p.15 

(traduzione della scrivente). 
7 I Santillana, op. cit., p. 117: “Ciò che ha segnato la nostra infanzia, la nostra educazione, è stato Venini. 

Era l'universo in cui siamo cresciuti. Dalla mattina alla sera si parlava solo di Venini. Il mondo di Venini 

è diventato indistinguibile dal nostro. Tutto gravitava intorno a quello.” (traduzione della scrivente). 
8 N. Bellati, New Italian Design, Rizzoli, New York 1990, p. 60 (traduzione della scrivente). 
9 Vedere a questo soggetto: F. Deboni, I Vetri Venini, Umberto Allemandi & C, Torino 1996;  

F. Deboni, I Vetri Venini, la storia, gli artisti, le tecniche, vol. 1, Umberto Allemandi & C., Torino 2007; 

Vetri Murano Oggi catalogo della mostra a cura di C. Pirovano (Palazzo Grassi, Venezia), Gruppo 

Editoriale Electa, Milano 1981; R. Barovier Mentasti, Vetro veneziano: 1890-1990, Arsenale editrice, 

Venezia 1992; A. Diaz de Santillana Venini, Venini. Catalogo ragionato 1921-1986, Skira editore, 

Milano 2000, Gli artisti di Venini. Per una storia del vetro d’arte veneziano, catalogo della mostra a 

cura di A. Bettagno (Fondazione Giorgio Cini, Venezia), Electa, Milano 1996, Paolo Venini e la sua 

fornace, catalogo della mostra a cura di M. Barovier e C. Sonego (Le stanze del vetro, Venezia), Skira, 

Milano 2016. 

 



   

 

   

 

L’artista veneziano Vittorio Zecchin (1878-1947), che ha allora già lavorato il vetro 

con la fornace Artisti Barovier, assume il ruolo di direttore artistico.10 Il maestro vetraio 

Andrea Rodia (1854-1921) deve essere il terzo fondatore e assumere il ruolo del 

direttore tecnico ma scompare purtroppo nell’anno di creazione della fornace. Il 

maestro vetraio ‘Nane Patere’ Giovanni Seguso (1853-1931) lo sostituisce allora nel 

ruolo di direttore tecnico e lavora assieme ad altri maestri: ‘Ceno’ Diego Barovier, 

Raffael Ferro e Malvino Pavanello. Dopo l’Exposition Internationale des Arts 

Décoratifs di Parigi del 1925, Venini e Cappellin si separano e aprano due fornaci 

separate: la Maestri Vetrai Muranesi Cappellin & C. e la Vetri Soffiati Muranesi Venini 

& C (menzionata semplicemente come “Venini”).11 

La nuova fornace ha un impatto importante nella storia del vetro di Murano del XX 

secolo. Per la prima volta, sono chiamati degli artisti per concepire i pezzi poi prodotti 

dai maestri vetrai. In questo senso, i fondatori della Cappellin Venini & C. sono tra i 

primi ad avere l’idea di ricorrere a dei designers: gli artisti disegnano e concepiscono 

dei pezzi che non sono creati dalle loro mani, prodotti in serie e destinati a essere 

venduti.12  

In questo periodo, la creazione vetraia di Murano è in uno stato di crisi. La produzione 

è ancora molto chiusa nell’imitazione di stili antichi; carichi di decorazioni e la 

creazione in vetro è diventata un’attività quasi esclusivamente artigianale destinata a 

soddisfare i gusti di un turismo di lusso.13 

I primi pezzi della fornace concepiti da Vittorio Zecchin si iscrivano nel contesto del 

cambiamento della scena del vetro muranese che vede, all’inizio del Novecento, la 

comparsa di artisti veneziani senza formazione vetreria, all’interno delle fornaci.14 

Zecchin concepisce dei vasi, la serie Soffiati, molto moderni: hanno delle forme 

semplici, dalle linee pure e geometriche e dei colori tenui. Il vaso Veronese (1921) (fig. 

1) ha un grande successo e diventa il logo della vetreria. In questo progetto, Zecchin 

 
10 Vittorio Zecchin 1878-1947 pittura, vetro, arti decorative, catalogo della mostra a cura di M. Barovier, 

M. Mondi, C. Sonego (Venezia, Palazzo Correr), Marsilio Editori, Venezia 2003, p.139. Vedere anche: 

Vittorio Zecchin : i vetri trasparenti per Cappellin e Venini, catalogo della mostra a cura di M. Barovier 

e C. Sonego (Venezia, Le Stanze del Vetro), Skira, Venezia 2017. 
11 F. Deboni, I vetri Venini, la storia, gli artisti, le tecniche, op. cit., pp. 17-21. 
12 L. Diaz de Santillana, Artisti e designers in Vetri Murano Oggi, op. cit., p. 109. 
13 R. Barovier Mentasti, Vetro veneziano: 1890-1990, op. cit. 
14 Tra cui si notano anche le figure di Umberto Bellotto (1882 – 1940) e di Guido Balsano-Stella (1882-

1941).L. Diaz de Santillana, Artisti e designers in Vetri Murano…, op. cit., p. 109. 



   

 

   

 

ricrea il vaso di cristallo presente nell’Annunciazione (1578) di Veronese (1528-1588) 

(fig. 2) esposto nelle Gallerie dell’Accademia di Venezia. Inizialmente in color 

verdognolo, il Veronese è dopo prodotto in rosso, verde, zaffiro, paglierino, uva e 

acquamare. Il successo di questo pezzo viene dal fatto che non si tratta dell’imitazione 

di un capolavoro. Piuttosto, Zecchin si ispira dai principi pittorici del quadro. Cerca di 

tradurre le pennellate nere, grigie, bianche e rosse del pittore che creano l’effetto di 

trasparenza del vaso cristallino nel linguaggio di un oggetto tridimensionale di vero 

vetro. Anche il vaso Holbein è una trasposizione in vetro di quello presente nella 

pittura di Hans Holbein il Giovane (1497 o 1498-1543), il Ritratto del mercante Georg 

Gisze (1532). Tuttavia, il vaso Libellula e le altre coppe di Zecchin non sono ispirati 

da quadri antichi, i disegni essendo stati inventati dall’artista stesso, ma essi 

rispondono lo stesso agli simili criteri di semplificazione delle linee e di essenzialità 

nella forma, tipici del liberty. 

Napoleone Martinuzzi (1892-1977) sostituisce Vittorio Zecchin alla separazione del 

duo di Giacomo Cappellin e di Paolo Venini nel 1925, e viene ad assicurare la direzione 

artistica della nuova fornace Vetri Soffiati Muranesi Venini & C. È notevolmente 

celebrato per il suo uso del vetro pulegoso (cfr. glossario). In questo periodo il fratello 

di Paolo, Franco Venini (1907-1948) raggiunge anche la fornace ed elabora una serie 

di ricette chimiche per l’ottenimento della grande varietà di colori che partecipano alla 

fama della Venini. 15 

Questo periodo è marcato dalla presenza, nelle vetrerie muranesi, di personaggi 

dell’ambiente artistico milanese, e più particolarmente dei membri del gruppo “Il 

Labirinto”, un’associazione che presentava una serie di mobili e di oggetti di lusso 

destinati ad un pubblico alto borghese. Fondato nel 1927 dall’architetto Gio Ponti 

(1891-1979), il gruppo era costituito da Paolo Venini, Emilio Lancia (1890-1973), 

Michele Marelli (1897-1977), Pietro Chiesa (1892-1948) e Tomaso Buzzi (1900-

1981).16 Questo ultimo esegue, peraltro, in quegli anni, sull’invitazione di Paolo 

 
15 F. Deboni, I Vetri Venini, op. cit., pp. 17- 22. 
16 R. de Fusco, Made in Italy: Storia del design italiano. Nuova edizione, Altralinea Edizioni, Firenze 

2014, p. 55. 



   

 

   

 

Venini, dei bellissimi pezzi in vetro lattimo (cfr. glossario) che contribuiscono alla 

fama della vetreria.17 

Gli anni 1920 marcano inoltre l’entrata delle vetrerie di Murano nella Biennale di 

Monza (diventata successivamente la Triennale di Milano). Le partecipazioni della 

Venini fanno del resto l’oggetto di recensioni positive da parte di Gio Ponti 

nell’importante rivista da lui fondata, “Domus”.18 

I vetri realizzati in questo periodo sono il frutto di una riflessione più intellettuale, 

d’impostazione razionalistica, con una grande attenzione per la forma e il soggetto. Di 

conseguenza, gli architetti e gli artisti si interessano meno alla materia stessa e alle 

tecniche tradizionale muranesi in quegli anni.19 

Il decennio 1932-1942 è una fase di grande attività artistica per la Venini. Questo 

momento è segnato dalla partecipazione attiva di Paolo Venini. Come nota Franco 

Deboni, l’imprenditore si interessa ugualmente all’immagine della marca, alla 

promozione commerciale e alle scelte formali che caratterizzano l’azienda.20 

La presenza dell’architetto Carlo Scarpa come direttore artistico della fornace è anche 

uno dei momenti determinanti della sua storia. È un periodo di intense sperimentazioni 

con delle materie poco usate a Murano e di nuove elaborazioni con delle tecniche 

antiche. 21 

Paolo Venini invita dei personaggi internazionali nella fornace di Murano. A questo 

riguardo, Laura de Santillana scrive: “[A] Murano noi eravamo considerati anche 

stranieri e la Venini è stata guardata con sospetto per decenni. Apriva la porta allo 

spionaggio”.22 

L’imprenditore imposta dei collegamenti con l’area vetreria scandinava dove si 

stavano sviluppando delle importanti sperimentazioni artistiche. Questo periodo è per 

esempio segnato dal passaggio dell’artista svedese Tyra Lundgren (1897-1979), prima 

 
17 A questo riguardo, vedere: Tomaso Buzzi alla Venini, catalogo della mostra a cura di C. Sonego, M. 

Barovier (Le Stanze del Vetro, Venezia), Skira, Milano 2014. 
18 Per esempio, la recensione all’occasione della mostra nel padiglione Venezia dalla Biennale di 

Venezia del 1940 in G. Ponti, Venini o della castigatezza, in “Domus”, n. 150, giugno 1940 in F. Deboni, 

I Vetri Venini, op. cit., p.33. 
19 L. Diaz de Santillana, Artisti e designers in Vetri Murano…, op. cit., p. 109. 
20 F. Deboni, I Vetri Venini, op. cit., p. 31 vedere anche: Paolo Venini e la sua fornace, op. cit. 
21 A questo soggetto, vedere: Carlo Scarpa Venini 1932-1947, catalogo della mostra a cura di M. 

Barovier, op. cit. 
22 L. de Santillana, Riflessioni su Venini in Venezia e lo Studio Glass Americano, catalogo della mostra 

a cura di T. Oldknow, W. Warmus (Le Stanze del Vetro, Venezia), Skira, Milano 2020, p. 13. 



   

 

   

 

donna ad agire in qualità di designer a Murano e più tardi dalle visite di Nils Branstrup, 

Mona Morales Schildt (1908-1999) o Owe Thorsen (1945) e Brigitta Karlsson 

(1945).23 

Il periodo dopoguerra è segnato dal passaggio dell’artista padovano Fulvio Bianconi 

(1915-1996) che, anche lui, sperimenta con delle varie tecniche, ottiene degli effetti 

originali del vetro e fa una ripresa satirica di soggetti del vetro classici ottocenteschi 

muranesi.24 

Durante questo periodo, Paolo Venini può invitare delle personalità artistiche 

internazionali come il pittore surrealista russo Eugène Berman (1899-1972) nel 1951, 

il fashion designer americano Ken Scott (1919-1991) nel 1952 o ancora il decoratore 

americano Charles Lyn Tissot (1904-1994) nel 1955. Venini partecipa anche alla 

riapertura del negozio Olivetti a New York nel 1946 con l’ideazione di lampade. Si 

nota che è anche in questo periodo che partecipano i futuri famosi designers Franco 

Albini e Massimo Vignelli.25 

In effetti, in ragione delle partecipazioni sempre più importanti alle Triennali di 

Milano, le collaborazioni tra designers e vetrerie si intensificano. Questo fenomeno 

lascia una traccia molto importante sul modo di fare vetro a Murano.26 

Come menzionato in premessa, alla scomparsa di Paolo Venini nel 1958, suo genero, 

Ludovico Diaz de Santillana, il padre di Laura de Santillana, prende la direzione 

dell’azienda. Anche lui disegna degli oggetti e prolunga la tradizione di 

sperimentazioni artistiche e collaborazione con degli artisti, designers e architetti 

internazionali.27 

Due personaggi importanti nella storia dell’azienda compaiono allora: Toni Zuccheri 

(1936-2008)28 e Tapio Wirkkala (1915-1985)29. Toni Zuccheri con il suo Bestiario in 

 
23 L. Diaz de Santillana, Artisti e designers in Vetri Murano…, op. cit., p. 109. 
24 F. Deboni, I Vetri Venini, op. cit., p. 27 e A. Venini Diaz de Santillana, Venini. Catalogo Ragionato 

1921-1986., op. cit, p. 79. Vedere anche Fulvio Bianconi alla Venini, catalogo della mostra a cura di M. 

Barovier, C. Sonego (Venezia, Le Stanze del Vetro), Skira editore, Milano 2015. 
25 F. Deboni, I vetri Venini: la storia, gli artisti…, op. cit., pp. 28-29 e 38. 
26 Ludovico Diaz de Santillana mentre dirige la Venini in L. Diaz de Santillana, Artisti e designers in 

Vetri Murano…, op. cit., p. 109: “Interventi spesso determinanti per la metodologia ed il rigore applicati, 

ma dai risultati finali di produzione spesso incerti”. 
27 F. Deboni, I vetri Venini, op. cit., p.31. 
28 Toni Zuccheri alla Venini, catalogo della mostra a cura di M. Barovier e C. Sonego (Le stanze del 

vetro, Venezia) Skira, Milano 2021. 
29 Tapio Wirkkala alla Venini, catalogo della mostra a cura di M Barovier e C. Sonego (Le stanze del 

vetro, Venezia), Skira, Milano 2021. 



   

 

   

 

vetro presentato alla trentaduesima Biennale del 1964 incontra un certo successo. Il 

famoso designer finlandese Tapio Wirkkala è presente dal 1966 al 1970. Grazie a delle 

borse di studio, la fornace Venini consente a degli studenti di fare degli apprendistati. 

nel 1968. Si nota anche la presenza dell’ora famosissimo, nel mondo del vetro d’arte 

contemporaneo, Dale Chihuly nel 1970, dell’artista Richard Marquis e di James 

Carpenter nel 1971: sono dei momenti di contatti importante con il movimento che si 

stava ampliando negli Stati Uniti, lo Studio Glass.30 

Contemporaneamente a Laura de Santillana sono invitati il duo di designers svedese 

Ove Thorssen e Brigitta Carlson e le artiste americane Tina Aufiero (1959) e Toots 

Zynsky (1951). In questo periodo, collabora anche nella fornace il fratello di Laura, 

Alessandro Diaz de Santillana (1959). 31 

In questo primo capitolo, sono analizzati i contesti di formazione che caratterizzano la 

prima fase della carriera di Laura de Santillana con l’intento di dimostrare come si 

trovino in nuce i concetti sviluppati nella sua produzione artistica successiva. Si nota 

inoltre che, dal 1975 al 1993, la creatrice lavora quasi esclusivamente nei circuiti della 

produzione di oggetti di design: in quanto graphic designer per l’editoria di libri di 

fotografia a New York e poi come designer e direttrice artistica per delle aziende 

vetraie. Ha imparato in questa maniera a sperimentare artisticamente con il vetro. È 

tramite questo contesto di formazione che Laura de Santillana sviluppa il suo rapporto 

alla creazione artistica. Passato questo primo momento, inizia a lavorare e a esporre in 

contesti artistici. Tuttavia, come afferma nel 1998, la sua opera non si può separare in 

due parti distinte. Laura de Santillana adotta una comune concezione per le creazioni 

industriali, prodotte in serie con una funzione d’uso precisa e per le sue opere d’arte. 

Questa parte della tesi, dunque, è organizzata in tre sezioni. Fondamentale è, anche se 

breve, la formazione presso il designer Massimo Vignelli (1933-2014) dal 1975 al 

1977. Il periodo di quasi dieci anni (1977-1986) passato nella fornace familiare Venini 

è anche essenziale nella costruzione della sua identità artistica. Infine, si è deciso di 

riunire in un’ultima parte le esperienze successive all’uscita della famiglia dell’azienda 

Venini nel 1986, un momento nel quale la giovane designer si avvicina alla produzione 

artistica. In questo capitolo vengono identificate le persone importanti nel paesaggio 

 
30 Venezia e lo Studio Glass Americano, op. cit. 
31 L. Diaz de Santillana, Artisti e designers in Vetri Murano…, op. cit., p. 109. 



   

 

   

 

culturale della giovane designer e il modo in cui hanno influito sul suo approccio. Sono 

stati selezionati alcuni progetti per esemplificare le influenze suddette, preferendo 

considerare i progetti legati ai disegni raccolti in archivio. 

 

 

1. La formazione in graphic design presso Vignelli Associates (1975 - 

1977)  

In occasione della mostra I Santillana nel 2014, Martin Bethenod, il curatore 

dell’esposizione, chiese a Laura de Santillana quali furono le persone o gli eventi 

chiave per il suo sviluppo come artista. De Santillana rispose:  

Per quanta riguarda gli incontri, mi viene subito in mente il designer Massimo Vignelli. (…) 

mi ha insegnato la disciplina e la precisione. Prima di lavorare con lui non ero molto strutturata. 

Lui mi ha formata.32 

 

In effetti, nel 1975, dopo un primo anno all’Università di Architettura di Venezia, 

Laura de Santillana si reca a New-York. Per un anno segue i corsi serali della School 

of Visual Arts. Durante il giorno lavora per lo studio di grafica, design e architettura, 

Vignelli Associates, sotto la direzione di Massimo Vignelli. 33 

Questo ultimo era in effetti diventato un amico di famiglia dopo avere lavorato per la 

vetreria Venini all’inizio della sua carriera (dagli anni 1953 a 1957) e poi in occasione 

di collaborazioni puntuali.34 

Massimo Vignelli è già un affermato designer italiano nel 1975. Ha ideato dei progetti 

nel campo del disegno del prodotto tridimensionale, della scenografia, dell’ideazione 

grafica e della moda. La sua produzione multidisciplinare riguarda dei progetti che 

vanno in effetti “dal vetro all’argento, dalla ceramica alla plastica, dall’editoria alla 

packaging, dalla grafica alla segnaletica, dai mobili agli interni, dagli abiti agli 

uniformi, dalle mostre alle scenografie”.35 

 
32 I Santillana…, op. cit. p. 117. 
33 B. Cifuentes-Caballero, Design: Vignelli: 1954-2014, Electa, Milano 2018, p. 400. 
34 Intervista con Fabio Zonta concessa alla scrivente in data 01 dicembre 2023 presso Bassano del 

Grappa, cfr Apparato IV; A. Diaz de Santillana Venini, Venini. Catalogo ragionato…, op. cit, pp. 36; 

49; 55; 178; 226-227; 305-306; 308; A. Deboni, I Vetri Venini, la storia gli artisti le tecniche, op. cit., 

p. 38. 
35 M. Vignelli, The Vignelli Canon, Postmedia Srl, Milano 2012, p. 24. A questo riguardo vedere anche: 

M. Vignelli, L. Vignelli, Design is One, Images Publishing, Mulgrave 2004. 



   

 

   

 

Nato a Milano nel 1910, Massimo Vignelli si forma all’Accademia di Brera (1948-

1950) e alla Facoltà di Architettura al Politecnico di Milano (1950-1953), prima di 

trasferirsi alla Facoltà di Architettura dell’Università di Venezia (1952). Nel frattempo, 

lavora nello studio degli Architetti Castiglioni. Da questa prima esperienza assorbe lo 

slogan di Adolf Loos: “un architetto deve essere capace di disegnare tutto ‘dal 

cucchiaio alla città’”.36 

È in questo periodo, allora che è ancora studente, che Massimo Vignelli collabora 

anche a tempo parziale con la fornace Venini (dal 1953 al 1957) con il designer Franco 

Albini (1905-1977) che lavora anche lui per l’azienda allo stesso periodo. Il giovane 

Vignelli progetta delle lampade e degli oggetti di tavola ispirati dal design nordico 

reinterpretate attraverso i colori e le tecniche muranesi.37 

Si nota anche la traccia di Carlo Scarpa in questa fase. L’architetto è allora professore 

in Disegno Architettonico all’Istituto Universitario di Architettura di Venezia (inizia 

l’attività d’insegnamento nel 1926 e diventa il direttore nel 1972). È inoltre il direttore 

artistico della Venini cinque anni prima dell’arrivo di Vignelli come giovane designer 

(1934-1947). Come si verrà, Laura de Santillana è influenzata dall’approccio di Scarpa 

per la sua produzione vetraia e, come Vignelli, durante il suo anno di corso in 

architettura nel 1974, Carlo Scarpa è direttore. La figura influente dell’architetto è 

quindi un punto di riferimento di precedenza artistica comune per de Santillana e per 

Vignelli. 38 

L’approccio di Vignelli al vetro dà delle preziose informazioni su quello di de 

Santillana. La tensione fra libertà e disciplina, che, come si verrà, Vignelli esplora 

particolarmente in tutto il suo lavoro è molto presente già in questa prima esperienza 

di designer per il vetro. Come dice in effetti: “Ho imparato molto dal vetro.”39 E 

aggiunge: 

Sono arrivato a capire la libertà all’interno del controllo che si può avere con questo materiale. 

Lavoravo sempre in modo che la natura fluida del vetro potesse continuare a essere presente 

anche dopo che l’oggetto aveva acquisito la sua forma finale. 

 

 
36 M. Vignelli, The Vignelli Canon, op. cit., p. 26. 
37 F. Deboni, I vetri Venini…, op. cit., p. 39 e Gli artisti di Venini…, op. cit.,, p. 197. 
38 Sistema Informativo Unificato per le Soprintendenze Archivistiche  

https://web.archive.org/web/20180217202847/http://siusa.archivi.beniculturali.it/cgi-

bin/pagina.pl?TipoPag=prodpersona&Chiave=55412 

(consultato in data 17 giugno 2023); Carlo Scarpa Venini 1932-1947, op. cit. 
39A. Diaz de Santillana Venini, Venini. Catalogo ragionato…, op. cit., p. 36. 

https://web.archive.org/web/20180217202847/http:/siusa.archivi.beniculturali.it/cgi-bin/pagina.pl?TipoPag=prodpersona&Chiave=55412
https://web.archive.org/web/20180217202847/http:/siusa.archivi.beniculturali.it/cgi-bin/pagina.pl?TipoPag=prodpersona&Chiave=55412


   

 

   

 

In questa frase, Vignelli evoca la difficoltà tecnica imposta dal vetro e la sua grande 

richiesta di maestranza per poter agire su di esso secondo il proprio desiderio. Evoca 

anche la dialettica fra la fluidità del vetro caldo, che può prendere qualunque aspetto e 

la necessita dei gesti precisi e controllati del maestro vetraio per ottenerla. Questa 

caratteristica del vetro agisce come, come si verrà più tardi nella sua carriera, il limite 

imposto dalla griglia d’impaginazione che teorizza. Si tratta della struttura, 

dell’attitudine di controllo che deve essere sempre in mente al designer qualsiasi sia 

l’oggetto prodotto. 

Da questa prima esperienza al contatto dal vetro, il designer fa anche l’esperienza di 

alcune delle qualità inerenti alla luce. Scopre che il lavoro sulla superficie di un vetro 

può fare della luce un elemento materiale, che fa parte dell’oggetto, quando viene 

racchiusa. Fa anche l’esperienza; al contrario, del momento in cui la luce rivela i colori 

della superficie di un vetro quando la sua lavorazione le consente di attraversarlo. Più 

tardi, queste caratteristiche diventano degli elementi che definiscono il suo approccio 

al design.40 

Il giovane designer idea, per esempio, i Vetri a Spicchi (fig. 3). per la Venini nel 1952. 

Questo progetto di brocca e bicchieri è forse uno dei più noti di Vignelli per la vetreria. 

La brocca, di forma cilindrica allungata a bocca aperta irregolare è composta da quattro 

larghe righe verticali di colori sottili: paglierino, talpa, rosato e cristallo. I bicchieri 

sono stati prodotti in quattro misure diverse. Riprendono la forma cilindrica della 

brocca e sono realizzati con le canne di vetro fuse negli stessi colori. Le larghe fasce 

verticali sottolineano l’aspetto allungato della forma e danno a l’insieme un aspetto di 

semplicità e di eleganza. Due bicchieri di questa serie fanno oggi parte delle collezioni 

del dipartimento Architecture and Design del Museum of Modern Art di New York. 41 

Si riporta anche sotto una pagina del catalogo verde della Venini sulla quale si 

riconoscono i Vetri a spicchi nelle figure 333 (fig. 4). Il catalogo è destinato ai 

rivenditori della Venini e mostra, in modo schematico e semplificato, gli oggetti 

prodotti. Questo documento è interessante perché fa eco con gli oggetti ed è costitutivo 

del progetto del designer: rende tangibile il fatto che è una produzione in serie. Inoltre, 

le informazioni vanno all’essenziale: i bicchieri e la brocca sono subito riconoscibili 

 
40 M. Vignelli, The Vignelli Canon, op.cit., pp. 36; 90. 
41 A. Diaz de Santillana Venini, Venini. Catalogo ragionato…, op. cit., p. 227, fig. 226. 



   

 

   

 

grazie alle linee neutre del disegno.  Infine, l’impaginazione del catalogo ricorda le 

impaginazioni ideate da Massimo Vignelli e sulle quale lavora Laura de Santillana nel 

suo studio dieci anni dopo. Le pagine di questo catalogo sono tipicamente ideate 

secondo il modello della gabbia. 

Un altro progetto rappresentativo della teoria del design sviluppato da Vignelli a partire 

dalla lavorazione del vetro è la lampada da tavolo Zaffiro 4000 (1956), sempre ideata 

per Venini. Porta anche il titolo di Fungo per via della sua forma ed è stata realizzata 

in vetro soffiato a cannette lattimo e ambra (cfr. glossario) (fig. 5)42. Con questo 

progetto, il giovane designer cerca di cancellare l’ombra della lampada e unisce la base 

e il paralume della lampada in un’unica struttura43. Ne risulta questa forma singolare. 

Esso è un tipico esempio dell’estetica di Vignelli: un aspetto geometrico che si riduce 

all’essenziale. Questa forma è il risultato della funzione per la quale è stato creato. Il 

progetto riceve una segnalazione al Compasso d’Oro del 1956, la prima per Venini.44 

Massimo Vignelli incontra in questo stesso periodo la designer Elena Valle, dal 

pubblico conosciuta come Lella Vignelli e si sposano nel 1957. Sarà la sua compagna 

di vita e “partner nella professione”45 per sempre. Nel 1965, cofondano la Unimark 

International Corporation a New York, nella quale ideano i programmi di immagini 

coordinate per Knoll (1966- anni Ottanta), Gillette (1966), American Airlines (1967) 

o ancora il sistema segnaletico per la metropolitana di New York (1966). Nel 1971 

fondano Vignelli Associates seguito poi da Vignelli Designs nel 1978. Nel 2010, i 

Vignelli fanno dono degli archivi della loro carriera al Rochester Institute of 

Technology creando il Vignelli Center for Design Studies. Massimo Vignelli è 

scomparso nel 2014 e Lella Vignelli è scomparsa nel 2016. 

Come riassume Germano Celant nell’introduzione del loro catalogo monografico, il 

design dei Vignelli è il risultato di “un’approccio privilegiato che rende tutto coerente 

e lineare”. In effetti, anche se realizzati in campi molto diversi, i progetti di Vignelli si 

riconoscono attraverso uno stile di grande semplicità. Il designer ha cercato un metodo 

 
42 Ivi,p. 227, fig. 228. 
43 B. Cifuentes-Caballero, Design: Vignelli: 1954-2014, op. cit., p. 354. 
44 A. Diaz de Santillana Venini, Venini. Catalogo ragionato…, op. cit., p. 49. 
45 M. Vignelli, The Vignelli Canon, op. cit., p. 3. 



   

 

   

 

per andare all’essenzialità e concepire dei progetti di grande chiarezza attraverso 

l’“eliminazione del superfluo” e il “culto dell’integrità totale”.46 

La multidisciplinarietà di Vignelli è da mettere in rapporto con la formazione di de 

Santillana. La creatrice inizia in effetti il suo percorso come una designer grafica ma, 

nella sua futura attività di artista indipendente, prende in prestito da Vignelli l’idea che 

il modo di concepire un oggetto rimane lo stesso malgrado il cambiamento di medium.  

Laura de Santillana è principalmente incaricata di seguire i progetti di editoria dei libri 

di fotografia. Più precisamente, è responsabile dell’esecuzione dei modellini che 

servono alla loro impaginazione. Il suo lavoro consiste nell’incollare righe di testi su 

pezzi di carta rigidi, poi fotografati nello studio, sviluppati e consegnati in stamperia.47 

Questa esperienza professionale iniziale rappresenta una prima parte importante della 

sua formazione tecnico-artistica. Da questa collaborazione del 1975 nascono 

successivamente altri progetti condivisi con Massimo Vignelli presso la Venini. Oltre 

alla collaborazione lavorativa, il designer e l’artista intesseranno un rapporto di 

amicizia e di ammirazione reciproca. Su un piano teorico appare che l’insegnamento 

ricevuto in progettazione grafica da Massimo Vignelli lasci una traccia riconoscibile 

lungo tutta l’opera di de Santillana. La filosofia del design concepita da Vignelli è in 

effetti percepibile in tutta la sua opera futura.  

È esplicitamente esposta in The Vignelli Canon, un manuale scritto da Massimo 

Vignelli nel 2010 con l’intento di fornire ai giovani designers le linee guida della sua 

filosofia del design per applicarla concretamente. Secondo i suoi termini, il libro è in 

fatti uno “strumento per meglio comprendere il significato del design in generale e 

tipografico in particolare”48. Questo documento è dunque una fonte importante per 

entrare nell’opera di Laura de Santillana. Il testo, scritto in prima persona e destinato 

a ipotetici studenti si avvicina in effetti dei tipi di consigli che la giovane de Santillana 

ha sentito.  

Per Vignelli, un buon design si caratterizza da un approccio semantico all’oggetto. La 

parola “semantica” fa riferimento alla scienza che si occupa, nel campo della 

linguistica, dello studio dei fenomeni del linguaggio guardando al loro significato. In 

 
46 G. Celant, Lella e Massimo Vignelli in B. Cifuentes-Caballero, Design: Vignelli: 1954-2014, op. cit., 

p. 18. 
47 Venice. 3 Visions in Glass…, op. cit.,, p. 84. 
48 M. Vignelli, The Vignelli Canon, op. cit., p. 14. 



   

 

   

 

questo caso, Vignelli studia il rapporto tra la lingua e l’oggetto di design. Si precisa 

che in questo contesto “l’oggetto” si riferisce a qualsiasi supporto del design: 

un’ideazione grafica, una scenografia d’interno, un oggetto tridimensionale etc. Quello 

che Vignelli intende con l’idea dell’approccio semantico verso l’oggetto è che il 

disegno di ogni tipo di progetto deve essere in stretta relazione con il suo significato: 

Semantica, nel design, significa comprendere il soggetto in tutti i suoi aspetti; relazionare il 

soggetto tra l’emittente ed il ricevente in modo che abbia un senso per entrambi. Significa 

designare qualcosa che ha un significato, che non è arbitrario, che ha una sua ragione d’essere, 

qualcosa che in ogni dettaglio riflette il significato od ha uno scopo preciso mirato ad un 

obiettivo preciso.49 

 

In altri termini, è molto importante, secondo Vignelli, di non lasciare il caso, o la 

fantasia personale, informare il disegno dell’oggetto. Il design deve rispondere ai 

criteri che definiscono la realtà obiettiva dell’oggetto. Quello che Vignelli intende per 

“significato dell’oggetto del design” è il contesto nel quale è inserito e nel quale è 

fruito. Fondamentale nel design è quindi la ricerca della storia del suo soggetto. Più 

tardi nel suo libro, Vignelli ribadisce l’importanza della valutazione del contesto. 

Previene: “È necessario capire e no imitare il contesto per poterlo interpretare, e 

trasformarlo in modo creativo. L’imitazione è la fine del design”.50  

Anche in questo caso, si osserva come questi consigli si applicano alla storia di Laura 

de Santillana. Quando torna da New York per lavorare nella fornace di famiglia, la 

giovane designer è inserita in un contesto molto particolare. De Santillana deve in 

effetti trovare un modo per ideare dei progetti connessi e coerenti con la storia della 

Venini e anche, più generalmente, con quella del vetro di Murano.51 Tuttavia, non può 

accontentarsi di copiare sterilmente i progetti che sono stati già fatti. I suoi primi passi 

come designer, ma anche dopo come artista, sono tinti dalla ricerca del fragile 

equilibrio tra rispetto per il contesto di creazione e interpretazione artistica individuale. 

È inoltre interessante notare dal manuale di Vignelli che, essendo un oggetto ad uso 

commerciale, il significato del design è anche definito dai criteri delle esigenze del 

mercato. In questo, adottare un approccio semantico verso l’oggetto significa anche 

considerare gli elementi che riguardano la storia dell’azienda che ha richiesto il design, 

 
49 Ivi, p. 11. 
50 Ivi, p. 40. 
51 Vedere per esempio: F. Deboni, I vetri Venini, la storia, gli artisti, le tecniche, vol. 1, Umberto 

Allemandi & C., Torino 2007. 



   

 

   

 

la concorrenza del mercato, i costi che la sua produzione richiede e il modo in cui sarà 

fruito. Si tratta quindi di un significato commerciale, ossia della comprensione del 

contesto economico dell’oggetto, un approccio dal quale parte anche Laura de 

Santillana all’inizio della sua carriera. 

Il design deve corrispondere alla funzione dell’oggetto per il quale è creato. Si 

riconosce in questa raccomandazione il celebre motto di Mies van der Rohe (1886-

1969), che Vignelli cita come il suo maestro: “la forma segue la funzione”. 

Paragonare l’operazione semantica al design va di pari passo con il fatto di paragonare 

la scrittura di un testo con il disegno di un progetto. Le progettazioni devono essere 

pensate come un testo. In un testo, le parole sono articolate secondo delle regole 

grammaticali che strutturano la frase e acconsentano di produrre il senso. Si nota che 

la trasposizione dall’oggetto al testo è un elemento importante dell’opera di Laura de 

Santillana. Come si verrà successivamente, la trasposizione di testi letterari in sculture 

di vetro è caratteristica del suo linguaggio artistico.  

Con il concetto della sintassi, appare dunque un altro elemento caratteristico del 

Canone Vignelli: l’importanza delle regole. Più che uno stile in particolare, ci sembra 

che quello che Vignelli insegna è un’attitudine disciplinata verso il lavoro. Come 

racconta Laura nella citazione all’inizio del capitolo: una struttura. Nell’intervista a 

Gianluigi Calderone precisa in effetti ancora: “Vignelli nous menait la vie dure car il 

exigeait une très grande précision dans le travail”.52 

Il rigore e la disciplina come metodo di lavoro hanno un’applicazione molto concreta 

nel lavoro di Laura de Santillana. Più volte racconta come per lei sia quasi ossessivo 

avere un tavolo molto nitido e vuoto prima di iniziare a lavorare i suoi progetti. Nella 

stessa intervista aggiunge in effetti: “La preparazione è importante, è come arare un 

campo. L'ordine crea dinamismo”. Secondo i suoi termini, regolare la disposizione 

degli oggetti accanto a lei le permette di dare un ritmo nel quale inserirsi per iniziare a 

realizzare i suoi disegni.53 

Interessante anche la risposta di Laura alla critica di un mercante d’arte che deplorava 

un eccesso di ordine nella sua opera. Per lui: “l’arte è disordine”. A questo Laura de 

 
52 Venice. 3 Visions in Glass…, op. cit., p. 84. 
53 Ivi, p.83. (Traduzione della scrivente). Menziona anche questa abitudine nel film di Gianluigi 

Calderone La foglia d’oro. 



   

 

   

 

Santillana afferma che questa è una percezione romantica dell’arte che non l’ha mai 

sedotta.54 

Vignelli è in effetti convinto che la presenza e il rispetto di leggi non impedisce la 

produzione di opere di qualità. Al contrario, difende l’idea che la presenza di limiti 

fornisce un quadro nel quale il designer si può liberamente muovere:  

L’intenzione di questo canone non è di comprimere la creatività o ridurla ad un ammasso di 

regole. (…) Sta al cervello di usare la formula più appropriata per raggiungere i risultati 

desiderati.55 

 

Un altro elemento importante del vocabolario di Vignelli è la grande attenzione per il 

materiale scelto per ciascun tipo di progetto. Nel manuale si ferma per esempio a lungo 

sul valore di scegliere pertinentemente un certo tipo di carta per i progetti cartacei: 

I libri illustrati invece, richiedono una carta patinata, lucida od opaca secondo il soggetto. La 

superficie e la finitura di una carta sono parte intrinseco del messaggio e richiedono la stessa 

considerazione data a tutto il design del libro.56 

 

Laura de Santillana ha lavorato sui progetti di libri con Vignelli portandoli anche in 

stamperia. Non è un caso se più tardi designerà i suoi rettangoli astratti come i suoi 

libri. Con Vignelli, la giovane designer fa l’esperienza professionale della grande 

attenzione per la dimensione fisica di tali oggetti. 57 

La scelta delle dimensioni dei libri è la prima tappa dei lavori di stamperia nello studio 

dei Vignelli. Anche in questo caso, il designer sviluppa l’idea nel Canone Vignelli e 

descrive le sue applicazioni tecniche. Precisa il sistema dimensionale prediletto: 

“Quello internazionale della serie A (...) estremamente logico, bello e pratico”: torna 

all’idea di razionalità dalla quale partono poi tutti i progetti. Si riporta sotto la pagina 

51 del manuale (fig. 6). Il designer ha scelto di illustrare la sezione dedicata alle 

dimensioni del manuale con la riproduzione del sistema. Questa immagine rende 

 
54 Ivi, p. 81 
55 M. Vignelli, The Vignelli Canon, op. cit., p. 4 
56 Ivi, p. 49 
57 Vedere per esempio Library (2016) una costruzione a scaffali in metallo concepita dall’artista che 

permette di contenere e esporre i suoi pezzi in vetro alla maniera di una biblioteca, esposta nella mostra 

delle Stanze del vetro nel 2014 (I Santillana…, op. cit., p.94-95), e nella mostra “Wunderglas” nel 2016; 

(Wunderglas. Laura de Santillana. Alessandro Diaz de Santillana, catalogo della mostra a cura di C. 

Lehner-Jobst, S. Haag (Kunsthistorisches Museum Vienna, Castello di Ambras Innsbruck, Vienna 2016, 

pp. 38; 125-127). Vedere anche il suo testo, “Les livres” pubblicato in Venice. 3 Visions in Glass…, 

op.cit., p. 68 



   

 

   

 

visibile i concetti di legge, di quadro di riferimento, e rende conto della rigorosità del 

suo approccio metodologico. 58 

Più tardi, alcune affermazioni di Laura de Santillana fanno eco a questa idea: 

La parte che preferisco nel mio lavoro è quando do le prime istruzioni ai maestri vetrai. Sono 

sempre dello stesso ordine: ogni volta indico la quantità di vetro, le dimensioni, l'altezza e la 

larghezza richieste.59 
 

I libri di fornace usati durante tutta la carriera artistica di Laura per i quali sono 

riportate delle immagini in questa ricerca ne sono anche una testimonianza. Molto 

spesso in effetti i disegni si riassumono all’essenziale: una forma e accanto le misure 

che corrispondono (per esempio: figg. 32; 35-37; 40; 65; 80; 84). 

Vignelli usa delle forme geometriche semplici e precise. Per questo motivo, il suo 

lavoro si avvicina a quello di un matematico, con l’uso ampio di forme geometriche 

disegnate a partire da regole scientifiche universali. I suoi design sono “razionali”: 

vogliono parlare a tutti, ed essere immediatamente comprensibili. Nel suo vocabolario, 

la parola “formula” si distingue per la sua importanza: “Sta al cervello di usare la 

formula più appropriata per raggiungere i risultati desiderati”.60 

Anche Laura de Santillana ha questo approccio razionale e scientifico ai suoi lavori. 

Nella sua intervista con Gianluigi Calderone nel 2008 spiega che la sua ricerca artistica 

è la ricerca di una formula matematica, oppure di un’equazione, che tiene in equilibrio 

i vari elementi della sua opera. Aggiunge: “Come in natura, c'è una formula 

matematica dietro ogni cosa, anche una semplice conchiglia”.61 

Questo concetto è fondamentale per Vignelli. Nei suoi design, l’uso di forme razionale 

e geometriche prende vari aspetti e si applica a tutti i diversi tipi di supporti per i 

design. Per esempio in uno dei suoi progetti più noti, la progettazione grafica per la 

mappa della metropolitana di New York nel 1970 (fig. 7). In questo lavoro, Massimo 

Vignelli insieme a Joan Charysyn e Bob Noorda, ridisegna in modo più chiaro una 

mappa che era diventata troppo confusa da leggere. Le linee strette in colori vivaci 

rappresentano le vie, dei semplici punti neri indicano il nome delle fermate. I tre 

designers hanno scelto di abbandonare le linee curve a favore dell’uso esclusivo di 

 
58M. Vignelli, The Vignelli Canon, op. cit., pp.50; 88: “le dimensioni della carta sono la nostra prima 

scelta per qualsiasi lavoro di stampa”. 
59Venice. 3 Visions in Glass…, op. cit., p.85 (traduzione della scrivente). 
60 M. Vignelli, The Vignelli Canon, op. cit., p. 4. 
61Venice. 3 Visions in Glass…, op.cit., p.88. (traduzione della scrivente). 



   

 

   

 

angoli a novanta o quarantacinque gradi. Il piano topografico di New York è stato 

abbandonato al favore di un sottofondo molto semplice in colori neutrali. Il piano si 

sviluppa all’interno di una gabbia, suddivisa a quadretti. Sopra, una leggenda, semplice 

e chiara, indica come leggere la mappa. Questo progetto è dunque un tipico esempio 

dell’uso della geometria come scelta estetica per un risultato di grande chiarezza 

visiva.62 

Questo aspetto del suo approccio matematico è anche presente nel campo del design 

del prodotto. Un altro esempio molto eloquente è il servizio a tè (composta da una 

teiera, una lattiera, una zuccheriera e un cucchiaio) in argento realizzato con Lella 

Vignelli per Cleto Munari (1984) (fig. 8).63 

La manifattura chiedeva loro un progetto postmodernista. I due designers non essendo 

amanti del nuovo movimento, rispondono alla richiesta con ironia e ne approfittano 

per ribadire loro predilezione per le forme geometriche:  

La nostra soluzione mostrava la purezza delle forme euclidee di base: il cubo, la piramide e la 

sfera; ognuna di esse è stata colpita o perforata dal serpente del postmodernismo. Le metafore 

erano strumenti piuttosto comuni durante il periodo postmoderno, quindi siamo riusciti su due 

livelli: rendere questi oggetti perfettamente postmoderni e rendere chiaro il nostro punto di 

vista.64 

 

Si menziona anche gli schizzi preparatori al progetto conservati al Vignelli Design 

Center (fig. 9).  In questi disegni alla matita su carta sono rappresentate le forme 

geometriche pure che contrastano con i serpenti dalle linee sinuosi. Anche in questo 

caso, il supporto è diverso ma l’idea espressa, e l’effetto che ne deriva, rimangono gli 

stessi. Questo progetto può essere letto come un manifesto dei Vignelli per la difesa 

del Modernismo e delle forme geometriche. 

La dimensione matematica dell’approccio di Massimo Vignelli si può osservare anche 

nell’interesse per la gabbia (fig. 10), un elemento chiave del suo linguaggio estetico e 

“il punto di partenza di ogni progetto”65 secondo Laura de Santillana. La gabbia, o 

griglia, è usata dal designer come un modello d’impaginazione. Prima di fare i suoi 

progetti editoriali, Vignelli separa la sua pagina, in linee e colonne di dimensioni 

uguali. Questo gli permette in un secondo tempo di decidere dove disporre i vari 

 
62 Vedere: P.B. Lloyd, Vignelli: Transit Maps. RIT Press, Rochester 2012. 
63 L. Vignelli, M. Vignelli, Design is One, op. cit., p. 112-113. 
64 M. Vignelli, Designed by: Lella Vignelli, New York, 2013, p. 83 (traduzione della scrivente). 
65 Venice. 3 Visions in Glass…, op. cit, p. 80 (traduzione della scrivente). 



   

 

   

 

elementi grafici. Questa gabbia è un’oggetto concreto ma funziona come la metafora 

del suo approccio del design: il canone, le leggi che regolano e danno un quadro nella 

quale la creatività del disegnatore può muoversi: “Le gabbie grafiche (grids, rasters) 

non sono che uno dei tanti mezzi per aiutare i designer a raggiungere la continuità 

sintattica nell’impaginazione”.66 

A sua volta, Laura de Santillana dice che è molto interessata alla produzione di tessili, 

soprattutto perché richiedono di ridefinire, grazie alla trama della macchina a tessitura, 

il quadro nel quale si muovono le forme decorative. Questo aspetto le piace perché 

mette al centro il parallelo con:  

Un foglio di carta quadrettato, il punto di partenza di ogni progetto. E dietro di esso si nasconde 

un architetto o un grafico, perché per loro tutto inizia con questo foglio di carta. L'architetto lo 

usa per indicare la scala del progetto, mentre il grafico lo usa per ridurre varie forme a una 

forma comune.67  

 

In questa citazione, l’artista si riferisce molto probabilmente soprattutto al lavoro di 

Massimo Vignelli e a quello che ha sperimentato in prima persona nello studio 

trentacinque anni prima.  

Il parallelo proposto da Laura de Santillana tra la gabbia e il tessile è, a tale proposito, 

molto interessante. Come fa notare Lucile Encrevé, nel suo saggio Le textile derrière 

la grille: une abstraction impure?, la gabbia è il modello per eccellenza dell’astrazione 

modernista come definita da Clement Greenberg. La gabbia, autoreferenziale, 

prolunga l’approccio matematico e razionale all’arte. Perciò è priva dal sentimento e 

dalla presenza del corpo umano.68 

 Lo scrive Vignelli stesso:  

Il compito della gabbia è di procurare continuità formale all’impaginazione, non di creare 

emozioni che invece vengono piuttosto fornite dalla totalità degli elementi coinvolti nel 

design.69 

 

Secondo Lucile Encrevé, il tessile, richiedendo l’intervento dell’attività del corpo, 

ossia il lavoro manuale, e essendo oggetto di ornamento, è invece considerato come 

‘impuro’. Però, come menziona Laura de Santillana, i tessili funzionano proprio sul 

modello della gabbia. L’avvicinamento della gabbia con il tessuto dà nascita quindi a 

 
66 M. Vignelli, The Vignelli Canon, op. cit., p. 54. 
67 Venice. 3 Visions in Glass…, op. cit., p.80 (traduzione della scrivente). 
68L. Encrevé, Le textile derrière la grille : une abstraction impure ?, in “Perspective”, n.1, 2016, pp. 

204-209. 
69 M. Vignelli, The Vignelli Canon, op. cit, p. 94. 



   

 

   

 

un nuovo rapporto artistico tra i due materiali artistici. Si aggiunge a questa riflessione 

il fatto che anche il vetro è un medium del campo delle arti decorative che richiede 

l’intervento manuale e la presenza del soffio. Come il tessile, la tecnica del vetro fa 

parte del campo dell’artigianato. Il medium pare quindi in opposizione con 

l’operazione puramente intellettuale della griglia razionale e astratta dell’artista. È 

forse anche per questa vicinanza di problematiche che Laura de Santillana si sente 

attratta dall’operazione artistica del tessile. In alcuni disegni presenti nei libri di 

fornace di Laura si nota la presenza di discrete linee verticale e orizzontale, evocatrice 

della griglia, tracciate alla matita sopra le quale ha disegnato le sue forme (vedere le 

figg. 46; 47; 51; 54; 61).  

È sotto l’influenza di questi concetti che Laura de Santillana realizza la sua prima opera 

in vetro: il piatto Murrina Numeri (fig. 11), nel 1975, mentre lavora ancora nello studio 

di Vignelli a New York. Si tratta di un piatto in cristallo composto da diciannove linee 

di murine a canne (cf glossario) policrome che si organizzano dai numeri 1 a 9 attorno 

a un asso di simmetria di linea di murrine con il numero 0. È stato poi raffinato alla 

mola. Le canne sono state fatte fare dal padre di Laura de Santillana (era in questo 

periodo direttore della fornace Venini) mentre lei esegue la composizione. Ne risulta 

un effetto molto singolare per via del contrasto tra la tecnica tradizionale del vetro, il 

tremore delle linee di numeri, testimonianza di una lavorazione a mano, e lo stile 

tipografico che evoca lo schermo di un computer o le taste della machina da scrivere.70 

Questa opera è importante nella carriera di Laura de Santillana perché è la prima 

realizzata per il pubblico. Nel 2009 dice a Marco Arosio: “Forse il primo flash vero è 

quando ho iniziato a fare il mio primo vetro: la murrina con i numeri. […] Adesso il 

vetro era entrato in me, lo facevo io”.71 

È la sua prima opera esposta in una mostra. Nel 1979, il piatto Murrina Numeri fa in 

effetti parte della mostra organizzata dal Corning Museum of Glass, “New Glass, A 

Worldwide Survey”72. Nel mondo del vetro, questa mostra è un evento importante. Il 

 
70 A. Diaz de Santillana Venini, Venini. Catalogo ragionato…, op. cit., p. 231, fig. 260. 
71 … fa come natura face in foco, catalogo della mostra a cura di M. Arosio, F. Franzoia (Venezia, 

Padiglione Venezia alla Biennale di Venezia), Marsilio editori, Venezia 2009. 
72 New Glass : a Worldwide Survey,  catalogo della mostra a cura di T.S. Buechner (Corning, New York, 

The Corning Museum of Glass), Sanders Printing Corporation, New York 1979, pp. 195-196; 279. Il 

piatto è inoltre esposto nel 1982 all’occasione della mostra al Museo Correr e al Palazzo Ducale. Vedere: 

 



   

 

   

 

Corning Museum of Glass è allora già uno dei musei più prestigioso al mondo dedicato 

all’arte del vetro. Inoltre, è una mostra itinerante e le opere viaggiano in varie 

istituzioni americane importante: al Toledo Museum of Art (nel Ohio, dal 18 novembre 

1979 al 30 dicembre 1979), alla Renwick Gallery of the National Collection of Fine 

Arts, Smithsonian Institution ( a Washington D.C., dal 21 marzo 1980 al 7 settembre 

1980), al Metropolitan Museum of Art (a New York, dal 19 novembre 1980 al 13 

gennaio 1981) e al The Fine Arts Museums of San Francisco (in California, dal 28 

marzo 1981 al 14 giugno 1981). Per questo evento, il direttore dell’epoca, Thomas S. 

Buechner (1926-2010), apre un bando al quale 970 artisti partecipano. Le opere di 196 

di loro sono selezionate per la mostra finale. Come indicato dal titolo, l’evento è un 

notevole progetto d’indagine al fine di valutare la situazione contemporanea delle 

creazioni in vetro nel mondo. La particolarità dell’evento è che sono stati chiamati a 

fare la selezione degli artisti quattro personalità lavorando fuori del mondo del vetro. 

La giuria è in effetti composta da: Franca Santi Gualteri (1956), allora redattrice per la 

rivista milanese di architettura e design “Abitare”, Russell Lynes (1910-1991), storico 

dell’arte specialista di storia culturale e prima giornalista per “Harper’s Magazine”, 

Werner Schmalenbach (1920-2010), direttore dal 1962 fino al 1990, del Kunst 

Museum di Düsseldorf dove ha assemblato un’immensa collezione di pittura del XX 

secolo e da Paul Smith (1931-2020) allora direttore del Museum of Contemporary 

Crafts di New York (oggi Museum of Arts and Design). Nel catalogo è precisato, nella 

scheda di ciascuna delle opere, l’identità della giuria che l’ha selezionata nella mostra. 

Il piatto Murina Numeri è stato una scelta di Paul Smith73. Alcuni anni più tardi, nel 

2006, entra nelle collezioni del Museum of Arts and Design un altro dei progetti di 

Laura de Santillana: la sua serie di Forme filosofiche (2005).  

Scegliendo una tale giuria, i curatori del Corning Museum of Glass vogliono 

dimostrare che il vetro è un medium espressivo avendo il proprio posto nel campo 

delle belle arti. Nel saggio introduttivo, William Warmus, allora assistente curatore al 

museo, delinea due maggiori tendenze che risorgono dalla mostra. Da una parte, 

 
Mille anni di arte del vetro a Venezia, catalogo della mostra a cura di R. Barovier Mentasti, A. Dorigato, 

A. Gasparetto, T. Toninato (Palazzo Ducale - Museo Correr, Venezia), Albrizzi Editore, Venezia 1982, 

p. 310. 
73 Si segnala che la serie di quattro piatti Le quattro stagioni (1976) ideata dalla giovane de Santillana 

fa anche parte di “New Glass: a Worldwide Survey”. Vedere New Glass : a Worldwide Survey, op. cit., 

p. 195, nn. 203-206. 



   

 

   

 

sottolinea l’astrazione, la decostruzione e la non-funzionalità della forma che 

caratterizzano tante delle opere esposte. Nota che questo è il fenomeno che distingua 

questa mostra dall’edizione precedente, svolta nel 1959. L’altra maggiore tendenza 

osservata è contraria e prolunga le ricerche che si erano già osservate dieci anni prima: 

la presenza di oggetti utilitari nei quali “gli aspetti visuali dovrebbero esseri sottomessi 

alla funzione”74. In questa tendenza si ritrova bene il contesto intellettuale che 

caratterizza l’approccio di Vignelli. Se non è precisato in quale categoria si situerebbe 

il piatto Murrina Numeri, ci sono ben presenti i concetti con i quali l’artista gioca 

durante tutta la sua carriera. Notiamo inoltre che Massimo Vignelli cura l’installazione 

dell’esposizione permanente del Corning Museum of Glass in 1973.   

Il piatto ha tante delle caratteristiche osservate nei design di Massimo Vignelli. Il più 

evidente è la successione dei numeri in ordine crescente che rimanda al rapporto 

matematico del designer con le sue progettazioni. I numeri disposti nelle linee delle 

murrine sembrano iscritti sulle pagine di un quaderno a quadretti, come un omaggio 

alla griglia di Vignelli. Il disegno è semplice, geometrico con colori contrastanti. 

Interessanti anche gli errori del pezzo: certi numeri sono messi al contrario e i 6 del 

centro della linea sono quasi invisibili. Invece di dare un’impressione di disordine, 

questo effetto indica piuttosto che il materiale usato non è facile da lavorare e che 

domarlo ha richiesto una certa disciplina.  

In questa opera, dall’impressione di movimento e l’interazione tra i colori delle linee 

di murrine, si legge anche l’influenza dell’Op Art. Mentre vive ancora a New York 

Laura de Santillana ha forse visto la mostra retrospettiva dell’appena scomparso Josef 

Albers (1888-1976) del MOMA, presentata dal 26 marzo al 19 aprile del 1976. 

Probabile anche che abbia visto in Italia i ricami di Alighiero Boetti (1940-1994).  

Entrambi sono rappresentativi dell’Op Art e il loro linguaggio artistico, geometrico, 

astratto, con colori vivi, dinamico (“cinetico”), è presente, in modo latente nel piatto 

in vetro.  

 
74New Glass : a Worldwide Survey , op. cit., p. 15: “Gli aspetti visivi dovrebbero essere subordinati alla 

funzione” (traduzione della scrivente). 



   

 

   

 

Si nota che malgrado il fatto che si riferisce a un oggetto; un piatto, questo primo 

progetto non ha una funzione pratica. Laura de Santillana agisce già come un’artista 

che produce un’immagine, che esiste solo per essere contemplata.75 

Neon è un progetto prodotto nel 1980 alla Venini ma anche esso ideato durante 

l’apprendistato di Laura de Santillana nell’ufficio di Vignelli. Insieme, disegnano “per 

divertimento”76 le lettere dell’alfabeto in maiuscolo con l’aspetto del neon in giallo, 

rosso e blu. Le lettere sono formate con una canna di vetro colorata sommersa (cfr. 

glossario) nel vetro cristallo (fig. 12) e assomigliano a un neon spento. Ciascuna delle 

lettere era venduta individualmente in un sacchetto di pelle scamosciata.  

Questo progetto di collaborazione è rappresentativo del design di Vignelli di questo 

periodo. Le diverse lettere possono essere assemblate per creare delle parole. In questo, 

si vede il legame fra la sintassi e il design che interessa il designer. Alla metà degli 

anni Settanta, il neon è al suo apice, soprattutto negli Stati Uniti. È il simbolo della 

modernità. Diventa poi un medium artistico privilegiato da tanti artisti a partire degli 

anni Cinquanta. Il neon affascina in effetti par la sua possibilità di trasmutare le lettere 

e le forme in segni-oggetti.77 Come per la produzione del vetro nelle manifatture di 

Murano in questo periodo, il neon è allora a metà strada tra un oggetto industriale 

prodotto in serie e oggetto di lavorazione artigianale. Sicuramente, Vignelli è anche 

interessato ai vari colori vivaci creati dalla luce artificiale del neon.  

Tra gli artisti che hanno probabilmente avuto un’influenza diretta su Massimo Vignelli 

e Laura de Santillana per questo progetto si nota, per esempio, lo scultore Stephen 

Antonakos (1926-2013). Esso ha in effetti iniziato a lavorare con il neon a partire dagli 

anni Sessanta. Nato in Grecia, è arrivato a New York nel 1930 dove ha lavorato fino al 

2013. Ha eseguito anche delle commissioni per gli spazi pubblici negli Stati Uniti, in 

Europa, in Israele e in Giappone. È possibile che Vignelli l’abbia visto in una delle 

mostre individuali della Fischbach Gallery di New York organizzata ogni anno dal 

1967 al 1972. Nel 1975, Laura de Santillana l’ha anche forse visto nella mostra 

“Antonakos: Incomplete Neon Squares, Incomplete Neon Circles” alla John Weber 

 
75 Questa idea è menzionata in Laura de Santillana, Sculptures en verre, catalogo della mostra a cura di 

Ch. e C. Boutonnet, R. Ortiz (Parigi, L’Arc en Seine) 1999, p. 6 e nell’intervista con Fabio Zonta, cfr 

Apparato IV. 
76 A. Venini Diaz de Santillana, Venini. Catalogo Ragionato 1921-1986., op. cit., fig. 230, p. 227 
77Neon : la materia luminosa dell’arte, catalogo della mostra a cura di D. Rosenberg, B. Pietromarchi 

(Roma, MACRO), Quodlibet, Macerata 2012. 



   

 

   

 

Gallery di New York. Antonakos fa anche parte di “Rooms”, la mostra inaugurativa 

del nuovo spazio espositivo P.S.1. Contemporary Art Center (oggi Moma PS1) nel 

Queens organizzata nel giugno del 1976.78 

Dan Flavin (1933-1996) ha anche sicuramente ispirato Vignelli e De Santillana per 

Neon. Nato e morto a New York, Dan Flavin è in effetti molto famoso per le sue 

sculture di luce, medium con il quale si è esclusivamente dedicato a partire dal 1963. 

Il suo ciclo di opere in neon in omaggio al Monumento alla Terza Internazionale 

(1919) di Vladimir Tatlin (1885- 1953) realizzato tra gli anni 1964 e 1990 è uno dei 

suoi progetti più conosciuti. Nel 1975, Laura de Santillana ha forse visto la mostra 

“fluorescent light from Dan Flavin” alla galleria Leo Castelli di New York anche (come 

Antonakos lo stesso anno) alla John Weber Gallery. Anche nel 1976, i neon di Dan 

Flavin sono esposti a New York, sempre alla galleria Leo Castelli con “Dan Flavin: 

Colored Fluorescent Light”. La mostra “large installations by Dan Flavin” è anche 

presentata nella galleria new yorkese Heiner Friedriche nel 1977.79 

Un altro elemento che testimonia dell’influenza di Dan Flavin su Massimo Vignelli è 

il design della scenografia dello showroom dell’azienda di mobili di uffici F. C. 

Hauserman Company al Pacific Design Center di Los Angeles in 1982. Infatti: per 

questo progetto Lella e Massimo Vignelli invitano Dan Flavin. L’azienda produce 

allora delle pareti di uffici movibili. Per esporli, i Vignelli concepiscono tre corridori 

di due metri su due metri ciascuno e Flavin crea delle illuminazioni ad hoc. Un 

corridoio, nel quale sono disposti i neon sulle pareti e il soffitto può essere attraversato 

mentre che le due altri sono chiusi dalle luci. I colori sono radicalmente diversi da una 

parte e dall’altra dei corridori creando delle impressioni visive contrastanti. Il visitatore 

fa l’esperienza di un luogo che cambia di aspetto secondo l’angolo di visione e che gli 

richiede di fare l’uso della sua memoria per ricordarsi dei colori che ha appena visto. 

In questo progetto, i Vignelli creano un’ambiente, a uso commerciale, in cui si 

mescolano l’architettura, il design e l’arte. Questa scenografia ha avuto una certa 

risonanza ed è stata ricreata all’occasione della mostra retrospettiva di Dan Flavin, al 

Los Angeles County Museum of Art nel 2007. 

 
78 Stephen Antonakos – Neons and Works on Paper, catalogo della mostra a cura di S. Yard (Museum of 

Contemporary Art, La Jolla), La Jolla 1984, p. 37. 
79 Dan Flavin: a retrospective, catalogo della mostra a cura di M. Govan, T. Bell, B.E. Smith (New 

York, Dia art foundation), Yale University Press, New Haven 2004. 



   

 

   

 

L’interesse di Vignelli per la luce e i valori del vetro immediatamente legati alla luce 

(trasparenza, difrazione etc.) viene sfruttato nella sua scenografia d’interno, illuminata 

con i neon. Nel Canone Vignelli, il testo dedicato alla luce è accompagnato da una 

fotografia dell’interno dello showroom concepito con Flavin. Come si menzionava 

precedentemente, per Vignelli il “ Design è Uno”. Il gioco artistico, concepito con de 

Santillana, in questo progetto nel quale il vetro finge di essere una lampa artificiale, è 

la dimostrazione di questa sua idea.  

Il progetto Neon è prodotto nello stesso periodo nel quale Laura de Santillana e 

Massimo Vignelli, assieme al fotografo Fabio Zonta, concepiscano la nuova identità 

grafica della Venini nel 1982. Laura è allora tornata a Venezia, e lavora in questo 

periodo a tempo pieno per la fornace di famiglia.  

 

 

2. Laura de Santillana alla Venini (1977-1985) 

Già a partire dal 1975, mentre è ancora negli Stati Uniti, Laura de Santillana progetta 

degli oggetti per la Venini. Continua questo lavoro in modo più regolare, mentre 

partecipa anche alla concezione grafica dei cataloghi della vetreria, una volta tornata 

a Venezia nel 197780. A partire dal 1980, Laura de Santillana inizia la collaborazione 

con la fornace a tempo pieno fino al 1985, quando la famiglia Venini – de Santillana 

esce dall’azienda. In questa parte, sono presi in studio, soffermandosi su un corpus di 

oggetti prodotti in questo contesto, i primi passi di Laura de Santillana al contatto con 

il vetro nel contesto della vetraria familiare. Questo periodo è, come per 

l’apprendimento con Massimo Vignelli, già un’esperienza professionale. Tuttavia, si 

tratta anche di un momento di formazione: la futura artista impara a lavorare con il 

vetro nel contesto di un’influente manifattura. In questa parte è analizzata la 

produzione di una futura artista in veste di designer, ancora alla ricerca del suo 

linguaggio artistico. Attraverso quattro casi studi si sono cercati i legami con i suoi 

 
80 Intervista con Fabio Zonta, cfr Apparato IV. Si nota che Laura de Santillana lavora direttamente con 

il fotografo Fabio Zonta, che veniva anche lui dal mondo del design e dell’architettura, a partire dal 

1982.  



   

 

   

 

predecessori nell’azienda per vedere come i concetti artistici e di design sviluppati in 

questo contesto definiscono i termini della sua opera. 

Laura de Santillana, allora appena tornata da New York, disegna nel 1977 un piatto 

che ricorda il piatto Numeri: il piatto Mimosa (fig. 13). Si tratta di un piatto in vetro 

cristallo lavorato a canne di murrine fuse e poi molate di colori giallo e grigio taupe. 

Questo mosaico grafico evoca, come indicato dal titolo, i fiori della mimosa. Il piatto 

è conservato al Museo del Vetro di Murano. Come indicato nel catalogo ragionato della 

Venini, si possono considerare della stessa serie i piatti Geranio (1978) (fig. 14) e 

Glicine (1979) (fig. 15). I due piatti sono entrambi realizzati con la stessa tecnica in 

vetro mosaico con i colori e le forme dei due fiori. 81 

Il piatto Glicine farà peraltro parte della mostra “MURANO: Vetri della Collezione 

Olnick Spanu”82. La direzione artistica del catalogo e della mostra è stata curata da 

Massimo e Lella Vignelli.83 

Questi piatti fanno eco alla tradizione dell’uso delle murrine nella Venini. Durante la 

direzione artistica di Carlo Scarpa alla fornace, Paolo Venini gli chiede di reinterpretare 

in chiave contemporanea la sua collezione di murrine antiche romane. Scarpa 

concepisce allora tra il 1936 e il 1940 una serie di oggetti riutilizzando una tecnica 

muranese che risale alla fine dell’Ottocento e che consiste nell’: 

Accostare a freddo sezioni trasversali di canne vitree, precedentemente realizzate, sopra una 

piastra metallica rivestita di argilla. Questa veniva introdotta nel forno a una temperatura di 

700 gradi circa affinché le tessere si unissero l’uno all’altra. Il tessuto vitreo ottenuto veniva 

successivamente modellato con l’ausilio di stampi aperti o dagli strumenti del maestro, così da 

ottenere oggetti dalle forme più diverse.84 

 

Ne risultano dei vasi e delle coppe di spessore irregolare molto evocativi che hanno un 

grande successo nel 1936 quando sono esposte alla VI Triennale di Milano e alla XX 

Biennale di Venezia85. Per questa serie fa l’impiego di canne di vetro trasparente con 

un centro di colore acceso. Se si guarda, per esempio, il vaso n°4000 (fig. 16), si vede 

ben presente l’influenza di Carlo Scarpa per il disegno dei vasi floreali.  

 
81A. Venini Diaz de Santillana, Venini Catalogo Ragionato…, op. cit., p. 231, fig. 262. 
82Murano: vetri dalla collezione Olnick Spanu, catalogo della mostra a cura di N. Olnick, G. Spanu 

(Milano Spazio Oberdan), Olivares, Milano 2001. 
83 I piatti Geranio e Mimosa fanno inoltre parte della mostra “Vetri Murano Oggi” organizzata al Palazzo 

Grassi nel 1981. In Vetri Murano Oggi, op. cit, pp.75; 85. 
84 Carlo Scarpa Venini 1932-1947, op. cit., p.163. 
85 Ibidem. 



   

 

   

 

La tecnica ritrovata di Scarpa per Venini continua di essere impiegata nel corso degli 

anni. Si pensa per esempio al piatto a tessere vitree A murrine firmato Venini & C. del 

1959-1960. Questo piatto è formato da murrine costituite di canne di vetro trasparenti, 

lattimo, ambra e talpa (fig. 17)86 che evoca molto nella forma e i colori il Piatto 

Mimosa.  

Anche l’architetto (e figlio di Carlo Scarpa) Tobia Scarpa (1935) si ispira delle murrine 

romane di Scarpa quando lavora per la Venini negli anni 1960. Si pensa per esempio 

al vaso Occhi (1960-1961) (fig. 18) realizzato a pasta di vetro vitree. 87 

Infine, anche Toni Zuccheri rende omaggio alle murrine romane di Carlo Scarpa nel 

197988 con la sua scatola Murrina, un progetto commissionato dal gioielliere Gio 

Caroli (fig. 19). Questo rimando al design di Venini del 1936 è operato allo stesso 

momento che la serie dei Floreali. Il riferimento alle murrine romane è quasi diventato 

un gioco tra i designers che si succedono nella fornace.  

Un altro legame con il contesto artistico della Venini, apparente dall’aspetto dei piatti 

floreali di Laura de Santillana, è quello con il primo direttore artistico della vetraria: 

Vittorio Zecchin.  

L’artista muranese, in quanto uno degli esponenti dell’Art Nouveau italiano, il Liberty, 

è l’autore di un’opera al connubio tra l’arte e le arti decorative composta da dipinti, 

vetri, arazzi, ricami e mobili. Nato a murano nel 1878 in una famiglia di vetrai, 

intraprende degli studi all’Accademia delle belle arti di Venezia che non conclude. La 

sua opera è marcata dall’influenza del pittore neerlandese simbolista Jan Toorop 

(1858-1928) visto alla Biennale del 1905, dall’illustratore inglese Aubrey Breadsley 

(1872-1898), dalla mostra personale di Gustav Klimt della Biennale del 1910 e 

dall’amicizia con il pittore italiano Teodoro Wolf Ferrari con il quale inizia a produrre 

dei vetri in 1913. Nel 1916, apre un laboratorio in un ex convento a Murano di arazzi 

e ricami disegnati da lui. Dopo la collaborazione con Cappellin Venini & C. continua 

a collaborare con Giacomo Cappellin per poi lavorare con la Ferro-Toso (1930), la 

 
86Murano: vetri dalla collezione Olnick Spanu, catalogo della mostra a cura di N. Olnick, G. Spanu 

(Milano Spazio Oberdan), Olivares, Milano 2001, p.201. 
87Ivi, p. 202. 
88A. Venini Diaz de Santillana, Venini. Catalogo Ragionato 1921-1986., op. cit., p.228. 



   

 

   

 

A.V. E. M. (1932), la S.A.L.I.R (1932-1938), la Seguso Vetri d’Arte (1933-1934) e per 

finire con la Fratelli Toso nel 1938.89  

Parallelamente a questa attività espone con il gruppo dei giovani dissidenti della Ca’ 

Pesaro. I soggetti dei dipinti e della maggior parte dei suoi oggetti sono delle fiabe 

orientali reinterpretate attraverso il suo sguardo impresto dalla tradizione culturale di 

veneziana. Nell’opera di Vittorio Zecchin, tanti elementi rappresentano dei fiori 

stilizzati. Questa caratteristica si può osservare per esempio nei suoi progetti in vetro 

attraverso l’uso delle murrine. Si riporta per esempio il suo vaso eseguito dagli Artisti 

Barovier tra il 1914 e il 1919 che figura un paesaggio di alberi e di fiori in colori accesi 

(fig. 20).90 

Come si è menzionato, la tecnica di creazione delle murine è stata reintrodotta a 

Murano nel corso dell’Ottocento. La murina “millefiori” (cfr. glossario) ricorda, nel 

suo disegno, le forme di stelle o di fiori multicolori. Il vaso di Zecchin, e più tardi i 

piatti floreali di Laura de Santillana, fanno riferimento a questa tecnica caratteristica.  

Tuttavia, come si osserva in questo vaso, le murrine di Zecchin non hanno solo uno 

scopo figurativo. Anche se rappresentano un paesaggio di natura, le murrine evocano 

un motivo astratto e invitano alla contemplazione dei loro colori e della loro propria 

materia. È in questo senso che si paragone questo vaso con i piatti di Laura de 

Santillana. I motivi di fiori a murrine sono l’occasione di aprire a una riflessione 

artistica astratta sulla materia fondamentale dell’artista.  

Questa caratteristica è anche manifesta nella pittura di Zecchin. Si considera quello 

che è, forse, il suo progetto più famoso e che Laura de Santillana ha il più sicuramente 

avuto l’occasione di vedere nella sua gioventù, anche perché in parte conservato alla 

Galleria Internazionale d’Arte Moderna – Ca’Pesaro: il ciclo di pannelli de Le Mille e 

una Notte (1914). Anche questo progetto appartiene al campo degli arti decorative 

perché è stato commissionato dall’allora direttore del Hotel Terminus per arredare la 

sala da pranzo91. Rappresenta il corteo nuziale che proviene del racconto persiano della 

lampada di Aladino. Uno dei panelli di 171 per 169 cm conservato a Ca’Pesaro 

rappresenta per esempio tre donne in abiti a motivi floreali inserite in un paesaggio 

feerico di fiori e alberi stilizzati policromi (fig. 21). I motivi dei tessuti dei loro abiti si 

 
89 F Deboni, I Vetri Venini, op. cit., p. 34. 
90 Vittorio Zecchin 1878-1947…, op. cit., p.139. 
91 Ivi., p.17. 



   

 

   

 

mescolano con quelli del paesaggio come se le figure e il fondo non fossero diversi. 

Avendo in mente le opere in vetro realizzate contemporaneamente da Zecchin, i motivi 

dipinti ci evocano delle murrine. Sembra che abbia trasposto questo elemento artistico 

in un altro medium. Anche in questo dipinto, se legge, nei piatti di Laura, un certo 

legame visivo, possibilmente un omaggio.  

Come si vede in questo dipinto, Zecchin pone una grande attenzione ai tessuti. Come 

menzionato, apre due anni più tardi un laboratorio nel quale esegue dei ricami e degli 

arazzi. Anche questo elemento è da mettere in rapporto con Laura de Santillana che, 

come si è visto sopra, è molto interessata al processo artistico che riguarda la 

produzione tessile. 

L’approccio al vetro di Zecchin si caratterizza da una grande attenzione per la materia 

stessa, molto legata ai processi che avvengono all’interno della fornace. Una capacità 

a “sentire il vetro”92, che le fa anche realizzare dei pezzi soffiati molto leggeri. Per 

questo, si avvicina il suo personaggio a Laura de Santillana che spiega essere anche lei 

molto sensibile ai processi di lavorazione dei maestri vetrai e scettica sugli approcci 

che non ne sono vicini. Scrive per esempio per Nally Bellati:  

Gli architetti, anche quelli famosi, che non si sono preoccupati di osservare come si comporta 

il vetro quando viene maneggiato, di solito progettano pezzi che richiedono molti interventi di 

lavorazione dopo la soffiatura.93 

 

Si è insistito sul legame visivo tra i tre piatti della giovinezza di Laura de Santillana e 

due casi di opere di Vittorio Zecchin perché è particolarmente rappresentativo del suo 

eritaggio concettuale. Certo, le opere successive di Laura de Santillana, di grande 

semplicità con poco colori sono ben lontani dalle scene sovraccariche di decorazioni 

di Vittorio Zecchin. Però, esiste un legame dal punto di vista dello statuto dei due 

creatori. Zecchin conosce lo stato di crisi di Murano della fine dell’Ottocento, un 

momento nel quale la progettazione del vetro fa l’oggetto di un’attenzione superficiale 

è si limita principalmente all’imitazione degli stili anteriori o stranieri94. Come 

sottolinea Marco Mondi, Zecchin partecipa attivamente alla rinascita del vetro d’arte 

a Murano rinnovando lo statuto del processo artigianale attraverso lo sguardo artistico 

che pone su esso. Come scrive: “Vedeva chiaro, lo stretto legame tra arte e artigianato 

 
92 L. Diaz de Santillana, Artisti e designers in Vetri Murano Oggi, op. cit., p. 109. 
93 N. Bellati, New Italian Design, op. cit., p. 60. 
94 Mille anni di arte del vetro a Venezia, op. cit., , pp. 48-57. 



   

 

   

 

e sentiva forte l’esigenza di rompere le barriere di quanto aveva fatto che l’una fosse 

più elevata dall’altra”. Vittorio Zecchin è l’uno dei primi esempi nel campo del vetro 

di “artista-designer”. 95 L’espressione indica, in questo contesto, un creatore ibrido che 

concilia il fatto di produrre, da un lato, delle opere uniche, frutto della sua espressione 

individuale, e dall’altro lato, il fatto di disegnare degli oggetti creati in serie con una 

funzione precisa e con l’obiettivo di essere venduti. L’arte di Laura de Santillana è 

impressa di questa concezione. 

Poco tempo dopo, Laura de Santillana realizza un progetto abbastanza diverso dal resto 

della sua produzione: le Colonnine (1981). Si tratta di un insieme costituito da sei 

piccoli elementi in vetro marmorizzato su stalle: tre colonnine, un piccolo tempio, una 

piramide e una sfera (fig. 22). Di questo progetto sono inoltre stati conservati i disegni 

preparatori che danno delle preziose informazioni sulle intenzioni dell’artista. 

Il tema delle piccole colonne è stato affrontato in alcuni progetti famosi della Venini, 

che si ricordano al fine di ricostruire le immagini che Laura de Santillana ha 

probabilmente in mente quando concepisce i suoi elementi. 

Prima, evoca un centrotavola di Napoleone Martinuzzi in vetro calcedonio realizzato 

nel 1930. Si tratta di un insieme di elementi marini e di piante su delle colonne di 

piccole dimensioni (fig. 23). Martinuzzi è allora direttore artistico della fornace da 

cinque anni e, nello stesso tempo, direttore del Museo Vetrario di Murano. Ha dunque 

una conoscenza approfondita della storia del vetro di Murano. Il suo centrotavola 

ricorda i trionfi o deseri del Settecento veneziano. Si tratta di centrotavola composti 

da numerosi elementi che, nei casi più elaborati, ricostruiscono delle scene complesse 

a carattere storico o mitologico. Martinuzzi ha forse in mente il grande deser del 1760 

circa, che raffigura in vetro cristallo e lattimo un giardino all’italiana con le sue fontane 

e urne su pilastrini proveniente dal Palazzo Morosini e entrato nelle collezioni del 

museo nel 1894 (fig. 27). 96 

Il gioco con i codici estetici della storia del vetro, riprendendo gli elementi 

architettonici di un centrotavola settecentesco, si ritrova più tardi nella storia della 

Venini con il passaggio di Fulvio Bianconi. Le Colonnine di Laura de Santillana 

ricordano la colonna in cristallo disegnata da lui nell’anno 1947-1948 (fig. 24). La 

 
95 M. Mondi Vittorio Zecchin pittore in Vittorio Zecchin, op. cit., pp. 3-25. 
96 A. Dorigato, Museo del Vetro, Marsilio Editori, Venezia 2006, p.57. 



   

 

   

 

colonna è realizzata con due varianti dimensionali (rispettivamente 30 e 40 cm) ed è 

impiegata come base di lampada. Serve anche come elemento costitutivo della quinta 

scenica dei personaggi della Commedia dell’arte che Bianconi presenta alla Biennale 

di Venezia del 1948. Questo progetto è uno dei più caratteristici della sua produzione 

alla Venini. La serie è composta da tredici elementi che provengono dalle maschere 

italiane che ha interpretato con una grande libertà e originalità sia per la scelta dei 

colori, delle tecniche e dei gesti dei personaggi. La Commedia dell’arte di Bianconi è 

una ripresa ironica della tradizione muranese delle figurine della commedia dell’arte, 

fenomeno particolarmente in voga negli anni Trenta del XX secolo.97 

Nello stesso periodo, Eugène Berman (1899-1972) è di passaggio a Venezia. Berman 

è un pittore russo che ha anche concepito delle scenografie per il teatro e l’opera. 

Amante dell’arte italiana, si ispira dell’architettura di Bramante (1444-1514) e della 

pittura di Pisanello (1395-1455) e di Dosso Dossi (1486-1542) che reinterpreta in 

chiave onirica98. Rimane affascinato dal vetro di Murano e nel 1949 propone a Paolo 

Venini di disegnare un progetto. Realizza un centrotavola intitolato Rovine (1951) 

composta da dodici elementi che rappresentano un “sorto di giardino subacqueo in 

rovina”99(fig. 25). Non si tratta proprio di colonnine ma di sette obelischi e di cinque 

dee in vetro cristallo iridato con delle inclusioni di polvere d’oro. Però la piccola scena 

composta dagli elementi architettonici classici di varie forme e dalle creature 

mitologiche può evocare quella di Laura de Santillana.  

In questi tre casi i designers propongono, con delle intenzioni diverse, una rilettura 

della cultura del passato sotto la forma di piccoli oggetti di decorazione per la tavola. 

Il progetto delle Colonnine è dunque una prolungazione del tema già affrontato alla 

Venini in un nuovo contesto intellettuale.  

Questo progetto è in effetti, per via del suo soggetto e del periodo in cui è concepito, 

anche molto postmoderno. Con questa parola, si intende il corrente di pensiero nato 

negli anni Settanta in reazione al modernismo. Il postmodernismo è stato introdotto 

nel dibattito pubblico con il saggio del filosofo francese Jean François Lyotard (1924-

1998) La Condition Postmoderne (1979). In questo, Lyotard descrive la condizione 

dell’Età contemporanea, un momento in cui sono decostruiti i grandi racconti 

 
97 Fulvio Bianconi alla Venini, op. cit., p.319. 
98 F. Deboni, I vetri Venini: la storia, gli artisti…, op. cit., p. 38. 
99 A. Venini Diaz de Santillana, Venini. Catalogo Ragionato 1921-1986., op. cit., p. 221, fig. 182. 



   

 

   

 

universalisti al favore della presa in conto della pluralità dei discorsi. Gli esponenti di 

questo nuovo stile criticano la dichiarata purezza e universalità del modernismo. Nel 

contesto delle arti figurative, questo corrente di pensiero si caratterizza dall’adozione 

di strategie basate sull’ironia, il gioco e la citazione storica. Per riprendere le parole di 

Renato De Fusco nella sua Storia dell’Architettura Contemporanea, il 

postmodernismo si contraddistingue anche dal gusto per la trasgressione, 

dell’eclettico; “in una parola il trionfo del fantastico su un reale sempre meno 

credibile”.100 

In questo progetto di Laura de Santillana, gli elementi iconici dell’architettura classica 

ridotti ad oggetti di decorazione di tavola, in addizione al finto marmo di colore irreale 

sono degli elementi molto ironici che lo collocano in pieno in questo movimento 

culturale. 

Un anno prima dell’esecuzione delle Colonnine, nel 1980, si svolge a Venezia la prima 

Biennale di Architettura. È intitolata “La Presenza del Passato”, ed è curata 

dall’architetto e scrittore italiano Paolo Portoghesi. La Strada Novissima cuore della 

mostra, si estende nelle corderie dell’Arsenale con un allestimento curato di grande 

eco internazionale. L’esposizione è in effetti, ancora oggi, considerata come un 

manifesto del postmodernismo. Lunga settanta metri, una finta strada assembla le 

facciate elaborate dai venti architetti invitati. Tutte sono delle rielaborazioni 

contemporanee e critiche delle facciate nell’architettura classica. Sono realizzate come 

degli scenari di teatro policromi in materiali poco costosi. Il tema della colonna è 

particolarmente sviluppato. La facciata disegnata da Hans Hollein (fig. 26) è per 

esempio rappresentativa. Le sue quattro finte colonne inserite nello spazio entro le 

colonne vere delle corderie fanno il racconto in modo sincronico delle “principali 

versioni storiche della colonna”.101 

Laura de Santillana visita molto probabilmente la mostra e questo progetto e ne è, si 

suppone, anche influenzata. In un cambio di scala, gioca anche lei con gli elementi 

dell’architettura classica e usa un materiale meno nobile, il vetro calcedonico e lattimo 

(cfr. glossario) per imitare il marmo. Questo trucco non è nascosto, al contrario: 

l’artista si diverte ad usare dei colori poco naturali che lo rendono manifesto. Uno degli 

 
100 R. De Fusco, Storia dell’Architettura Contemporanea, Laterza & Figli, Roma-Bari 1988, p. 600. 
101 Ibidem. 



   

 

   

 

schizzi preparatori del progetto che rappresenta i quattro tipi di colonne (fig. 29) per il 

suo progetto evoca in effetti per esempio la facciata di Hollein. Laura de Santillana 

precisa al di sopra di ognuna di esse lo stile architettonico al quale si riferisce 

(“corintia”, “dorica”, “ionica”, “gotica”).  

Riguardando le Colonnine, vengono anche rapidamente in mente i servizi da tè e caffè 

disegnati da undici architetti postmoderni (Michael Graves, Hans Hollein, Charles 

Jencks, Richard Meier, Alessandro Mendini, Paolo Portoghesi, Aldo Rossi, Stanley 

Tigerman, Oscar Tusquets, Robert Venturi, Kazumasa Yamashita) per l’azienda 

Alessi102. Si segnala tuttavia che questo progetto, anche se avviato nel 1979 da 

Alessandro Mendini (1931-2019), non è presentato al pubblico prima del 1983103. Però, 

il tempietto di de Santillana ricorda il mobiletto a forma di facciata di tempio disegnato 

dal famoso architetto italiano Aldo Rossi (1931-1997) per contenere il suo servizio da 

tè (fig. 27). Si nota a questo proposito che la famiglia Venini contatta, nel 1982, il 

fotografo Fabio Zonta (che diventerà, più tardi, il principale fotografo di Laura de 

Santillana) per la realizzazione di cataloghi e delle campagne pubblicitarie perché ha 

visto le sue fotografie di un servizio di Aldo Rossi pubblicato sulla rivista “Interni”104. 

Oppure, le colonnine in diversi stili di Laura evocano anche quelle di Charles Jencks 

(1939-2019) (fig. 28). Come per le Colonnine, gli elementi architettonici sono stati 

deviati dal loro scopo tradizionale e messi in un altro contesto in uno spirito giocoso, 

rispondendo alle esigenze del mercato. 

Influenzata da questo corrente, Laura de Santillana riprende il suo vocabolario 

postmoderno, giocando con le potenzialità offerte dal vetro. 

Per esempio, in uno degli abbozzi delle varie colonnine (fig. 29), destinato al maestro 

vetraio, non pare un caso se fa l’uso di penne di colori rosa e arancione. Ha in mente 

di realizzare i suoi pezzi in colori stranianti. Le colonne appaiono, in questi colori, 

fuori del loro contesto di origine. In questo disegno, ci sono anche numerosi appunti 

di Laura de Santillana che indicano più precisamente le tecniche e i colori con i quali 

 
102 A. Alessi, La fabbrica dei sogni. Alessi dal 1921, Electa/Alessi, Milano 1999, pp. 50-53. 
103 Una pubblicità di Alessi presentando il futuro progetto è tuttavia pubblicata in piena pagina del 

catalogo della sedicesima Triennale di Milano, alla quale è esposto il piatto Mimosa (1977) di Laura de 

Santillana (secondo Gli artisti di Venini…, op. cit., p. 207, fig. 254). In 16. Triennale di Milano : 

esposizione internazionale delle arti decorative e industriali moderne e dell' architettura moderna, 

catalogo della mostra (Palazzo dell’arte al Parco, Milano), Alinari, Firenze 1982, p. 2. 
104 Intervista con Fabio Zonta, cfr Apparato IV. 



   

 

   

 

le colonne devono essere realizzate, per esempio la parola “lattimo” compare cinque 

volte, la parola “marmorizzata” tre volte. 

Si nota a questo proposito che queste due tecniche sono in voga a Murano nel 

Settecento105 e nell’Ottocento106. Il lattimo (cfr. glossario) e il calcedonio (cfr. 

glossario) (quello che de Santillana designa con “marmorizzato”) sono entrambi delle 

tecniche romane che sono state successivamente sfruttate al fine di imitare la 

porcellana e le pietre semi preziose. Usando queste tecniche nel contesto di piccole 

colonne in colori surreali, de Santillana riprende ironicamente i codici della mimesi 

del XVIII per proporne uno sguardo critico.107 

Con gli schizzi preparatori delle Colonnine, si è anche trovato nell’archivio un 

quaderno di abbozzi curioso rispetto al resto della produzione dell’artista. In questo, 

ci sono più particolarmente due schizzi fatti a matita con colori. Il primo rappresenta 

in prospettiva la facciata del tempietto, la piramide e un'altra piramide senza piedi 

(questo elemento è forse diventato la sfera nel progetto finale in vetro). Il disegno 

evoca le venature sui tre elementi architettonici che si ritrovano nel progetto in vetro 

marmorizzato in colori irreali (fig. 30). I tre elementi sono inseriti in un paesaggio di 

radura con degli alberi nello sfondo. Nell’altro disegno, nello stesso stile, sono 

rappresentate quattro colonnine che evocano molto quelle del progetto in vetro. Due 

colonnine in rovine sono anche disegnate nello sfondo. Le colonne sono anche in 

questo abbozzo situate in un paesaggio naturale, sul bordo di una scogliera (fig. 31). 

Una luna crescente e una barca che si allontana nello sfondo portano a termine l’effetto 

di kitsch ricercato da Laura de Santillana.  

Con il termine tedesco “kitsch”, “scarto” in italiano, si intende l’effetto estetico facile 

che proviene dall’imitazione in bassa qualità di originali antichi. Si pone sulla 

ripetizione di stereotipi di bellezza svuotati dal loro senso. Secondo la definizione di 

Abraham André Moles (1920-1992), il kitsch consiste a imitare, copiare il vecchio a 

partire dal nuovo, in bassa qualità.108  

 
105 C. Tonini, I lattimi veneziani smaltati del XVIII secolo e i rapporti iconografici con le incisioni, in 

“Journal of Glass Studies”, vol. 49, 2007, pp. 127-142. 
106 A. Dorigato, Museo del Vetro, op. cit., p. 65. 
107 Ivi, p. 57. 
108 A.A. Moles, Il Kitsch, l’arte della felicità, Officina, Roma 1979. 



   

 

   

 

In questo contesto, Laura de Santillana propone di proposito un progetto kitsch: degli 

elementi della grande tradizione architettonica in un paesaggio stereotipico disegnati 

velocemente e poi eseguiti in piccole dimensioni con materiali meno costosi. Il 

postmodernismo, come gioco con la tradizione e sguardo ironico per i grandi racconti 

contribuisce, in effetti, a fare del kitsch una categoria estetica indipendente.109 

Moles propone di fare risalire la diffusione del fenomeno del kitsch alla seconda metà 

dell’Ottocento. Questo momento corrisponde alla nascita della manifattura e quindi 

della produzione in serie artigianale e poi industriale al servizio dei grandi magazzini. 

Le decorazioni cariche e l’uso esagerato dello stile floreale sono le caratteristiche del 

kitsch ottocentesco evidenziate da Moles. Questi elementi, come si è menzionato 

sopra, caratterizzano anche la produzione vetraria di Murano della fine del XIX secolo. 

Come per i piatti Floreali, sembra che Laura de Santillana cerca di fare i conti con la 

tradizione vetraria che la precede. Attraverso un linguaggio diverso in questo progetto, 

quello del postmodernismo, la giovane designer mette in tensione le tematiche della 

produzione in serie con quelle della produzione artigianale.110 

È anche significante il fatto che le Colonnine, siano state esposte nella mostra “I 

Santillana” nel 2014. A questa occasione, sono esposti i progetti posteriori di Laura de 

Santillana artista. Ella fa parte del comitato scientifico e avere scelto questo progetto 

di giovinezza nella mostra significa che ha un interesse significativo ai suoi occhi per 

la costruzione del suo futuro linguaggio artistico.  

Per concludere, ci si interessa a un ultimo progetto che evidenzia un altro aspetto 

importante presente nelle sue prime creazioni. Il progetto delle coppe München 

(1983)111 e particolarmente i disegni nei libri di fornace presenti in archivio sono in 

effetti notevoli perché riassumano bene quello che qualifica la produzione di Laura de 

Santillana in questo periodo come designer prima di quello che si propone di designare 

come il “momento artistico”. In effetti, si osservano in questa serie due fenomeni 

 
109 F. Bancaud, Entre diabolisation, séduction et légitimation. Le kitsch ou l’imitation comme « mal 

esthétique » ?  in “Cahiers d’Études Germaniques”, n.72, 2017, pp. 73-88. 
110 Nel 1990, un articolo su Laura de Santillana menziona questo tema, in Laura de Santillana: Die 

Gläserne Frau, in “ELLE Décoration Germania”, n. 4, Gennaio 1991: “Il kitsch in vetro si sta 

diffondendo sempre di più. ‘Un orrore’, dice sdegnata Laura de Santillana quando pensa ai luccicanti 

negozi di souvenir che farebbero venire gli incubi a qualsiasi esteta. Niente potrebbe tentarla a fare 

concessioni al gusto di massa a buon mercato” (traduzione della scrivente). 
111 A. Venini Diaz de Santillana, Venini catalogo ragionato…, op. cit., p. 232, fig. 265 e in Gli artisti di 

Venini…, op. cit., pp. 168; 207, fig. 259. 



   

 

   

 

contrastanti riuniti in un unico oggetto: da una parte il disegno neutro e costruito della 

coppa e, dall’altra, la volontà espressiva dell’artista. La serie è composta da tre coppe 

che vanno da una forma piatta a una forma allungata. Le coppe sono leggere e seguono 

delle linee molto semplici. I piedi realizzati in altro vetro, fuso successivamente alla 

coppa hanno invece delle forme organiche: le loro linee sono curve e irregolari.112 Le 

coppe e i piedi sono di colori diversi che variano in una stessa serie. Queste 

caratteristiche sono tutte visibili sui disegni di Laura de Santillana destinati ai maestri 

vetrai (figg. 32-34).  

Sono però piuttosto i disegni eseguiti a scala 1:1 che dimostrano il nostro punto (figg.: 

35-37). Questi disegni sono stati creati con l’intento di comunicare in modo chiaro le 

istruzioni per l’eseguimento dei piedi: la forma desiderata è disegnata con attenzione 

ed è accompagnata dalle misure da rispettare. Quello che colpisce da questi due disegni 

è l’attenzione per il colore dei piedi. I due disegni eseguiti con delle matite colorate 

non sono semplicemente ad uso di comunicazione aziendale. Sono stati realizzati con 

più colori rendendo l’idea di iridato e di trasparenza caratteristica del vetro. Inoltre, i 

tratti della matita sono molto marcati: sono espressivi. Questi documenti rendono 

visibili la volontà di Laura de Santillana di esprimere una certa individualità artistica. 

L’espressione che si osserva nei piedi delle coppe prodotte in serie si ritrova più tardi 

nei suoi progetti artistici indipendenti.  

Un altro disegno della coppa da sola in scala 1:1 contrasta con quello dei piedi (fig. 

37). Si tratta di un disegno molto semplice che rappresenta senza nessun colore la 

forma triangolare del vetro con l’asso di simmetria e che precisa il diametro e l’altezza 

richiesti. Questo documento ricorda il principio della gabbia d’impaginazione che si è 

menzionato con Vignelli. Il disegno testimonia di quello che attrae Laura de Santillana 

nella sua ricerca artistica. Come dice a Gianluigi Calderone: l’interesse per il foglio a 

quadretti, il punto di partenza di ogni progetto nel quale il graphic designer riporta 

ogni forma ad una forma comune113. Ci sono quindi nel progetto München, in nuce i 

concetti con i quali si muove l’artista durante tutta la sua carriera. 

Nello stesso anno, Laura de Santillana realizza anche i vasi Biro (1983), uno dei suoi 

progetti più famosi per la Venini. In questi vasi, la coppa conica colorata in vetro 

 
112Nally Bellati nota in effetti in N. Bellati, New Italian Design, op. cit., p. 60: “Parte superiori leggere 

e basi pesanti sono caratteristici dei suoi designs” (traduzione della scrivente). 
113 Venice. 3 Visions in Glass…, op. cit., p. 80 



   

 

   

 

incamiciato (cfr glossario) è posta sopra a una pesante sfera in vetro cristallo114, sullo 

stesso modello dalle coppe München.115   

Due vasi Biro (intitolate nel catalogo “Bird-Vogel”), assieme a tre bottigliette di 

profumo in vetro colorato trasparente sono presentati al Zweiter Coburger Glaspreis 

(Secondo prezzo del design del vetro) del Museo di Coburgo nel 1985 Laura de 

Santillana ottiene un premio e entra nelle collezioni del museo116. I suoi pezzi sono 

ravvicinati, nel testo introduttivo del catalogo del premio, assieme a quelli di Matteo 

Thun, Borek Sipek, Ann Wahlstrom e Martha J. Croasdale allo stile “Memphis”. 117 

L’autore fa in effetti riferimento al gruppo fondato attorno alla figura di Ettore Sottsass 

nel 1981 e attivo fino al 1987 che realizza dei mobili al connubio tra design e arte, 

contraddistinto dalle combinazioni insolite di forme e di colori in materiali poveri.118 

Secondo lui, questi vetri evocano anche delle creazioni in vetro degli anni 1920 e 1930. 

 

 

3. Le esperienze nelle altre fornaci (1986-1993) 

Per motivi di difficoltà finanziare, la famiglia de Santillana esce dall’azienda Venini, 

cedendola al gruppo Ferruzzi119,  nel 1986, e si installa per un tempo in Toscana120. Si 

apre allora un nuovo periodo nella carriera di Laura de Santillana durante il quale mette 

in applicazione la sua esperienza del vetro in nuovi contesti di produzione. Con la 

madre Anna Venini, il padre Ludovico Diaz de Santillana e il fratello Alessandro apre 

una nuova fornace, la EOS Design nel Vetro (spesso menzionate semplicemente come 

EOS), con sede a Milano e a Venezia dove occupa il ruolo di direttrice artistica e di 

 
114 A. Venini Diaz de Santillana, Venini catalogo ragionato 1921-1986, op. cit., p. 232, fig. 264 e in Gli 

artisti di Venini…, op. cit., pp. 168; 207, fig. 258. 
115 Sintomatico di questa similitudine, i vasi München sono menzionati ma l’illustrazione corrispondente 

è una fotografia dei vasi Biro in Artists and Objects in “New Glass Review”, n. 6, 1985, p. 24, n. 74 
116 https://online.kunstsammlungen-coburg.de/datenbank-glas/suchen.php (consultato in data 26 ottobre 

2023). 
117 Zweiter Coburger Glaspreis für moderne Glasgestaltung in Europa 1985, catalogo della mostra a 

cura di J. Kruse (Kunstsammlungen der Veste Coburg, Coburgo), Druckhaus Neue Presse Coburg, 

Coburgo 1985, pp. 16; 256-257. 
118 R. De Fusco, Made in Italy: storia del design italiano, Editori Laterza, Roma 2007, p. 204. 
119 I nuovi vetri di EOS in “Abitare”, n. 311, Ottobre 1992, p. 145. 
120 Intervista con Fabio Zonta, cfr Apparato IV. A questo proposito vedere anche il film di Gianluigi 

Calderone: Santillana Associati (2022). 

https://online.kunstsammlungen-coburg.de/datenbank-glas/suchen.php


   

 

   

 

designer principale fino al 1993. Nello stesso momento collabora anche per altre 

aziende: la Rosenthal in Germania, la Steuben Glass Works negli Stati Uniti e Arcade 

in Italia.  

Per la Rosenthal, Laura de Santillana fa l’esperienza di un modo di lavorare inabituale 

per lei. Deve consegnare dei disegni estremamente precisi a una giuria che le regola al 

millimetro per la realizzazione di pezzi stampati a machina. “Trovo questo aspetto 

dell'attività abbastanza noioso”121, scrive a questo proposito. 

La vetreria Arcade, fondata nel 1990 dal designer Ivan Baj (1957), è basata a Bolzano 

ma i vetri sono inizialmente soffiati da Simone Cenedese a Murano. Riunisce a questa 

epoca, oltre a Laura de Santillana, i designers Franco Poli (1950), Prospero Rasulo 

(1953), Marcello Panza e Kazuhito Tomita (1965). Il gruppo riprende alcuni dei 

principi basilari della fornace Venini come l’apertura verso delle influenze esterne e il 

rigetto dell’estetica kitsch di pezzi che risultano dell’eccesso di virtuosità 

nell’ornamento. Nella “Revue Céramique & Verre”, le creazioni di Arcade sono in 

effetti lodate per le loro linee semplici che prendono in prestito le forme presente nella 

natura e che evocano la ceramica nordica degli anni 1950, il modernismo degli anni 

1930 e lo spirito dell’associazione Formes Utiles nata dell’UAM nel 1949.122  

Laura de Santillana disegna per esempio nel 1995 una piccola serie intitolata Bambu, 

un insieme di vasi al collo lungo e fino in colori diversi, soffiati in uno stampo e poi 

lavorati a freddo e alla mano.  

Essi sono presentati peraltro in un’importante mostra itinerante negli Stati Uniti, 

“European Design Since 1985, Shaping the New Century” curata da R. Craig Miller 

nel 2009. Organizzata per otto categorie diverse, l’esposizione propone uno studio dei 

principali correnti, evoluzioni e tendenze che caratterizzavano la scena del design 

dell’Europa occidentale tra gli anni 1985 e 2005.123 

Nel catalogo della mostra, i vasi Bambu fanno parte della sezione dedicata al 

“Biomorphic Design” per via delle loro forme morbide e sinuose prese in prestito a 

quelle presente nella natura. Questa tendenza, apparsa nella metà degli anni Ottanta e 

 
121 N. Bellati, New Italian Design, op. cit., p. 62 (traduzione della scrivente). 
122 C. Andréani, Le nouveau verre italien : Luxe, série et simplicité in “Revue Céramique & Verre”, 

settembre/ottobre 1999, p. 57. 
123 European Design Since 1985, Shaping the New Century, catalogo della mostra a cura di R. Craig 

Miller, P. Sparke, C. McDermott (Indianapolis, Indianapolis Museum of Art; Atlanta, High Museum of 

Art) Merrell Publishers Limited, Londra 2009, p. 9-10. 



   

 

   

 

prevalentemente diffusa in Scandinava, non è marcata da una forte ideologia radicale. 

Il “Biomorphic Design” riunisce peraltro dei designers interessati sia alla produzione 

in massa di oggetti industriale che alla creazione di pezzi lussuosi in serie limitate. 

Inoltre, nel “Biomorphic Design”, i materiali e i processi di fabbricazione orientano 

fortemente la forma dell’oggetto. I Bambu di Laura sono in effetti descritti, assieme a 

quelli in porcellana della designer inglese Sophie Cook (1974), come dei pezzi 

sculturali ed eleganti nei quali si rivelano le qualità intrinseche dei loro materiali. 

L’autore nota, del resto, che queste caratteristiche hanno sostituito la funzione abituale 

del vaso.124 

La nuova fornace EOS mantiene gli aspetti caratteristici della Venini: la ricerca di un 

“modernismo funzionale”, uno spirito di libertà e di indipendenza conciliato al rispetto 

della tradizione della lavorazione del vetro muranese e l’invitazione di designers del 

mondo del vetro di Murano come Lino Tagliapietra (1934)125 o internazionali come gli 

artisti americani Richard Meitner (1949), Toots Zinsky (1951) o l’artista inglese Arlon 

Bayliss (1957).126 

La nuova azienda non è ancora legata a una storia come era il caso per la Venini ed è 

di taglia meno importante quindi le serie sono prodotte in più piccole quantità. Tre 

collezioni di dodici pezzi sono in effetti presentati ogni anno, nella primavera e a 

settembre (al fine de presentarle in tempo all’evento più importante nel mondo del 

design in Italia, il Salone Internazionale del Mobile di Milano).127  

Il maestro vetraio realizza il prototipo, poi prodotto in piccole serie, da una manifattura 

esterna. All’apertura della vetreria, i Santillana decidono di realizzare due linee di 

produzione distinte. Nel 1990, Laura spiega in effetti che dieci percento dei pezzi della 

produzione sono realizzati con il vetro soffiato all’interno di stampe dalla manifattura: 

si tratta di oggetti per la casa, di uso quotidiano. Un po’ meno del terzo della 

produzione è invece costituito da pezzi individuali numerati, in edizioni limitati, 

descritti come più sofisticati e dunque più costosi. Laura si reca di persona a Murano, 

al fine di scegliere le perle e le canne di vetro (cfr. glossario) che costituiscono i pezzi. 

 
124 Ivi, pp.142;158. 
125 Realizza per esempio una serie intitolata I Sassi di Marsiglia, con una nuova tecnica, menzionata in 

I nuovi vetri di EOS, in “Abitare”, op. cit., p. 145. 
126 M. Barovier, Il vetro a Venezia dal moderno al contemporaneo, Federico Motta Editore S.p.A., 

Milano 1999, p. 33. 
127 N. Bellati, New Italian Design, op. cit., p. 62. 



   

 

   

 

Infine, la vetreria produce delle lampade (per la quale Laura affida a un altro designer 

la gestione degli aspetti più tecnici), un tipo di oggetto che piace alla giovane designer 

perché le acconsentano di sperimentare gli effetti della luce sul vetro.128 

Della fornace Venini, i Santillana mantengono anche il senso dell’importanza dell’alta 

qualità dei pezzi. In effetti, la EOS si distingue per la grande cura portata ai design dei 

pezzi129 malgrado il fatto che in Toscana, i de Santillana debbano adattarsi a un altro 

tipo di vetro, diverso dal prestigioso vetro colorato muranese.130 

Nel libro di Nally Bellati, New Italian Design (1990), la EOS è descritta come un tipico 

fenomeno della quarta generazione dei designers italiani emersi negli anni 1980 al 

seguito dell’architettura radicale, movimento sviluppato tra gli anni 1960 e 1975 

principalmente a Firenze. Il nuovo periodo vede la nascita di aziende, spesso piccole, 

ma molto dinamiche che acconsentono una libertà quasi totale ai loro direttori artistici 

e designers esterni invitati. Assieme alla vetreria di Laura de Santillana, l’autore cita 

per esempio Pallucco, l’azienda fondata da Paolo Pallucco (1950) e Mireille Rivier 

(1959), e Zeus, la compagnia fondata dal designer Maurizio Peregalli (1951). Secondo 

l’autrice, queste ditte realizzano degli oggetti concepiti come dei simboli – di un certo 

stile di vità, di una concezione del mondo piuttosto che come delle merci 

standardizzate. Sono il frutto di un’emulazione nata dall’incontro tra i designers e gli 

artigiani. Spesso gli oggetti ideati rimangono allo stadio di prototipi, e sono raramente 

prodotti in massa. I designers le pensano come dei pezzi che contribuiscono 

all’evoluzione del design e alla sua cultura. Il design è concepito, in questo contesto 

culturale, come un’attività istituzionale, distinta dall’arte e dall’architettura ma 

rilevante anche essa dal campo delle arti visive. Questo fenomeno risulta 

dall’approccio intellettuale dei designers della quarta generazione caratterizzato, 

secondo Nally Bellatti, dall’unione della loro cultura umanistica e della scienza. 131 

Emblematici delle nuove creazioni alla EOS sono per esempio i vasi della serie Sciarpe 

(1987). I modelli della serie sono due vasi di forma tubolari di altezze diverse (fig. 38; 

 
128 Ibidem e I vetri di EOS, in “Abitare”, op. cit., p. 78 
129 M. Barovier, Il vetro a Venezia…, op. cit., p. 33 
130 Intervista con Fabio Zonta, cfr Apparato IV. A questo proposito vedere anche il film di Gianluigi 

Calderone: Santillana Associati (2022). 
131 N. Bellati, New Italian Design, op. cit., pp. 9-23 



   

 

   

 

39) e di un calice. I pezzi sono rigati e cinti da una “sciarpa” in canna di vetro modellata 

a caldo. 132 

Il disegno di questo progetto presente negli archivi digitalizzati di Laura de Santillana 

è interessante perché è uno dei rari documenti realizzati con l’aiuto di un computer e 

poi stampato (fig. 40): testimoniano della comunicazione con la manifattura esterna. 

Sul disegno sono riportate le forme dei tre modelli della serie con gli assi di simmetria 

e le loro misure. Si ritrova anche in questo documento il modello della gabbia 

d’impaginazione: le diverse forme si muovono all’interno di un comune sistema di 

riferimento razionale. Anche in questo progetto non è assente il tema del tessile mentre 

si tratta della griglia. In effetti, il titolo della serie “sciarpa” è molto eloquente: la 

designer rimanda, attraverso il gioco dei motivi delle righe con il vetro, agli effetti 

della tessitura. Laura de Santillana propone lei stessa il paragone con la moda; 

descrivendo la sua attività alla EOS scrive:  

Ho bisogno che mi si dica: "tanti disegni entro tale e tale tempo". E più dettagliato è il briefing, 

meglio è, perché il vetro, come la moda, deve rispondere alle richieste del mercato.133 

 

Il design della serie evoca per esempio i motivi geometrici e colorati della casa di moda 

Missoni. L’azienda fondata nel 1953 da Ottavio Missoni (1921-2016) e Rosita Jelmini 

(1931) è già famosa per i suoi pezzi colorati lavorati in modo innovativo con la tecnica 

della maglieria negli anni 1990. In effetti, nel 1978, è organizzata una mostra per 

celebrare i venticinque anni della marca a Milano. È riprodotta due anni dopo al 

Whitney Museum of Art. Laura de Santillana ha forse visto la mostra o delle fotografie. 

In una delle vedute della mostra si nota in effetti la presenza di una sciarpa rigata 

portata sopra un vestito anche esso a righe diverse (fig. 41). Nel 1994, una grande 

mostra che ritraccia la storia dell’azienda viene allestita a Firenze. L’evento dimostra 

la popolarità della marca. Sono presentati una centinaia di progetti che provengono 

dell’archivio della casa di moda, tra cui le sciarpe colorate. La mostra rende conto delle 

sperimentazioni artistiche sulla tecnica della maglieria e la difesa dell’alto artigianato 

dei due fondatori.134  

 
132 Uno dei modelli della serie Sciarpa è menzionato in Artists and Objects in “New Glass Review”, n. 

9, 1988, p. 11, fig. 10. La rivista presenta anche due coppe Roma (1992) in vetro soffiato con murrine 

in Artists and Objects in “New Glass Review”, n. 14, 1993, p. 15, fig. 20. 
133 N. Bellati, New Italian Design, op. cit, p. 60 (traduzione della scrivente). 
134 Ottavio e Rosita Missoni story, catalogo della mostra a cura di A. Jelmini, L. Missoni (Gallarate, 

Civica Galleria d’Arte Moderna), Skira, Milano 1995. 



   

 

   

 

Questi temi hanno forse contribuito alla concezione delle Sciarpe. Facendo un 

omaggio alla moda con i suoi vasi, de Santillana si preste al gioco di designer di moda. 

Questo fenomeno ricorda l’approccio al design del primo maestro di Laura de 

Santillana, Massimo Vignelli secondo il quale un buon designer deve avere lo stesso 

sguardo per qualsiasi tipo di progetto e ricercare ad ottenere un risultato visivamente 

chiaro ed essenziale.  

Nel 1993, Ron Glowen scrive per la rivista “Glass” che “la particolare arena artistica 

in cui opera de Santillana non è il sistema delle gallerie americane, ma quello della 

produzione e degli showroom del design europeo”.135 In effetti, fino al 1993, Laura de 

Santillana opera nel campo del design e i circuiti nei quali è inserita sono quelli della 

produzione aziendale. Tuttavia, è anche proprio in questo anno del 1993 che avviene 

la chiusura della EOS, precipitata dalla scomparsa del padre, Ludovico Diaz de 

Santillana, avvenuta nel 1989 e dalle difficoltà ad implementare la nuova azienda.136 

Il ruolo di grande responsabilità acquisito dalla giovane Laura de Santillana le fa 

sentire la mancanza della possibilità di esprimere il proprio stile. Deve essere sempre 

attenta al fatto di sodisfare le esigenze produttive del mercato.137  

Questa esperienza è una nuova tappa nella carriera di Laura de Santillana che la 

avvicina sempre più al mondo dell’arte. De Santillana decide di intraprendere la strada 

dell’artista indipendente, lavorando fuori dalle richieste della produzione. Il lavoro 

nelle strutture più piccole apre la via a un nuovo tipo di approccio. 

  

 
135 R. Glowen, Italy’s Laura de Santillana, in “Glass”, n. 50, Winter 1993, p. 34 (traduzione della 

scrivente). 
136 Intervista con Fabio Zonta, cfr Apparato IV. 
137 New Traditions in Glass from Venice: Cristiano Bianchin, Yoichi Ohira, Laura de Santillana, 

catalogo della mostra a cura di B. Friedman (New York, Barry Friedman Ltd), Barry Friedman Ltd, 

New York 1998, p. 14. 



   

 

   

 

 
Fig. 1: Vittorio Zecchin per Cappellin, Venini & 

C, Vaso Veronese, 1921, vetro soffiato, 28 cm, 

collezione privata 

 

 
Fig. 2: Paolo Caliari detto Paolo Veronese, 

dettaglio dell’Annunciazione, 1578, tela, 271 x 

541 cm, Gallerie Accademia, Venezia 

 

 
Fig. 3: Massimo Vignelli per Venini, Vetri a 

spicchi, vetro colorato e cristallo cm 32 (brocca); 

cm 12,5 (bicchieri), Padova, Collezione 

Maurizio Graziani  

 

 
Fig. 4: Venini, Catalogo verde, 1969 

 

 

 



   

 

   

 

 
Fig. 5: Massimo Vignelli per Venini, Lampada di 

tavolo Zaffiro 4000, 1956, vetro soffiato a cannette,  

24 x 27 cm, Cooper Hewitt Museum 

 

 
Fig. 6: Massimo Vignelli, riproduzione del 

sistema dimensionale della serie A, 2012 

 

 

 

 

 
Fig. 7: Massimo Vignelli, Joan Charysyn, Bob 

Noorda, Unimark International Corporation, New 

York, New York Subway Map, 1970-1972 

 

 

 

 

 
Fig. 8: Lella Vignelli, Massimo Vignelli, 

Servizio tè, 1984, argento 925, Cleto Munari, 

Italia 

 

 

 



   

 

   

 

 
Fig. 9: Lella Vignelli, Massimo Vignelli, Schizzo 

di Servizio tè Cleto Munari, 1984 circa matita su 

carta, 20,6 cm x 27,9 cm, Vignelli Center for 

Design Studies, Rochester, New York. 

 
Fig. 10: Massimo Vignelli, Gabbia 5x4; Gabbia 

6x6, 2012 

 

 

 

 

 
Fig. 11: Laura de Santillana, Murrina Numeri, 

1975, piatto in cristallo e canne di murrine, diam. 

cm 27, Corning Museum of Glass, Corning  

 

 

 

 

 

 

 

 
Fig. 12: Laura de Santillana, Massimo Vignelli 

per Venini, Neon, 1980 circa, canne colorata 

sommersa in cristallo, h. cm 15, collezione Anna 

Venini 

 

 

 



   

 

   

 

 
Fig. 13: Laura de Santillana per Venini, Piatto 

Mimosa, 1977, vetro cristallo lavorato a canne di 

murrine, diam.: 25 cm, Museo del Vetro, Murano 

 

 
Fig. 14: Laura de Santillana per Venini, Piatto 

Geranio, 1978, vetro cristallo lavorato a 

canne di murrine, diam. 27 cm, collezione 

privata 

 

 

 
Fig. 15: Laura de Santillana per Venini, Piatto 

Glicine, 1979, vetro cristallo lavorato a canne di 

murrine, diam. 27 cm, Galleria Olnick Spanu 

 

 
Fig. 16: Carlo Scarpa per Venini, Vaso a 

Murrine Romane n. 4000, 1936, vetro a 

murrine romane cristallo con nucleo 

policromo a stella, 15 cm  

 

 
Fig. 17: Venini & C., Piatto A murrine, 1959-1960, 

piatto a tessere vitree lattimo e ametista, diam: 23 

cm  

 

 
Fig. 18: Tobia Scarpa per Venini, Occhi, 

1960-1961, pasta vitrea nera e rossa e nucleo 

in cristallo, 32 cm 

 



   

 

   

 

 
Fig. 19: Toni Zuccheri, Murrina, 1979, scatola a 

tessere di cristallo, vetro paglierino, verde e tè, 

lavorata alla mola e lucidata, collezione Oswaldo 

Costa, New York 

 

 
Fig. 20: Vittorio Zecchin per Artisti Barovier, 

1914-1919, vaso in vetro a murrine 

policrome, h.: 38 cm, collezione privata 

 

 
Fig. 21: Vittorio Zecchin, Pannello de Le mille e una 

notte, 1914 circa, olio e oro su tela, cm 171 x 169, 

Galleria Internazionale d’arte Moderna – Ca’ Pesaro 

 

 
Fig. 22: Laura de Santillana per Venini, 

Colonnine, 1981, vetro marmorizzato, 

colonna nera e bianca: 17,8 x 5,5 cm, Colonna 

rossa: 19 x 5,5 cm, Colonna ionica, 15,5 x 5, 

5 cm, Tempio: 16 x 22,5 x 5,5 cm, Palla: 11, 

8 x 7,7 cm, Piramide, 14, 5 cm x 8 cm, veduta 

della mostra I Santillana, Venezia 2014 

 

 
Fig. 23: Napoleone Martinuzzi, centrotavola, vetro 

calcedonio, 1930  

 
Fig. 24: Fulvio Bianconi, veduta 

dell’allestimento della Commedia dell’Arte 

(1948) in una mostra ai grandi magazzini 

Nordiska Companiet a Stoccolma in 1950 

 



   

 

   

 

 
Fig. 25: Eugène Breman, particolare del 

centrotavola Le Rovine, 1951, vetro soffiato iridato 

con inclusione di polvere d’oro 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Fig. 27: Aldo Rossi per Alessi, Servizio Tea & Coffee 

Piazza, 1983, argento 925, vetro, ottone, smalto, 

quarzo, ©Eredi Aldo Rossi, courtesy Fondazione 

Aldo Rossi 

 

 

 
Fig. 26: Hans Hollein, facciata per la Strada 

Novissima, veduta della Biennale di Venezia, 

1980 

 

 

 

 

 

 
Fig. 28: Charles Jencks per Alessi, Tea & 

Coffee Piazza, 1983, argento 925, caffettiera: 

7,5x7,5x22 cm, teiera: 7,5x7,5x17,5 cm, 

lattiera:7,5x7,5x17,5 cm, zuccheriera: 

7,5x7,5x14 cm, vassoio: 45x18,5x2 cm, The 

National Museum of Modern Art, Kyoto 

 

 



   

 

   

 

 
Fig. 29: Laura de Santillana, Schizzo per Colonnine, 

1979, De Santillana Foundation Stichting, Venezia, 

 

 
Fig. 30: Laura de Santillana, disegno per le 

Colonnine, 1979, matita su carta, Archivio 

della De Santillana Foundation Stichting, 

Venezia 

 

 
Fig. 31: Laura de Santillana, disegno per le 

Colonnine, 1979, matita su carta, Archivio della De 

Santillana Foundation Stichting, Venezia, 

 

 
Fig. 32: Laura de Santillana, disegno 

preparatorio per la serie Munchen, 1983, pena 

e matita su carta, Archivio della De Santillana 

Foundation Stitching, Venezia 

 



   

 

   

 

 
Fig. 33: Laura de Santillana, disegno preparatorio 

per la serie Munchen, 1983, pena e matita su carta, 

Archivio della De Santillana Foundation Stitching, 

Venezia 

 

 
Fig. 34: Laura de Santillana, disegno 

preparatorio per la serie Munchen, 1983, pena 

e matita su carta, Archivio della De Santillana 

Foundation Stitching, Venezia 

 

 
Fig. 35: Laura de Santillana, disegno preparatorio 

per la serie Munchen, 1983, matita su carta, Venezia, 

Archivio della De Santillana Foundation Stichting, 

Venezia  

 

 
Fig. 36: Laura de Santillana, disegno 

preparatorio per la serie Munchen, 1983, 

matita su carta, Venezia, Archivio della De 

Santillana Foundation Stichting, Venezia 

 

 

 

Fig. 37: Laura de Santillana, disegno preparatorio per la serie Munchen, 1983, matita su carta, Venezia, 

Archivio della De Santillana Foundation Stichting, Venezia 



   

 

   

 

 

 
Fig. 38: Laura de Santillana per EOS, Vaso della 

serie Sciarpe, vetro soffiato e canne in 

cristallo,36,5 x 14 cm, 1992 

 

 
Fig. 39: Laura de Santillana per EOS, Vaso della 

serie Sciarpe, vetro soffiato e canne in cristallo, 

vetro soffiato e canne in cristallo,34, 5 x 11 cm, 

1990 

 

 
Fig. 40: Laura de Santillana per EOS, disegno per la serie Sciarpe, 1987, Venezia, Archivio della De 

Santillana Foundation Stitching, Venezia 

 

 
Fig. 41: veduta della sfilata per la mostra “Missoni 25°”, 1978, Archivio Missoni, Fondazione Ottovio 

e Rosita Missoni 

 



   

 

   

 

Parte II –Laura de Santillana: le gallerie e le mostre 

organizzate (1998-2009) 

Questa parte è dedicata agli inizi della produzione artistica di Laura de Santillana e ai 

suoi primi sviluppi. È delineata dalle due mostre organizzate dalla galleria Barry 

Friedman "New Traditions in Glass from Venice” nel 1998, e “Venice. 3 Visions in 

Glass” nel 2009. La collaborazione con la galleria, situata a New York, è iniziata nello 

stesso anno del 1998 e si è conclusa nel 2013. Ha permesso a Laura de Santillana di 

affermarsi sulla scena artistica. Come lo riassume nel 2018: “Le collaborazioni con le 

gallerie sono fondamentali per gli artisti. Soprattutto con la nostra forma di 

espressione, perché il vetro fatto a mano è percepito in un limbo tra oggetti di utilità e 

arte”.138 

Nella prima mostra, Laura de Santillana espone delle opere prodotte 

indipendentemente da un’azienda di vetro. Si tratta però ancora di oggetti che possono 

essere usati perché disegna dei vasi e dei piatti. Nella mostra del 2009 i pezzi esposti 

sono diventati ‘astratti’: non si tratta più di forme che hanno una funzione quotidiana, 

non possono essere utilizzati. Durante quindici anni, Laura de Santillana ha svolto 

un’intensa ricerca artistica e le due mostre dimostrano chiaramente il percorso 

avvenuto in questo periodo. Come questo salto, verso la non-utilitarietà dei suoi 

oggetti, è avvenuto ? Si è cercato di dare alcuni elementi di risposte. In questa seconda 

parte sono presi in studio certi pezzi selezionati presenti nelle due mostre, con l’aiuto 

dei disegni preparatori e a partire dai loro contesti di produzione e di recezione. Si è 

anche cercato di metterle in relazione con il contesto culturale più ampio dal quale 

fanno parte, facendo dei legami con altri artisti per vedere come si inseriscono nella 

storia dell’arte contemporanea al confine delle discipline.  

È difficile tracciare una linea, nell’opera di Laura de Santillana, separando le sue 

creazioni di design di quelle di arte. Come si è provato di dimostrarlo nel capitolo 

precedente, separare degli oggetti che risultano di uno stesso processo artistico ha poco 

senso. Tuttavia, gli elementi di contesto di produzione e di diffusione di queste 

produzioni danno delle preziose informazioni sui cambiamenti nella carriera artistica 

 
138 Laura de Santillana, In this Light, op. cit., p.14 (traduzione della scrivente). 



   

 

   

 

di Laura de Santillana. Attraverso essi si esprimono la volontà dell’artista e anche il 

modo in cui il pubblico riceve le sue opere.  

A partire dal 1993, con la chiusura della EOS, Laura de Santillana può esprimere il suo 

stile più liberamente, dedicandosi solo periodicamente a delle collaborazioni con delle 

aziende vetrarie. 139 Per produrre delle opere indipendentemente, lavora in un primo 

tempo con i maestri vetrai Lino Tagliapietra (1935) e Pino Signoretto (1944-2017)140 

prima di avviare, nel 1996, la collaborazione con Simone Cenedese (1973).141 In questi 

prima anni di indipendenza artistica, Laura de Santillana esplora, in maggioranza, le 

possibilità offerte dalle lavorazioni con le tecniche antiche. Realizza numerose opere 

che includono le murrine142 e le canne di vetro colorate, nella scia di Paolo Venini.143 

 Laura de Santillana fornisce al maestro le indicazioni tecniche e rimane accanto a lui 

durante tutto il processo di fabbricazione dei pezzi. Non agisce fisicamente ma sta con 

il maestro nella fornace e decide quando il pezzo è definitivamente concluso. Con 

Cenedese, Laura de Santillana, produce la grande maggioranza delle sue opere durante 

tutta la sua carriera. Al suo proposito Laura de Santillana dichiara in un’intervista con 

Thierry de Beaumont:  

Dal 1996 realizzo i miei pezzi con Simone Cenedese, un giovane maestro vetraio di talento e 

molto preciso, molto interessato alla scultura. Quando lavoro a un progetto, lavoro due giorni 

alla settimana di seguito. Durante questo periodo, occupo tutto lo spazio disponibile, assistito 

da un team di tre persone. Disegno i pezzi futuri mentre i vetrai soffiano. È un continuo 

riadattamento che deve avvenire a un ritmo frenetico.144  

 

 
139 T. Oldknow, Laura de Santillana in op. cit., p. 15. 
140 M. Bethenod, I Santillana…, op. cit., p. 129. Due pezzi realizzati in questi anni, Seed (1994) e 

Untitled (1995) sono menzionati in Artists and Objects in “New Glass Review ”, n. 16, 1995 , p. 13 fig. 

16 e in Artists and Objects in “New Glass Review ”,n .17, 1996, p. 35. 
141 J.L. Olivié, Laura de Santillana et ses « Partitions », in “L’oeil”, n. 559, giugno 2004, p. 21: “Iniziata 

come designer, la sua carriera di vetraia prospera ora come ideatrice di pezzi unici, creando oggetti 

scultorei con l'aiuto del talentuoso soffiatore Simone Cenedese.” (traduzione della scrivente). Si nota 

peraltro che Laura de Santillana collaborava già con Simone Cenedese dal 1993, nel contesto della sua 

produzione per il gruppo Arcade. 
142 Il Piatto murrino (1995) realizzato in questo contesto è stato per esempio esposto dallo Studio d’Arte 

Barnabo all’occasione della manifestazione “New Glass a Venezia” il 7 ottobre 1995. Vedere: New 

Glass a Venezia, Vetri d’artista in sette gallerie veneziane catalogo della mostra a cura R. Barovier 

Mentasti (Venezia), 1995, p. 20-21.  
143 New and News, Young Designers: Laura De Santillana, Venezia in “Ottagono” v. 30, no. 114, 

Marzo/Aprile 1995, p. 7. 
144 T. de Beaumont, Sculpture. Laura de Santillana in “Revue Céramique & Verre”, n. 125, luglio-agosto 

2002, p. 44-45 (traduzione della scrivente). 



   

 

   

 

La fornace di Simone Cenedese porta a questa epoca il nome Linea Vetro Murano, ed 

è fondata dal padre di Simone, Giovanni Cenedese (1944) negli anni 1960. Come la 

Venini o più tardi la EOS, la fornace produce dei lampadari e delle sculture ma si 

distingue per il fatto che la fornace è anche disponibile per la realizzazione su 

progetto145. La realizzazione su progetto significa che un’artista o un designer esterno 

alla fornace, che non fa parte degli impiegati dell’azienda, richiede al maestro vetraio 

e agli altri lavoratori del vetro la loro competenza per l’eseguimento tecnico di un 

pezzo. La collaborazione tra Simone Cenedese e Laura de Santillana se iscrive in 

questa attività. 

La differenza con il lavoro di designer avvenuto precedentemente nelle altre fornaci è 

sottile perché in entrambi i casi Laura de Santillana fornisce dei disegni e delle 

istruzioni ai lavoratori del vetro per eseguire gli oggetti progettati. Tuttavia, l’obiettivo 

è diverso: lo scopo non è di produrre una serie di oggetti venduti sotto il nome 

dell’azienda in una linea di produzione ma di ottenere delle opere personali. Anche se 

Laura de Santillana non cambia il contesto di produzione, quello delle fornaci di vetro, 

modifica il suo rapporto con quello che crea nel luogo. In una certa misura, Laura de 

Santillana passa in questo periodo dalla produzione di oggetti in un contesto semi 

industriale alla concezione di opere eseguite in un modo artigianale. Con la parola 

artigianale, si intenda il fatto di produrre dei pezzi manualmente con degli attrezzi e 

delle tecniche tradizionali. Come spiega Fabio Zonta: 

Quando ha chiuso la EOS, Laura ha ricominciato a fare vetri in pezzi unici, non più 

in produzione. Ha cominciato a proporsi come artista, mentre prima progettava vetri 

che andavano messi in produzione, in serie.146 

 

Il rapporto con la produzione artigianale è un soggetto di riflessione importante per i 

designer di questa epoca. Il numero 796 della rivista “Domus”, pubblicato nel 

settembre 1997 ne testimonia. Intitolato “Perché un nuovo artigianato?”, contiene i 

saggi dello storico dell’architettura e del design Renato De Fusco (1929), del critico 

d’arte Pierre Restany (1930-2003) e un’intervista del designer Ettore Sottsass (1917-

2007) che hanno per tema la relazione del design con l’artigianato all’era della società 

postindustriale.  

 
145 FareVetro, catalogo della mostra a cura di S. Fuso (Murano, Museo del vetro) Musei Civici 

Veneziani, Venezia 2008, p. 48. 
146 Intervista con Fabio Zonta, cfr Apparato IV. 



   

 

   

 

Nell’editoriale della rivista, François Burkhardt, storico dell’architettura e del design 

e direttore di Domus dal 1996 al 2000, si chiede “che significato si può dare al nuovo 

artigianato dei nostri giorni”147. Secondo lui, i valori della “modernità” e quelli 

dell’artigianato non sono per forza antitetici. Ricorda come il “Made in Italy” si pone 

sullo stretto legame fra la qualità dell’esecuzione artigianale e i sistemi di produzione 

industriali. Secondo Burkhardt, numerosi sono i creatori che oggi ripensano 

l’artigianato secondo delle nuove prospettive, accostato dalle nuove tecnologie. 

Nell’editoriale, lo storico spiega che vuole difendere delle idee che sostengono un 

lavoro creativo etico, “come ragion d’essere collettiva che contribuisce 

all’avanzamento della posizione sociale dell’individuo”. Fa riferimento all’idea del 

designer italiano Enzo Mari (1932-2020), del “progetto uomo”. Il designer cerca dei 

metodi per impostare un lavoro libero e creativo, senza ripetizione e alienazione. Per 

Buckhardt, l’altra sfida dell’era postindustriale che caratterizza la fine degli anni 1990 

è il ritorno verso la materialità. Quelli che chiama “i creativi” concettualizzano progetti 

e immagini da lontano, su uno schermo. L’artigianato invece è un lavoro sulla materia 

stessa e permette quindi di ritrovare un rapporto sensibile verso gli oggetti prodotti: 

“di qui la necessità di una compensazione attraverso la produzione artigianale di 

oggetti che contribuiscano a far ritrovare la capacità di percezione di quest’ultimi”. 

Questo nuovo approccio al design fa emergere une rinnovata attenzione per altri aspetti 

nella concezione di un prodotto. Non si cerca più solamente di attingere dei criteri che 

riguardano la sua funzione. Il nuovo rapporto al design conciliato a un lavoro 

artigianale nella produzione dell’oggetto, con una rinnovata sensibilità per la loro 

materialità, pone anche l’attenzione sulle sue caratteristiche etiche ed estetiche. In altri 

termini: “in fondo, più che il superamento dell’idea di funzionalismo, è un nuovo 

rapporto che si va cercando, il quale metta in primo piano l’aspetto psicologico, 

l’aspetto antropologico e l’aspetto poetico”. Philippe Starck, Oscar Tusquets, Ron 

Arad e due progettisti che lavorano con l’azienda Venini in 1987 e 1988; Alessandro 

 
147 F. Bruckhardt, Perché un nuovo artigianato in “Domus”, n. 796, Settembre 1997. 



   

 

   

 

Mendini148 e Ettore Sottsass149, lavorano in questa ottica e rivendicano il titolo di 

“artigiano-designer-architetto”.150 

Laura de Santillana invece non pretende mai al titolo di “artigiano” perché non lavora 

mai lei stessa i pezzi che presenta. Tuttavia, collaborando con Tagliapietra, Signoretto 

e Cenedese, stabilisce un rapporto nuovo con il suo oggetto151. Attraverso una grande 

attenzione per la materialità dei pezzi prodotti, mette in effetti in primo piano i loro 

“aspetti poetici”. I pezzi presentati nel 1998 alla galleria Barry Friedman ne sono 

particolarmente caratteristici. 

 

 

1. “New Traditions in Glass from Venice” alla Galleria Barry 

Friedman Ltd. di New York (1998) 

“New Traditions in Glass from Venice,” si svolge a New York, nella Galleria Barry 

Friedman, dal 29 ottobre al 5 dicembre 1998. 

 La galleria Barry Friedman non era specializzata in un settore definito: presentava una 

selezione ecclettica di opere d’arte e di arti decorative europee. Alla sua chiusura, la 

collezione del mercante Barry Friedman è stata venduta da Christie’s all’occasione di 

un’importante asta di tre giorni intitolata “Barry Friedman: The Ecclectic Eye”. L’asta 

ha avuto quattro cataloghi di vendita che presentano delle opere di arti decorative, di 

design, di fotografia, di ceramica, di arte contemporanea, tra cui una vendita 

esclusivamente dedicata al “vetro italiano”152 e una al “vetro contemporaneo”153. 

 
148 F. Deboni, I Vetri Venini. 
149Ettore Sottsass. Il Vetro, catalogo della mostra a cura di L.M. Barbero (Le Stanze del Vetro, Venezia), 

Skira editore, Milano 2017, pp. 178-200; 203-205; 209. 
150 F. Bruckhardt, Perché un nuovo artigianato, op. cit. 
151 Si nota che tre oggetti di Laura de Santillana realizzati con Simone Cenedese e due progetti disegnati 

per Arcade nel 1996 sono esposti nella mostra “New Design in Glass” presentata al Glastec di 

Düsseldorf nel 1996 e al Kunstmuseum di Düsseldorf nel 1997. In presentazione della mostra, Wolfgang 

Schepers insiste sul fatto che la caratteristica principale di tutti i pezzi esposti nella mostra è che sono 

stati lavorati alla mano. New Design in Glass, catalogo della mostra a cura di P. Scarzella, W. Schepers 

(Glastec, Düsseldorf), Kunstmuseum, Düsseldorf 1996 pp. 7-9; 44-46.  
152 Barry Friedman : the Ecclectic Eye : Italian Glass, catalogo della vendita del 27 marzo 2014 

(Christie’s, New York), New York 2014. 
153 Barry Friedman : the Ecclectic Eye : Contemporary Glass,  catalogo della vendita del 27 marzo 

2014 (Christie’s, New York), New York 2014. Si nota che è la copertina del catalogo presenta un’opera 

di Laura de Santillana.  



   

 

   

 

Questa asta ha anche dimostrato l’importanza, nel mondo del mercato dell’arte, della 

figura di Barry Friedman.154 

La mostra del 1998 riunisce Laura de Santillana e due altri artisti del vetro che lavorano 

a Murano: Yoichi Ohira (1946-2022) e Cristiano Bianchin (1963). Lo scopo 

dell’esposizione è di presentare le nuove figure rappresentative delle tendenze 

contemporanee del vetro di Murano. In contrappunto della mostra, la galleria presenta 

inoltre i vetri dei grandi nomi di Murano della generazione precedente come i già citati 

Fulvio Bianconi, Carlo Scarpa, Paolo Venini, ma anche quelli di Archimede Seguso 

(1909-1999), di Flavio Poli (1900-1984), di Ercole Barovier (1889-1974) e quello 

della fornace Fratelli Toso.155 

A questa occasione, Laura de Santillana espone dieci pezzi di sette serie diverse: 

Mountain (1998) (fig.42), Crater (1998) (fig.43), Yellow Stone (1998) (fig. 44) , Red 

Stone (1998) (fig. 44), Red Cube (1998), Sky (1998), Pond (1998), Stone Monolyth 

(1998) (fig. 45), Monolyth (1998) (fig. 45) e Monolyth (1998) (fig. 45).  Si tratta di 

opere in vetro soffiato e colorato di aspetto opaco, un effetto che risulta della 

sovrapposizione di diversi strati di vetro colorato grazie alla tecnica muranese del vetro 

incamiciato (cfr glossario). 

La mostra fa l’oggetto di un catalogo che contiene i saggi di Suzanne K. Frantz, a 

quell’ epoca curatrice della sezione “XXth Century Glass” al Corning Museum of 

Glass e della storica dell’arte del vetro, Rosa Barovier Mentasti. 

Suzanne K. Frantz introduce il suo saggio facendo riferimento ai problemi incontrati 

dalla produzione del vetro di Murano durante il corso del XX secolo. Menziona il 

declino della qualità delle creazioni anche nelle più grandi fornaci a causa della 

necessità di produrre dei pezzi che si vendano facilmente per continuare di esistere. In 

contrappunto, presenta i tre creatori. Si distinguono di questo stato di declino e 

apportano un nuovo approccio che, sempre secondo Suzanne K. Frantz, contribuisce 

alla “redenzione della reputazione di eccellenza di Murano”156. Per introdurli, usa 

l’espressione di “artist / designers” e le situa nella grande tradizione italiana, al 

connubio tra l’arte, il design e l’artigianato. Più avanti sviluppa questa idea. Riconosce 

 
154 Christie’s: The Collection of Barry Friedman in “The New Yorker”, 2014. 
155 New Traditions in Glass from Venice. Cristiano Bianchin, Yoichi Ohira, Laura de Santillana, in 

“CeramicAntica”, 1998, pp. 6-11. 
156 New Traditions in Glass from Venice …, op. cit., p. 8 (traduzione della scrivente). 



   

 

   

 

che lo statuto dei tre creatori può creare confusione per qualcuno che non le conosce. 

L’ambiguità viene dal fatto che da un lato, nessuno di loro soffia il proprio vetro. Però, 

dall’altro lato, i loro pezzi non sono neppure esclusivamente quelli di designer 

lavorando per un’azienda e inseriti in una linea di produzione. Susanne K. Frantz, 

propone due definizioni per distinguere le operazioni legate alla produzione di pezzi 

di design e quelle legate alla creazione di opere d’arte. Il design deve essere 

standardizzato, economicamente valido, e attraente per un ampio pubblico mentre che 

per l’arte, l’unico requisito è di piacere agli artisti stessi.157 Secondo l’autrice del 

saggio, Laura de Santillana seppure anche attiva e riconosciuta nel settore del design, 

separa chiaramente questo lavoro dalla sua arte.158 

Infine, Frantz menziona un altro concetto importante: i tre creatori presenti alla mostra 

appartengono alla stessa tradizione che i personaggi che hanno lavorato alla Venini 

come i già citati Napoleone Martinuzzi, Carlo Scarpa e Tyra Lundgren. Come loro, 

Ohira, Bianchin e de Santillana sono inseriti nel fragile nucleo che tiene in equilibrio 

“l'amorfa ‘non man’s land’ tra scultura e utilitarismo”. Dopo questi elementi 

concettuali, Suzanne K. Frantz inizia a descrivere le opere, risultati di “bellezza con 

intelligenza”. Loda particolarmente, la comune capacità dei tre “artisti designers” a 

sfruttare al meglio le caratteristiche proprie al vetro senza tuttavia racchiudersi nella 

sola rappresentazione di un medium.159 

Il saggio di Rosa Barovier Mentasti intitolato “Back to the future: Tradition in Venetian 

Glass” ritraccia in alcune pagine la storia del vetro di Murano prima di introdurre i tre 

artisti della mostra. Partendo dalle origini delle scoperte delle tecniche, che risalgono 

all’epoca romana, la storica dell’arte scrive che il vetro di Murano è sempre stato 

diffuso in tutto il mondo occidentale in ragione della maestranza e dell’elaborazione 

di tecniche eccezionali. Ricorda che la specificità dei pezzi eseguiti a Murano proviene 

dal fatto che sono sempre stati prodotti al contatto con le fiamme. Dal risultato finito 

del pezzo, il processo avvenuto con questa tecnica è visibile. È questa caratteristica 

 
157 Ivi, p. 9 :“ I design di produzione devono essere standardizzati, economicamente convenienti da 

produrre e attraenti per il pubblico. Al contrario, il primo (e talvolta unico) requisito di un'opera d'arte 

è quello di piacere all'artista”. 
158 Si nota che Susanne K. Frantz ha scritto un testo importante a proposito della distinzione tra un 

lavoro puramente decorativo e un’opera d’arte nel contesto della produzione del vetro in S.K. Frantz, 

What Ever Happened to the Decorative Arts in “Glass Art Society Journal”, vol. 29, 1987. 
159 New Traditions in Glass from Venice …, op. cit., pp. 8-10. 



   

 

   

 

che rende i pezzi creati secondo le tecniche tradizionali muranese così attraenti. I vasi, 

continua Barovier Mentasti, sono sempre stati gli oggetti prediletti dai maestri vetrai 

di Murano perché servono di supporto e di pretesto per sperimentare con le tecniche e 

i colori. Per questa ragione, per esempio, all’ Exposition Universelle di Parigi in 1878, 

i vetri veneziani erano chiamati “verreries d’étagère”. Questa espressione indica che, 

contrariamente ad altri vetri meno raffinati, gli oggetti provenienti di Murano non 

erano fatti per essere utilizzati: “I vasi erano oggetti decorativi di per sé e raramente 

venivano utilizzati per contenere i fiori”, scrive. I vasi, ottenuti con la tecnica 

tradizionale del vetro soffiato, sono considerati, ancora alla fine degli anni Novanta, 

dai lavoratori del vetro di Murano così importanti come un’opera d’arte astratta o 

figurativa. È a questo punto del saggio che Barovier Mentasti conclude con Bianchin, 

Ohira e de Santillana. Secondo lei, è questo rapporto con il vaso che le lega alla 

tradizione di Murano. Ognuno di loro, con delle espressioni diverse, presentano degli 

oggetti che non sono stati concepiti per la loro funzione ma per la loro “pura presenza 

estetica”160. 

Nel catalogo, si nota la curiosa messa in scena fotografica diretta da Andrea Morucchio 

(1967) dei vari oggetti di Laura de Santillana nel catalogo. Nelle fotografie viste fino 

a ora, i progetti di Laura de Santillana sono fotografati in un ambiente neutro, davanti 

a uno sfondo bianco. Nel catalogo della Barry Friedman Ltd., invece, i vasi sono 

inseriti in un contesto misterioso e narrativo: sono posti su dei capitelli di colonne in 

pietra in mezzo alla natura (figg. 42-44). Ne risulta un forte contrasto con le forme 

organiche dei vasi e i colori vivaci del vetro. L’obiettivo della mostra è di mostrare 

come i nuovi artisti reinventano le tradizioni. La messa in scena fotografica è dunque 

probabilmente un modo per tradurre in immagini questa ultima idea. Nel catalogo 

pubblicato all’occasione della vendita “Design & Architecture” di sei Stones dalla casa 

d’aste francese Tajan nel 2018, una simile messa in scena è stata ripresa. Indicati con 

l’espressione di “vase sculpture”, i sei elementi sono fotografati sull’erba al piede di 

 
160 Ivi, pp. 5-7. 

La storica riprende questo discorso descrivendo un’Installazione (2002) di Laura de Santillana in 

Glassway, Le stanze del vetro, Dall’archeologia ai giorni nostri, catalogo della mostra a cura di R. 

Barovier Mentasti, R. Mollo, P. Framarin, M. Sciaccaluga, A. Geotti (Aosta, Museo Archeologico 

Regionale), Skira editore, Milano 2002, p. 81: “Il tema del vaso è un mero pretesto per forme scultoree 

appiattite fino a perdere la concavità interna e assumere una suggestione acquea cui il trattamento di 

superficie conferisce consistenza.”. 



   

 

   

 

un albero. L’ironia della scenografia gioca sullo stesso effetto di contrasto tra la forma 

naturale dei pezzi e la loro materialità (un vetro opaco e colorato) artificiale.161 

Queste fotografie evocano anche il progetto delle Colonnine (1981) e i loro disegni 

preparatori (fig. 30 - 31). In effetti, si ritrovano degli elementi architettonici classici in 

mezzo alla natura, che producono un’impressione di assurdità per via della 

giustapposizione di elementi asincronici e disarmonici, sia nella forma che nel colore. 

Questo progetto continua le idee già contenute nelle Colonnine: la critica 

dell’imitazione senza senso del passato (la forma usata non appartiene a un “repertorio 

muranese”) e della produzione industriale per il consumo massivo (la tecnica è 

tradizionale e la produzione non-mercantile).  

Infine, questa messa in scena suggerisce che i nuovi oggetti, pur essendo visivamente 

contrastanti con i capitelli, sono parte di una comune tradizione dell’arte classica come 

suggerito dal titolo della mostra “new traditions in glass”. 

I titoli (Yellow Stone, Crater, Pond...) e le forme delle opere della mostra evocano degli 

elementi naturali.162. Laura de Santillana combina questo aspetto con altri elementi, 

provenienti dalla sua interpretazione delle altre culture (giapponese163 e indiana 

principalmente) che l’hanno influenzata. 164 

 
161 Design & Architecture catalogo della vendita del 5 giugno 2018 (Tajan, Parigi), Parigi 2018, pp. 32-

37. 
162 Vedere anche il progetto Pioggia, Autunno (1998) in Venezia Aperto Vetro 1998. International New 

Glass, catalogo della mostra a cura di A. Dorigato, R. Barovier Mentasti, D. Klein (Palazzo Ducale, 

Museo Fortuny, Fondazione Bevilacqua La Masa, Istituto Statale d’Arte, Venezia), Electa, Milano 1998 

p. 72.  
163 T. Oldknow, Laura de Santillana…, op. cit., p. 14: “il suo profondo legame con il mondo naturale e 

il regno dei sensi sono alla base dei suoi design sottili e di ispirazione zen (...) Lavora per raggiungere 

una certa purezza nei suoi oggetti, dalle eccentricità della forma e dagli strati di colore lussureggianti 

(...) Gli oggetti di Laura de Santillana mostrano una potente comprensione del colore e della forma, la 

cui apparente semplicità smentisce il processo studiato e laborioso della loro realizzazione” (traduzione 

della scrivente). 
164 In una rivista di decorazione, le opere di Laura de Santillana di questo periodo sono descritte in questi 

termini in J.P. Billaud, Portraits de Fillles in “Marie Claire Maison”, n. 347, febbraio-marzo 1999: 

“Laura ha viaggiato in lungo e in largo, decifrando i segni delle culture del mondo e ricreandoli a modo 

suo insieme ai maestri vetrai della sua isola. (...) Da queste incandescenti colate escono ciotole simili a 

piroghe cariche di fasci di tessuti africani, frutti tropicali con bucce granulose che rivelano polpa 

succulenta, e germogli di bambù tagliati in piena fioritura per attendere l'emergere di fogliame e fiori”. 

E in Prix de la création in “Marie Claire Maison”, n. 349, maggio-giugno 1999: “Colori audaci, che 

ricordano il maestro finlandese Tapio Wirkkala, forme organiche degne dello ‘Streamline’ americano, 

(...) voli di fantasia zen e minimalisti, l'essenza delle culture e delle forme naturali del pianeta fiorisce 

grazie a lei” (traduzioni della scrivente). 



   

 

   

 

Dal 1997 al 1998, parte in effetti per un anno a Kyoto, dove realizza una serie di oggetti 

per la ceremonia del tè in collaborazione con un maestro dell’arte della lacca, Mutsumi 

Suzuki (1942). Durante questa esperienza progetta anche un serivizio a sake Bambu 

(1998) della stessa forma dal titolo, esposto nello stesso anno alla Galleria Tryangle a 

Tokyo165 e alla galleria Gilles Peyroulet a Parigi nel 2002.166 

Gli oggetti per la mostra di Barry Friedman sono dunque progettati mentre che vive in 

Giappone. L’anno svolto nel paese avrà un’influenza sull’approccio di Laura de 

Santillana alla creazione durante tutto il resto della sua carriera. Per questa serie, 

tuttavia, i riferimenti alla cultura giapponese sono abbastanza impliciti. I libri di 

fornace aiutano a individuarli.  

Come nota Peter Murray, Laura de Santillana si riferisce per esempio varie volte al 

concetto tradizionale dell’engawa.167 Questo termine dell’architettura giapponese 

indica la sorta di atrio-veranda che circonda le case tradizionali. È uno spazio 

intermedio che non è completamente l’interno neppure completamente l’esterno.168 Il 

termine architettonico ha dunque anche un forte senso filosofico che Laura de 

Santillana riprende nei suoi progetti.  

Come menzionato, i pezzi presentati alla mostra nel 1998 sono realizzati con la tecnica 

dell’incamiciatura (cfr glossario): risultano della sovrapposizione di strati di vetro di 

vari colori. Perciò, l’interno delle coppe e dei vasi è di un colore diverso dal suo 

esterno. Questo effetto si può per esempio osservare nella fotografia del vaso Mountain 

(fig. 42). Si intravede, nella parte interna della bocca del vaso, il colore giallo scuro. 

Sulla parte esterna, la zona superiore della bocca è in vetro bianco e, al di sotto, si 

espande lo strato successivo di vetro in colore blu. Di fronte al vaso, lo spettatore è 

invitato a chiedersi come è stato eseguito, quali sono i diversi strati e, quindi, dove 

iniziano l’interno e l’esterno. 169 

 
165 M. Bethenod, I Santillana…, op. cit., p. 131. 
166 T. de Beaumont, Sculpture. Laura de Santillana, op. cit., p. 44-45. 
167P. Murray, Tradition, Innovation and Chance: the Work of the Santillanas, in M. Bethenod, I 

Santillana…, op. cit., p. 113. 
168H. Kato, M. Hori, Characteristics of Theories of Japanese Culture, in “Review of Japanese Culture 

and Society” , Vol. 1, No. 1, ottobre 1986, pp. 62-71, p. 71. 
169 L’artista descrive il processo in questi termini in Laura de Santillana, souffle minéral in “Verre & 

Création”, n. 27, maggio 2002: “Utilizzo la tecnica preferita da Venezia (...) la soffiatura del vetro. Gli 

strati di vetro vengono sovrapposti. Poi il tutto viene riscaldato e appiattito con uno strumento speciale. 

I colori derivano dall'accumulo degli strati di vetro soffiato, in senso orizzontale o verticale. Ad esempio, 

 



   

 

   

 

Numerosi disegni presenti nel libro di fornace dell’anno 1998-1999 rendono conto 

dell’attenzione di Laura de Santillana per le nozioni di “interno” e di “esterno”. Si 

osservano per esempio nei documenti sui quali ha scritto delle lunghe liste di colori, 

separate in due colonne (fig. 46- 47). Distingue i colori destinati al “fuori” e quelle per 

il “dentro”. In uno dei disegni (fig.47), Laura de Santillana indica con delle frecce tra 

le colonne che vuole interscambiare i colori.  

Le immagini dei vasi abbozzati accanto alla lista dei colori sono anche rappresentativi 

della riflessione dell’artista sulla nozione di rapporto tra il fuori e il dentro. In effetti; 

su tre modellini rappresenta contemporaneamente, sullo stesso piano, l’interno e 

l’esterno. L’artista ha tracciato una linea che divide in due il modello e distingue le due 

parti riempiendo la metà della forma con la matita nera. Lo schizzo nel basso del foglio, 

che per la forma ovoidale evoca per esempio il vaso Crater (fig. 43) visto dall’alto è 

anche rappresentativo di questa stessa riflessione. L’interno del vaso si distingue dalla 

superficie esterna: l’artista ha riempito di nero la forma ovoidale che rappresenta la 

bocca del vaso mentre che la zona attorno è riempita con dei tratti più sottili di grigio 

chiaro. Pure distinguendo le due zone, Laura de Santillana, le rappresenta 

contemporaneamente, in uno stesso disegno. 

Sono anche riportati una serie di disegni sui quali si riconoscono i disegni delle forme 

dei pezzi (figg. 48- 51). Delle frecce indicano i colori dei pezzi. In questi disegni, non 

compaiono le parole “fuori” e “dentro” ma si nota che per numerosi pezzi due diversi 

colori vengono indicati per la stessa forma.  

In queste opere, la tecnica dell’incamiciato produce un effetto particolare: i vasi sono 

quasi completamente opachi e non sembrano in vetro. Questo effetto è anche 

particolarmente notevole nel vaso Stone Monolyth. Il cristallo trasparente è reso opaco 

e è sovrapposto ad uno strato di vetro scuro. Questo trattamento del vetro imita la 

materia di una pietra. In un’intervista compiuta l’anno successivo, Laura de Santillana 

tornando sulla serie Stones spiega la sua intenzione di creare l’illusione di oggetti in 

pietra, in marmo o in ceramica. Il fenomeno che interessa de Santillana è quello del 

momento in cui l’illusione svanisce: attraverso la luce, la trasparenza del vetro si 

rivela. Il momento in cui il mistero dell’oggetto è svelato affascina l’artista: “Prima si 

 
ottengo il nero sovrapponendo diversi colori. Quando il pezzo è finito, applico una foglia d'oro, di rame 

o d'argento. Alcune sculture vengono poi graffiate con carta diamantata” (traduzione della scrivente). 



   

 

   

 

presenta come una pietra opaca, un oggetto impenetrabile, poi, all'improvviso, si 

dichiara in un modo completamente diverso. Questo mi affascina”, scrive.170 

I Stones evocano i Sassi (1967) (fig. 52) dell’artista e designer italiano Piero Gilardi 

(1942-2023). Il progetto, concepito con l’azienda di arredo Gufram nel 1967, è 

composto di sedute che imitano in modo molto realista dei sassi di varie forme e colori. 

Queste sedute sono realizzate con il poliuretano espanso e sorprendono l’utente perché 

sono molto soffici: una consistenza inaspettata per degli oggetti che sembrano delle 

pietre. Ne deriva un effetto ironico che invita il fruitore dell’oggetto ad usarlo in modo 

diverso.171 

Come menzionato da Daniela N. Prina, i Sassi possono sembrare dei progetti 

provenienti della pop art ma sono in realtà molto più legati all’Arte Povera. In effetti, 

i Sassi riprendono dei temi e dei materiali inabituali della storia dell’arte. Inoltre, al di 

là dell’effetto giocoso, l’imitazione di un elemento naturale con un materiale 

artificiale, ossia “trasformando la natura in oggetto” .172 È un modo per Gilardi di 

criticare la perdita dei legami, nella condizione industriale, fra la natura e la cultura.173 

Nel 1994, il piatto Ninfee (1989) concepito da Laura de Santillana per l’azienda che 

dirigeva, la EOS, è esposto alla mostra intitolata “Masterworks: Italian Design, 1960–

1994” organizzata dal Denver Museum of Art con il sopporto dell’American 

Federation of Arts. 174 In questa mostra sono anche presenti tre Sassi in dimensioni 

diverse di Gilardi. 175 

La mostra, curata da R. Craig Miller, era organizzata in due sezioni che riunivano da 

una parte gli oggetti legati al “modernismo” e dall’altra quelli che per via della forma 

e del messaggio si collocavano in una sezione intitolata “anti-modernism”. I pezzi 

riuniti in questa parte della mostra sono accomunati dall’eccessivo uso di motivi, di 

 
170 Laura De Santillana, Sculptures en verre, op. cit., p. 71-72. 
171 B. Lerma, Giuseppe Raimondi e Gufram: Nuove Espressioni Materiche in “Ais/Design Journal Storia 

e Ricerche”, vol.4, n. 7, 2016 p. 96-97. 
172 D.N. Prina, Il design come strumento politico tra Firenze e Torino (1965-1975), in “Allegoria”, n. 

68, 2013, p. 81. 
173 B. Lerma, Giuseppe Raimondi e Gufram…, op.cit., p. 96-97. 
174 Masterworks: Italian Design, 1960 1994, catalogo della mostra a cura di R.C. Miller (Denver Art 

Museum, Denver), American Federation of Arts, New York 1996. 
175 “Checklist of the Exhibition : Masterworks: Italian Design, 1960-1994”, Bard Graduate Center, New 

York 2022 (https://www.bgc.bard.edu/files/Checklist_-_Masterworks_Italian_Design,_1960-1994_-

_1997.pdf consultato il 27 settembre 2023). 

https://www.bgc.bard.edu/files/Checklist_-_Masterworks_Italian_Design,_1960-1994_-_1997.pdf
https://www.bgc.bard.edu/files/Checklist_-_Masterworks_Italian_Design,_1960-1994_-_1997.pdf


   

 

   

 

ornamenti e di consistenze diverse.176 Negano la loro dimensione funzionale: 

“l'impressione rimane quella che allo spettatore vengano presentati oggetti da 

contemplare, non oggetti progettati per essere utilizzati” scrive la critica d’arte Karen 

S. Chambers al loro proposito. 177 

Alcuni studiosi notano anche, per via dei temi sollevati, un legame dei Sassi di Piero 

Gilardi, con il movimento del Radical Design , sviluppatasi entro gli anni 1960 e 1975, 

particolarmente a Firenze e Torino. Il design radicale si caratterizza dalla sovversione 

dell’oggetto, per farne uno strumento di comunicazione e di azione politica. I 

progettisti che si situano in questo movimento criticano il consumerismo e si 

oppongono all’idea che gli oggetti debbano rispondere a uno stretto funzionalismo. 

Criticano la regola “la forma segue la funzione”. Secondo loro, i progetti devono essere 

reinvestiti di valori poetici e politici. Per questa ragione, sottolineano il legame tra la 

produzione artistica e il disegno industriale.178 

1996 (due anni prima della mostra “New Traditions in Glass from Venice”) è l’anno 

della sesta Mostra Internazionale di Architettura della Biennale di Venezia intitolata 

“Radicals: Architettura e Design 1960/75”.179 È curata da Gianni Pettena (1940) ed è 

una mostra importante che storicizza il movimento.180 

De Santillana, che proprio in questo momento sta sviluppando un nuovo tipo di 

oggetto, al connubio tra la scultura e l’oggetto utilitario è probabilmente anche 

influenzata dai temi della mostra. I progetti che presenta nel 1998 riprendono i temi e 

il vocabolario del movimento (l’attenzione estetica all’oggetto, la negazione dello 

stretto funzionalismo, l’uso sovvertito di colori e di consistenze) si iscrivono quindi 

nella scia del design radicale italiano. Si ritrova nel suo lavoro la stessa volontà di 

rendere l’utente dell’oggetto consapevole della funzione e del ruolo simbolico ad esso 

associato ponendo la sua attenzione sui suoi aspetti estestici.181 

 
176 E. Louie, Fun, Then Function, In Italian Design in “The New York Times”, Giovedì 10 aprile 1997. 
177 K. S. Chambers Masterworks. Italian Design, 1960-1994, Part 1, The Bard Graduate Center for 

Studies in the Decorative Arts in “Review: The Critical State of Visual Art in New York”, Maggio 1997 

(traduzione della scrivente). 
178 D.N. Prina, Il design come strumento politico…, op. cit., p. 76. 
179 Radicals : Architettura e Design 1960-75 = Design and Architecture 1960-75, catalogo della mostra 

a cura di G. Pettena, (Le Biennale di Venezia, Venezia), Il Ventilabro, Firenze 1996. 
180 Ibidem. 
181 Laura de Santillana è presentata come una designer influenzata dalla terza generazione del design 

italiano, ovvero quella dell’architetura Radicale in N. Bellati, New Italian Design, Rizzoli, op cit., pp. 

9-14. 



   

 

   

 

L’attenzione della creatrice si pone sulla forma e sugli effetti visivi che ne risultano. 

Nel libro di fornace del 1998, il disegno alla matita su carta che rappresenta il vaso 

Crater in cinque versioni diverse ne è molto rappresentativo (fig. 53). Si riconosce il 

vaso dalle sue caratteristiche essenziali: la sua forma appiattita e la sua apertura, 

segnalata da un ovale nero più o meno allungato. In questo disegno, sembra che il vaso 

sia visto da prospettive diverse, con dei cambiamenti di luce. Laura de Santillana 

conduce delle sperimentazioni sulla forma e sull’impressione che vuole produrre su 

quello che lo guarda. Accanto al disegno nell’alto del foglio, le precisioni di colori 

“acqua – verde”, “interiore nero” (“acq-vrd, int nero”) indicano che si tratta 

probabilmente del vaso della mostra di Barry Friedman. Si nota dunque come 

l’interesse dell’artista per la forma del vaso è in relazione con quello per l’interazione 

tra i colori esterni e interni. 

Si osserva la ricerca sull’effetto prodotto dal vaso in un altro schizzo del libro di 

fornace (fig. 54). In questo disegno, Laura de Santillana ha abozzato tre oggetti: un 

vaso allungato e due volte lo stesso oggetto, che per la forma si identifica come uno 

dei vasi della serie Crater. Sulla destra del foglio sono indicati i colori con i quali i 

pezzi devono essere realizzati. L’artista distingue per i Crater i colori per il “fuori” e 

quelli per il “dentro”. Anche in questo disegno si nota la sua attenzione per le 

impressioni prodotte dalla forma e dall’interazione dei colori all’interno del vaso. Il 

più espressivo è il disegno della parte inferiore del foglio. Esso deve essere eseguito 

in fornace con i colori “ blu notte / acquamare blu ”. De Santillana insiste sull’effetto 

di scuro creato da questa scelta coloristica. La forma è riempita con tratti schizzati con 

la matita. Il disegno del vaso è circondato da tratti ancora più spessi che danno 

un’impressione di ombra. I colori del vaso oltrepassano la materia e influiscono sul 

contesto attorno.  

Inoltre, due documenti presenti nell’archivio digitale evocano per le forme e i colori i 

vasi della serie Crater e quelli della serie Stone. I due disegni rappresentano ciascuno 

due forme ovoidali tracciate alla matita. Alla differenza dei disegni precedenti, in 

questi due documenti, l’interno delle forme è colorato all’acquerello o con un 

inchiostro colorato talpa e blu (fig. 55 e fig. 56). Nel primo disegno (fig. 55), le 

pennellate talpe non coprono interamente le due forme. Pure nell’altro disegno (fig. 

56), la carta bianca rimane visibile. Secondo la diluzione dell’inchiostro o 



   

 

   

 

dell’acquerello, gli effetti di colori cambiano. Questi disegni non sono, come quelli 

precedentemente visti, destinati al maestro vetraio, non fanno parte dei libri di fornace. 

Sono delle ricerche personali dell’artista che danno delle preziose informazioni sul suo 

approccio ai vasi. Laura de Santillana cerca di produrre un effetto particolare col 

colore. Le zone lasciate vuote sono forse ciò che traduce poi nel vetro con la 

trasparenza del cristallo.  

Un fenomeno simile è presente nel disegno di un vaso eseguito solo al carboncino 

colorato nel libro di fornace dello stesso anno del 1998 (fig. 57). Laura de Santillana 

pone già un’attenzione “pittorica” sui suoi primi oggetti eseguiti nel contesto della 

produzione indipendente. 

Dall’organizzazione delle fotografie nel catalogo della mostra si nota una 

deformazione progressiva della forma dei vasi. La forma sferica dai quali partono i 

primi vasi è gradualmente schiacciata. Per esempio, Mountain (fig.1), la prima opera 

che appare nel catalogo è ancora rotonda. Anche Crater (fig.2) ricorda la forma sferica 

della bolla di vetro ma si osserva l’inizio di un’appiattimento nella forma. 

Notevolmente rappresentativi dell’avvenimento del processo di distorsione della sfera 

sono i vasi della serie dei Stones (fig.3), le opere in vetro che imitano i sassi. Infine, i 

pezzi della serie Monolyth (fig.4), presentati in ultimo nel catalogo, rendono molto 

tangibile la transizione verso i primi pezzi astratti. Si tratta di vasi di forma allungata. 

Evocano un elemento impenetrabile, a metà strada tra un grosso blocco di pietra 

trovato nella natura e una scultura misteriosa182. Questa ambiguità è rafforzata dal fatto 

che nella stessa mostra sono presentati dei Monolyth realizzati con dei colori diversi 

(grigio chiaro, nero scuro o ancora in rosso opaco). Sembrano fatti di plastica, di pietra 

o di bronzo. La forma si avvicina da un semplice rettangolo. I Monolyth non sembrano 

dei vasi. Dal loro aspetto, danno piuttosto l’impressione di essere delle sculture 

astratte.  

Nei due libri di fornace degli anni 1997-1998 e 1998-1999-2000 dei disegni di una 

semplice forma quadrata, bidimensionale, appaiono progressivamente e con una 

frequenza crescente. Questo fenomeno è per esempio osservabile già dalla prima 

pagina del libro di fornace degli anni 1997-1998, con uno schizzo molto semplice di 

 
182 Laura de Santillana, souffle minéral, op. cit. : “Le sculture di Laura de Santillana evocano il primo 

incontro tra l'uomo e il mondo minerale. (...) Nelle profondità del vetro semi-opaco, rivelano 

un'archeologia atemporale” (traduzione della scrivente). 



   

 

   

 

quello che potrebbe essere un vaso delle serie Monolyth (fig. 58). Più avanti, in un’altra 

pagina, accanto al numero 3, si nota il disegno di un altro semplice quadrato (fig. 59). 

Nel libro di fornace degli anni 1998-1999-2000, il disegno di questa forma pura 

quadrata/rettangolare diventa sempre più presente. All’inizio del libro, appare sulla 

stessa pagina che dei disegni di altri progetti, come per esempio nella fig. 60, nella 

quale una forma rettangolare è riempita al carboncino. Circa venticinque pagine più 

avanti, si osserva questo stesso fenomeno: una forma rettangolare è disegnata sulla 

stessa pagina che altri progetti (tra i quali si riconoscono i vasi Stones) (fig. 61). Il fatto 

che de Santillana schizzi varie forme le une accanto alle altre dimostra che concepisce 

i suoi diversi pezzi all’interno di una comune totalità. I pezzi sono pensati nella loro 

interazione gli uni con gli altri. A partire della metà del libro di fornace, i disegni che 

rappresentano le opere rettangolari astratte sullo stesso piano delle altre forme 

diventano più rari. La nuova forma prende più spazio sulla pagina rispetto agli altri 

pezzi (fig. 62 ; fig. 63). Alla fine del libro del periodo 1999-2000, le pagini che 

contengono unicamente dei disegni del rettangolo di vetro sono in maggioranza 

(vedere per esempio: fig. 64-65).  

 

 

2. Una forma senza funzione: le prime sperimentazioni con i 

rettangoli di vetro (1999-2007) 

Si entra in una nuova fase della carriera artistica di Laura de Santillana. In questa parte 

sono studiati i primi rettangoli di vetro astratti prodotti dall’artista. Quello che si indica 

con l’espressione di “rettangoli di vetro” o “quadrati di vetro” sono i pezzi in vetro che 

compongono la maggioranza dell’opera di Laura de Santillana: la sua forma iconica. 

Essi sono dei pezzi unici che sono tuttavia quasi sistematicamente presentati 

all’interno di piccole serie e che funzionano secondo le caratteristiche di un quadro o 

di una scultura. 

Nel periodo che va dal 1998 al 2002 l’artista ha elaborato intense ricerche e 

sperimentazioni artistiche in questa forma. Due mostre riuniscono queste prime opere: 

“Laura de Santillana: sculptures en verre” alla galleria l’Arc en Seine a Parigi dal 26 



   

 

   

 

novembre al 24 dicembre 1999 e, quattro mesi dopo, dal 31 marzo al 26 aprile 2001, 

“Laura de Santillana: Works” al Museo Correr di Venezia. 

I rettangoli di vetro realizzati in questi anni sono delle opere in vetro trasparenti, 

opache, policrome e monocrome. Risultano dello sgonfio e dello schiacciamento della 

bolla del vetro soffiato. Nel vetro soffiato, la bolla è ottenuta dal maestro vetraio 

quando inserisce, grazie alla sua canna, il soffio all’interno del vetro. A partire da 

questa prima sfera, il maestro modella il vetro caldo per ottenere la forma desiderata. 

Laura de Santillana racconta che il primo rettangolo di vetro è stato ottenuto 

accidentalmente: è nato da un pezzo che doveva mandare negli Stati Uniti 

(probabilmente uno dei vasi per la mostra di Barry Friedman). Dopo avere reso ovale 

la bolla di vetro, spiega che il maestro ha incollato le due superficie nel centro. Rimasta 

affascinata dal risultato, tiene il pezzo con sé.183 

Chiede allora a Simone Cenedese di riprodurre lo stesso gesto e crea i successivi pezzi 

rettangolari. Incollare le due superficie significa che il maestro deve applicare una 

forza sul vetro per fare uscire una parte dell’aria.184 Quando le due pareti del vetro si 

toccano, catturano nel loro interno una parte del soffio. Questo crea degli “eventi 

inaspettati”: dei disegni che risultano del caso si creano con l’aria intrappolata, le linee 

delle superficie che si vedono per trasparenza si raddoppiano dando una “rara 

profondità ai colori” 185. Una volta che sono raffreddate, Laura de Santillana interviene 

sulle sue opere e abrade le superfici in alcuni punti al fine di sminuire la trasparenza 

del vetro.186 

Subito dopo la creazione del primo rettangolo di vetro accidentale, de Santillana 

compie un viaggio in India e in Sri Lanka.  È al suo ritorno che inizia a riprodurre la 

forma e a esplorare le nuove possibilità che si aprono.187 Laura de Santillana spiega 

 
183 Laura De Santillana, Sculptures en verre, op. cit., p. 71 : “ Quando ho visto il risultato, non sono 

riuscito a staccarmene. C'era qualcosa che mi attraeva, su cui volevo lavorare. Non l'ho mandato in 

America.” (traduzione della scrivente). 
184 Laura de Santillana, souffle minéral, op. cit. : “I suoi pezzi (...) sembrano schiacciati sotto la 

pressione tettonica ” (traduzione della scrivente). 
185 C. Simenc, Verre : Ligne de partage, in “Le Journal des Arts”, n. 189 del 19 marzo al 1 aprile 2004: 

“L'accostamento di due pareti crea eventi inaspettati: appaiono nuovi dettagli, linee e disegni si dividono 

in due. Inoltre, conferisce una rara profondità al colore” (traduzione della scrivente). 
186 A questo proposito, Fabio Zonta, spiega che spesso l’artista le chiederà di abbassare la luce delle sue 

fotografie al fine di sminuire l’aspetto brillante e trasparente dei vetri a volte contro l’opinione dei 

galleristi. Vedere l’intervista con Fabio Zonta, cfr Apparato IV. 
187Laura de Santillana: Sculptures en verre, op. cit., p. 71 : “ Poi sono andata in India... e quando sono 

tornata...” (traduzione della scrivente). 



   

 

   

 

che queste prime opere sono ispirate dalle impressioni che le “stele in granito” delle 

rovine delle colonne de tempi di Polonnaruwa (Sri Lanka) le hanno lasciata. Rimane 

attratta dalla loro opacità e cerca di ricreare questo effetto nelle sue opere astratte. Più 

generalmente, l’artista si interessa alle “antiche civilisazioni” 188, come spiega: 

Sono piuttosto attratta da elementi arcaici molto antichi, provenienti dall'architettura, 

dall'artigianato o dai rituali. Non mi ispirano altre creazioni in vetro, nemmeno quelle 

archeologiche. Amo le pietre, il mondo minerale, i ciottoli e i menhir. 

 

Si nota che nella serie dei Monoloyth, l’artista inizia a sviluppare delle idee simili 

sull’opacità delle sculture in pietra: le nuove opere fanno parte dello stesso processo 

artistico. All’inizio del libro di fornace di Laura de Santillana degli anni 

1998/1999/2000, è presente l’immagine di un monolito. Sembra che sia stato 

fotocopiato da un libro di storia (fig. 66). Nello stesso libro di fornace si trova un 

disegno che riprende le caratteristiche dell’immagine (fig. 67): la forma, la superficie 

ruvida della pietra e il buco cavato al centro del monolito. Questo buco è presente nella 

prima pagina del catalogo della mostra all’Arc en Seine nel pezzo T2 in vetro cristallo 

(Fig. 68). Si nota che la fotografia del pezzo è in bianco e nero. Nello stesso catalogo 

è presentato un pezzo quadrato, T5 L’oeil, in vetro di colore ambra e con un buco 

centrale che lascia intravedere il vetro di colore blu.189 Essi non imitano o nemmeno 

evocano la consistenza della pietra. Tuttavia, il segno lasciato nel centro dimostra bene 

come le prime opere provengono di una comune riflessione artistica a partire dal 

monolito. Si nota che il motivo del buco è importante nella riflessione dell’artista, si 

incontra in altre pagine del libro, come per esempio nei tre schizzi sulla parte destra 

inferiore delle figg. 69 -71, e nei due disegni del centro della pagina della fig. 72. 

“Nella sua ultima uscita, Laura de Santillana ha reso la svolta tanto semplice quanto 

rivoluzionaria”, scrive G. Wichert in un articolo del 2000. 190 In effetti con questa nuova 

forma, Laura de Santillana compie il passo che la fa passare, agli occhi del critico, 

dalla realizzazione di un vaso a quello di una scultura. I quadrati di vetro sembrano dei 

 
188 T. de Beaumont, Sculpture. Laura de Santillana, op. cit., p. 44-45: “Appassionata di antiche civiltà, 

l'artista fa emergere della materia un'archeologia del futuro che ispira sia l'immaginazione che la 

riflessione.” (traduzioni della scrivente). 
189 Il pezzo è anche presente in Venetian Glass, the Nancy Olnick and Giorgio Spanu Collection, 

catalogo della mostra a cura di D. Revere McFadden, M. Barovier (New York, The American Craft 

Museum), Museum Edition, The American Craft Museum, New York 2000, p. 200, 235. 
190 G. Wichert, In the Envelope: Laura de Santillana, in “Glass”, n. 79, estate 2000 p. 34. 



   

 

   

 

vasi ma lo spazio entro le due superfici è troppo sottile per poter contenere qualsiasi 

cosa: “Oggi i miei lavori contengono solo bolle d'aria. Se volete metterci dei fiori, 

dovrete bucarli!”191 riassume Laura de Santillana. L’artista si diverte dall’ambiguità 

della nuova forma, rifiutandosi di darne una descrizione definitiva. Ne è caratteristico 

il dialogo che Fabio Zonta riporta tra lui e l’artista:  

Un giorno mi ha chiamato e mi ha detto: ‘Dobbiamo fare delle nuove foto, faccio una mostra 

al Correr’. Ho detto: ‘Bene, che pezzi sono?’. Rispose: ‘Devi vederli, non sono come i soliti.’ 

‘Sono vasi?’  ‘Una specie, ma non sono vasi’. Io non capivo al telefono: ‘Sono piatti?’, ‘Non 

sono piatti, sono degli oggetti che nascono tondi ma poi io li schiaccio. Non hanno un 

utilizzo.’192 

 

La semplice azione dello schiacciamento del vetro ha delle grandi conseguenze 

teoriche. De Santillana è diventata una scultrice secondo la definizione che ne dà 

Wichert : “La prima cosa che un artista che desidera realizzare una scultura in vetro 

soffiato deve fare è superare la qualità utilitaristica del contenitore vuoto”.193 

In un’intervista nel 2002 per la “Revue Céramique & Verre”, Laura de Santillana 

conferma questo fenomeno:  

Se devo pensare al vetro oggi, è in termini di scultura e ricerca. Non in termini di produzione. 

Eppure, sono stato formata ed educata alla funzionalità: poter mettere i fiori nei vasi, bere da 

essi.194 

 

L’artista distingue dunque la sua attività di designer dalla sua attività di artista, indotta 

dalla parola di “scultura” che usa per descrivere le sue produzioni. In questo senso, 

sempre secondo Geoff Wichert, Laura de Santillana entra in dialogo con tre artisti 

americani che hanno, anche loro in precedenza, sovvertito la funzione d’uso del 

recipiente per creare delle sculture. Si tratta di Marvin Lipofsky (1938-2016), Dale 

Chihuly (1941) e Dante Marioni. (1964), tre protagonisti del movimento dello Studio 

Glass. Lipofsky e Chihuly fanno entrambi parte della prima generazione ad avere 

beneficiato dall’apertura della vetreria Venini alla fine degli anni 1960, seguiti più tardi 

da Marioni. Nella fornace, elaborano una concezione del vetro fuori dal contesto della 

fabbrica, che le permette di avvicinarsi alla materia e ai suoi effetti. 195 

 
191 T. de Beaumont, Sculpture. Laura de Santillana , op. cit., p. 44-45 (traduzione della scrivente) 
192 Intervista con Fabio Zonta, cfr Apparato IV. 
193 G. Wichert, In the Envelope, op. cit., p. 33. Per schiarire l’idea, Wichert cita gli esempi di tre artisti 

del vetro americani legati allo Studio Glass: Marvin Lipofsky (1938-2016), Dale Chihuly (1941) e Dante 

Marioni (1964). (traduzione della scrivente). 
194 T. de Beaumont, Sculpture…, op. cit., p. 44-45. 
195 A. Venini Diaz de Santillana, Venini Catalogo Ragionato…, op. cit, pp. 34; 36-37; 43; 53; 305-308. 



   

 

   

 

Come avviene con Laura de Santillana, i tre artisti si concentrano sul recipiente per 

sviluppare le loro sperimentazioni sul materiale. Marvin Lipofsky cerca in effetti di 

cancellare le qualità del recipiente lavorando il vetro soffiato al fine di realizzare degli 

oggetti scultorei tridimensionali che enfatizzano le qualità del vetro: la sua dimensione 

effimera e “breathy”.196 Ugualmente, Dale Chihuly crea dei cestini che sembrano dei 

fiori, in un vetro soffiato colorato, che ha richiesto una lavorazione semplice e pochi 

attrezzi, nei quali pone l’attenzione sui “bordi labiali”. Infine, Dante Marioni, 

attraverso il “trucco postmoderno”, individua le forme distintive dei contenitori 

classici e ne fa i suoi soggetti di sperimentazioni artistiche.197 

Inoltre, anche se i rettangoli sono stati definiti come “rivoluzionari” nell’opera 

dell’artista, si nota che questo fenomeno non è in rottura completa con il suo lavoro 

avvenuto prima. È piuttosto il risultato di un’operazione graduale. Lei stessa scrive che 

i rettangoli di vetro sono il risultato della “deformazione progressiva” della sfera. De 

Santillana aggiunge: “Questa sfera ho iniziato a schiacciarla sempre di più ”.198 

Attraverso lo studio delle pagine dei libri di fornace si è dimostrato come le ricerche 

sulle opere rettangolari astratte non sono strettamente divise cronologicamente. Le 

sperimentazioni artistiche con gli oggetti presentati alla Galleria Barry Friedman Ltd. 

si sviluppano, per un tempo, parallelamente a quelle con delle forme astratte. In certi 

casi non è possibile di distinguere se si tratta di uno schizzo per un vaso Monolyth o di 

un abbozzo per un’opera astratta (per esempio vedere la fig. 58). Lo studio dei libri di 

fornace dimostra che, quando i primi pezzi astratti appaiono nei quaderni di Laura de 

Santillana, non escludono immediatamente la produzione delle altre forme. Scrive a 

questo proposito nel 2001: “Innanzitutto, poiché io devo sempre fare, per capire cosa 

io voglia, è stato attraverso il processo del vedere il lavoro prendere materia che ho 

capito perché e come procedere”.199 Non c’è un cambiamento radicale nella concezione 

di due tipi di opere. Le nuove opere che si analizzano sono il risultato di un processo 

di maturazione della forma.  

 
196 T. Oldknow, Forword in Marvin Lipofsky: A Glass Odyssey, catalogo della mostra a cura di S. 

Baizerman (Oakland Museum of California, Oakland), Oakland Museum of California, Oakland 2003, 

pp. 7-8. 
197 G. Wichert, In the Envelope: Laura de Santillana, p. 33-34. 
198 Laura de Santillana, Sculptures en verre, op., cit., p. 71. 
199 Laura de Santillana: Works, catalogo della mostra a cura di A. Dorigato (Venezia, Museo Correr), 

Silvana Editore, Milano 2001, p. 117. 



   

 

   

 

L’Arc en Seine, fondata da Rafael Ortiz e Christian Boutonnet ha aperto nel 1984 ed è 

rimasta attiva fino al 2021. La galleria è dedicata alle arti decorative del XX secolo ed 

è specializzata nel movimento Art Deco francese. I nomi che hanno fatto la fama 

dell’Arc en Seine sono quelli degli architetti e designer Pierre Charreau (1883-1950), 

Jean-Michel Frank (1895-1941), Robert Mallet-Stevens (1886-1945) e Paul Dupré 

Lafon (1900-1971). Rafael Ortiz e Christian Boutonnet sono attratti dal minimalismo, 

dalle linee pure e semplici dei mobili concepiti da questi designer nel primo dopo 

guerra. Nel 1994, presentano inoltre quindici modelli in gesso dello scultore Alberto 

Giacometti (1901-1966) prima di esporre nel 2000 il modello di un vaso in gesso 

concepito per la stilista Elsa Schiaparelli (1890-1973). Nel 2003, organizzano una 

mostra sugli animali in bronzo scultati da Diego Giacometti (il fratello di Alberto 

Giacometti) (1902-1985), pubblicando a questa occasione un catalogo che riunisce i 

120 pezzi passati per la galleria. Dunque, la prima galleria che ospita le forme astratte 

di Laura de Santillana è dedicata alle arti decorative del XX secolo. I pezzi non sono 

più esposti nel contesto degli showrooms delle aziende del vetro però si nota che sono 

ancora, in questo caso, presentati in uno spazio abitualmente dedicato alle arti 

decorative. 200 

“Laura de Santillana: Sculptures en verre”, riunisce ventotto pezzi. In questa prima 

mostra, sono presenti già numerose declinazioni della stessa forma astratta. Certi pezzi 

contengono un colore unico mentre che altre sovrappongono uno o più colori, in altri 

casi solo il bordo del pezzo è eseguito in un altro colore. Nella mostra sono anche 

esposte delle opere che includono delle polveri di metallo e dei pezzi che enfatizzano 

la trasparenza del vetro mentre altri, in vetro nero, esplorano la sua opacità. 

Il catalogo della mostra è stato disegnato da Laura de Santillana stessa: si ricorda che 

la sua carriera artistica ha iniziato con l’attività di editoria di libri di fotografia nello 

studio del designer Massimo Vignelli a New York. Il catalogo, in questo senso, fa 

anche parte della sua opera. Si nota che Laura avrà una totale libertà sulla grafica, la 

 
200 V. Noce, L’Arc en Seine, une si belle passion française, in “La Gazette Drouot”, n. 25, 24 giugno 

2022. 



   

 

   

 

carta e il formato di tutti i successivi cataloghi delle mostre dell’Arc en Seine (e anche 

successivi cataloghi per altre gallerie).201 

Le fotografie del catalogo mettono in scena i pezzi in paesaggi esterni, con una luce 

naturale e in certe immagini in mezzo ai riflessi dell’acqua. Inoltre, nelle ultime pagine, 

dopo le fotografie delle opere, una corta intervista, in francese con la sua traduzione in 

inglese, di Laura de Santillana permette allo spettatore di saperne di più sul processo 

di creazione e su quello che cerca di ottenere con i vari effetti prodotti dal vetro nei 

suoi pezzi.202 

In premessa, un testo di Jean-Luc Olivié, conservatore del dipartimento Vetro al Musée 

des Arts Décoratifs di Parigi, introduce l’artista. Il testo inizia con la presentazione del 

suo contesto familiare e formativo, ricordando in alcune linee la storia dell’azienda 

Venini e i grandi nomi che ci hanno lavorato. Usa un’espressione notevole: scrive che 

la vetreria ha consentito a iscrivere il vetro nel “patrimonio della modernità 

internazionale”203. Questa espressione si riferisce al fenomeno che si è menzionato 

nella storia della Venini: l’uscita della crisi del vetro di Murano quando il settore si 

racchiudeva allo stretto campo dell’artigianato di alto livello. Questo si è potuto fare 

grazie all’apertura dell’accesso alla fornace a nuovi personaggi internazionali, fuori 

del mondo del vetro di Murano204. Indica che Laura de Santillana si iscrive dunque 

nella continuità del fenomeno. 

Secondo Jean-Luc Olivié, sua conoscenza del vetro proviene quindi da questo contesto 

ma anche in un modo incosciente e intuitivo. Il trattamento degli ultimi pezzi presentati 

lascia intravedere questo fenomeno. 

Nota il legame tra questi pezzi e le prime opere da lei realizzate come il piatto Numeri 

(fig. 9) (o i piatti della seria Floreali (figg. 13-15): è tornata alla forma piatta “come 

un’immagine”205. Secondo lui, Laura de Santillana inizia prima con i piatti a murrine 

perché la tecnica per realizzarle richiede meno conoscenza tecnica. Il disegno con le 

murrine si può eseguire “a freddo”, in un tempo più lungo, al contrario del lavoro con 

 
201 Per esempio: Laura de Santillana. Khadi, catalogo della mostra a cura di M. Barovier (Galleria 

Marina Barovier, Venezia), Grafiche Antiga, Treviso 2007 (Le fotografie del catalogo sono di Fabio 

Zonta.). Vedere: intervista con Fabio Zonta, cfr Apparato IV. 
202 Laura de Santillana : Sculptures en verre, op. cit., pp. 71-74. 
203Ivi, p. 6 (traduzione della scrivente). 
204 A proposito di questo tema, vedere: Venezia e lo Studio Glass Americano, op. cit. 
205 Laura de Santillana : Sculptures en verre, op. cit., p. 6.  



   

 

   

 

il vetro soffiato. Esso richiede una presa di decisioni rapide e una grande conoscenza 

del lavoro del maestro vetraio. Nel frattempo, degli esperimenti con altre forme, quelle 

che si sono analizzate nella parte precedente, l’hanno permessa di conoscere bene la 

materia. Questa maestranza si esprime nel suo uso dei colori che concilia con la 

conoscenza delle tecniche (l’incalmo e il sommerso) (cfr. glossario). La padronanza 

del vetro si nota anche dagli effetti che crea successivamente sulla superficie 

dell’opera, a freddo (la molatura, la levigazione) per rendere la “sottigliezza tattile e 

sensuale” della superficie del pezzo. 

Nel testo, Jean-Luc Olivié sottolinea l’originalità delle forme e la ricchezza delle 

evocazioni che creano dei segni enigmatici all’interno dei pezzi come un busto 

scultoreo o dei monoliti sui quali si possono leggere le tracce del tempo.  

Secondo lui, particolarmente affascinante in questi pezzi è il paradosso che 

contengono. Le forme piatte negano la sfera di vetro, la forma a partire della quale 

sono state prodotte. Le pareti del vetro si toccano in certe parti, cancellando il segno 

del loro processo di creazione. Tuttavia, allo stesso tempo, il trattamento della 

superficie del vetro rende anche visibile il suo spessore e la sua carnosità, ricordando 

in questo la bolla di vetro in fusione dal quale proviene.206 

Inoltre, il soffio del maestro rimane visibile e il gesto del taglio eseguito per separare 

il vetro formato dallo strumento del maestro non è nascosto. In generale, negli oggetti 

in vetro, questa parte è levigata al fine di unificarla con il resto del vetro e di renderla 

invisibile. In questi pezzi, il taglio si vede sul bordo superiore del pezzo, la parte che 

non è stata levigata intenzionalmente. 

Jean-Luc Olivié conclude il testo, scrivendo diverse parole per riferirsi alle nuove 

forme: “vaso, pagina, stele o immagine, busto o rilegatura”. I rettangoli di vetro di 

Laura de Santillana sono difficilmente categorizzabili.  

Poco dopo l’artista è l’oggetto di una seconda mostra importante: “Laura de Santillana: 

Works”. È organizzata in un contesto molto prestigioso: il Museo Correr, dal 31 marzo 

 
206 L’aspetto paradossale dei rettangoli in vetro di de Santillana è anche menzionato nell’articolo di 

Geoff Wichert. Descrive la tensione contenuta nelle opere: la dimensione scultorea dei pezzi è negata 

dallo schiacciamento che porta alla loro bidimensionalità, avvicinandole a delle pitture in : G. Wichert, 

In the Envelope…, op. cit., p. 33: “i segni visibili nelle opere soffiate e compresse sono i relitti di 

dimensioni che si sono perse quando il pendolo le ha riportate dall'estremo scultoreo e avvicinate di 

nuovo alla pittura. Una delle cose notevoli in tutta la sua carriera è il modo in cui questa artista è in 

grado di far coesistere nelle sue opere tanti contrasti senza lottare e senza arrendersi” (traduzione della 

scrivente). 



   

 

   

 

al 26 aprile 2001. La mostra è allestita in seguito alla galleria Barry Friedman, dal 8 

maggio al 28 giugno 2001. Attilia Dorigato, a quell’epoca direttrice del Museo del 

Vetro di Murano è la curatrice della mostra.  

Trentotto pezzi di vetro sono esposti nella mostra. Alla fine del catalogo, un elenco 

delle opere le separa secondo diverse categorie che corrispondono ai temi esplorati 

dall’artista. Questo elenco riprende l’ordine di apparizione delle fotografie delle opere 

nel catalogo. Una prima opera, Sacco, realizzata in vetro verde scuro sommerso nel 

vetro cristallo trasparente, con il bordo superiore di vetro arancione è uno dei soli pezzi 

“unici”: non è classificata in una categoria con delle altre opere in comune. A quello si 

succedono le opere della categoria Nero/Cristallo, in vetro nero opaco, seguite da una 

serie, senza nome, di opere in cristallo trasparente. Il pezzo am 1 in vetro trasparente 

di colore oro è, come il Sacco, senza categoria. La serie Cristallo/Metallo compone sei 

pezzi nei quali sono inserite delle foglie o delle polveri di metallo. Quattro opere 

monocrome in vetro rosso fanno parte della serie dei Rossi e, sorprendentemente, un 

vetro di colori blu scuro e nero è anche incluso nella stessa serie. X4 è il nome della 

categoria composta da tre opere monocrome nelle quale composte da quattro strati 

sovrapposte di vetro207. Nella serie Flags sono esposte cinque vasi che, come una 

bandiera, presentano tre righe orizzontali di vetro in colori diversi. Variazione sottile 

dei Flags, la serie dei Dis-incalmi è composta da quattro pezzi: blocchi di colore scuro 

separate nel mezzo da una fascia più sottile del colore nella sua tonalità più chiara. 

Infine, un ultimo pezzo unico, senza titolo, conclude il catalogo: il pezzo, dalla 

superficie irruvidita, contiene cinque strati di vetro di colori diversi ma di tonalità scure 

simili sovrapposte. 

In questo catalogo, contrariamente ai due precedenti, le opere non sono più inserite in 

un paesaggio: lo sfondo è neutro, bianco, grigio o nero e in alcune pagini ci sono delle 

fotografie di certi dettagli delle opere. Fabio Zonta ha eseguito le fotografie di questo 

catalogo. Ha prodotto in seguito la maggior parte delle fotografie delle opere di Laura 

de Santillana. Secondo lui, questo catalogo è stato uno dei più importanti nella carriera 

artistica di Laura: è stata la sua prima mostra individuale in un museo prestigioso e ha 

definitivamente marcato il suo passaggio da designer a artista. Fabio Zonta, che aveva 

 
207 Uno dei pezzi di questa serie, Mud (2001) fa parte di Glass. Material Matters, catalogo della mostra 

a cura di H.N. Fox, S. Nichols (Los Angeles, Los Angeles County Museum of Art), Los Angeles County 

Museum of Art 2006, p .34. 



   

 

   

 

già lavorato con la giovane de Santillana quando era designer alla Venini, descrive le 

nuove fotografie del catalogo come “più libere, più interpretate”. In questo catalogo, e 

nei seguenti, il fotografo spiega che presta una particolare attenzione ai giochi di luci 

e di ombre, al fine di enfatizzare il rapporto con lo fondo sullo stesso modo di quando 

lavora su del qualunque tipo di scultura.208   

Tre testi aprono il catalogo. Il primo testo semplicemente intitolato “Laura de 

Santillana” è scritto dalla curatrice della mostra, Attilia Dorigato. Scrive che 

l’esposizione dimostra che Laura de Santillana contribuisce a rendere l’arte del vetro 

vivente. Anche in questo testo, il ritratto dell’artista si apre sulla descrizione del suo 

contesto di formazione. Menzionando i primi pezzi realizzati nel contesto delle fornaci 

Venini e EOS, la curatrice nota che era già ben presente una “freschezza inventiva”209 

al di là della precisione progettuale che caratterizza il lavoro della designer. Secondo 

lei, l’esperienza di Laura alla EOS è il momento che le permette di ottenere la sua 

maturità dal punto di vista tecnico e artistico. Le opere realizzate come artista, e 

particolarmente quelle ultime presentate nella mostra, testimoniano della sua capacità 

a adeguarsi al vetro. Conosce bene le reazioni del vetro e non solo le prevede ma le 

asseconda e questo le permette di sperimentare con le sue nuove potenzialità. 

Lasciando alle spalle la tridimensionalità dei pezzi prodotti precedentemente, Laura 

de Santillana rende particolarmente visibile questo fenomeno. Le opere schiacciate 

sono il risultato di un processo imprevedibile che ha richiesto un atteggiamento di 

grande attenzione per domare il materiale. Come nei testi dei cataloghi di Barry 

Friedman, e della galleria l’Arc en Seine, l’idea principale del testo è che Laura de 

Santillana prolunga la tradizione iniziata dalla fornace Venini del rinnovamento 

dell’arte del vetro per via dell’introduzione di un processo sperimentale e creativo nella 

concezione delle opere. 

Il testo di Janet Koplos invece propone uno sguardo leggermente diverso sulle opere 

presentate nella mostra. Janet Koplos è, nel periodo della mostra, direttrice editoriale 

del giornale “Art in America”. Il suo soggetto di specializzazione è l’artigianato 

contemporaneo. Intitolato “Spazio Radiante”, il testo del catalogo difende l’idea che 

questi pezzi si avvicinano alla pittura astratta per via dell’emozione che essi 

 
208 Intervista con Fabio Zonta, cfr Apparato IV. 
209 A. Dorigato, Laura de Santillana: Works, op. cit., p. 4. 



   

 

   

 

trasmettono. In effetti, Janet Koplos descrive le “linee di colore curve e ondulate”, e le 

loro sfumature, le impressioni di ombra, gli effetti di opacità e di trasparenza, 

l’impressione di contraddizione tra la piattezza e lo spessore dei vetri di Laura. Queste 

qualità producono degli effetti sui sensi dello spettatore. Da quelle si possono percepire 

delle impressioni tattile (il peso e la temperatura del vetro colorato), e auditive: Koplos 

paragona le opere a uno “scosso di musica” e allo “squillo di tromba”. Lo spettatore 

entra nelle sue opere. Esse sono come delle finestre aperte su “uno spazio 

immaginario”. In questo, le opere di Laura de Santillana sono delle “radianti presenzi”. 

Con l’aggettivo “radiante”, Koplos indica ciò che emette un’energia. Questa 

impressione, sempre secondo Koplos, è caratteristica della pittura astratta della metà 

del XX secolo. Paragona gli effetti prodotti dalle opere di de Santillana con quelli delle 

pitture di Mark Rothko (1903-1970).210 Le sue opere evocano anche più 

particolarmente quelle del rappresentante americano del movimento Color Field, 

Morris Louis (1912-1962). Nei pezzi di Laura de Santillana c’è un simile trattamento 

del colore e della luce che le rende radianti. Come nell’astrazione pura, le opere non 

sono concepite come degli oggetti. Invece invitano lo spettatore a adottare di fronte a 

esse un atteggiamento che permette di “fluire in armonia con le conseguenze visive”. 

Per questa ragione, Koplos scrive che ora Laura de Santillana è “lontanissima della 

sua formazione di graphic designer”, “fuori dei confini del design o dell’arte 

decorativa”. In effetti, l’artista pone la sua attenzione sulle “dimensione, forma, colore, 

linea densità, direzione, contrasto, giustapposizione e così via”. Le sue opere hanno 

dunque tutte le caratteristiche dei “fondamenti della storia dell’arte”. 211 

Infine, Tina Oldknow, allora responsabile del dipartimento Vetro Moderno al Corning 

Museum of Glass si presta all’esercizio dell’introduzione di Laura de Santillana. Nella 

 
210 Il paragone con Rothko sarà molto spesso ripreso nella critica per descrivere questi pezzi di Laura 

de Santillana. Vedere per esempio G. Wichert, In the Envelope: Laura de Santillana, op. cit., p. 33.  “Il 

parallelo più vicino può essere quello dei dipinti di Mark Rothko, che con la loro suddivisione della tela 

in fasce orizzontali di colore suggeriscono paesaggi” Oppure in A. Schilling, Les designers se mettent 

au parfum, in “Marie Claire Maison”, novembre 2003: “La sua bottiglietta in vetro blu (...) evoca i 

quadri del pittore americano Rothko”. De Santillana spiegherà che è spesso lo spetattore a fare il 

paragone in Venice. 3 Visions in Glass, op. cit., p. 73 : “ Se si utilizza la tecnica dell'incalmo e i ricchi 

colori disponibili a Murano, si ottiene un'immagine simile a quella di Rothko” (traduzioni della 

scrivente). 
211 J. Koplos, Spazio Radiante in Laura de Santillana: Works, op. cit., p. 7. 



   

 

   

 

prima frase del testo la presenta, diversamente da Janet Koplos, in quanto “artista e 

designer”.212 

Tina Oldknow, menziona la storia della fornace Venini e la sua apertura internazionale. 

Come Jean-Luc Olivié e Attilia Dorigato, difende l’idea che Laura de Santillana 

continua la storia della Venini, iscrivendo le sue nuove opere nella stessa modernità 

“innovativa, classica e sperimentale”. La curatrice si riferisce a queste opere facendo 

l’uso delle espressioni di “sculture” e di “tela tridimensionale”. Le opere sono il 

risultato di un “approccio minimalista”: non c’è nulla da togliere o da aggiungere 

all’interno degli spazi che le pareti delle sue opere racchiudono. Tina Oldknow 

introduce un nuovo concetto alla comprensione di questi pezzi: essi rispondono ai 

principi dello Zen. Le sue opere sono concepite come dei giardini Zen, nei quali si 

estende una natura ordinata e ideale. Il paragone con il giardino Zen è indotto 

dall’esperienza in Giappone appena compiuta da Laura de Santillana.213 I principi ai 

quali Tina Olknow si riferisce sono quelli legati alla ricerca di una forma di “purezza”, 

di semplificazione della forma, di sottrazione degli elementi superflui. 214 

Come l’artista scrive: “Da un lato sono sempre pronta a provare qualcosa di nuovo, 

dall'altro cerco sempre di arrivare al centro del pezzo staccando ciò che scopro essere 

inessenziale”.215 

Sullo stesso modello del catalogo dell’Arc en Seine, il libro della mostra del Museo 

Correr si chiude sulle parole di Laura de Santillana. Questa volta, tuttavia, non è sotto 

la forma di un’intervista. In una pagina, sono riportati gli “appunti di lavoro” (come 

indicato nel titolo della pagina) dell’artista. Sono come degli estratti dei libri di 

fornace: si tratta delle riflessioni della creatrice su diversi temi che caratterizzano le 

opere presentate. Sono scritti in italiano e sono anche tradotti in inglese. Sono suddivisi 

in piccoli paragrafi composti di alcune frasi di tonalità poetica. Ogni paragrafo ha un 

titolo (“Opposti e complementari”, “sequenza”, “initiator/principio”, “misure e 

 
212 Laura de Santillana: Works, op. cit., p. 8. 
213 Si segnala inoltre che nel 1990 Laura de Santillana menziona la sua attrazione per la progettazione 

di giardini in N. Bellati, New Italian Design, op. cit., p. 62: “Sembra che nei prossimi anni la de 

Santillana avrà un'agenda fitta di impegni, ma spera che questo non le impedisca di disegnare altri 

gioielli e mobili in vetro o di soddisfare il suo desiderio segreto di progettare giardini”. 
214 G. Wichert, In the Envelope, op. cit., p. 33: “Per quanto riguarda la purezza, c'è un'innegabile 

economia e schiettezza di espressione evidente in tutto ciò che fa (...) Il colore, la consistenza e la forma 

parlano tutti direttamente, senza equivoci”. 
215 Ibidem. 



   

 

   

 

proporzioni”, “colore”) che annuncia il suo soggetto. Questa sezione completa il 

progetto artistico della mostra: non è un testo scientifico come i saggi scritti dalle tre 

specialiste del vetro in anteprima. Gli appunti di lavoro hanno una dimensione estetica 

che fanno parte dell’opera di Laura de Santillana. Permette tuttavia anche allo 

spettatore di saperne di più sulle sue intenzioni artistiche. 216 

Certi aspetti del suo lavoro sono dunque già menzionati nell’intervista ed elaborati in 

un modo diverso. La pagina sugli “appunti di lavoro” inizia con il riferimento al 

processo di sperimentazione sulle forme con la bolla di vetro, che si è menzionato 

precedentemente.217 

De Santillana sviluppa le sue intenzioni sulla produzione di opere in vetro opaco. 

Menziona già questo aspetto nell’intervista quando spiega che è rimasta attratta 

dall’opacità delle stele viste nei tempi di Polonnaruwa. Negli appunti scrive che questa 

caratteristica rende il vetro “impenetrabile alla luce”. Paradossalmente rispetto a quello 

affermato nella prima intervista (“infatti questi pezzi potrebbero essere stati realizzati 

in bronzo o in pietra”218) riflettendosi, la luce permette di rendere visibile il vetro 

stesso. Dà l’impressione di una materia ancora liquida, in fusione, al più vicino del 

momento in cui il maestro vetraio lavora l’opera. L’artista mette in relazione la sua 

serie di opere in vetro opaco e scuro con quelle trasparenti. Al contrario, si interessa in 

questa ricerca con il vetro chiaro e trasparente alle particolarità della materia che sono 

enfatizzate dall’interno, quando il vetro è attraversato dalla luce. 

Il tema del colore è sviluppato anche nei due cataloghi. Nell’intervista, Laura de 

Santillana scrive che la prima opera realizzata in vetro trasparente, è stata un’opera in 

vetro rosso che le dà un’impressione di “stato liquido del colore”: “la prima è stata 

quella rossa, quella che amo di più”. Laura de Santillana si riferisce al pezzo M8 

Pensée de feu (fig. 73) esposto nel catalogo dell’Arc en Seine. Il pezzo è fotografato 

davanti a uno sfondo d’acqua. Le onde dell’acqua si intravedono attraverso il vetro 

rosso ed enfatizzano l’effetto di aspetto liquido del colore. 

Alla fine del libro di fornace dell’anno 1997-1998 era contenuto un libretto 

indipendente in carta. Questo documento raccoglie degli appunti e dei disegni che non 

 
216 Laura de Santillana: Works, op. cit, p. 117 
217Ibidem: “Innanzitutto, poiché io devo sempre fare, per capire cosa io voglia, è stato attraverso il 

processo del vedere il lavoro prendere materia che ho capito perché e come procedere.” 
218Laura de Santillana: Sculptures en verre, op. cit. p. 71 (traduzione della scrivente) 



   

 

   

 

si riferiscono a dei pezzi nello specifico. Corrispondono piuttosto a delle meditazioni 

dell’artista e formano un documento entro un quaderno di ricerca e un libro d’artista. 

Su una delle pagine, Laura de Santillana ha schizzato in quattro linee tremanti una 

forma a metà strada tra un quadrato e un cerchio. All’interno della forma ha tracciato 

alla regola un piccolo quadrato alla matita riempito interamente al carboncino rosso. 

Sotto questa forma ha scritto: “è un perfetto quadrato rosso”. (fig. 74). Questo disegno, 

eseguito all’inizio del 1998 evoca la prima opera quadrata in vetro rosso concepita 

dall’artista. 

Con questo pezzo, l’artista spiega che, iniziando a guardare il vetro dall’interno, ha 

percepito il colore fuso, quello che il suo intervistatore riprende sotto la formulazione 

di “stato liquido della materia”. Non è dunque senza rapporto che, sulla pagina accanto 

al disegno del quadrato rosso si trova un testo sul tema dell’acqua (fig. 74)( cfr 

Apparato II). Il testo, di una certa tonalità poetica, descrive sul modo della scrittura 

automatica le caratteristiche che l’artista associa all’acqua. L’elemento è legato, per 

Laura de Santillana, a degli aspetti spirituali provenienti della cultura giapponese e 

indiana. Nel basso del foglio, uno schizzo illustra le parole “cerchio concentrici (sic) 

sull’acqua.”. Nell’intervista dell’Arc en Seine, continuando a spiegare le potenzialità 

artistiche aperte dalla nuova forma con il colore Laura de Santillana, aggiunge:  

Mi sono trovata, per così dire, con gli strumenti stessi del pittore nelle mie mani. Era come se 

avessi a disposizione interi sacchi di colore. Nei pezzi che sono venuti dopo, quelli gialli, si ha 

l'impressione che abbiano un acquerello all'interno. Oltre al loro aspetto scultoreo, alla loro 

massa compatta, mi sembra che abbiano una dimensione pittorica. 

 

Si ritrova in questa citazione il testo di Janet Koplos, che paragona l’opera di Laura de 

Santillana con quella dei maestri della pittura astratta. Il vetro è per Laura de Santillana 

il medium con il quale sperimentare con i colori. Nei libri di fornace in alcune pagine 

e negli atri disegni su carta presenti nell’archivio dell’artista, sono visibili le sue 

ricerche con il colore con gli strumenti del pittore. Si sono per esempio osservati i due 

disegni su carta che evocano le forme dei Sassi; in quelli era già visibile l’attenzione 

per il colore, il suo aspetto liquido (con l’uso dell’inchiostro colorato o dell’aquarello).  

Verso l’inizio del libro di fornace degli anni 1998-1999-2000, quando i disegni delle 

forme rettangolari iniziano a farsi più frequenti, si nota una particolare attenzione 

dell’artista per il colore. È notevole in un disegno in piena pagina che rappresenta un 

rettangolo tratteggiato alla matita (fig. 75). Il bordo sinistro superiore del rettangolo è 



   

 

   

 

colorato al carboncino di colore rosso scuro mentre il latto di destra è riempito con il 

carboncino bianco. Al suo interno, la forma contiene un altro rettangolo, più piccolo 

questa volta, interamente ricoperto di strati spessi di colori blu, giallo, viola e grigio, 

sempre al carboncino. Il colore giallo non è che una sottile striscia ma la sua luminosità 

risale accanto agli altri colori scuri, faccendone il colore centrale del disegno. 

Nel catalogo del Museo Correr, un piccolo paragrafo degli “appunti di lavoro” è 

dedicato al colore. Si tratta di un elenco dei colori associati ad altri colori (“blu: uno 

che emana dal rosso, uno dal bianco e il terzo che si unisce al nero / verdenero blu 

scuro azzurro rosso”) introdotto da un’unica frase: “l’uso del colore rende la 

percezione molto immediata (diretta)”. Questo paragrafo ha una tonalità poetica. 

L’elenco dei colori ricorda le liste menzionate nei libri di fornace (per esempio, figg. 

46-47; 50).  

Infine, sia nell’intervista dell’Arc en Seine che negli “appunti di lavoro” pubblicati nel 

catalogo del Museo Correr, l’artista cerca di mettere in parole la dimensione “astratta” 

delle sue opere. Nell’intervista, de Santillana spiega come prova di ricreare gli 

elementi presenti nella natura: dice che cerca di avvicinarsi al più vicino dell’anima 

della forma. Schiarisce quello che intende con l’espressione di anima della forma: 

“Come se all'interno della forma ci fosse qualcosa di più semplice, più concentrato, 

più forte”. 

Negli “appunti di lavoro”, questa idea è espressa con l’aiuto di un paragone con la 

musica. Si riporta l’intera citazione nella stessa tipografia:  

“Language can never succeed in bringing the innermost core of music to the surface” 

La musicalità del colore, 

Rāga del calar della notte o del mattino, ecc. 

 

Rāga: una cornice tonale per la composizione e l’improvvisazione 

 

“L’anima della forma” si rivela dunque attraverso le sue qualità astratte e provoca delle 

impressioni simili all’ascolto di una musica. L’espressione inglese “innermost core”, 

potrebbe essere tradotta letteralmente in “il cuore più intimo”: quello che Laura de 

Santillana intende come “l’anima”. Secondo l’artista, il colore come la musica, hanno 

un centro interno (il “cuore più intimo”, l’“innermost core”) che non si può esprimere 

con la parola. La definizione di un colore scappa dalle capacità del linguaggio. Laura 

de Santillana precisa il tipo di musica con il quale paragona il colore: il Rāga. 



   

 

   

 

Il Rāga è un sistema musicale indiano, che indica un “modo” al senso ampio219. Un 

Rāga possiede una gamma ascendente e discendente (che possono essere distinte), una 

nota perno (vādīsvara) e una seconda nota che le risponde (samvādī) che creano delle 

frasi musicale specifiche. I Rāga sono associati a un ora della giornata (“Rāga del calar 

della notte o del mattino”) e a volte anche a delle stagioni e spesso evocano un 

sentimento particolare (per esempio, la serenità, la gioia, la gravità…). Inoltre, la 

parola Rāga è una derivazione della radice sanskrita “ranj- rajate” che significa 

colorarsi, e ogni Rāga indica dunque un colore o una tinta in particolare. Nei testi 

classici, i Rāga sono definiti come “quello che colora lo spirito” di un certo sentimento 

estetico. Ogni vetro di Laura possiede in effetti una tinta e un colore distinti che 

risultano spesso di uno o più variazioni di colori contenuti all’interno di una comune 

struttura formale (il rettangolo di vetro). I musicisti classici fanno delle 

improvvisazioni all’interno della struttura del Rāga che il pubblico educato alla musica 

classica indiana sa riconoscere immediatamente. Laura de Santillana propone delle 

variazioni degli stessi colori o della stessa materia dei pezzi che ha raggruppato nella 

stessa categoria. Il riferimento sul Rāga è dunque legato alla riflessione dell’artista 

sull’idea della serie. 

Tre paragrafi sui temi della “sequenza”, l’“initiator/principio”, e le “misure e 

proporzioni” abbordano dei soggetti assenti nell’intervista del catalogo dell’Arc en 

Seine. In questi, l’artista menziona la sua attrazione per il lavoro in serie: “la necessità 

di lavorare su un numero di pezzi l’un l’altro spiegandosi”. In effetti, si è potuto notare 

questo fenomeno nell’organizzazione del catalogo della mostra con le fotografie e 

l’elenco classificando i pezzi in diverse categorie. Questo elemento non era presente 

nel catalogo dell’Arc en Seine. Come si è inoltre menzionato, riguardando alcune 

pagine dei libri di fornace, i pezzi sono quasi sempre disegnati insieme, sulla stessa 

pagina (per esempio figg.: 46-51; 54; 58-65). I diversi schizzi le rappresentano in uno 

stesso spazio, in una totalità che rende bene visibile “la necessità di tenere i lavori 

insieme”. Si riporta un’altra pagina del libro di fornace degli anni 1998-1999-2000 nel 

quale questo fenomeno è molto visibile (fig. 76). In questa pagina, i quattro rettangoli 

colorati al carboncino viola, grigio, bianco, e nero si sovrappongono gli uni davanti 

 
219 J. Bor, F.‘N.’ Delvoye, J. Harvey e E. te Nijenhuis, Hindustani Music: Thirteenth to Twentieth 

Centuries, Manohar & Codarts, New Delhi 2010. 



   

 

   

 

agli altri. Il rettangolo sulla destra non si sovrappone con gli altri però nello sottile 

spazio che lo separa dell’altro rettangolo Laura de Santillana ha leggermente colorato 

la pagina al carboncino giallo. Lo spazio tra i due pezzi è carico di una tensione 

enfatizzata dal colore. I colori dei diversi pezzi si addizionano tra loro, creando dei 

nuovi effetti. Le opere sono dipendenti tra loro, in una sequenza comune. Il lavoro in 

serie permette a Laura de fare dialogare i pezzi tra di loro. 

Questa idea è legata a quella del “principio”: “In ogni sequenza, un pezzo ha iniziato 

una sequenza”. Infine, le misure e le proporzioni sono la base a partire dalle quale 

l’artista parte quando inizia la realizzazione di un nuovo pezzo. Con Massimo Vignelli, 

all’inizio della carriera artistica di Laura de Santillana, si è notato come le dimensioni 

erano il primo elemento considerato all’avvio di ogni progetto del designer.  

Più generalmente, i tre elementi di “sequenza” “initiator/principio” “misure e 

proporzioni” sono la traccia della presenza delle riflessioni di una designer. L’idea 

della sequenza non è ben lontana da quella della serie con la quale lavora un designer: 

un oggetto riproducibile inserito in una catena di produzione.  

Gli elementi presenti nella mostra dell’Arc en Seine e del Museo Correr riprendono 

alcune delle teorie dell’arte astratta. George Roque, nel suo libro di riferimento Che 

cos’è l’arte astratta?220 ne propone varie definizioni che hanno variegato e che si sono 

sviluppate a partire della fine del XIX secolo. L’aggettivo “astratto” è già presente nel 

vocabolario degli ateliers di Van Gogh e di Gauguin ed è stato ripreso, con una 

connotazione negativa, dalla critica per disqualificare le opere fauviste e cubiste. In 

Germania invece il termine conosce un altro sviluppo indipendente. È già presente 

nella tradizione della teoria estetica, della psicologia ornamentale e della decorazione 

e appare nell’arte nel decennio 1920-1930. È in questo ambito culturale che sono 

elaborate le principali teorie dell’arte astratta. Infine, nel periodo del dopoguerra, delle 

nuove concezioni che propongono delle alternative all’astrazione geometrica sono 

elaborate a Parigi e a New York. Sempre secondo Roque, l’arte astratta si è fondata 

sull’idea che essa funziona sul modello di un linguaggio. Più precisamente, l’arte 

astratta è una forma di linguaggio con una sua propria grammatica. Si tratta però di un 

 
220 G. Roque, Che cos'è l'arte astratta , Una storia dell'astrazione in pittura, 1860-1960, Donzelli, Roma 

2004. 



   

 

   

 

linguaggio poetico, che funziona come la musica, modello di riferimento dell’arte 

astratta. 

Le parole e gli scritti di Laura de Santillana all’occasione della prima rappresentazione 

dei suoi rettangoli di vetro contengono dunque una tensione fra l’oggetto di design e 

delle riflessioni che appartengono alla pittura astratta del XX secolo. L’astrattismo è 

stato una tendenza che ha permesso la sintesi tra gli arti. 

In ottobre 2021 si è tenuto, al Centro di Ricerca sull’Arte Astratta in Italia (CRA.IT) 

dell'Università Cattolica di Milano il convegno intitolato “Sintesi astratta. Espansioni 

e risonanze dell'arte astratta in Italia, 1930-60” successivamente pubblicato da 

Electa.221 In introduzione, il Professore Stefano Setti, prendendo spunto dal testo 

dell’architetto razionalista Cesare Cattaneo (1912-1943), Giovanni e Giuseppe, 

Dialoghi di architettura (1941), sviluppa l’idea che sin dalle origini dell’arte astratta, 

la tendenza ha permesso di concepire degli scambi tra le discipline. Come si è 

menzionato, l’arte astratta si fonda sul modello di un linguaggio la cui grammatica è 

costituita dalle linee, il materiale, i volumi e le forme. Essi sono gli elementi con il 

quale ragiona anche in primo piano l’architetto. Questi elementi si traspongono anche 

alla poetica, alla musica e al design. L’arte astratta permette di sintetizzare le discipline. 

222 

Più che un risultato visivo, l’astrattismo è quindi un paradigma che si può adeguare a 

diversi media. Come scrive Stefano Setti, l’astrattismo è un “linguaggio di ricerca”. 

Riguarda il momento del processo creativo. Il legame tra le arti non si osserva al livello 

del risultato dell’oggetto finito. La sintesi fra i diversi media si opera piuttosto 

nell’approccio del progettista verso la sua creazione. 

Stefano Setti chiarisce questa idea riprendendo un testo di Giulio Carlo Argan nel quale 

difende il rapporto tra l’arte astratta e l’architettura. Secondo Argan, la sintesi si spiega 

dalla “concordanza della metodologia tra i processi”. In effetti, secondo lui, “la volontà 

è valutabile soltanto nei processi”. Argan propone una distinzione nell’arte fra gli 

“antefatti” e i “post-fatti”. L’antefatto è un termine preso in prestito dal linguaggio del 

teatro, per riferirsi a: “l’insieme dei fatti che precedono nel tempo l’azione 

 
221 S. Setti, Sintesi astratta. Espansioni e risonanze dell'arte astratta in Italia, 1930-1960, Electa, 

Milano 2022. 
222 C. Cattaneo, Giovanni e Giuseppe, Dialoghi di architettura, Libreria Artistica Salto Milano 1941 in 

S. Setti, Sintesi astratta…, op. cit.,p. 8. 



   

 

   

 

rappresentata drammaticamente o comunque narrata e ne costituiscono il presupposto 

necessario”. Nel vocabolario di Argan, questo termine è trasposto al campo delle arti 

visive e indica il processo creativo, il momento che precede l’oggetto rappresentato e 

che ne è “il presupposto necessario”. Il concetto di “antefatto” permette dunque di 

prendere il processo creativo come oggetto di studio. I “post-fatti” sono invece i 

risultati, gli oggetti esiti dalla ricerca artistica, nel momento successivo. Sono negli 

“antefatti”: l’uso del linguaggio di ricerca dell’astrattismo, che i diversi media si 

legano. 223 

Tra gli anni Trenta e Sessanta in Italia, lo sviluppo dell’astrattismo fa parte di un 

momento di riforme sociali e culturali. L’interazione fra le discipline che si gioca 

all’interno del processo di creazione ridisegna le gerarchie artistiche e marca 

l’apparizione di una “rinnovata interazione con oggetti, opere o situazioni della vita di 

tutti i giorni”.224 

Laura de Santillana inizia ad essere attiva quindici anni dopo questo periodo. Inoltre, 

i pezzi che riflettano di un’intenzione esplicitamente astratta sono realizzati alla fine 

degli anni Novanta. Le sue riflessioni non si inseriscono quindi nel pieno del periodo 

studiato nel convegno. Tuttavia, è evidente che il suo approccio artistico, al connubio 

tra il design e l’arte astratta eredita da questa tradizione.225 

Laura de Santillana aggiunge un elemento di complessità: nella sua forma quadrata 

schiacciata introduce dei nuovi materiali in interazione con il vetro. Queste nuove 

sperimentazioni sono esposte alla galleria Barry Friedman nella mostra “Titan” nel 

2002. L’esposizione riunisce ventisei pezzi. Due principali esperimenti sono presentati 

 
223 G.C. Argan, Architettura e arte non figurativa in Progetto e destino, il Saggiatore, Milano 1965, p. 

157 in S. Setti, Sintesi astratta…,op. cit., p. 10. 
224 S. Setti, Sintesi astratta…, Electa, Milano 2022, p. 9. 
225 Si nota che un’opera realizzata da Laura de Santillana nel 1999 intitolata Tokyo-Ga II presente nelle 

collezioni del Seattle Art Museum è stata esposta in una mostra collettiva intitolata “International 

Abstraction: Making Painting Real” dal 2 maggio 2003 al 29 febbraio 2004” per la quale la presenza di 

un catalogo non è documentata. (https://art.seattleartmuseum.org/objects/26518/tokyoga-

ii?ctx=b975f809-763e-4a09-91fb-e711a5bfb424&idx=0, consultato in data 26 settembre 2023). La 

mostra è stata curata dal Professore Marek Wieczorek. Le sue ricerche si concentrano sul modo in cui 

l’astrazione e le avanguardie si sono adeguate all’arte contemporanea. Studia inoltre come alcuni artisti 

pionieri dell’astrazione negli anni 1920-1930 hanno legato le diverse discipline artistiche. 

(https://art.washington.edu/people/marek-wieczorek, consultato in data 26 settembre 2023) Vedere per 

esempio: M. Wieczorek, Abstraction – The Contemporary Perspective, in “Oxford Encyclopedia of 

Aesthetics”, Oxford University Press, Oxford e New York 2014. 

https://art.seattleartmuseum.org/objects/26518/tokyoga-ii?ctx=b975f809-763e-4a09-91fb-e711a5bfb424&idx=0
https://art.seattleartmuseum.org/objects/26518/tokyoga-ii?ctx=b975f809-763e-4a09-91fb-e711a5bfb424&idx=0
https://art.washington.edu/people/marek-wieczorek


   

 

   

 

in questi diversi pezzi: l’integrazione di foglie d’oro e d’argento e la produzione di 

pezzi in cera e in bronzo.  

Come nella mostra del 1999 del Museo Correr, i pezzi sono organizzati in diverse 

categorie. La mostra Titan conta sei categorie. La prima, senza titolo, è composta da 

quattro opere in vetro nero (Aither), trasparente e di colore leggermente ambrata con 

inclusioni di polveri di foglia d’oro (GEA e Nyx) e di vetro leggermente grigio 

(Uranos). La seconda categoria contiene otto pezzi di vetro trasparente leggermente 

grigio e opaco di formato quadrato di dimensioni simile di circa 50 x 50 cm all’interno 

del quale sono inserite delle foglie d’oro e d’argento che si sovrappongono (fig. 77). A 

questa categoria risponde una serie di sei pezzi di colore ambrato, di formato 

rettangolare in dimensioni più piccole (circa 44 x 35 cm) (esempio, fig. 78). In questi 

pezzi, un unico foglio d’argento è piegato sul bordo superiore del rettangolo. Le due 

parti-, esterne e interne del foglio sono osservabili in questi pezzi. La parte interna del 

foglio d’argento si vede attraverso il vetro ambrato. Al contatto del vetro fuso, la parte 

interna del foglio è diventata nera, al contrario della parte esterna lasciata all’aria, che 

lucida.226 

Le due serie Ambers and Bronze e Titan and Bronze presentano entrambi delle opere 

in formato rettangolare in vetro di colore ambra chiaro. A queste opere rispondono due 

pezzi in bronzo stampati a partire dai pezzi in vetro. Infine, la serie Glass, Wax, Bronze 

(fig. 79) “complessifica l’equazione”227. È composta da un pezzo in vetro e di un pezzo 

in bronzo. A questi due è aggiunto un terzo materiale: un pezzo in cera. Il pezzo in cera 

è il legame tra i due pezzi: la cera e il bronzo sono stampati sul pezzo in vetro. Il bronzo 

è creato a partire dall’impressione della cera.  

I pezzi in vetro sono stati realizzati con Simone Cenedese nella sua fornace Linea 

Vetro. Il lavoro a freddo è stato eseguito invece da Achille Constantini. I pezzi di 

bronzo sono stati prodotti presso la fonderia Brustolin, a Verona. 

Il catalogo della mostra presenta delle fotografie dei pezzi eseguite da Fabio Zonta. 

Come per il catalogo della Barry Friedman Ltd. del 1998, le opere sono fotografate in 

 
226 Alcuni pezzi della serie “Titan” non fanno parte della mostra alla Barry Friedman Ltd. come per 

esempio Untitled (2002) :presente in J. Hawkins Opie, Contemporary International Glass, 60 artists in 

the V&A, V&A publications, Londra 2004, p. 118-119. 
227 Titan, catalogo della mostra a cura di B. Friedman (New York, Barry Friedman Ltd.), New York 

2002, p. 10. 



   

 

   

 

un paesaggio naturale. Nel centro del libro, i pezzi sono disposti nel centro di un forte 

di pietra, una messa in scena suggerita da Fabio Zonta dopo che Laura de Santillana le 

aveva chiesto “una location con tanta pietra” e fotografati in bianco e nero.228 

Come per la mostra del 1998 di Barry Friedman Ltd., un testo di Susanne K. Frantz 

apre il catalogo. Il saggio difende l’idea che Laura de Santillana contribuisce a 

iscrivere il vetro nella storia dell’arte. Il suo trattamento del medium è quello di una 

scultrice. L’opera di Laura de Santillana è esigente, sostiene Frantz; richiede uno 

sguardo educato alla storia dell’arte e degli arti decorative. 

Riprende certe idee già presenti nel testo del 1998. Il vetro soffre ancora troppo spesso 

di un trattamento superficiale, senza reale riflessione sulla forma stessa, nel quale 

predomina la preoccupazione per la maestranza della tecnica. Laura de Santillana 

propone delle soluzioni artistiche che superano questa condizione del vetro.229 

Secondo Frantz, Laura de Santillana rileva una sfida difficile con l’accostamento del 

vetro e delle foglie d’oro e d’argento. Spesso, quando questi due materiali sono 

congiunti ne risulta un effetto di pura decorazione, senza altro senso che un effetto 

estetico. Il trattamento sottile dei pezzi scongiura la caduta in questa trappola. Con 

l’introduzione dei modelli in bronzo e in cera, l’opera di Laura de Santillana attinge, 

sempre secondo Frantz, una tappa successiva.  

L’artista rende i pezzi nei tre materiali intenzionalmente difficili da distinguere. 

Davanti ad essi, lo spettatore compara, torna su un pezzo e sull’altro. Tutto sommato, 

questa operazione lo invita a riportare la sua attenzione sulle qualità inerenti a ciascuno 

dei materiali. 

Inoltre, lavorando su dei pezzi opachi, la forma diventa una piena presenza. Al 

contrario di quando, per via della trasparenza del vetro, la luce rende il pezzo liquido. 

 
228 Intervista con Fabio Zonta, cfr Apparato IV. Peraltro, il fotografo racconta che allora che erano 

rincartate le opere alla fine della giornata, sono stati sospettati di rubare delle pietre del forte. Un 

aneddoto ironico se si pensa al fatto che l’artista cerca di giocare con l’illusione di un vetro che, reso 

opaco, sembra pietra.  
229 Susanne K. Frantz ha scritto un testo importante a questo soggetto per il Glass Art Society Journal. 

Si interroga sulla classificazione impostata dal XIX secolo che vede in tutti i media fuori dalla pittura, 

l’architettura e la scultura degli arti minori. Frantz argua che quello che consente l’accesso al rango 

delle belle arti ai media provenienti dell’artigianato (“craft media”) è l’intenzione e il successo 

dell’artista. Vedere: S.K. Frantz, This is Not a Minor Art: Contemporary Glass and Traditions of Art 

History in “Glass Art Society Journal”, 1985-1986, pp. 7-11. 



   

 

   

 

In questa serie, dunque, Laura de Santillana “pone l’attenzione sulla silhouette”. È 

questa azione che permette di qualificare i suoi pezzi, delle sculture. 230 

Si riconoscono i disegni preparatori del progetto in archivio grazie alle loro forme e 

non ai colori usati. In un disegno del 27 febbraio 2002 (fig. 80), sono contenuti degli 

schizzi delle due serie con le foglie di metallo (fig. 77 e fig. 78). Nei due disegni sulla 

parte superiore della pagina si riconosce il pezzo proveniente della serie dei rettangoli 

in vetro ambrato con il foglio d’argento piegato, sul suo bordo superiore (fig. 78). I 

due disegni mostrano lo stesso pezzo dai suoi due lati. Il primo disegno rappresenta il 

lato dal quale il foglio d’argento è visto all’interno del pezzo di vetro. Come descritto, 

il foglio d’argento, in contatto con il calore del vetro fuso, e visto attraverso il colore 

ambrato, pare nero. Nel disegno questa impressione visiva si traduce con un’unica 

matita viola scura. Il rettangolo di vetro è solo tracciato ed è lasciato bianco. Il foglio 

d’argento visto attraverso il vetro è, invece, riempito alla matita viola. L’altra parte del 

foglio d’argento, quello che non è stato in contatto diretto con il vetro fuso ed è rimasto 

argento è, come il vetro ambrato, lasciato bianco. L’interno nero del foglio crea un 

contrasto con il colore del vetro ambra, che, come l’esterno del foglio d’argento, pare 

chiaro e luminoso.  

All’opposto, nel disegno di sotto, sulla sinistra della pagina, un effetto contrario è 

osservabile. Questo disegno mostra lo stesso pezzo, nel lato in quale si vede solo la 

parte esterna del foglio d’argento. Questa volta, l’intero disegno del rettangolo di vetro 

è riempito con la matita viola e solo il rettangolo sulla parte superiore che rappresenta 

il foglio d’argento è lasciato vuoto e bianco. Il contrasto tra il chiaro e lo scuro si è 

rovesciato a partire dal momento in quale il foglio di colore nero non è più visibile. 

Questi disegni danno dunque delle informazioni sugli effetti visivi ricercati da Laura 

de Santillana. L’artista esplora le tensioni tra gli effetti d’ombra e di luce. In questi 

pezzi esplora come queste tensioni muovono quando integra dei nuovi materiali.231 

 
230 All’occasione di una successiva mostra presentata nel 2004, il curatore Jean Luc Olivié loda i pezzi 

in bronzo e in cera di Laura de Santillana nei termini seguenti in J.L. Olivié, Laura de Santillana et ses 

« Partitions », op. cit.: “Nate dalla conoscenza e dal gioco con la materia, le sue invenzioni formali 

resistono magnificamente alla metamorfosi in bronzo. I suoi bronzi hanno un'esistenza indipendente, 

ma sono ancora più sorprendenti quando formano dittici con il vetro, o addirittura installazioni seriali 

in cui talvolta si mescolano elementi di cera” (traduzione della scrivente). 
231 Questi pezzi risuonano peraltro con una serie di sculture realizzate dall’artista muranese Livio Seguso 

(1930). In alcune occasioni ha anche lui associato il vetro con altri materiali come la pietra e i metalli. 

Vedere:L. Seguso, Livio Seguso, Editoriale Giorgio Mondadori, Milano 1998  pp.227-234;  250-254. 



   

 

   

 

Un fenomeno simile è osservabile con i disegni preparatori ai pezzi della serie dei vetri 

quadrati nei quali sono imprigionate tra le due pareti delle foglie d’oro e d’argento (fig. 

77). Nello stesso disegno del 27 febbraio 2002, è rappresentato un rettangolo che 

contiene le foglie sovrapposte le une sopra le altre. Le foglie sono abbozzate sotto la 

forma di piccoli quadrati. I quadrati che si riferiscono alle foglie d’oro sono riempiti 

alla matita grigia mentre quelle d’argento sono colorate in blu scuro. Un disegno in 

data del 14 maggio (fig. 81), preparatorio al pezzo intitolato Titan VIII (fig. 77) come 

indicato dalla scritta sulla pagina, riprende le stesse caratteristiche. Tre quadrati che si 

riferiscono alle foglie d’argento sono tratteggiati alla matita in blu chiaro. Invece i due 

quadrati delle foglie d’oro sono tracciati e riempiti con la matita di blu scuro. Per 

Laura, l’oro in questa specifica interazione con l’argento all’interno del pezzo di vetro 

grigio chiaro trasparente ha dunque delle qualità legate a un effetto scuro. 

Negli anni successivi, Laura de Santillana continua le sue ricerche artistiche in una 

serie di variazioni dei suoi rettangoli di vetro. 232 Si nota per esempio la mostra “Laura 

de Santillana: Os, or” anche essa presentata nel 2002, dalla galleria l’Arc en Seine che 

raccoglie delle opere che includono, come per “Titan”, delle foglie d’oro. 233 

Nel 2004, l’Arc en Seine espone una serie di rettangoli in vetro, bronzo e gesso234 che 

si presentano con un taglio nel centro, raccolte sotto il nome di “Partitions”.235 Il tema 

delle inclusioni di altre materie sarà approfondito in una serie di opere che contengono 

dei tessili fatti di fili di metalli presentati nella mostra “Khadi” presso la galleria 

Marina Barovier a Venezia nel 2007.236 

 
232 Questo periodo è un momento di popolarità per il vetro sul mercato dell’arte francese. Ne testimonia 

l’articolo di A. Malo, Le verre contemporain à l’assaut de nouveaux acheteurs in “Connaissance des 

Arts”, n. 615, aprile 2004. Una fotografia delle opere di Laura de Santillana è stata scelta per 

l’illustrazione dell’articolo.  
233 Laura de Santillana : Os, or, catalogo della mostra a cura di C. Boutonnet, R. Ortiz (Parigi, L’Arc 

en Seine), Grafiche Antiga, Treviso 2002 (Le fotografie del catalogo sono di Fabio Zonta). 
234 Tra cui, Senza Titolo (2004) che ha anche fatto parte della mostra collettiva “Vetri. Nel mondo. Oggi” 

organizzata a Venezia nel 2004. Vedere: Vetri. Nel mondo. Oggi., catalogo della mostra a cura di R. 

Barovier Mentasti (Istituto Veneto di Scienze, Lettere ed Arti, Venezia), Venezia 2004 p. 30-31. 
235 Laura de Santillana : Partitions, catalogo della mostra a cura di C. Boutonnet, R. Ortiz, (Parigi, 

L’Arc en Seine), Grafiche Antiga, Treviso 2004 (Le fotografie del catalogo sono di Fabio Zonta.). La 

mostra è anche menzionata in: J.L. Olivié, Laura de Santillana et ses « Partitions », op. cit. e C. Simenc, 

Verre Ligne de partage, op. cit. 
236 Laura de Santillana. Khadi, op. cit.  



   

 

   

 

Si segnala anche che Laura non abbandona ancora completamente la sua attività di 

designer.237 Per esempio, nel 2003 ha eseguito il design della bottiglia di profumo di 

Kenzo Air con un adattazione in dimensioni miniature di uno dei suoi quadrati di vetro 

trasparente e blu.238 

 

 

3. Le serie Bodhi a “Venice. 3 Visions in Glass” organizzata dalla 

Galleria Barry Friedman Ltd. (2009) 

I “vasi” della serie Bodhi concludono il secondo grande momento della carriera 

artistica di Laura de Santillana. Sono esposti dalla Galleria Barry Friedman nel 

contesto della grande mostra itinerante “Venice: 3 Visions in Glass”. 

Dopo essere stata presentata nella Galleria Barry Friedman di New York nel 2009, 

l’esposizione è stata allestita al Naples Museum of Art (Naples, Florida, USA) e al 

Nelson Atkins Museum of Glass (Kansas City, Missouri, USA) nel 2010. Nel 2011 il 

Glass Museet (Ebeltoft, Danimarca) e il Musée des Arts Décoratifs (Parigi, Francia) 

accolgono la mostra239. I musei che presentano la mostra sono di tre tipologie diverse: 

un museo d’arte dedicato agli arti visive, dei musei rivolti esclusivamente all’arte del 

vetro e un museo specializzato nelle arti decorative. Questa diversità è rappresentativa 

dell’ambigua categorizzazione dell’opera di de Santillana. 

Come nella prima mostra organizzata dalla Barry Friedman Ltd. con l’artista nel 1998, 

“Venice: 3 Visions in Glass” riunisce i tre personaggi emblematici della “rinascita” del 

vetro di Murano. Accanto a quelli di de Santillana sono dunque esposti i pezzi di 

Cristiano Bianchin e di Yoichi Ohira.  

 
237 Intervista con Fabio Zonta, cfr Apparato IV. 
238 Al proposito della bottiglia è stato scritto in A. Schilling, Les designers se mettent au parfum, op.cit.: 

“Come ‘una finestra che si apre sul cielo, un pezzo d'aria’, il suo denso flacone di vetro blu e bianco 

evoca i dipinti del pittore americano Rothko e rivela ‘un profilo umano, irregolare, modellato dalla 

vita’”. Il design è anche menzionato in Un homme en Bleu, in “Architectural Digest”,16 ottobre 2003 e 

in C. Deydier, En Bref des Nouvelles de l’Univers de la Déco. Flair et Géométrie, in “Maison 

Française”, settembre 2003. 
239 Questa mostra ha fatto scoprire l’opera di Laura de Santillana a un più ampio pubblico in Francia 

come ne testimoniano alcuni articoli di giornali d’arte destinati al grande pubblico. Per esempio: C. 

Simenc, Le nouveau souffle du verre vénitien, in “L’ Œil”, luglio-agosto 2011. 



   

 

   

 

Tuttavia, al contrario della mostra del 1998, in questa occasione sono presentati diversi 

progetti chiave della carriera artistica dei tre progettisti. Si è scelto di concentrare lo 

studio alla serie Bodhi, ma questi sono dunque esposti accanto ai progetti precedenti. 

Si nota che le opere le più anteriori esposte di de Santillana in questa occasione sono i 

vasi della mostra del 1998. Dunque, non sono presenti i progetti realizzati fuori dal 

contesto della produzione come artista indipendente. In effetti, la mostra è organizzata 

dalla galleria Barry Friedman Ltd.: sono solo le opere esposte nel contesto della 

galleria sono prese in considerazione in questa mostra.  

“Venice. 3 Visions in Glass” è accompagnata da un voluminoso catalogo, pubblicato 

all’occasione dell’apertura della mostra al Musée des Arts Décoratifs nel 2011. Oltre 

alle riproduzioni fotografiche di tutti i pezzi, accompagnati dalle loro notizie 

descrittive, ciascun artista è presentato in una sezione dedicata con un saggio redatto 

dall’artista stesso, un testo introduttivo e una lunga intervista. 

Il saggio scritto da Laura de Santillana è l’occasione per la creatrice di spiegare le sue 

intenzioni artistiche. Si apre su una lunga citazione proveniente dal libro scritto dal 

poeta austriaco Rainer Maria Rilke (1975-1926), Su Rodin (1903) nella quale è evocata 

l’attività artistica dello scultore sulla superficie del materiale.240 Il saggio è poi 

articolato in due parti. De Santillana distingue un primo paragrafo sulle opere che per 

via della forma indica sotto il titolo di libri (“Les livres”): si tratta dei pezzi di vetro 

rettangolari che risultano dello schiacciamento della sfera di vetro. Il resto dei suoi 

pezzi è invece descritto in un secondo paragrafo intitolato “I vasi e altri contenenti 

(“Les vases et autres contenants”). Il saggio si conclude su una citazione dello 

Zibaldone (1898) del poeta Giacomo Leopardi (1798-1837) sul tema del riflesso della 

luce del sole e della luna. 241 

 
240 Si riporta la citazione come nel saggio in R.M. Rilke, Auguste Rodin, trad. fr. Emile-Paul Frères, 

Paris 1928in Venice. 3 Visions in Glass…, op. cit., p. 68 : “et finalement c’était cette surface vers laquelle 

se tournait sa recherche. Elle comprenait de multiples points de rencontre entre la lumière et l’objet et 

il s’avéra que chacune de ces rencontres était autre, chacune particulière et chacune remarquable. Ici, 

ils paraissaient fusionner, là se saluer timidement, là encore, se croiser sans se voir ; et il y avait des 

rencontres sans fin et aucune ou il ne se passait pas quelque chose. Il n’y avait pas de vide ”. 
241 Si riporta la citazione come nel saggio in G. Leopardi, Zibaldone di pensieri, Le Monnier, Firenze 

1898 in Ibidem: “La luce del sole o delle luna, veduta in luoghi dov’essi non si vedano e non si scopra 

la sorgente della luce; un luogo solamente parzialmente illuminato da detta luce; il riflesso di detta luce 

[…] il penetrare di detta luce in luoghi dov’ella divenga incerta e impedita […] la detta luce veduta in 

luogo oggetto ecc dov’elle non entri e non percota dirittamente…”. 



   

 

   

 

Nel caso di Laura de Santillana, il testo introduttivo è stato redatto da Jennifer Hawkins 

Opie, curatrice della sezione Vetro e Ceramica al Victoria and Albert Museum 

(Londra). Il saggio ritraccia la carriera artistica dell’artista, soffermandosi sulle diverse 

serie esposte nella mostra. Secondo Jennifer Hawkins Opie, Laura de Santillana 

contribuisce tanto alla scultura contemporanea. Si è già incontrata questa idea con il 

saggio di Susanne K. Frantz per la mostra “Titan”: i progetti di Laura de Santillana 

appartengono al campo della storia dell’arte perché non sono solo l’espressione di un 

“lirismo tecnico” con il materiale vetraio. Frantz esprime questa idea facendo 

riferimento al fatto che de Santillana non è alla ricerca dell’ostentazione superficiale 

della maestranza della tecnica del vetro.242 

Hawkins Opie sviluppa nel saggio l’opinione che la sua opera è complessa ed è frutto 

di un importante lavoro di riflessione che combina una grande intelligenza e numerosi 

centri d’interesse. L’articolazione fra l’attrazione per la produzione industriale e la 

creazione individuale di opere uniche è l’elemento chiave della sua opera. Hawkins 

Opie menziona le prime esperienze alla Venini, alla EOS e alla Rosenthal e spiega che 

è in questo contesto che de Santillana impara ad amare la produzione industriale. In 

questo momento nasce il suo interesse per l’interazione dei pezzi all’interno di una 

comune serie di produzione. Questo approccio è ancora presente quando l’artista inizia 

ogni nuova serie.  

Tuttavia, questo fenomeno interagisce con un altro elemento: il caso. Le opere sono il 

risultato del lavoro del maestro vetraio ma dimostrano anche quello che non può 

domare (come lo farebbe una macchina). Le opere sono dunque alla volta uniche e 

riproducibili.  

Infine, il catalogo compone un’importante intervista con Gianluigi Calderone, regista 

e compagno di Laura, nella quale tanti elementi della sua opera sono schiariti. 

Gianluigi Calderone è stato, peraltro, molto importante nella carriera artistica di Laura 

de Santillana. Fabio Zonta lo descrive come una persona molto intelligente e colta che 

ha avuto un ruolo importante nelle ispirazioni di Laura de Santillana243. Il tono 

dell’intervista, con delle domande sulla vita privata dell’artista (il suo rapporto con il 

nonno paterno per esempio) e dei riferimenti molto precisi alla sua opera ne è 

 
242 Ivi , p.78. 
243 Intervista con Fabio Zonta, cfr Apparato IV. 



   

 

   

 

rappresentativo. D’altronde, il regista ha girato numerosi video di Laura de Santillana 

: novantadue di questi sono conservati nell’Archivio Gianluigi Calderone delle Stanze 

del Vetro e ha anche realizzato un film, che narra la carriera di Laura de Santillana, 

con un’intervista di Simone Cenedese: La foglia d’oro.  

I pezzi della serie Bodhi hanno la forma di vasi asimmetrici dai colli chiusi di grandi 

dimensioni (di circa 40 x 40 cm) in colori divesi (fig. 82). Sono fatti in vetro soffiato 

abraso all’interno del quale è stato deposto un sottile strato di metallo. Ne risulta un 

effetto di vetro opaco iridato che acconsente un’unica interazione con la luce244 e che 

dà l’illusione che il vaso è fatto in metalli preziosi. I Bodhi sono inoltre stati esposti 

all’occasione di due mostre dedicate entrambi intitolate “Bodhis” alla galleria l’Arc en 

Seine e alla galleria Barry Friedman nel 2006245. Uno dei Bodhi è stato anche esposto, 

sempre dal Musée des Arts Décoratifs, nel contesto della mostra “Les couleurs du 

verre. Un choix dans les collections du musée des Arts Décoratifs. 1900-2016” nel 

2016. 

I Bodhi sono ispirati dai vasi e dalle piccole bottiglie visti al Calico Museum of Art, 

durante uno dei frequenti viaggi in India dell’artista, nella città di Ahmedabad (nel 

Gujarat). Essi provengono dalle tombe di persone modeste e rappresentano 

simbolicamente gli oggetti lussuosi presenti nelle sepolture delle persone più ricche, 

supposte accompagnarle nella morte246. Il titolo viene dalla contrazione della parola 

inglese body e della radice sanscrita budh che significa “svegliarsi”247. Come nota 

Jennifer Hawkins Opie, attraverso la serie Bodhi, Laura de Santillana alza degli oggetti 

semplici al rango di ricche opere d’arte.248 

 
244 “Flyer della mostra “Bodhis” della galleria l’Arc en Seine (Parigi, 8 dicembre 2006 al 31 gennaio 

2007)” in Les Couleurs du Verre, Un Choix dans les Collections du Musée des Arts Décoratifs, catalogo 

della mostra a cura di J.L. Olivié, P. Coste, O. Gabet (Castello di Sédières, Sédières), Conseil 

départemental de Corrèze, Tulle 2016, p. 204 : “ Il metallo, all'interno di una superficie satinata e opaca, 

riflette la luce che sembra emanare da esso. Lo specchio riflette lo spazio circostante” (traduzione della 

scrivente). 
245 Non sono documentate le presenze di cataloghi per queste mostre. Sono menzionate in M. Bethenod, 

I Santillana…, op. cit., p. 130. 
246 Venice. 3 Visions in Glass…, op. cit., p. 74-75. 
247 E. Vedrenne, Laura de Santillana au cœur du verre, in “Connaissance des Arts”, dicembre 2006 : 

“Laura de Santillana continua [...] a riflettere nel suo lavoro la sua scoperta dell'induismo, la sua visione 

del cosmo, del dentro e del fuori. Il suo ultimo lavoro è profondamente intriso di questi misteri sul 

significato della luce. Ha intitolato la sua ultima serie di vasi Bodhies contrapponendo la parola inglese 

Body a Budh, che in sanscrito significa risvegliare, tornare alla luce. Nascere, per così dire.” (traduzione 

della scrivente). 
248 Venice. 3 Visions in Glass…, op. cit., p. 74-75. 



   

 

   

 

Con i Bodhis, de Santillana gioca con il concetto della forma degli oggetti funzionali. 

Questa serie sintetizza gli elementi esposti tra il periodo 1993-1998 (degli oggetti di 

design, che rimandano a delle forme di oggetti di uso quotidiano, che si indicano con 

l’espressione di “vasi sculture”) e il periodo appena preso in considerazione, del 1998-

2006 (durante il quale l’artista espone i rettangoli di vetro, opere d’arte “pure”). In 

effetti, si tratta per questa serie di pezzi che per via della forma evocano dei vasi. Non 

si tratta però realmente di vasi perché la loro bocca non è scavata: l’oggetto non può 

contenere niente. Sono delle forme inutili. Come descrive Elisabeth Vedrenne:  

I vasi, per definizione, con il collo aperto sono considerati a priori oggetti inerti, “adatti a”, 

“vuoti” pronti per essere riempiti, sorta di gusci, nidi, forme che hanno bisogno di qualcosa. 

Ma non appena vengono chiusi, i vasi racchiudono. Il vaso chiuso richiama un mondo 

immaginario completamente diverso. Diventa un oggetto a sé stante, non più soggetto a una 

possibile presenza, a un riempimento di qualche tipo, a un ruolo. Il vaso sigillato di Laura de 

Santillana diventa una scultura in cui l'interno è indistinguibile dall'esterno.249. 

 

Quello che colpisce l’artista con questi oggetti è il fatto che bastano a sé stessi. Come 

spiega poi nel catalogo della mostra in cui sono presentati: 

Sono affascinata da queste forme che diventano magiche non appena vengono dissociate dalla 

loro funzione: vasi, stampi... È il loro forte potere evocativo che mi incuriosisce. Quando, per 

mancanza di informazioni, non sappiamo cosa contengono, diventano forme semplici, scatole 

misteriose ai nostri occhi.250 

 

In questi oggetti, l’esterno, che è la forma, e l’interno, il suo contenuto, sono dunque 

indistinguibili. De Santillana lega questo fenomeno a un’esperienza descritta dal 

filosofo tedesco Walter Benjamin (1892-1940) nella raccolta autobiografica Infanzia 

Berlinese (1950) scritta fra il 1932 e 1938. Benjamin narra degli episodi della sua 

infanzia nei quali si trovano già le tracce che annunciano dei fenomeni che 

comprenderà filosoficamente più tardi nella sua vita. Nell’uno dei passaggi più famosi, 

Il calzino, Benjamin racconta la sua fascinazione infantile per i calzini piegati nel 

fondo dell’armadietto. I calzini sono arrotolati, come spesso sono piegati i calzini, e 

rincalzati e sembrano delle piccole borse. Il bambino volendo scoprire il contenuto 

della borsa, tira sul calzino e scopre che la borsa non esiste più. Il contenuto era il 

contenente. Questa esperienza insegna al futuro filosofo che l’idea (il contenuto) e la 

 
249 Ibidem (traduzione della scrivente). 
250 Venice. 3 Visions in Glass…, op. cit., p. 68 (traduzione della scrivente). 



   

 

   

 

forma (il contenente) sono profondamente legate. Con i Bodhi, Laura de Santillana 

reinterpreta questo concetto: delle scatole che sono solo scatole per la loro forma.  

Nel libro di fornace degli anni 2004-2008, i disegni preparatori testimoniano di queste 

riflessioni artistiche. Si nota per esempio nell’insistenza del tratteggiamento nella fig. 

83 sull’interno della bocca del vaso disegnato in prospettiva. Lo schizzo dimostra 

l’importanza per l’artista dell’idea di spessore del vetro laddove dovrebbe esserci uno 

spazio vuoto. Questo spazio chiuso dal vetro è uno dei punti chiavi dell’opera, “Lo 

spazio è sigillato nel vaso.”, scrive per la mostra “Bodhis” del 2006. La bocca chiusa 

è il luogo nel quale si gioca il rovesciamento più esplicito dall’idea di oggetto 

quotidiano ad oggetto inutile, che entra nel campo dell’arte.251 

Nello stesso disegno, si possono notare altri elementi caratteristici dell’approccio 

artistico di de Santillana come la riflessione sul lavoro in serie. Diversi pezzi sono 

accostati nello stesso disegno e sono in interazione gli uni con gli altri. Particolarmente 

caratteristici sono gli schizzi dei due vasi che si sovrappongono nel centro destra della 

pagina. 

Nello stesso libro, si è scelto di presentare un altro abbozzo che enfatizza in modo 

diverso i fenomeni artistici osservabili nell’opera di de Santillana (fig. 84). Sul vaso 

disegnato nella parte inferiore della pagina, con una penna blu, l’artista pone 

l’attenzione al livello della bocca del vaso. Un tratto diagonale significa che la bocca 

è chiusa e un commento scritto dall’artista indica “molto cristallo !”. La puntuazione 

informa anche dell’importanza di questa zona del vaso.  

Questo disegno è stato prodotto con l’intento di fornire le istruzioni al maestro vetraio. 

L’altro elemento tipico del processo artistico di Laura de Santillana è, come si è 

anteriormente scritto, l’attenzione per le misure dei pezzi.  

Con questa mostra si è scelto di concludere la seconda parte del percorso artistico di 

Laura de Santillana. La seconda fase che era iniziata a partire dal 1993 con la 

sperimentazione artistica a partire dello studio degli effetti prodotti dalla forma degli 

oggetti di uso quotidiano in interazione con i colori e la luce si è trasformata, con i 

rettangoli astratti di vetro, in una pura ricerca artistica. Con l’ultima serie Bodhi¸ Laura 

 
251 “Flyer della mostra “Bodhis” della galleria l’Arc en Seine (Parigi, 8 dicembre 2006 al 31 gennaio 

2007)” in Les Couleurs du Verre…, op. cit., p. 204: “ Dopo aver trasformato il vaso soffiato in uno 

spazio pittorico [...] lo trasforma in un volume scultoreo opacizzandolo e ‘chiudendolo’” (traduzioni 

della scrivente). 



   

 

   

 

de Santillana sintetizza il suo interesse per la produzione di oggetti e la sua ricerca a 

partire da concetti che rilevano dell’astrazione artistica “pura”. Le collaborazioni con 

le gallerie hanno permesso questa maturazione artistica. La chiusura della galleria 

Barry Friedman richiede all’artista di sviluppare le sue ricerche in nuovi contesti.  

 

 
Fig. 42: Laura de Santillana, Mountain, vetro 

soffiato colorato incamiciato, 1998, fotografia 

di Andrea Morucchio  

 

 
Fig. 43: Laura de Santillana, Crater, vetro soffiato 

colorato incamiciato, 1998, fotografia di Andrea 

Morucchio 

 

 
Fig. 44: Laura de Santillana, Yellow Stone e Red 

Stone, vetro soffiato colorato incamiciato, 1998, 

fotografia di Andrea Morucchio 

 

 
Fig. 45: Laura de Santillana, Stone Monolyth, 

Monolyth, Monolyth, vetro soffiato incamiciato, 

1998, fotografia di Andrea Morucchio 

 



   

 

   

 

 
Fig. 46: Laura de Santillana, disegni preparatori, 

Venezia, matita su carta, libro di fornace 1997-

1998,archivio della De Santillana Foundation 

Stichting, Venezia  

 

 
Fig. 47: Laura de Santillana, disegni preparatori, 

matita su carta, libro di fornace 1997-1998, 

archivio della De Santillana Foundation Stichting, 

Venezia  

 

 

 
Fig. 48: Laura de Santillana, disegni preparatori, 

matita su carta, libro di fornace 1997-1998, archivio 

della De Santillana Foundation Stichting, Venezia 

 

 
Fig. 49: Laura de Santillana, disegni 

preparatori, matita su carta, libro di fornace 

1997-1998, archivio della De Santillana 

Foundation Stichting, Venezia 

 

 



   

 

   

 

 
Fig. 50: Laura de Santillana, disegni preparatori, matita su 

carta, libro di fornace 1997-1998, archivio della De 

Santillana Foundation Stichting, Venezia 

 
Fig. 51: Laura de Santillana, disegni 

preparatori, matita su carta, libro di 

fornace 1997-1998, archivio della De 

Santillana Foundation Stichting, 

Venezia 

 
Fig. 52: Piero Gilardi per Gufram,Sedilsasso e Sassi, 

poliuretanico espanso, 70 x 56 cm; 35 x 23 cm; 19 x 12 

cm, 1968 

 

Fig. :53 Laura de Santillana, disegni 

preparatori per Crater, matita su carta, 

libro di fornace 1997-1998, archivio 

della De Santillana Foundation 

Stichting, Venezia 
 

 



   

 

   

 

 
Fig. 54: Laura de Santillana, disegni preparatori, matita su carta, libro di fornace 1997-1998, archivio 

della De Santillana Foundation Stichting, Venezia 

 
Fig. 55: Laura de Santillana, disegno su carta, circa 

1998, archivio digitale della De Santillana 

Foundation Stichting, Venezia 

 

 
Fig. 56: Laura de Santillana, disegno su carta, 

circa 1998 circa, archivio digitale della De 

Santillana Foundation Stichting, Venezia 

 

 

 
Fig. 57: Laura de Santillana, disegno su carta al carboncino colorato,libro di fornace 1997-1998, 

archivio della De Santillana Foundation Stichting, Venezia 



   

 

   

 

 

 
Fig. 58: Laura de Santillana, disegni preparatori, 

matita su carta, libro di fornace 1997-1998, 

archivio della De Santillana Foundation 

Stichting, Venezia 

 

 
Fig. 59: Laura de Santillana, disegni preparatori, 

matita su carta, libro di fornace 1997-1998, 

archivio della De Santillana Foundation 

Stichting, Venezia 

 

 
Fig. 60: Laura de Santillana, disegni preparatori, 

matita e carboncino su carta, libro di fornace 

1998-1999-2000, archivio della De Santillana 

Foundation Stichting, Venezia  

 

 
Fig. 61: Laura de Santillana, disegni preparatori, 

matita su carta, libro di fornace 1998-1999-

2000, archivio della De Santillana Foundation 

Stichting, Venezia 



   

 

   

 

 
Fig. 62: Laura de Santillana, disegni preparatori, 

matita su carta, libro di fornace 1998-1999-

2000, Venezia, archivio della De Santillana 

Foundation Stichting, Venezia 

 

 
Fig. 63: Laura de Santillana, disegni preparatori, 

matita su carta, libro di fornace 1998-1999-

2000, Venezia, archivio della De Santillana 

Foundation Stichting, Venezia 

 

 
Fig. 64: Laura de Santillana, disegni preparatori, 

matita su carta e pennarello, libro di fornace 

1998-1999-2000, archivio della De Santillana 

Foundation Stichting, Venezia 

 

 
Fig. 65: Laura de Santillana, disegni preparatori, 

matita e pennarello su carta, libro di fornace 

1998-1999-2000, archivio della de Santillana 

Foundation Stichting, Venezia 

 



   

 

   

 

 
Fig. 66 Fotocopia di un monolito, libro di 

fornace 1997-1998, archivio della De 

Santillana Foundation Stichting, Venezia 

 

 

 
Fig. 67: Laura de Santillana, schizzo di un 

monolito, pena su carta, libro di fornace 1997-

1998, archivio della De Santillana Foundation 

Stichting, Venezia 

 

 
Fig. 68: Laura de Santillana, T2, vetro soffiato 

trasparente, 21 x 19, 4 cm, 1999 

 
 

Fig. 69: Laura de Santillana, disegni preparatori, 

matita su carta, libro di fornace 1998-1999-2000, 

archivio della De Santillana Foundation Stichting, 

Venezia 

 



   

 

   

 

 
Fig. 70: Laura de Santillana, disegni 

preparatori, matita e penna su carta, libro di 

fornace 1998-1999-2000, archivio della De 

Santillana Foundation Stichting, Venezia 

 

 
Fig. 71: Laura de Santillana, disegni preparatori, 

matita, penna e pennarello su carta, libro di 

fornace 1998-1999-2000, archivio della De 

Santillana Foundation Stichting, Venezia 
 

 

 

 
Fig. 72: Laura de Santillana, disegni 

preparatori, matita e carboncino colorato su 

carta, libro di fornace 1998-1999-2000, 

archivio della De Santillana Foundation 

Stichting, Venezia 

 

 
Fig. 73 Laura de Santillana, TI4, vetro soffiato 

colorato, 25, 5 x 20, 5 cm, 1999, fotografia di Gaby 

Wagner 

 

 



   

 

   

 

 
Fig. 74: Laura de Santillana, disegni e appunti, matita e carboncino colorato su carta, libretto conservato 

nel libro di fornace degli anni 1997-1998, archivio della De Santillana Foundation Stichting, Venezia 

 

 

 

 

 

 

 
Fig. 75: Laura de Santillana, disegno 

preparatorio, matita e carboncino colorato su 

carta, libro di fornace degli anni 1998-1999-

2000, archivio della De Santillana Foundation 

Stichting, Venezia 
 

 
Fig. 76: Laura de Santillana, disegni preparatori, 

matita e carboncino colorato su carta, libro di 

fornace degli anni 1998-1999-2000, Venezia, 

archivio della De Santillana Foundation 

Stichting, Venezia 
 

 

 

 

 



   

 

   

 

 
Fig. 77: Laura de Santillana, TI 2, vetro soffiato 

opaco con foglie d’oro e d’argento, 49 x 48 cm, 

2002, fotografia di Fabio Zonta  

 

Fig. 79: Laura de Santillana, Glass Wax Bronze, 

un pezzo in bronzo, 27 x 24 cm; un pezzo in cera, 

27, 5 x 24, 5 cm, quattro pezzi in vetro soffiato 

ambrato, 28 x 25 cm, 2002, fotografia di Fabio 

Zonta 

 

 
Fig. 78: Laura de Santillana, ti VI, vetro soffiato colorato con foglia d’argento, 43 x 36 cm, 2002, 

fotografia di Fabio Zonta 

 

Fig. 80: Laura de Santillana, disegni preparatori, 

matita su carta, libro di fornace degli anni 2001-

2002, archivio della De Santillana Foundation 

Stichting, Venezia 

Fig. 81: Laura de Santillana, disegni preparatori, 

matita su carta, libro di fornace degli anni 2001-

2002, archivio della De Santillana Foundation 

Stichting, Venezia



   

 

   

 

 

 
Fig. 82: Laura de Santillana, Installazione Bodhis nella fornace di Simone Cenedese, vetro soffiato e 

metallo, 2006 

 

 
Fig. 83: Laura de Santillana, disegni preparatori per la serie Bodhi, matita su carta, libro di fornace 

2004-2008, archivio della De Santillana Foundation Stichting, Venezia 

 

 
Fig. 84: Laura de Santillana, disegni preparatori per la serie Bodhi, penna e matita su carta, libro di 

fornace 2004-2008, archivio della De Santillana Foundation Stichting, Venezia 

 



   

 

   

 

Parte III- Nuove sperimentazioni in contesti internazionali e 

istituzionali (2009-2019) 

La produzione artistica di Laura de Santillana è sostanzialmente legata alla tradizione 

del vetro di Murano. Le sue tecniche, il suo vocabolario estetico e i suoi concetti 

artistici continuano, attraverso il suo proprio sguardo, la storia antica muranese. 

Tuttavia, è lontano da Venezia che Laura de Santillana concepisce e fa eseguire le sue 

ultime opere: negli Stati Uniti, più precisamente a Tacoma e a Seattle al Museum of 

Glass di Tacoma, a partire dal 2009 e in Repubblica Ceca a partire dal 2013. Queste 

opere non rompono con il resto della sua produzione. Sono piuttosto il proseguimento 

delle sue ricerche. Allontanandosi dall’isola, de Santillana sfrutta le opportunità di 

lavorare con delle altre tecniche che offrono delle nuove possibilità di espressione 

artistica. Questa ultima fase dimostra definitivamente che l’artista non è 

esclusivamente una rappresentante della tecnica del vetro di Murano. Attraverso 

l’attività negli Stati Uniti e in Repubblica Ceca, attende ancora più profondamente la 

sua piena espressione.  

 

 

1. Le collaborazioni artistiche negli Stati Uniti (2009-2013) 

Dal 2009 al 2013, Laura de Santillana è invitata per diverse residenze artistiche presso 

il Museum of Glass della città di Tacoma, vicino a Seattle (Washington). Ne risultano 

tre progetti distinti che hanno ciascuno fatto l’oggetto di mostre dedicate. 

Il Museum of Glass di Tacoma ha aperto nel 2002. La missione del museo è di fare 

conoscere il vetro nel contesto dell’arte contemporanea. Acconsente al pubblico di 

vedere gli artisti del vetro al lavoro nella fornace, la hot shop, collocata in un teatro 

dedicato. È centrale nel museo il “Visiting Artist Residency Program” (il programma 

dal quale fa parte Laura de Santillana quando collabora col museo), dedicato 

all’ospitalità di artisti per un giorno o più settimane. Il museo mette a disposizione 

all’artista un materiale importante (che spesso non ha la possibilità di avere nel proprio 

studio) e acconsente la collaborazione con la squadra dei lavoratori specializzati del 



   

 

   

 

vetro del museo. All’uscita della residenza artistica, i curatori selezionano uno dei 

pezzi prodotti che sarà poi conservato nelle collezioni del museo.252 

Il Museum of Glass di Tacoma è stato fondato inizialmente da Philip M. Phibbs (1931 

-2022) con la collaborazione dell’artista del vetro, Dale Chihuly (1941). Quando è 

stato inizialmente concepito, nel 1992, il progetto era di dedicare interamente il museo 

alle opere di Dale Chihuly. L’artista, di fama internazionale, ha avuto un ruolo 

importante nello sviluppo del corrente artistico dello Studio Glass americano. È 

originario della città di Tacoma ed era quindi il luogo ideale per renderle omaggio. Più 

generalmente, gli artisti della regione del Nord-ovest Pacifico sono stati molto attivi 

nell’espansione dello Studio Glass. Dedicare un grande museo a Chihuly era 

l’occasione di riconoscere l’importanza della città nello sviluppo della storia dell’arte 

del vetro. L’artista stesso decide tuttavia, nel corso dei dieci anni che precedono 

l’apertura ufficiale del museo di allargare la sua missione e di aprirlo ad altri artisti, 

nazionali e internazionali.253 

Con l’espressione di Studio Glass si intende una categoria artistica, nata negli Stati 

Uniti all’inizio degli anni Sessanta che definisce un certo rapporto alla creazione in 

vetro. Come nota la storica dell’arte Martha Drexler Lynn, lo Studio Glass è 

considerato, dai suoi praticanti, come un movimento artistico ma non è pienamente 

riconosciuto come tale nel contesto accademico perché i suoi principi non sono tutti 

ben definiti e che il rapporto con il mondo delle belle arti è ambiguo. Lo Studio Glass 

mette, in effetti, al cuore della sua definizione la messa in questione della 

gerarchizzazione delle categorie storiche di artigianato e di belle arti. 254 

L’evento fondativo dello Studio Glass è un laboratorio organizzato da Harvey Littleton 

(1922-2013) al Toledo Museum of Art nel 1962.255 Littleton, nato a Corning, era 

un’artista che veniva dal mondo della ceramica e aveva insegnato l’arte dell’argilla 

nelle scuole d’arte a Toledo, nel Michigan e all’Università del Wisconsin. È tuttavia 

con il vetro che lascia la sua più notevole impronta: è considerato come il padre 

fondatore e il pioniere dello Studio Glass. Durante il laboratorio, grazie all’aiuto di 

 
252 Intervista con Fabio Zonta, cfr Apparato IV. 
253 https://www.museumofglass.org/making-of-museum-of-glass (consultato in data 21 settembre 2023) 
254 M. Drexler Lynn, American Studio Glass 1960-1990, An Interpretative Study by Martha Drexler 

Lynn, Hudson Hills Press, New York 2004, p. 15-16. 
255 D. Charbonneau, Le Studio Glass in Studio Glass, Collection Anna e Joe Mendel, catalogo della 

mostra a cura di D. Charbonneau (Musée des Beaux-Arts, Montreal), Montreal 2010, p. 24. 

https://www.museumofglass.org/making-of-museum-of-glass


   

 

   

 

Dominick Labino (vicepresidente e direttore delle ricerche dell’azienda del vetro 

Johnson Manville Fiberglass Company), dimostra a una decina di partecipanti che è 

possibile di costruire manualmente un piccolo forno per lavorare il vetro nel proprio 

studio. 256 

Questo significa che gli artisti possono lavorare il materiale fuori dal contesto della 

fabbrica di vetro. Littleton ha l’idea della costruzione di un piccolo forno al ritorno del 

suo viaggio in Europa e più particolarmente dalle sue visite nelle fornaci di Murano. 

Contrariamente a quello che accadeva nelle grandi fabbriche di vetro degli Stati Uniti 

di questa epoca, le manifatture muranesi, di piccole dimensioni, consentivano una 

relazione privilegiata tra l’artista (o il designer) e i lavoratori del vetro. Questo 

fenomeno dimostra a Littleton che è possibile di produrre dell’arte all’interno della 

fabbrica. Allo stesso momento, la rivista americana Craft Horizons divulga anche il 

termine ibrido di designer/craftsman che concilia in una stessa figura i ruoli finora 

contrari del designer di fabbrica e dell’artigiano che opera nel suo studio. La stessa 

rivista conia nello stesso periodo anche il termine di artist craftsman per descrivere i 

creatori che lavorano all’interno degli studi e che operano con un materiale considerato 

artigianale con l’intenzione di creare degli oggetti con un’aspirazione artistica. Questo 

titolo di artist craftsman si avvicina di più allo statuto ricercato dai pionieri dello 

Studio Glass. I pezzi prodotti cercano di conciliare l’artigianato (attraverso l’alta 

maestranza di una tecnica) e l’intenzione artistica.257  

Si nota dunque che uno degli elementi che definisce il nuovo rapporto artistico con la 

creazione in vetro è il luogo fisico nel quale è lavorato. Il primo forno individuale è 

collocato all’interno del museo. Ancora oggi, il Toledo Museum of Art ospita uno 

spazio che acconsente la lavorazione del vetro in cui sono organizzate delle 

dimostrazioni di vetro e dei laboratori per insegnare le tecniche.258 Stessa cosa per il 

Corning Museum of Glass, museo di riferimento internazionale dedicato all’arte del 

vetro che possiede la propria fornace.259 L’hot shop del Tacoma Museum of Glass fa 

dunque pienamente parte di questa tradizione. 

 
256 F. Dreisbach, An anecdotal description of the debut of american Studio Glass artists & family tree 

in F. Lyngaard, The Story of Studio Glass. The early years. A historic documentation told by the 

pioneers, Rhodos International Science and Art Publishers, Copenaghen 1998, pp. 27-31. 
257 M. Drexler Lynn, American Studio Glass…, op. cit., p. 14-15. 
258 https://www.toledomuseum.org/about/glass-tma (consultato in data 10 settembre 2023). 
259 https://glassmaking.cmog.org/hot-glass-demos (consultato in data10 settembre 2023). 

https://www.toledomuseum.org/about/glass-tma
https://glassmaking.cmog.org/hot-glass-demos


   

 

   

 

Gli oggetti in vetro creati nel contesto della nascita dello Studio Glass sono 

maggiormente in vetro soffiato e più generalmente lavorati a caldo.260 Il movimento, 

la spontaneità, l’espressione personale e l’entusiasmo per il materiale sono gli aspetti 

centrali di queste prime creazioni. Questi elementi sono presi in prestito 

all’espressionismo astratto che ha già fortemente marcato la creazione contemporanea 

degli Stati Uniti negli anni Sessanta. Il contesto di nascita dello Studio Glass è segnato 

dalla volontà dei giovani di rompere con le tradizioni e le ideologie delle generazioni 

precedente e di cambiare di modo di vivere. È un momento in cui sono create delle 

opere d’arte sperimentali. Come nell’espressionismo astratto, la teatralità e il processo 

di creazione sono centrali nello Studio Glass. La nozione di performance, di lotta fisica 

con il materiale presente, per esempio, nell’arte di Jackson Pollock (1912-1956) uno 

dei maggiori esponenti dell’espressionismo astratto, è ripresa nello Studio Glass.261  

Durante gli anni Sessanta e Settanta, lo Studio Glass si è largamente sviluppato e è 

diventato molto popolare negli Stati Uniti notevolmente per il fatto che è stato 

sostenuto da un solido sistema di formazione. All’iniziativa di Littleton è creata la 

prima formazione in vetro, il Glass lab, all’interno dell’Università del Wisconsin che 

apre la via alla creazione di programmi al seno di scuole in California, Wisconsin, 

Ohio, Rhode Island, Illinois e Minnesota. Caratteristico di questo periodo è 

l’entusiasmo dei professori, loro stessi lavoratori del vetro, all’idea di condividere le 

loro conoscenze tecniche, consigli e buone pratiche. Subito dopo appaiono delle 

gallerie specializzate e delle mostre dedicate allo Studio Glass. Un’importante rete, 

tuttora attiva, di collezionisti dello Studio Glass è formata. Delle riviste specializzate 

sono create tra cui quella pubblicata dalla Glass Art Society, un’associazione fondata 

nel 1971 che gioca un ruolo centrale nella promozione dello Studio Glass 

internazionalmente.262  

Infatti, nel corso degli anni Settanta, il movimento si mondializza in Europa, in 

Giappone, in Australia e in Canada. Gli anni Ottanta, momenti in cui Dale Chihuly è 

 
260 Louise Berndt, Letter to the editor in “Glass 63”, Estate 1996, n. 6 in M. Drexler Lynn, American 

Studio Glass…, op. cit., p. 14: “L’ethos del movimento dello Studio Glass nordamericano presuppone 

che si parli di lavoro a caldo, in particolare a mano libera, off-pie, in cui si lavora con il vetro fuso in 

prima persona, modellandolo, formandolo o lasciando che la gravità faccia il suo corso.” (traduzione 

della scrivente). 
261 D. Charbonneau, Le Studio Glass…, op. cit., p. 24 -25. 
262 F. Dreisbach, An anecdotal description…, op.cit. p. 29-30. 



   

 

   

 

particolarmente attivo, marcano la consacrazione dello Studio Glass. Sono degli anni 

di raffinamento, di espansione, di progressione tecnica e di diversificazione dei 

materiali. Gli artisti sono influenzati dal postmodernismo e danno nascita a delle opere 

diversificate che abbordano dei soggetti sociali. In questo periodo gli artisti dello 

Studio Glass rivendicano il loro posto al seno dei movimenti artistici contemporanei. 

La questione del rapporto tra arte e artigianato diventa centrale. 263 

I praticanti dello Studio Glass adottano delle posizioni artistiche diverse: certi si 

definiscono ancora secondo l’espressione di artist craftsman mentre che altri 

reclamano il riconoscimento del loro statuto di artista. Dale Chihuly è per esempio uno 

dei creatori dello Studio Glass di questo periodo che è pervenuto ad essere riconosciuto 

come tale.  Lavora con il vetro “solo” perché è uno dei materiali disponibili e che le 

permette di esprimere le sue idee. I pezzi creati da lui non sono degli oggetti creati con 

un’intenzione estetica ma sono delle sculture, spesso di monumentali dimensioni.264 

Gli apporti concettuali dello Studio Glass alla pratica artistica del vetro hanno un ruolo 

evidente nel posizionamento artistico di Laura de Santillana. L’artista si distingue 

principalmente del movimento per il fatto essenziale che non assume mai il ruolo 

dell’artigiano del vetro che lavora con il proprio corpo le sue opere. Tuttavia, Laura 

cerca di mostrare, tramite le sue opere, la nozione di performance e di processo 

artistico da quelli provengono. Come Dale Chihuly, Laura de Santillana si posiziona 

in quanto artista che privilegia il vetro come materiale di espressione artistica 

personale e non come “artista del vetro”.  

A partire dal 2007, il Tacoma Museum of Glass stabilisce l’obiettivo di avere delle 

proprie collezioni. Sono distinte in sette sezioni con lo scopo di riflettere la diversità 

nell’uso del vetro come medium artistico. 

La collezione “Production Glass of Nineteenth- and Early Twentieth- Century and its 

Legacy” è dedicata agli oggetti prodotti nel contesto della “produzione di massa”, nelle 

aziende del vetro. Questa collezione è presentata, sul sito del museo, come il fenomeno 

antecedente che annuncia il movimento dello Studio Glass. Gli oggetti della collezione 

sono stati realizzati in aziende americane ed europee tra cui Steuben (Stati Uniti), 

Barovier & Toso (Italia), Lalique (Francia), Schneider (Francia) e Iittala (Finlandia). 

 
263 D. Charbonneau, Le Studio Glass…, op. cit., p. 25. 
264 M. Drexler Lynn, American Studio Glass…, op. cit., p. 15. 



   

 

   

 

La seconda collezione, “Studio Glass Movement (1960-2000), pioneers and legacy”, 

è centrale alla storia del museo. Come menzionato in effetti, Dale Chihuly è uno dei 

protagonisti del movimento americano e la regione di Seattle è un centro importante 

del suo sviluppo. 

La terza sezione “Contemporary Glass (2000-Present)” raccoglie dei pezzi in vetro che 

interagiscono con l’arte contemporanea. La collezione si focalizza su due tendenze. 

Da una parte riunisce delle opere legate al movimento del “Glass Secessionism” 

definito dall’artista del vetro Tim Tate (1960) e dal curatore e critico d’arte William 

Warmus (l’autore del saggio introduttivo della mostra del Corning Museum of Glass 

nel 1979). Il Glass Secessionism potrebbe anche essere definito come “post Studio 

Glass”. Un testo pubblicato sul sito del Washington Glass School in 2013 da Tim Tate 

è la sorta di manifesto del nuovo movimento. Inoltre, un gruppo Facebook fondato da 

Tate e Warmus raccoglie delle fotografie di pezzi che documentano la nuova tendenza 

e invita gli utenti ad aprire delle discussioni sulle nuove estetiche del vetro del XXI 

secolo. Il Glass Secessionism è un movimento fondato con l’intenzione di staccarsi dal 

peso dello Studio Glass, secondo Tim Tate, troppo centrato sulla maestranza della 

tecnica, e di rimettere l’accento sull’espressione artistica. Come lo scrive Tate:  

Ci stiamo allontanando dalla cultura del vetro da studio dominata dalla tecnica. Crediamo che 

la grande arte debba essere guidata principalmente dalla visione artistica e che la tecnica debba 

facilitare la visione.265 

 

Il titolo del movimento ricorda intenzionalmente il Photo-Secession. Sviluppato negli 

Stati Uniti all’inizio del XX secolo con le figure centrali dei fotografi Alfred Stieglitz 

(1864-1946) e Fred Holland Day (1864-1933), intendeva fare entrare la fotografia al 

rango delle belle arti. Il Photo-Secession è l’idea che la maestranza della tecnica della 

camera fotografica non è lo scopo in sé stesso ma il modo per attingere all’espressione 

di bellezza e di spirito: la fotografia è un’arte e deve essere praticata come la pittura266. 

Per Tim Tate, gli artisti del vetro contemporaneo devono affrontare delle simili 

problematiche. La fotografia e il vetro sembrano dei medium opposti (oltre al fatto che 

il contesto storico della Photo-Secession è diverso dal Glass Secessionism). Invece 

 
265 M. Moses, The World Beyond Studio Glass, in “American Craft”, 16 marzo 2014 (traduzione della 

scrivente). 
266 R.M. Doty, Photo-secession: Stieglitz and the fine-art movement in photography, Dover 

Publications, New York 1978. 



   

 

   

 

secondo Tate, hanno tanti punti in comune perché emergono entrambi della scienza e 

dell’industria: 

Sia la fotografia che il vetro da studio sono nati dalla scienza e dall'industria e, di conseguenza, 

hanno avuto percorsi evolutivi simili. Per molti versi, il mio punto di vista sul vetro da studio 

della fine del XX secolo rispecchiava quello profondamente critico di Stieglitz nei confronti 

della convenzionalità, del conformismo e dell'istituzionalizzazione dilaganti nel campo della 

fotografia all'inizio del XX secolo. 267 

 

Tate menziona inoltre il fatto che i Photo-Secessionists criticano l’organizzazione 

rigida del mondo della fotografia dell’inizio del XX secolo negli Stati Uniti con le sue 

scuole d’arte, gallerie, istituzioni e organizzazioni professionali d’arte. In questo 

sistema sono incoraggiati la copia di stili vittoriani e convenzionali. È solo uscendone, 

attraverso la creazione di nuovi gruppi, che l’arte della fotografia si può liberamente 

estendere. Secondo Tim Tate, il vetro negli Stati Uniti all’inizio del XXI secolo è 

vittima delle stesse dinamiche: le scuole, le gallerie e i musei non lasciano agli artisti 

tanta libertà al di fuori dello Studio Glass. Sempre secondo Tim Tate, i giovani artisti 

sono vincolati dalle richieste economiche e dal gusto dei collezionisti che preferiscono 

ancora delle opere che corrispondono allo stile dello Studio Glass.268 

Le collezioni del museo riflettono quindi i dibattiti artistici del mondo del vetro 

artistico contemporaneo negli Stati Uniti. Lo Studio Glass, che è comunque il 

movimento sul quale il museo, alla sua apertura, aveva scelto di concentrarsi, è messo 

in discussione.  

Laura de Santillana non si iscrive completamente al cuore del dibattito che oppone gli 

esponenti dello Studio Glass e quelli del Glass Secessionism. Certo, si potrebbe 

argomentare che i concetti con i quali l’artista lavora si avvicinano piuttosto del Glass 

Secessionism. Come è stato dimostrato, la sua decostruzione della forma e il suo 

trattamento del vetro mira a prestare l’attenzione al di là della maestranza e della 

virtuosità della tecnica. La conoscenza e il gioco con il materiale permette la sua 

espressione artistica. Inoltre, la centrale differenza con gli artisti dello Studio Glass, è 

che Laura de Santillana non lavora lei stessa le sue opere nello studio.  

 
267 M. Moses, The World Beyond Studio Glass, op. cit. (traduzione della scrivente). 
268 Citando J. Bochner, An American Lens…, MIT Press, Cambridge 2008 in M. Moses, The World 

Beyond Studio Glass, op. cit. 

 



   

 

   

 

Tuttavia, il suo contesto di formazione non è quello delle scuole del vetro americano e 

i maestri con i quali ha lavorato fino a ora (quasi esclusivamente con il veneziano 

Simone Cenedese) non appartengono completamente allo Studio Glass. Non è con gli 

stessi concetti che quelli degli artisti del Glass Secessionism (che sono stati sin 

dall’inizio nello stretto contatto dello Studio Glass), quindi, che Laura de Santillana 

elabora le sue opere. Infine, come si verrà, Jim Mongrain (1968) (il maestro vetraio 

con il quale De Santillana collabora maggiormente nel hot shop del museo) è un 

esponente dello Studio Glass. Inoltre, anche se lo Studio Glass è un fenomeno 

essenzialmente americano, le sue radici concettuali sono impiantate nel modo di 

lavorare a Murano. Scegliendo di andare a lavorare all’interno del contesto americano 

impregnato dallo Studio Glass, Laura de Santillana non si allontana dal contesto di 

nascita delle sue opere. In un certo senso, lo Studio Glass è l’interpretazione americana 

della tradizione muranese. L’artista in questo periodo approfondisce dunque la 

tradizione dal quale proviene perché se ne approda attraverso la lente americana. Ne 

risultano delle opere personali e arricchite da un aggiunto significato teorico. 

Tornando alla descrizione delle collezioni del museo, la sezione dedicata al vetro 

contemporanea è anche organizzata attorno ad un altro nucleo, quello degli artisti che 

non lavorano abitualmente con il vetro e che sperimentano con il materiale. 

Infine, come menzionato, la collezione contiene i pezzi realizzati dai diversi artisti che 

hanno lavorato nella fornace e con la squadra del museo. Questa collezione è legata a 

un archivio digitale che contiene delle fotografie e dei video degli artisti al lavoro. 

Questi documenti permettono di conservare una traccia dei savoir-faire e dei metodi 

sviluppati nel museo con gli artisti invitati. Le video e le fotografie hanno anche un 

valore didattico, permettono di spiegare con chiarezza le tecniche sviluppate nelle 

differenti tappe della produzione dei pezzi. La collezione del museo contiene anche 

dei pezzi realizzati dalla squadra del hot shop a partire dai disegni dei bambini 

realizzati nel contesto di un laboratorio dedicato, il “Kids Design Class”.  

Nel 2009, per la sua prima residenza, Laura de Santillana produce a Tacoma dei 

quadrati in vetro soffiato e schiacciato di grandi dimensioni che vanno da 29 a 76 cm 

di altezza e da 31 a 58 cm di larghezza (fig. 85).269 

 
269 Grands transparents, Laura de Santillana, catalogo della mostra a cura di C. Boutonnet e R. Ortez 

(Paris, Galerie l’Arc en Seine), 2009. 



   

 

   

 

Ciò che distingue questa serie di opere è il cambiamento di scala: tali dimensioni per 

la bolla di vetro schiacciata sono molto difficili a ottenere (alcune pesano fino a quasi 

30 kg) e necessitano una grande fornace come quella del hot shop del Museum of Glass 

di Tacoma.270 Come per le opere precedente, la bolla di vetro è compressa fino 

all’ottenimento della forma quadrata con l’aiuto di pale in legno bagnato. Le superficie 

delle opere sono poi state lavorate dall’artista a freddo.271 

Le opere sono realizzate con l’aiuto di Jim Mongrain, di Ben Cobb e di tutta la squadra 

del hot shop del Museum of Glass. I pezzi sono stati creati anche con l’aiuto di Charlie 

Parriott (1952) (che introdurrà Laura al vetro ceco nella fase successiva).272 

James (Jim) Mongrain è un artista e un maestro vetraio, (gaffer in inglese) americano 

che entra pienamente nella definizione di un artista dello Studio Glass. Lavora e soffia 

lui stesso le sue proprie creazioni. La sua specialità è la produzione di bicchieri e di 

lampadari sul modello della tradizione muranese.273 È stato introdotto al vetro dalla 

Moorhead State University (Kentucky) e ha imparato le tecniche per la soffiatura del 

vetro al Massachussetts College of Art e al Appalachian Center for Craft (Smithville, 

Tennessee).  Inizia a lavorare nel 1993 come co-gaffer alla prestigiosa Pilchuck Glass 

School, fondata da Dale Chihuly. Dopo questo, inizia a lavorare per Chihuly stesso 

come gaffer nel suo studio per la realizzazione di grandi installazioni. Oggi, James 

Mongrain collabora ancora con Chihuly e lavora per altri artisti contemporanei (tra 

cui, Jim Dine (1935), Kiki Smith (1954), Jeff Koons (1955), Robert Wilson (1941) e 

Walter Lieberman (1954)). In parallelo a questa attività, disegna e soffia le sue 

creazioni personali nel suo studio, il Mongrain Glass Studio oppure negli hotshop dei 

musei del vetro americano. Si nota per esempio che ha realizzato nel 2009 presso la 

fornace del Corning Museum of Glass, il vaso Veronese a partire dal disegno di Vittorio 

Zecchin (fig. 11). Uno dei pezzi è conservato al Corning Museum of Glass nella 

collezione “Postwar and Contemporary”. 274 

 
270 M. Bethenod, I Santillana…, op. cit., p. 112. 
271 Laura de Santillana and Alessandro Diaz de Santillana in the Chapel, catalogo della mostra a cura 

di S. Coulson (Yorkshire Sculpture Park, West Bretton), Vicenza 2015, p. 58. 
272 Grands transparents, Laura de Santillana, op. cit. 
273 Vedere per esempio: Atlantis Series (2014) in Venezia e lo Studio Glass Americano, op. cit., pp. 262-

265; 348. 
274 Meet the Artist: James Mongrain, Museum of Glass. 

 



   

 

   

 

 Laura de Santillana descrive Jim Mongrain come “un gigante con la passione per la 

produzione di bicchieri fatti a mano e con una grande comprensione della natura fisica 

e spettacolare della lavorazione del vetro”.275 

È in effetti l’enfasi sulle qualità della loro fisicità che contraddistingue le opere di 

Laura realizzate negli Stati Uniti secondo Peter Murray, direttore del Yorkshire 

Sculpture Park. Per lui, la collaborazione con Jim Mongrain è una nuova tappa 

importante nell’evoluzione delle opere di Laura de Santillana: è il momento in cui 

dimostra con più forza che le sue realizzazioni sono delle sculture. 276 

I pezzi sono allo stesso tempo il risultato e la dimostrazione del loro difficile processo 

creativo (“il processo drammatico della soffiatura del vetro”). I pezzi trasparenti 

rendono visibili, sulla superficie e nel loro interno, l’operazione della materia al 

contatto con il soffio. In effetti, come menzionato, l’importanza del peso e delle 

dimensioni del vetro rende questa operazione pericolosa e le pale minacciano spesso 

di prendere fuoco.277  

Laura de Santillana scrive a questo proposito: “Fare vetro in questo modo è 

irragionevole”278. Il processo necessita una grande concentrazione e resistenza. 

L’artista, il gaffer e gli altri lavoratori, una squadra di dieci persone in totale, lavorano 

insieme su un unico pezzo. Devono dunque essere molto coordinati in un rapporto di 

grande fiducia e di comprensione reciproca. Nel hot shop, la maggioranza dei tentativi 

per la realizzazione delle opere non sono riusciti. Peter Murray descrive il processo 

come una lotta fra l’artista (e i lavoratori del vetro) e il materiale (caratteristica tipica, 

come menzionato sopra, dello Studio Glass). Scrive: “è il vetro che spesso prende il 

potere” e “nella realizzazione dei grandi flats ‘il materiale e il processo prendono il 

potere”.279 

Nel 2011, la critica d’arte Victoria Josslin scrive per la rivista “Glass Quarterly” un 

articolo sui pezzi prodotti negli Stati Unititi da Laura e da suo fratello Alessandro, 

 
https://www.youtube.com/watch?v=1lF7hZM85Ik  (consultato in data 26 ottobre 2023). Vedere anche: 

James Mongrain in the George R. Stroemple Collection: reinterpreting Venetian tradition, catalogo 

della mostra a cura di S. Barr, L. Tesner, (Tacoma Musuem of Glass, Tacoma) Lucia Marquand Books, 

Seattle 2017 e V. Josslin, James Mongrain in “Glass”, n. 149, inverno 2018, p. 52-53. 
275 M. Bethenod, I Santillana…, op. cit., p. 112 (traduzione della scrivente). 
276 Ibidem. 
277 Laura de Santillana and Alessandro Diaz de Santillana in the Chapel, op. cit., p. 58. 
278 V. Josslin, Portals, “Glass Quarterly”, n. 125, Inverno 2011-2012, p. 35 (traduzione della scrivente). 
279 M. Bethenod, I Santillana…, op. cit., pp. 112; 120 (traduzioni della scrivente). 

https://www.youtube.com/watch?v=1lF7hZM85Ik


   

 

   

 

anche lui artista invitato al museo nello stesso periodo. Anche lei usa il campo lessicale 

del combattimento per descrivere il processo dal quale risultano le opere americane. 

Le opere enfatizzano il gioco sui rapporti di potere tra l’artista e la sua materia: “Laura 

sceglie con cura quali aspetti dell'arte controllare e quali lasciare controllare al 

materiale”. Victoria Josslin aggiunge: “lascia vedere il vetro che si ribella”. In effetti, 

la superficie delle opere non è piata, le marche lasciate sulla superficie sono la traccia 

del vetro che tenta di resistere allo schiacciamento. Questa lotta con il materiale che lo 

spettatore indovina è, secondo Josslin e anche secondo Murray, il senso dell’opera. 

Josslin nota, inoltre, il carattere paradossale delle opere che sono “calm, introspective 

and monumental” e che evocano le stele funerare.280 

Nell’intervista con Martin Bethenod per le Stanze del Vetro, de Santillana riprende la 

nozione di lotta e dice a proposito dei pezzi creati con Jim Mongrain:  

I love the fact that things happen outside my control. In some cases, I like it too when the 

process escapes from the person who is physically executing the piece, that it becomes stronger 

than them […]. Once the process was launched there was no option but to let it run its course 

through to the end… It’s the process itself that is interesting, more than the form.281 

 

Per definire la sua operazione artistica Laura de Santillana usa l’espressione di “Art 

of Chance” e anche di “Art of Errors”.282 

Questa ricerca dell’equilibrio tra la realizzazione di pezzi con delle tecniche complesse 

e rifiuto della solo perfetta maestranza del vetro non è nuova come si è stato già 

analizzato con i progetti precedenti. Lavorando in un altro contesto, con dei mezzi e 

delle tecniche costose e ancora più spettacolari di prima, Laura de Santillana 

intensifica questo rapporto dialettico. Nel 2018, l’artista scrive a proposito di questo 

periodo: 

Dopo un po' di tempo, ho deciso di lavorare su una scala più grande. Volevo il doppio delle 

dimensioni e sapevo che oltre agli aspetti tecnici, come un forno di riscaldamento più grande, 

avevo bisogno di un approccio più aperto. Le fabbriche hanno mentalità diverse e gli Stati Uniti 

sono, in un certo senso, all'opposto dell'Europa. Qui cerchiamo la perfezione, mentre loro sono 

più inclini all’improvvisazione.283 

 

Nello stesso anno del 2009, le nove opere prodotte al Tacoma Museum of Glass sono 

esposte nel padiglione Venezia della cinquantatreesima Biennale Internazionale 

 
280 V. Josslin, Portals, op. cit, pp. 35; 38 (traduzioni della scrivente). 
281 M. Bethenod, I Santillana…, op. cit., p. 120. 
282 Ibidem. 
283 H. Hedqvist, Laura de Santillana, In this Light, op. cit., p.  18 (traduzione della scrivente). 



   

 

   

 

d’Arte. Questa Biennale è curata da Daniel Birnbaum (a questa epoca Rettore della 

Staedelschule di Francoforte sul Meno in Germania) ed è intitolata “Fare Mondi / 

Making Worlds”.  La mostra è una riflessione sullo statuto delle opere d’arte: il 

curatore difende l’idea che, quando un’artista crea, non produce dei semplici oggetti 

ma rispecchia la sua propria visione del mondo. È in questo senso che “fa dei mondi”. 

284 

La mostra è quindi particolarmente incentrata sul processo creativo degli artisti.285 Il 

curatore invita gli artisti a creare a partire dal loro sguardo sul mondo senza limitarsi 

alla stretta rappresentazione delle nazioni dei padiglioni nei quali espongono. Daniel 

Birnbaum propone in effetti una riflessione sulla traduzione artistica. Le opere esposte 

sono il risultato della tensione tra il contesto locale, delle nazioni nelle quale sono state 

create e della forza della globalizzazione. Le opere esposte nella Biennale sono le 

traduzioni poetiche, delle visioni personale dedicate a un pubblicato variegato di un 

contesto all’altro. Il tema della mostra propone anche di riscoprire degli artisti chiave 

e delle tradizioni del passato che hanno “fatto dei mondi” e influenzato e guidato la 

nuova generazione di artisti. Secondo Paolo Baratta, il Presidente della Fondazione la 

Biennale di Venezia, questa nozione sottolinea anche la distinzione che esiste tra arte 

e design.286 

Nel Padiglione Venezia, il curatore, Ferruccio Franzoia (architetto e collezionista di 

vetro), risponde al tema con una mostra collettiva dedicata al vetro artistico veneziano 

intitolata con una citazione di Dante, “…fa come natura face in foco”. La mostra 

riunisce le opere di diversi artisti del vetro contemporaneo. Accanto a quelle di Laura 

de Santillana ci sono anche le opere di Cristiano Bianchin, Dale Chihuly, Alessandro 

Diaz de Santillana, Ritsue Mishima, Yoichi Ohira, Maria Grazie Rosin e Lino 

Tagliapietra. Nella mostra, è anche reso omaggio a Toni Zuccheri, scomparso qualche 

mese prima, in una sezione dedicata che presenta il suo bestiario in vetro, cera e legno. 

Infine, sono esposti trentuno vetri di Murano della prima metà del XX secolo. Ci sono 

 
284 D. Birnbaum, Presentazione in Fare Mondi, Making Worlds, catalogo della mostra a cura di D. 

Birnbaum e di J. Volz (Venezia, Fondazione La Biennale di Venezia), Marsilio Editori, Venezia 2009, 

vol.1 p. 11. 
285 Comunicato stampa “Fare Mondi // Making Worlds // Bantin Duniyan // ... // Weltenmachen // 

Construire des Mondes // Fazer Mundos...”, 23 marzo 2009. 
286 P. Baratta, Presentazione in Fare Mondi, Making Worlds, catalogo della mostra a cura di D. Birnbaum 

e di J. Volz (Venezia, Fondazione La Biennale di Venezia), Marsilio Editori, Venezia 2009, vol. 1, p. 8. 



   

 

   

 

i vetri degli artisti più famosi: quelli di Vittorio Zecchin, Carlo Scarpa, Napoleone 

Martinuzzi, Fulvio Bianconi quando lavoravano per Venini, i vetri di Paolo Venini 

stesso e dei vetri di Ercole Barovier per la Vetreria Artistica Barovier, di Dino Martens 

per Aureliano Toso, di Flavio Poli per Seguso Vetri d’Arte e un vaso di Vinicio Vianello 

proveniente dalla collezione della Biennale. Sono esposti in uno spazio intitolato “Sala 

della memoria”, separato da un velo al fine di sottolineare il distacco degli artisti 

contemporanei con la tradizione.287 

Il saggio che presenta la mostra del padiglione, scritto dal curatore stesso nel catalogo 

della Biennale, si apre sulla storia del Padiglione Venezia negli anni della sua apertura, 

i primi anni 1930.288 

Il curatore ricorda che il padiglione era a questa epoca dedicato alle arti decorative 

veneziane.289 Più particolarmente, cita il testo di Pietro Chiesa, un importante direttore 

artistico dell’azienda di vetro Fontana Arte con l’architetto Gio Ponti. Il testo è 

pubblicato nel catalogo della biennale del 1934 e presenta il Padiglione Venezia, il 

“padiglione delle arti decorative”, che curava in questo anno. Il padiglione raccoglieva 

questo anno dei vetri, dei tessuti e delle lacche prodotti non solo a Venezia ma anche 

nel resto dell’Italia e in altri paesi europei (Austria, Belgio, Cecoslovacchia, Germania, 

Polonia, Svezia, Ungheria e Francia). Secondo Ferruccio Franzoia, Pietro Chiesa 

sviluppa delle idee ancora attuali come il fatto che la situazione di crisi economica 

indebolisce la condizione delle arti decorative. Per Pietro Chiesa in effetti le arti 

decorative sono lussuose e frutto di raffinatezza, incompatibili con la 

“standardizzazione” dell’arte a buon mercato.290 Franzoia sottolinea il fatto che Pietro 

Chiesa espone dei concetti estetici che si distinguono da quelli sviluppati nel mondo 

allo stesso momento che annunciano il design. Di fatto, Pietro Chiesa prende una 

posizione chiara contro le nuove tendenze e scrive:  

 
287 Sala della memoria in … fa come natura face in foco, catalogo della mostra a cura di M. Arosio, F. 

Franzoia (Venezia, Padiglione Venezia alla Biennale di Venezia), Marsilio editori, Venezia 2009, p. 28. 
288 F. Franzoia …fa come natura face in foco, in Fare Mondi, Making Worlds, catalogo della mostra a 

cura di D. Birnbaum e di J. Volz (Venezia, Fondazione La Biennale di Venezia), Marsilio Editori, 

Venezia 2009, p. 190. 
289 A proposito delle mostre dedicate al vetro nelle Biennali di Venezia vedere M. Barovier, R. Barovier 

Mentasti, A. Dorigato, Il vetro di Murano alle Biennali 1895-1972, Leonardo Arte, Milano 1995. 
290 P. Chiesa, Padiglione delle Arti Decorative Venezia in XIXa Esposizione Internazionale d’Arte della 

Città di Venezia 1934, catalogo della mostra a cura di Domenico Varagnolo (Venezia, Biennale di 

Venezia), Officine Grafiche Carlo Ferrari, Venezia 1934, p.212. 



   

 

   

 

Non si deve credere all’arte standard. Non è vero che un oggetto se è bello, è ugualmente bello 

in uno ed in diecimila esemplari. Non è vero che possa esistere un’arte sociale per tutti a buon 

mercato e soprattutto non è vero che questa arte possa soverchiare e sopprimere quella più ricca 

e riservata. 

 

Per lui, la bellezza degli oggetti delle arti decorative dipende dai valori di rarità, di 

unicità e preziosità ad essi associati.291 

Il Padiglione Venezia del 2009 si iscrive, dunque, nella scia intellettuale delle 

proposizioni artistiche degli anni Trenta. Per il curatore, la “spinta propulsiva” che 

caratterizza la creazione in vetro di questi anni non è ancora del tutto scomparsa. La 

mostra che riunisce i nove artisti contemporanei, italiani e internazionali, in dialogo 

con un maestro della generazione precedente, ne è la dimostrazione.   

La mostra è anche presentata in un catalogo monografico a cura dell’esperto del vetro 

Marco Arosio. Nel saggio introduttivo, Arosio presenta diversamente il rapporto della 

mostra del 2009 con quelle del padiglione degli arti decorative del passato. Ricorda 

come a partire del 1972 le mostre di arti decorative non sono più presentate alle 

biennali. Gli oggetti in vetro erano in questo contesto percepiti come testimoni di un 

gusto “borghesuccio”, convenzionale, incompatibile con le rivendicazioni politiche del 

periodo. 292 Una lettura errata, secondo Arosio, che difende in questo testo l’idea che il 

vetro di Murano era invece a partire dal 1920 un luogo di grandi cambiamenti artistici. 

Menziona la partecipazione al rinnovo dell’arte del vetro da artisti che non erano 

nemmeno ammessi alla biennale per via della loro modernità. Cita anche l’adesione 

delle manifatture come Barovier e i fratelli Toso al movimento dell’Art Nouveau 

attraverso l’adozione di nuove tecniche. La vetreria di Giacomo Cappellin e Paolo 

Venini contribuisce infine ampiamente alla reinvenzione dei vetri muranesi, difende 

Arosio. Evoca per esempio le sperimentazioni di Zecchin con dei vetri in linee semplici 

e pure, di grande modernità e la creazione di forme nuove a partire della riscoperta di 

tecniche antiche da Carlo Scarpa. Riportare il vetro contemporanea in una mostra nel 

 
291 Pietro Chiesa conclude inoltre il saggio in chiave nazionalista: “A soddisfazione del nostro orgoglio 

di Italiani”, scrive, le creazioni di arti decorative nel paese sono spinte da questi principi estetici e 

conoscono in quell’anno una grande vivacità. A partire dal 1928, il governo fascista prende la direzione 

della Biennale e spinge alla promossa dell’artigianato nazionale. A questo proposito vedere: V. Pajusco, 

1928-45: La Biennale durante il fascismo, in Le Muse Inquiete: la Biennale di Venezia di fronte alla 

storia, catalogo della mostra a cura dell’Archivio Storico delle Arti Contemporanee (Venezia, Giardini 

di Castello), La Biennale di Venezia, Venezia 2020; G. Tomasella, Biennali di guerra. Arte e 

propaganda negli anni del conflitto (1939-1944), Il Poligrafo, Padova 2001. 
292 M. Arosio, Biennale e vetro in … fa come natura face in foco, op. cit., p. 6. 



   

 

   

 

Padiglione Venezia nel 2009 è quindi secondo Arosio una coerente scelta e una giusta 

riconsiderazione degli apporti del vetro. La “Sala della memoria” che presenta le opere 

rappresentative di questo periodo permette di ricordare questo “passato glorioso ormai 

alle spalle”.293 

Questa volta, le opere di Laura de Santillana sono dunque esposte nel contesto di 

un’istituzione dedicata all’arte contemporanea. Il discorso curatoriale che accompagna 

le opere, che sia quello del Segretario Generale della Biennale o quello del curatore 

del Padiglione Venezia sottolineano il fatto che le opere esposte nella mostra si 

distinguono da oggetti di design. È in veste di artista che Laura de Santillana presenta 

le opere eseguite al Museum of Glass. Nel catalogo, una breve biografia distingue la 

sua carriera in due momenti: il lavoro per la Venini, la direzione artistica alla Eos e in 

un secondo tempo, la produzione di opere d’arte. Nell’intervista, anche presente nel 

catalogo, Marco Arosio ribadisce questa separazione: “Come è stato il passaggio da 

una produzione di oggetti artistici, ma comunque di serie, a quella di opere d’arte vere 

e proprie?”, chiede. De Santillana non nega questa distinzione: spiega che la differenza 

risiede nella concomitanza, che alla differenza del lavoro come direttrice artistica, è 

libera di creare secondo la sua propria volontà. 294  

I pezzi sono anche esposti nel 2011 alla Galeria l’Arc en Seine in una mostra 

individuale con il titolo “Grands Transparents”.295 Nel catalogo, sono questa volta 

presentate solo le fotografie, le notizie delle opere e una breve biografia di Laura con 

le collezioni dei musei dalle quali fa parte e una piccola selezione bibliografica.  Il 

catalogo è quindi di poche pagine ma il suo formato è diverso da quelli delle altre 

mostre di Laura all’Arc en Seine. È molto teatrale con delle pagini di grandi 

dimensioni e delle fotografie con lo sfondo nero (fig. 1). Le opere sono presentate tutte 

insieme le une davanti alle altre o individualmente. In certe pagine, delle fotografie in 

alta qualità dei dettagli dei pezzi occupano tutto lo spazio. Laura aveva chiesto al suo 

 
293 Ivi, pp. 6; 81. 
294 M. Arosio, Laura de Santillana in … fa come natura face in foco, op. cit., p. 16. 
295 Grands transparents, Laura de Santillana, op. cit. 



   

 

   

 

fotografo, Fabio Zonta, “una cosa molto contrastata” per fare sembrare le opere “come 

tagliante” .296 La scenografia della mostra nella galleria riprende una simile estetica.297 

L’espressione di “grands transparents” è la litterale traduzione francese di “grandi 

cristalli” ma si segnala che questa espressione è anche un riferimento alla storia del 

design italiano degli anni Settanta. Le grand trans parents è il nome dello specchio 

concepito da Man Ray (1880-1976) sull’invito del designer Dino Gavina (1922-2007) 

per la sua società Simon International nel contesto della collezione Ultramobile del 

1971. Lo specchio è un semplice ovale con il titolo dell’opera, un gioco di parola, 

impresso sopra.298 

Questa operazione fa parte di quello che si è definito come “design radicale”, che si è 

già menzionato a proposito del legame proposto tra gli Stones (1998) di Laura de 

Santillana e i Sassi (1967) di Piero Gilardi. In questo periodo, gli artisti si avvicinano 

al mondo del design in uno spirito ironico e giocoso: gli oggetti per la casa non sono 

concepiti solamente per il loro aspetto funzionale. Sono investiti da caratteristici 

estetici, in questo caso, di valori surrealisti. Le grand trans parents di Man Ray crea 

un effetto di sorpresa e suppone un’interazione con il suo fruitore che davanti 

all’oggetto è invitato a riflettere sulla natura stessa dello specchio. Laura de Santillana 

esponendo dei vasi troppo stretti per accogliere pure un fiore provoca un simile tipo di 

interazione con il suo spettatore, che davanti alla sorpresa e all’interrogazione, è 

forzato di osservare gli altri elementi che compongono il vetro. Anche se il riferimento 

non è menzionato nel catalogo, il titolo scelto per la mostra a Parigi funziona come un 

indizio che ricorda che Laura continua di mescolare design e arte in una stessa 

operazione. 

Questi pezzi sono presentati inoltre nel 2019 al Gaggenau a Milano sotto la forma di 

rielaborazioni fotografiche delle immagini realizzate da Fabio Zonta.299 

Nel 2011, Laura de Santillana riproduce i suoi monumentali rettangoli di vetro nello 

stesso contesto ma questa volta con molto più difficoltà. La maggior parte dei pezzi si 

 
296 Intervista con Fabio Zonta, cfr Apparato IV. 
297 La mostra è menzionata in J. Hawkins Opie, Laura de Santillana in “Neues Glas”, 2011, vol.3/11, 

p. 19: “lo spazio ristretto della galleria e un allestimento che si affida a semplici supporti in legno, pareti 

scure e pozze di luce, hanno reso l'esperienza molto più intima” (traduzione della scrivente) e in Laura 

de Santillana, l’alchimiste du verre in “Connaissance des Arts”, aprile 2011, p. 116.  
298 A. Pantina, Quel labile confine tra Arte e Design, 40due Edizioni, Palermo 2019, p. 26-27. 
299 Intervista con Fabio Zonta, cfr Apparato IV. 



   

 

   

 

rompono e il laborioso processo è spesso molto frustrante. A proposito di questo 

periodo, Laura scrive:  

Durante il primo viaggio, nel 2009, tutto è andato alla perfezione. Ma la volta successiva, due 

anni dopo, fu una catastrofe. Tutto si è guastato. È stato frustrante e costoso. Il processo richiede 

fino a dieci soffiatori di vetro che lavorano insieme, necessita di tempi molto lunghi e ho dovuto 

costruire i miei propri strumenti.300 

 

Con ironia, l’artista intitola le poche opere che è riuscita a realizzare “I Sopravvissuti 

del 2011”.  Due delle opere “sopravvissute” sono state esposte alla mostra a Stoccolma 

del 2018: Liquid Grey e Liquid Light Grey.301 

Il terzo pezzo che è stato presentato al pubblico, Liquid Orange Red (fig. 86-87) apre 

maestosamente la più recente esposizione, e la prima mostra postuma, di Laura de 

Santillana presentata nelle Gallerie dell’Accademia di Venezia dal 9 settembre al 26 

novembre 2023.302 

 Questa mostra, curata da Rainald Franz del MAK, il Museo di Arte Applicata di 

Vienna, e da Michele Tavola delle Gallerie dell’Accademia è organizzata nel contesto 

dell’edizione 2023 della Venice Glass Week, un festival fondato nel 2017 per la 

promozione dell’arte del vetro. Presenta trenta tre opere conservate dalla De Santillana 

Foundation Stichting che custodisce la memoria dell’artista. La mostra si concentra 

più particolarmente sulle sue ultime opere create in Repubblica Ceca, messe in dialogo 

con quattordici opere prodotte a Murano.303 

Liquid Orange Red è l’unica opera creata negli Stati Uniti esposta nella mostra. È 

allestita al primo piano del museo, nel centro della stanza del Martirio di San Marco 

(1526) di Giovanni Bellini (1430-1516) e Vittore Belliniano (1456-1529). I curatori 

hanno anche cercato di mostrare i legami tra le opere di de Santillana e i capolavori 

delle collezioni del museo. 

Questo effetto è particolarmente notevole in questo spazio. Quando lo spettatore entra 

nella stanza, secondo il percorso abituale del museo, si trova di fronte all’opera di 

Laura e, dietro, nella stanza successiva, soprelevata da alcuni scalini, L’Annunciazione 

 
300 H. Hedqvist, C. Block Hone, Laura de Santillana, In this Light, op. cit., p. 18-19. 
301 Ivi, pp. 22-27. 
302 Comunicato Stampa “Laura de Santillana. Oltre la Materia”, Marsilio Arte, Settembre 2023 : 

https://www.gallerieaccademia.it/glass-week-2023-laura-de-santillana-oltre-la-materia-1 (consultato in 

data 16 ottobre 2023). 
303 Laura de Santillana. Oltre la Materia, guida della mostra a cura di R. Franz, M. Tavola (Gallerie 

dell’Accademia, Venezia), 2023. 

https://www.gallerieaccademia.it/glass-week-2023-laura-de-santillana-oltre-la-materia-1


   

 

   

 

di Veronese (fig. 12; fig. 86), il dipinto dal quale Vittorio Zecchin si ispirò per il 

disegno del famoso Vaso Veronese (fig. 11), che lanciò il successo della Venini. Questo 

dipinto può essere osservato, difformato, attraverso il vetro rosso e trasparente di de 

Santillana. Questa esperienza visiva concorda con l’obiettivo dell’esposizione: 

mostrare come l’artista ha unito “il sapere tramandato nell’isola di Murano”304 con dei 

nuovi linguaggi espressivi scoperti altrove. Quando si osserva l’opera venendo 

dall’altro lato, la tavola di Giovanni Mansueti, San Sebastiano tra i santi Liberale, 

Gregorio, Francesco e Rocco (1500) entra in risonanza con Liquid Orange Red: alle 

spalle dei Santi, una tenda rossa di forma rettangolare blocca la luce dalle due aperture 

su un cielo blu e nuvoloso (fig. 87). Come con il vaso di Zecchin, il pezzo sembra una 

citazione del dipinto.  

Il dialogo con questa opera può anche suggerire che il colore rosso del vetro, 

attraversato da una luce, è proiettato sul dipinto dietro. Questa scelta curatoriale 

sembra citare un disegno dell’artista presente nel libro di fornace degli anni 2011-

2012-2013 (fig. 88) (il libro quale figurano secondo le iscrizioni dell’artista sulla 

copertina, i progetti “Teste, Big Flats, Disformations N. B.”). De Santillana ha 

disegnato uno dei suoi quadrati rossi, semplicemente suggerito dalle linee tremante 

tracciate con una penna e riempito con tratti spessi alla matita rossa, posto sul 

pavimento. Di fronte, un quadrato di dimensioni tre volte più importante è colorato 

con la matita rossa, in più chiaro. Quattro linee schizzate in prospettiva collegano le 

due forme. Questo disegno evoca la proiezione dal colore rosso del vetro, attraversato 

dalla luce, suggerito anche dai quattro tratti, sulla parete di fronte.  

La terza collaborazione artistica di Laura de Santillana col Museum of Glass di Tacoma 

si svolge questa volta con suo fratello, Alessandro Diaz de Santillana, in due residenze 

artistiche: una prima sessione in febbraio e un’altra in settembre 2010 per un totale di 

quattro settimane. Queste residenze artistiche sono dedicate alla produzione di pezzi, 

per la mostra “Scapes” organizzata nel museo e aperta dal mese di aprile 2012 fino al 

 
304 Comunicato Stampa “Laura de Santillana. Oltre la Materia”, Marsilio Arte, Settembre 2023 : 

https://www.gallerieaccademia.it/glass-week-2023-laura-de-santillana-oltre-la-materia-1 (consultato in 

data16 ottobre 2023). 

https://www.gallerieaccademia.it/glass-week-2023-laura-de-santillana-oltre-la-materia-1


   

 

   

 

mese di gennaio 2013. Un anno prima, il 15 aprile 2011, è organizzata una conferenza 

in presenza degli artisti per presentare la futura esposizione.305 

È una mostra complessa che esplora i temi della religione induista. Quattro stanze ne 

delineano le sezioni tematiche: “Earth”, “Space”, “Sun” e “Moon and constellations”. 

Corrispondono agli elementi presenti nell’universo nella cosmologia induista. In ogni 

stanza, i due artisti presentano le loro opere, 39 in totale da Laura e 21 da Alessandro, 

che sono le loro interpretazioni di ciascuno degli elementi. Le opere di Alessandro 

sono appese sulle pareti e dialogano con quelle di Laura poste a terra.  Tutti i pezzi 

sono in vetro soffiato, trasparente o colorato. In certi pezzi sono stati inclusi delle 

foglie d’oro o delle polveri di metallo.306 

Con la mostra è stato pubblicato un catalogo con le fotografie e le notizie di tutte le 

opere e tre saggi dell’architetto Balkrishna Vithaldas Doshi (1927-2023), dello storico 

dell’arte David Landau (1950) e dell’architetto Francesco Da Rin De Lorenzo (1943-

2014). Balkrishna Vithaldas Doshi evoca il suo incontro con Alessandro e Laura nel 

suo studio ad Ahmedabad (Gujarat, India). In questo testo in tonalità poetica, 

l’architetto loda le nuove opere per la loro spiritualità. Rispecchiano, attraverso la 

materialità del vetro, la fluidità tra gli elementi che costituiscono l’universo 

nell’induismo.307 

In questo progetto, Laura elabora delle forme organiche che ricordano quelle delle 

sperimentazioni prima dell’apparizione dei quadrati di vetro.308 La mostra si apre su 

un’unica opera di Laura, Sun Lingam (gold), che non fa parte di nessuna sezione. È un 

pezzo in vetro opaco e iridato di grandi dimensioni, al quale sono state aggiunte delle 

foglie d’oro, di un po’ più di un metro di altezza, di forma fallica. Nella religione 

induista, il Linga è un’oggetto di adorazione, spesso una colonna in pietra, generativa 

 
305 Archivio del Musée des Arts Décoratifs, Dossier Documentaire Laura de Santillana, “A conversation 

with Laura de Santillana e Alessandro Diaz de Santillana, mail di Barry Friedman, Ltd a Jean-Luc Olivie 

del 12 aprile 2011”. 
306Laura de Santillana, Alessandro Diaz de Santillana, Scapes, catalogo della mostra a cura di B. Doshi, 

D. Landau, F. Da Rin de Lorenzo (Museum of Glass, Tacoma), Tacoma 2012. 
307 B. Doshi, Revealing the Self, in B. Doshi, D. Landau, F. Da Rin de Lorenza, Laura de Santillana, 

Alessandro Diaz de Santillana, Scapes, op. cit., p. 7. 
308 Si pensa agli oggetti di design esposti alla Barry Friedman nel 1998 in New Traditions in Glass from 

Venice…, op. cit. 



   

 

   

 

frequentemente menzionato nella Mahabharata, che simboleggia normalmente Śiva e 

che esprime la sua forza.309 

Nella sezione dedicata alla Terra, Laura de Santillana espone sei pezzi intitolati 

MERU, in riferimento al nome della montagna himalayana situata nel Garwhal in 

India.310 Si tratta di pezzi di altezze comprese tra i 57 e i 77 cm, in vetro opaco di colori 

scuri, che riprendono le forme dei Linga e che suggeriscono delle rappresentazioni di 

montagne (fig. 89).311 

Quattordici pezzi compongono la seconda sezione intitolata “Space Room”: tutti in 

vetro, di forme ovoide e di dimensioni diverse (fig. 90). I pezzi sono in vetro bianco e 

trasparente, di strutture varie. Certi pezzi sono delle bolle di vetro ovale molto semplici 

mentre che in altri si sviluppa al loro interno una struttura organica di vetro trasparente, 

che assomiglia a un intestino o a un cervello312. Infine, certi pezzi sono interamente 

composti in questa struttura di nodo di vetro. In questa sezione, Laura cita il mito 

induista dell’uovo cosmico, che si divide in due e crea l’universo.313 

Si nota che l’ultima mostra organizzata prima della scomparsa di Laura espone questi 

pezzi della “Space Room”. È intitolata “ab -l’Essenza dell’Assenza” e si svolge al 

Gaggenau Hub di Milano dal 25 settembre al 15 novembre 2019 nel contesto del ciclo 

di mostre “In-Material, quando la materia si fa pensiero” organizzate dall’azienda di 

elettrodomestici Gaggenau e del progetto culturale non profit, Cramum. Sabino Maria 

Frassà è il curatore della mostra. Le opere sono esposte con un progetto enigmatico 

intitolato Velature (2013- 2019) si tratta di elaborazioni di una delle fotografie di Fabio 

Zonta di un pezzo del catalogo “Grands Transparents”. La fotografia è stata portata in 

negativo e stampata su una lastra di vetro,  evoca una scintigrafia. Anche se la 

datazione indica che l’opera sarebbe stata eseguita a partire dal 2013, l’artista l’ha 

 
309 I. Fischer-Schreiber, F.K. Ehrhard, K. Friedrichs, M.S. Diener, The Encyclopedia Of Eastern 

Philosophy And Religion Buddhism, Hinduism, Taoism, Zen — A Complete Survey Of The Teachers, 

Traditions, And Literature Of Asian Wisdom, Shambhala, Boston 1989 p. 202. 
310 J. Hawkins Opie, Laura de Santillana, op. cit., p. 23: “la Terra è rappresentata dalla montagna, madre, 

energia vitale” (traduzione della scrivente). 
311 Quattro di questi pezzi sono anche esposti in un interessante allestimento nella mostra “Wunderglas” 

a Innsbruck: Wunderglas…, op.cit., pp. 48, 111-113. 
312 D. Landau, The De Santillanas in Tacoma, in B. Doshi, D. Landau, F. Da Rin de Lorenzo ,Laura de 

Santillana, Alessandro Diaz de Santillana, Scapes, op. cit., p. 13. 
313J. Hawkins Opie, Laura de Santillana, op. cit., p. 24: “Descrivo il ciclo dell'uovo che si divide a metà 

e crea l'universo” (traduzione della scrivente). 



   

 

   

 

menzionato a Fabio Zonta solo nel 2019, quando era in ospedale poco tempo prima 

della sua scomparsa. 314 

L’esposizione intende presentare come Laura propone una riflessione sull’essere e 

sulla materia e come l’essenza di ogni cosa si accede attraverso l’assenza. È presentata 

come “la mostra della maturità artistica di Laura de Santillana”. Nel suo comunicato 

stampa, il curatore spiega in effetti che l’obiettivo è di mostrare come Laura non è 

esclusivamente un’artista del vetro. Ammette che la sua famiglia proviene dal settore 

del design del vetro e che è stata lei stessa attiva in questo mondo. Tuttavia, secondo 

Sabino Maria Frassà, dopo il 1993, Laura de Santillana “ha lasciato il design e ha 

dimostrato che al di là e a prescindere dal vetro nelle sue opere c'è un pensiero e una 

concezione del mondo forte e coerente” al quale la mostra vuole rendere omaggio.315. 

Tornando a “Scapes” del Tacoma Museum of Glass, la stanza dedicata al sole (“Sun 

Room”), raccoglie dieci pezzi: un lingam e nove pezzi intitolati Sun e numerate, di 

forma ovale che anche essi evocano l’uovo cosmico (fig. 91).  Alla differenza di quelli 

della stanza precedente, questi pezzi sono in vetro opaco, i primi in colori scuri e poi 

di colori più chiari. All’interno della serie, i Sun crescono in complessità e in 

ambizione. Certi pezzi includono delle foglie d’oro o di metallo. Sei delle uova sono 

appoggiate su un piedistallo in vetro. Esso, creato apposta per ciascuno dei pezzi, fa 

parte dell’opera. 316 

Le opere di Laura della stanza “Moon and Constellations” sono appese al muro, come 

dei dipinti (fig. 92). Vi sono otto pezzi in totale, due lune (Moon 1 e Moon 2) e sei 

stelle (Star 1, Star 2, Star (white green), Star (white), Star (grey white square), Star 

(grey blue square)). Si tratta di dischi spessi, in vetro soffiato iridato per le lune e con 

inclusioni di polveri e di foglie d’argento, di ramo o d’oro per le stelle. Anche in questi 

pezzi, l’artista si ispira di elementi religiosi dell’Asia meridionale. I suoi dischi 

evocano nelle forme due degli attributi di Vishnu: il loto e il chakra, un’arma alla 

forma di un disco/ruota.317 Con le stelle in vetro bianco iridato, l’artista sviluppa una 

 
314 Intervista con Fabio Zonta, cfr Apparato IV. 
315 Comunicato Stampa per la mostra “ab – l’Essenza dell’Assenza” al Gaggenau Hub di Milano, 

settembre 2019. Si nota peraltro che anche alcuni dei pezzi di questa sezione sono stati esposti nel 

castello Ambras di Innsbruck nella mostra “Wunderglas”; C. Lehner-Jobst, Wunderglas…, op. cit., pp. 

32, 40-41, 108. 
316 D. Landau, The De Santillanas in Tacoma, in B. Doshi, D. Landau, F. Da Rin de Lorenzo Laura de 

Santillana, Alessandro Diaz de Santillana, Scapes, op. cit., p. 13. 
317 G. Filorano, Hinduismo, Gius. Laterza & Figli Spa, Bari 2007, p. 118. 



   

 

   

 

riflessione sulla bellezza nel mistero: secondo David Landau, sono delle opere 

complesse che invitano alla meditazione su quello che si deve vedere ma che non è 

visto ed è solo percepito. 318  

Le opere sono realizzate con il maestro Ben Cobb e il resto della squadra del hot shop 

del museo, Charlie Parriott, incaricato della direzione degli aspetti tecnici del colore, 

Jay Mc Donell e poi lavorate con la squadra del cold shop (la parte che riguarda la 

lavorazione a freddo). L’hot shop del museo è collocato all’interno di un teatro e il 

lavoro si svolge dunque con un pubblico composto dai visitatori del museo. La mostra 

è accompagnata da un video di Alessandro Diaz de Santillana e Laura de Santillana 

pubblicato sul sito del museo. Li vediamo al lavoro, al contatto con i maestri vetrai e 

notevolmente con Charlie Parriott, che entrambi chiamano “il mago dei colori”. Laura 

aggiunge “è la persona più esperta che abbia mai incontrato nel mondo del vetro”. 

Come per la realizzazione dei grandi cristalli, il modo di produzione dei pezzi, la sua 

difficoltà tecnica e la sua spettacolarità è messa in evidenza. 319 

Nel suo saggio, David Landau insite su queste caratteristiche e narra come numerosi 

pezzi si sono rotti nel forno di raffreddamento sottolineando la preziosità dei pezzi 

rimasti intatti. In una conversazione con Nathalie d’Alincourt per “L’objet d’Art”, 

Laura descrive il momento di produzione nella fornace come un ballo al ritmo veloce, 

che necessita una grande coordinazione e dei gesti precisi e rapidi. Si nota che l’idea 

di ballo ricorda il concetto centrale dello Studio Glass della performance e del rapporto 

fisico con la materia. Spiega inoltre che è per questa ragione che cerca di lavorare 

sempre con lo stesso maestro vetraio a Venezia e con la stessa squadra a Tacoma. In 

piena pagina, una fotografia di Laura descrivendo con un gesto della mano l’azione ad 

eseguire da Ben Cobb durante la produzione di uno dei MERU illustra l’articolo.320 

Questa mostra è il primo progetto di Laura interamente dedicato all’India, un paese di 

grande importanza nella sua opera. Si è già stata notata la presenza della cultura indiana 

nel suo lavoro attraverso lo studio della mostra al Museo Correr nel 2001 quando 

 
318 Si nota che un pezzo intitolato Star realizzato negli stessi anno, tecnica e aspetto, assente della mostra 

“Scapes”, è esposto nella mostra Wunderglas: C. Lehner-Jobst, Wunderglas…, op. cit.,pp. 30, 57-58, 

114. 
319 Meet the Artist: Laura de Santillana & Alessandro Diaz de Santillana, Tacoma Museum of Glass, 2 

ottobre 2010, https://www.youtube.com/watch?v=JQYxKw7u8uI (consultato in data 5 ottobre 2023) 

(traduzioni della scrivente). 
320 N. d’Alincourt, Laura de Santillana, créatrice et héritière d’une longue tradition verrière in “L’objet 

d’Art”, aprile 2014, p. 98. 

https://www.youtube.com/watch?v=JQYxKw7u8uI


   

 

   

 

paragonava le sue opere ai rāga. Anche per “Scapes”, Laura prevede la presenza della 

musica indiana all’interno della mostra.321 

 Il suo primo viaggio, nel 1989, è fondativo e apre a tutti gli altri che si svolgeranno 

quasi ogni anno.322 All’occasione di “Scapes”, dichiara in effetti:  

L'India è profondamente radicata nel mio cuore. La sua essenza non mi consola, anzi mi 

commuove profondamente. In India ognuno sceglie il suo dio; il dio che vuole pregare, il dio 

che gli corrisponde meglio. L'India è una grande Madre. Io dico che è il grande vaso che può 

contenere tutto, generoso e non giudicante. C'è posto per ogni colore, per ogni forma, per ogni 

stranezza, se è il risultato di un'urgenza onesta. 323 

 

È per questa ragione che i pezzi sono di aspetto diverso dai sobri quadrati di vetro che 

realizza più frequentemente. Per lei:  

L'estetica indiana è molto lontana dal minimalismo e non si preoccupa dell'ordine apparente, 

ma piuttosto è il risultato di un insieme apparentemente caotico. Il vetro che ho provato a 

realizzare all'hotshop segue questo principio: stratificare, sovrapporre, aggiungere polveri, 

foglia d'oro, lavorare in modo giocoso con il vetro potrebbe essere il principio che abbiamo 

seguito. 

 

Laura lega il senso del sacro che ha percepito in India con quello del Giappone, un 

altro viaggio di grande influenza nella sua opera. Precisa tuttavia che, quando pensa 

all’India, le vengono soprattutto in primo piano delle immagini dei giardini 

astronomici di Jaipur e di Delhi.324 

Le opere di “Scapes” sono dunque non solo ispirate dalla religione induista ma anche 

dall’osservazione del cielo sviluppatasi nella tradizione indo-persiana. Più 

generalmente questa mostra rende conto dell’immensa importanza che i viaggi hanno 

avuto nell’opera di Laura de Santillana. Sono una vera fonte d’ispirazione, pienamente 

parte del suo processo creativo. L’artista parte sempre con la sua macchina fotografica 

e dei quaderni al fine di documentare e di notare le sue impressioni: “lei era una spugna 

che assorbiva tutto perché viaggiava molto e captava dappertutto. Prendeva appunti, 

disegnava… Lei era capace di assorbire spunti ovunque” ricorda in effetti Fabio 

Zonta.325 

 
321 Ivi, p. 121. 
322 Il viaggio del 1989 è segnalato nella biografia di Laura in M. Bethenod, I Santillana…, op. cit., p. 

129. 
323 J. Hawkins Opie, Laura de Santillana, op. cit., pp. 22-23 (traduzioni della scrivente). 
324Ivi, p.21: “Ma se penso all'India, la prima immagine che mi viene in mente, importante quanto i templi 

più misteriosi, è quella dei giardini astronomici di Jaipur e di Delhi” (traduzione della scrivente). 
325 Intervista con Fabio Zonta, cfr Apparato IV. 



   

 

   

 

Infine, nel giugno del 2013, Laura compie un’ultima collaborazione negli Stati Uniti 

con Jim Mongrain. Questa volta, tuttavia, i pezzi sono direttamente lavorati nello 

studio del gaffer, a Mukilteo, non lontano da Seattle. Come nel 2009, De Santillana 

sfrutta le possibilità tecniche offerte dalla fornace americana (un grande forno e 

un’importante squadra di lavoratori del vetro) per realizzare dei quadrati di vetro 

schiacciato in grandi dimensioni. Per questa serie, Laura de Santillana aggiunge anche 

il colore in certi pezzi. 

Le opere fanno l’oggetto di una mostra, di nuovo alla galleria l’Arc en Seine, alcuni 

mesi dopo, dal 24 ottobre al 31 dicembre 2013. Questa mostra non è purtroppo 

accompagnata da un catalogo. Due articoli per le riviste “Connaissance des Arts”326 e 

“La Revue de la Céramique et du verre”327 danno delle informazioni sull’evento e sui 

pezzi esposti. La mostra presenta otto opere in totale, di dimensioni ancora superiori a 

quelli della serie “Grands Transparents”, da 50 a 60 cm circa, fissate su una basa 

metallica. Contrariamente alle opere realizzate a Venezia, le linee che definiscono i 

rettangoli non sono definite, la forma è fluida, quasi liquida. Il vetro è paragonato a 

una bandiera o un deserto entrambi attraversati dal vento.328 

Di nuovo, il concetto della produzione seriale è interrogato in questo ciclo di opere. 

Françoise Chauvin per “Connaissance des Arts” scrive che l’artista ama che le cose 

siano riproducibili ma che non le piace la parola di “serie” quando prende il senso di 

un raggruppamento per definire le sue opere. Per schiarire questa idea, Chauvin cita il 

paragone proposto da Laura de Santillana tra le sue opere e gli esseri umani, nessuno 

assomigliando agli altri. Il rifiuto della nozione di serie per definire il lavoro di Laura 

de Santillana è tuttavia ambiguo nella recezione critica della sua opera in questo 

periodo. 

Nella sua intervista compiuta con l’artista nel 2014 e nella quale evoca le sue 

esperienze con Jim Mongrain, Nathalie d’Alincourt le chiede infatti perché lavora 

 
326 F. Chauvin, Un Big Flat de Laura de Santillana in “Connaissance des Arts”, dicembre 2013, n. 721, 

p. 111. Si segnala che una fotografia di Liquid Orange Red (2011) è stata usata per illustrare l’articolo 

e la leggenda indica che data del 2013 al contrario di come indicato nell’ultima mostra alle Gallerie 

dell’Accademia (R. Franz, M. Tavola, Laura de Santillana. Oltre la Materia, op. cit. p. 14). 
327 M. Ernould-Gandouet, Laura de Santillana, Big Flags in Paris in “La revue de la céramique et du 

verre ”, gennaio-febbraio 2014, n. 154, p. 72. Si nota che è usato un altro titolo di mostra in questo 

articolo ma che si tratta tuttavia della stessa mostra.   
328 Ibidem. Questo paragone con la bandiera spiega forse la confusione con il titolo della mostra. Si nota 

inoltre che De Santillana ha realizzato a Venezia una serie di rettangoli intitolati Flags (2005-). 



   

 

   

 

spesso per serie. A questa domanda, De Santillana risponde questa volta che le piace 

la serialità, la ripetizione di un motivo o di una forma. La serie non è definita come un 

raggruppamento di pezzi ma come una variazione all’interno di una sequenza. 

Paragona questa idea con le pagine di un libro e le note di una musica. Spiega inoltre 

che la serie le consente di esplorare fino in fondo una tecnica. In effetti, la tecnica della 

bolla di vetro schiacciato nel 2014 è sperimentata dall’artista da quasi quindici anni e 

il processo di lavoro nel contesto americano ripetuto, con questa ultima serie. 329 

I due articoli fanno anche riferimento allo spettacolare processo di produzione nella 

fornace di Jim Mongrain. Un video che mostra i lavoratori occupati alla produzione 

dei Big Flats pubblicato dal profilo dell’artista stessa nel 2014 su Youtube.com è stato 

probabilmente diffuso nel contesto della mostra. Sono evocate le grandi dimensioni 

del forno, l’importante squadra ed è anche descritto il processo di fabbricazione. In 

effetti, il video, molto curato, mostra dei piani in cui si osservano i lavoratori che 

eseguiscono le successive tappe fino all’ottenimento della forma dell’opera finita 

prima dal suo ultimo passaggio nel forno di raffreddamento. Le immagini del video 

non sono accompagnate da un commento esplicativo ma è stato scelto di lasciare i 

rumori originali (voci dei lavoratori, rumore degli attrezzi sul vetro, suono delle 

fiamme…). È lasciato allo spettatore stesso la libertà di capire il funzionamento della 

fornace. Laura de Santillana è quasi dal tutto assente dal video, compare negli ultimi 

minuti per solo alcuni secondi, rivolgendo la parola a Jim Mongrain. Ci sono vari piani 

anche sui visi dei lavoratori concentrati che sottolineano l’intensità del momento di 

lavoro. Si nota con questo video alcuni degli elementi caratteristici dello Studio Glass 

che sono stati evocati come l’enfasi sul processo creativo che è impronto dalla nozione 

di performance e di lotta con la materia. 330 

Le opere realizzate nel 2013 sono anche presente nella mostra alle Stanze del Vetro 

l’anno successivo. Per la mostra sono stati selezionati i pezzi quasi trasparenti della 

serie Big Flats. Sono esposte nella stessa stanza che le due opere scelte tra quelle della 

serie dei Grands Transparents del 2009 (fig. 93). Nel discorso della mostra, le opere 

che risultano di due momenti di produzione distinti non fanno l’oggetto di una reale 

 
329 N. d’Alincourt, Laura de Santillana…, op. cit., p. 98. 
330 Big Flats - Laura de Santillana, https://www.youtube.com/watch?v=Jnoj6TZ8XpU (consultato in 

data 12 ottobre 2023). Si suppone che sia stato realizzato per la mostra perché la data indicata nel video 

è scritto in francese (“Mukilteo WA Juin 2013”, a 0:11). 

https://www.youtube.com/watch?v=Jnoj6TZ8XpU


   

 

   

 

separazione. Sono considerati in un insieme comune, rappresentativi entrambi 

dell’esperienza dell’artista allora appena compiuta negli Stati Uniti.331 

Il libro di fornace di questo periodo contiene numerosi disegni “tecnici”: dei disegni 

come si è già stato visto con delle semplici forme che contengono delle informazioni 

sulle dimensioni o il colore. A questo proposito, afferma a Nathalie d’Alincourt: “ 

Preferisco davvero il disegno, che trovo più strutturato, più essenziale e anche più 

raffinato”. Dice anche che preferisce fare dei disegni senza colori, paragonando questa 

azione con il suo lavoro del vetro trasparente: “Quando disegno, seguo lo stesso 

approccio di quando lavoro con il vetro bianco e incolore”. 332 

Tuttavia il libro di questo periodo sorprende anche per la grande quantità di disegni 

colorati con il pastello a olio.333 In certi disegni si riconoscono le forme dei Big Flats 

come per esempio nella fig. 94: una forma rettangolare colorata con il pastello blu. 

L’artista lavora sugli effetti del colore in relazione con la trasparenza e i riflessi. Nella 

fig. 95, il rettangolo blu si è trasformato in una forma in movimento molto più fluida 

e organica. La tecnica elaborata con il forno di Jim Mongrain consente in effetto di 

produrre dei rettangoli in superficie meno geometriche come era sottolineato 

nell’articolo di “Céramique et Arts”.  

Infine, si trovano delle pagine ancora più astratte come per esempio nella pagina della 

fig. 96, riempita di pastello a olio blu con tratti spessi e rapidi che eccedono sulla 

pagina successiva. Certe pagine contengono più colori come per la fig. 97. Questa 

pagina evoca i disegni dell’artista che contengono diversi pezzi, quando vuole 

rappresentare i pezzi nel loro insieme, all’interno di una comune serie (vedere le figg. 

46-51; 53-54; 59-65; 69-72; 76; 80; 83). 

Questi documenti dimostrano come Laura de Santillana elabora una propria riflessione 

sul colore stesso e sui suoi effetti con la materia. Nell’intervista per la mostra “Scapes”, 

Laura descrive il suo rapporto con l’uso dei disegni per la preparazione dei suoi pezzi. 

Spiega come il disegno è solo un mezzo per fare esprimere delle altre caratteristiche: 

 
331 Vedere per esempio la veduta della Stanza 2 in M. Bethenod, I Santillana…, op. cit., p. 40-41. 
332 N. d’Alincourt, Laura de Santillana…, op. cit., p. 100 (traduzioni della scrivente). 
333L’artista scrive inoltre in Ibidem: “Non uso pennelli e se voglio lavorare con il colore uso i pastelli a 

olio” (traduzione della scrivente). 



   

 

   

 

Uso i colori e la carta per rendermi conto di ciò su cui sto lavorando. Non mi preoccupo che il 

lavoro sia esattamente quello che voglio in termini di disegno. Voglio che il pezzo spieghi altre 

cose..334 

Con questa serie si conclude il periodo di lavoro americano di Laura. Un testo 

conservato nell’archivio scritto da Laura de Santillana stessa, assente dai cataloghi di 

mostra accessibili, descrive la specificità dei pezzi creati negli Stati Uniti in 

comparizione con quelli prodotti con Simone Cenedese, a Murano. La spettacolarità, 

il lavoro di forza ma anche l’importanza del personaggio Jim Mongrain vi sono 

descritte come gli elementi essenziali dei pezzi americani. È riportato il testo nelle 

linee seguente: 

Parlare del proprio lavoro vuol dire parlare di cose che non interessano a nessuno tranne che a 

me. Per esempio, vedi, questi sono dei pezzi che ho fatto in America e questo l'ho fatto a 

Murano, e se li guardi con disattenzione tu dici; ecco, i soliti rettangoli schiacciati di Laura. E 

invece guarda meglio, vedi come qui sui bordi rimane un gonfiore più morbido, vedi che le 

due pareti si sono avvicinate naturalmente, come respirando, come se tu volessi liberarti 

dell'aria che hai nei polmoni quando fai i tuoi esercizi di Yoga, il più possibile ma non 

certamente tutta l'aria. E così avviene anche sugli altri lati, la bocca conserva la sua morbidezza, 

la sua grazia. Questo vuol dire che questo pezzo l'ha fatto Simone Cenedese, il mio maestro 

muranese. 

E guarda invece quest'altro pezzo e vedi subito che c'è dentro una tensione estrema, una volontà 

precisa di fare di due uno, stretti sino all'ultimo respiro, un abbraccio da cui non puoi più 

liberarti, ed il bordo quasi non ce più, viene subito per legge di natura ma lo si vorrebbe 

annullare, come la bocca che adesso è un segno, una lama tagliente. E compare subito il volto 

senza esitazioni di Jim, i suoi 110 chili, gli occhialini rosa di Chanel, la forza ostinata con cui 

si accanisce sul pezzo come non volesse più permettergli di essere altro che stretto da lui, 

forgiato da lui, appiattito da lui, se potesse ci passerebbe attraverso lui vuole andare in fondo, 

non vuole passeggiare, la grazia, la grazia vera sta alla fine della sua forza. 

Ecco cosa vuol dire per me parlare del mio lavoro, la forza di Jim, la grazia di Simone, la 

brillantezza del cristallo americano, i colori della fornace di Cenedese, la privatezza e la 

segretezza di Murano e l'idea di spettacolo che c’è in ogni momento della vita americana. E 

perché Simone e perché Jim e quando l'uno e quando l'altro... Lo vedi com'è noiosa un'artista 

che parla del suo lavoro! 

(Murano/USA)335 

 
334 “Meet the Artist: Laura de Santillana e Alessandro Diaz de Santillana”, video della mostra “Scapes” 

al Tacoma Museum of Glass, https://www.youtube.com/watch?v=JQYxKw7u8uI (consultato in data 16 

ottobre 2023)(traduzione della scrivente). 
335 L. de Santillana, Archivio della De Santillana Foundation Stichting, Venezia, testo non datato. 

https://www.youtube.com/watch?v=JQYxKw7u8uI


   

 

   

 

 

De Santillana descrive tuttavia, come menziona Gianluigi Calderone in un testo scritto 

nell’estate 2023 pubblicato sul sito della gallerista veneziana di Laura, Caterina 

Tognon, una figura lavorativa comune336: quella del maestro soffiatore. Anche se è 

guidato durante tutto il processo dalle istruzioni precise dell’artista, il maestro agisce 

sul vetro come un mediatore: impone anche lui la sua individualità, la sua forza e il 

suo sguardo. Il nuovo capitolo che si apre, nell’ultima fase della carriera artistica di 

Laura, quello della produzione in Repubblica Ceca, contiene la comparsa di un nuovo 

protagonista: l’ingegnere. Questo segna delle nuove tecniche e un rapporto diverso con 

il materiale. 

 

 

2. Il lavoro in Repubblica Ceca (2013-2019) 

Charlie Parriott è il maestro vetraio americano che Laura de Santillana incontra durante 

la sua terza residenza artistica per la produzione della mostra “Scapes” a Tacoma. 

Introduce l’artista al mondo del vetro in Repubblica Ceca. Parriott è americano ma ha 

una grande conoscenza del vetro ceco e porta Laura nella piccola città di Nový Bor, a 

due ore di Praga, dove incontra Petr Novotný, direttore dell’azienda Ajeto glassworks. 

Laura de Santillana sceglie in primo luogo di andare in Repubblica Ceca per delle 

ragioni finanziari, il costo della lavorazione del vetro essendo meno caro da quello 

muranese.337 

L’artista è inoltre attratta dalla possibilità di sperimentare con dei nuovi colori 

notevolmente grazie alla lavorazione con l’uranio ancora consentita in Cechia. In 

questo contesto, realizza anche delle forme inedite in vetro grazie alla sperimentazione 

con una nuova tecnica: lo slumping. Così inizia, come scrive l’artista stessa in un testo 

conservato nell’archivio, “un nuovo capitolo di intervento creativo”.338 

 
336 G. Calderone, Senza Titolo, Venezia, 2023, testo pubblicato su:  

https://www.caterinatognon.com/exhibitions/laura-de-santillana-concert (consultato in data 18 ottobre 

2023). 
337 Intervista con Fabio Zonta, cfr Apparato IV. 
338 L. de Santillana, Archivio della De Santillana Foundation Stichting, Venezia, 22 gennaio 2013-2019 

(anno non indicato), cfr Apparato III. 

https://www.caterinatognon.com/exhibitions/laura-de-santillana-concert


   

 

   

 

Queste scoperte sono spiegate in questa ultima parte attraverso alcuni dei progetti più 

rappresentativi. La mostra di riferimento a proposito di questo periodo della carriera 

artistica di Laura è l’ultima in data: “Laura de Santillana. Oltre la Materia”, presentata 

la sua prima mostra postuma presentata nelle Gallerie dell’Accademia dal 9 settembre 

al 26 novembre 2023. 

È dunque Charlie Parriott a suggerire alla creatrice di scoprire il vetro soffiato con 

l’uranio in Repubblica Ceca. Contrariamente al resto dell’Europa, questa tecnica è 

consentita due volte all’anno in Cechia. Per includere l’uranio nel vetro, il maestro 

soffiatore immerge prima la canna nell’elemento chimico e successivamente nel vetro 

colorato. Ne resulta un colore di particolare tonalità.339 

Il vetro uranio è legato alla regione: alla seconda metà dell’Ottocento il tedesco Josef 

Riedel produce in Bohemia (nell’attuale Repubblica Ceca) negli anni 1830, i primi 

vetri gialli con l’uranio intitolati Annagelb. Produce successivamente dei vetri di 

colore verde, gli Annagrün, con l’aggiunto di solfato rameico. I pezzi prodotti erano 

in questo periodo maggiormente prodotto come souvenir regalati negli spas della 

regione del Nord della Bohemia. La tecnica si è poi espansa nel resto dell’Europa, 

notevolmente in Francia, dove l’uranio era particolarmente presente nelle creazioni Art 

Nouveau. Anche a Murano, nelle grandi fornaci (tra cui pure la Venini) era sfruttata la 

tecnica del vetro con l’uranio. Questo elemento era infatti molto apprezzato perché 

acconsentiva la produzione di pezzi in colori vivaci, luminosi e variegate. Inoltre, certi 

vetri con l’uranio sono fosforescenti nel buio. Il vetro uranio era particolarmente 

diffuso nella seconda metà dell’Ottocento per la produzione di oggetti di uso 

quotidiano: piatti, bicchieri, coppe, vasi… La popolarità della tecnica decresce negli 

anni Quaranta quando le proprietà nocive della radioattività vengono conosciute.340 

Laura de Santillana spiega tuttavia come l’uranio, una volta scaldato e fuso, non è più 

pericoloso (anche se racconta per La Revue de la Céramique et du Verre che le persone 

in carica della sua consegna sono vestiti in “abiti di cosmonauti”341). L’artista è attratta 

 
339 G. Calderone, Senza Titolo, Venezia, 2023, testo pubblicato su:  

https://www.caterinatognon.com/exhibitions/laura-de-santillana-concert (consultato in data 18 ottobre 

2023). 
340 D. Strahan, Uranium in glass, glazes and enamels: history, identification and handling, in “Studies 

in Conservation”, vol. 46, pp. 181-195. 
341 C. Blanchet, Laura de Santillana. Un souffle radioactif in “Revue de la Céramique et du Verre”, n. 

221, luglio-agosto 2018. 

https://www.caterinatognon.com/exhibitions/laura-de-santillana-concert


   

 

   

 

dall’intensità dei colori all’uranio ed esplora delle nuove qualità coloristiche nei suoi 

pezzi. 342 I vetri prendono un aspetto fluorescente che accentua e modifica i colori.343 

Come scrive Gianluigi Calderone: “Tutte le combinazioni di cui Laura era maestra si 

arricchivano di una gamma di colori che Laura non aveva ancora sperimentato in tutto 

il suo lavoro a Murano”.344 

Attraverso la descrizione dei suoi vetri con l’uranio Peter Murray, ripropone il 

paragone con Mark Rothko (menzionato dal 2001 da Janet Koplos nella mostra del 

Museo Correr “Laura de Santillana. Works”). Le opere ricordano infatti, secondo 

Murray, la luminosità dei quadri di Rothko. 345 

 Per il giornale Les Echos, l’artista spiega che è interessata dai colori cechi con l’uranio 

per la loro dimensione leggermente sporca: i vetri sembrano macchiati di grigio e nero, 

ma hanno allo stesso tempo un aspetto più vibrante da quelli muranesi.346 

In questo contesto, de Santillana decide inoltre di esplorare un’altra forma con il vetro 

uranio grazie alla tecnica dello slumping. Si tratta di una tecnica industriale, usata 

abitualmente per la produzione di vetrate o d’impianti d’illuminazioni, che permette 

di scioglierle varie volte il vetro all’interno di grandi muffole. 347 

La parola non ha una traduzione esatta in italiano, tuttavia “slumped glass” si può 

tradurre in “vetro colato”. In un primo tempo, un maestro soffia il vetro fuso all’interno 

di stampi. In un secondo tempo il vetro soffiato è inserito all’interno delle enormi 

muffole ed è scaldato di nuovo, ad altissime temperature, producendo un secondo 

scioglimento del vetro. Ne risultano delle opere che hanno un effetto di “liquefazione 

cristallizzata”, come se il vetro raffreddato e solidificato fosse rimasto per sempre in 

uno stato di afflosciamento. In effetti, i pezzi portano la traccia del processo: la schiena 

 
342 S. Coulson, Ways of Seeing, in S. Coulson, Laura de Santillana …, op. cit. p. 58. 
343 C. Lehner-Jobst, Wunderglas…, op. cit., p. 35 
344 G. Calderone, Senza Titolo, Venezia, 2023, testo pubblicato su: 

https://www.caterinatognon.com/exhibitions/laura-de-santillana-concert (consultato in data 18 ottobre 

2023). 
345 P. Murray, Tradition, Innovation and Chance: the Work of the Santillanas in M. Bethenod, I 

Santillana…, op. cit.14, p. 113. 
346 A. Sécheret, Hommage. Laura de Santillana. L’éclat d’une immortelle, in “Les Echos”, n. 230, 

gennaio-febbraio 2020, p. 11. 
347 L. de Santillana, Archivio della De Santillana Foundation Stichting, Venezia, 22 gennaio 2013-2019 

(anno non indicato). Cfr Apparato III. 

https://www.caterinatognon.com/exhibitions/laura-de-santillana-concert


   

 

   

 

del pezzo sciolto sulla muffola è liscia mentre che sulla superficie rimangono i segni 

dello scioglimento della materia come le bolle e le pieghe.348 

Lo processo dello slumping richiede l’intervento di un ingegnere che, lavorando con 

l’artista, controlla i successivi cicli di riscaldamento e di raffreddamento al fine di 

ottenere l’effetto desiderato. Nel testo conservato nell’archivio, l’artista sottolinea che 

è in questo passaggio della figura del maestro vetraio verso quello dell’ingegnere che 

si trova il cuore della sua riflessione artistica in questo periodo. Scrive in effetti:  

Ciò detto, è facile immaginare tutta la problematica che mi ha accompagnato in questo percorso 

che, adesso mi rendo conto, è appena iniziato perché il mio lavoro si inserisce proprio in questo 

vuoto, in questa mancanza del maestro, del passato o del futuro che sia, e devo far conto di 

questa inesperienza nel recitare il mio ruolo d'artista.349 

 

A questo proposito, Laura de Santillana confida infatti a Martin Bethenod, alcuni mesi 

dopo l’inizio del lavoro in Repubblica Ceca, che non ha ancora raggiunto un rapporto 

di mutuale comprensione artistica con la nuova squadra. Spiega che le comunicazioni 

si limitano all’aspetto puramente tecnico. L’artista e l’ingegnere ragionano 

esclusivamente sugli scambi di temperatura, l’inclinazione delle muffole e le 

caratteristiche scientifiche della materia: 

Parliamo di pura tecnica, lasciando completamente da parte la dimensione estetica. Discutiamo 

solo di viscosità, temperatura, gravità, come se si trattasse di un esperimento scientifico: 

“Proviamo questo spessore, questa temperatura, andiamo a 750º in 20 minuti invece che in 

10…”350 

 

Come si è menzionato quando si analizzava l’influenza del graphic designer Massimo 

Vignelli, Laura de Santillana è attratta, sin dall’inizio della sua carriera, dalla ricerca 

di una formula matematica che terrebbe in equilibrio tutti gli elementi contenuti nella 

sua opera. Nel 2008 dichiarava in un’intervista con Gianluigi Calderone che il suo 

lavoro artistico consisteva nel cercare continuamente una formula matematica. 

Gianluigi Calderone chiedeva se secondo lei, un chimico scoprendo una formula 

sarebbe commosso da una certa emozione. A questo Laura de Santillana rispose: 

Per me trovare una formula significa accedere a queste cose. (...) Sono ancora alla ricerca di 

formule, sempre e qualunque cosa faccia. Potrei impiegare anni, ma questo non è importante.351 

 

 
348 R. Franz, M. Tavola, Laura de Santillana. Oltre la Materia, op. cit., pp. 7-14. 
349 L. de Santillana, Archivio della De Santillana Foundation Stichting, Venezia, 22 gennaio 2013-2019 

(anno non indicato) Cfr Apparato III. 
350 M. Bethenod, I Santillana…, op. cit., p. 124 (traduzione della scrivente). 
351 B. Friedman, Venice. 3 Visions in Glass…, op. cit., p. 86 (traduzione della scrivente). 



   

 

   

 

Lo stesso Gianluigi Calderone, nota nel suo testo scritto nel 2023 come questa ricerca 

è portata al suo parossismo nella collaborazione tecnica con l’ingegnere ceco: 

Per questi lavori con la tecnica dello slumping questa persona è un ingegnere, e si possono 

anche calcolare al computer certe cose riguardanti il rapporto tra gravità, inclinazioni etc. 

Insomma, è un discorso in cui Laura ritrova per intero la sua estetica attraverso una re-

immersione nel mondo della scienza, da cui era partita.352 

 

Facendo ricorso a delle tecniche puramente industriali, de Santillana raggiunge inoltre 

in questa ultima fase l’apice della sua riflessione sulla lavorazione in serie. Sempre nel 

2008 dichiara a Gianluigi Calderone: “ Mi piace il principio dell'oggetto ripetuto, mi 

piacciono molto gli oggetti industriali.”. Alcuni anni più tardi, a proposito del lavoro 

con lo slumping de Santillana scrive: “Altro omaggio all'idea stessa di ricerca sta, in 

questo particolare progetto, nella serialità ostentata”.353 

Come si osserverà nei progetti realizzati tra il 2013 e il 2019 in Repubblica Ceca, 

l’artista perviene dunque a contenere, all’interno di un progetto artistico, gli elementi 

che appartengono al mondo tecnico e industriale.  

Il contesto culturale nel quale Laura de Santillana attinge la sua più piena espressione 

artistica è inoltre molto importante. Il vetro artistico prodotto nelle regioni dell’attuale 

Repubblica Ceca ha conosciuto una storia molto specifica e interessante nel corso del 

XX secolo in cui si trovano numerosi elementi importanti che informano il progetto 

artistico di Laura in questo periodo. La Boemia è, dal Medioevo, sempre stato un 

centro importante per la storia del vetro e il primo luogo concorrente del vetro di 

Murano. Si sviluppano tante sperimentazioni grazie all’osservazione delle tecniche 

inventate all’estero. Il “vetro boemo”354 si caratterizza dall’impiego di un vetro 

cristallo più massiccio che acconsente più facilmente la lavorazione a freddo nella 

quale sono eseguite delle complesse incisioni, molature e pittura colorate su vetro.355 

Ciò fa il suo successo e la ragione per la quale diventa anche più ricercato da quello 

veneziano, particolarmente nel periodo che va dall’inizio del XVII secolo agli anni 

 
352 G. Calderone, Senza Titolo, Venezia, 2023, testo pubblicato su:  

https://www.caterinatognon.com/exhibitions/laura-de-santillana-concert (consultato in data 18 ottobre 

2023). 
353 L. de Santillana, Archivio della De Santillana Foundation Stichting, Venezia, 22 gennaio 2013-2019 

(anno non indicato). Cfr Apparato III. 
354 Si mette questa espressione tra virgolette perché il suo uso è controverso tra gli storici dell’arte e gli 

specialisti. Si critica il fatto che questa espressione è troppo vaga. Vedere: S. Petrová, Czech Glass, 

Academy of Arts, Architecture and Design, Praga 2018, p. 23. 
355 D.E. Foulds, A Guide to Czech & Slovak Glass, Libertas, Praga 1993, pp. 21-37. 

https://www.caterinatognon.com/exhibitions/laura-de-santillana-concert


   

 

   

 

1760. Ma è solo a partire del XX secolo che il vetro di Murano e il vetro della Boemia 

prendono veramente due strade indipendenti. La storia del vetro cecoslovacco 

moderno è infatti fortemente segnata dalle due guerre e dal governamento comunista 

che rege la Cecoslovacchia a partire dal 1948. 356 

Le evoluzioni artistiche nel campo del vetro sono strettamente legate alla storia delle 

sue industrie. Notevolmente per il fatto che il regime comunista nazionalizza le 

aziende, tra cui anche le manifatture del vetro. Le piccole fornaci diventano dei luoghi 

di produzione industriali: i maestri vetrai che soffiavano il vetro per le creazioni di 

singoli oggetti si convertono nella produzione di larghi e pesanti pezzi.357 

In questo contesto, il vetro prende due vie parallele. Da un lato diventa proprio 

industriale: dei mezzi importanti sono implementati per lo sviluppo produttivo con 

l’invenzione di nuove tecnologie.358 

Dall’altro lato, non ufficiale, il vetro conosce una rivitalizzazione artistica. È in effetto 

nel contesto della massiva industrializzazione del vetro cecoslovacco che appaiono i 

primi vetri d’artisti, in anticipo rispetto agli altri paesi. L’attenzione portata dal 

governo sul vetro non riguarda la qualità dell’esecuzione ma piuttosto la sua massiva 

produzione e questo non acconsente la realizzazione di oggetti di design di buona 

qualità. Gli artisti si concentrano dunque piuttosto sulla creazione di pezzi singoli, i 

“solitari”. 359 

Per loro, gli attrezzi e le macchine sono facilmente disponibili. Lavorano per conto 

loro in piccoli studi creati all’interno dei grandi complessi industriale di vetro.360 

Grazie a questo contatto diretto con le industrie, prendono in prestito alcune delle 

tecniche come il casting (la fusione a stampo aperto) per dei fini artistici. Ne risultano 

delle sculture astratte in volumi monumentali. Paradossalmente, è perché sono 

collocati nel cuore dell’industrializzazione che gli artisti non sono vincolati dalle 

esigenze del mercato. Realizzando questi pezzi singoli possono creare a partire da idee 

personali. Come sottolinea Sylva Petrová, gli artisti del vetro ceco si distinguono in 

 
356 S. Petrová, Introduzione alla storia del vetro ceco dopo il 1945, in Vetro boemo: i grandi maestri 

catalogo della mostra a cura di C. Tognon, S. Petrová (Le Stanze del Vetro, Venezia), Skira editore 

S.p.A., Milano 2023, p. 43. 
357 D.E. Foulds, A Guide to Czech & Slovak Glass, op. cit., p. 50. 
358 Ivi, p. 51. 
359 S. Petrová, Introduzione alla storia del vetro ceco dopo il 1945, in C. Tognon, S. Petrová, Vetro 

boemo…, op. cit., p.45-46. 
360 D.E. Foulds, A Guide to Czech & Slovak Glass, op. cit., p. 53. 



   

 

   

 

questo senso da quello che si stava sviluppando allo stesso momento in Europa, negli 

Stati Uniti e in Australia con lo Studio Glass. Come menzionato in effetti, lo Studio 

Glass è centrato sulla riconciliazione del ruolo dell’artista e dell’artigiano in una stessa 

persona. Il vetro cecoslovacco artistico della seconda meta del XX secolo si fonda 

invece sulla “chiara e netta separazione tra idea artistica e realizzazione tecnica”. Allo 

stesso modo di quello che si è visto con il lavoro di Laura, gli artisti cechi progettano 

la forma del pezzo e lavorano poi con una o più persone, una squadra di artigiani, che 

coordinano per la realizzazione del pezzo. 361 

Gli artisti che partecipano al rinnovo della creazione in vetro cecoslovacco sono stati 

formati all’interno di un contesto ben specifico. Il mondo del vetro cecoslovacco del 

XX secolo si distingue in effetti per il suo sistema di formazione di alto livello. Da una 

parte possiede delle scuole secondarie specializzate nel vetro nelle città del Nord della 

Boemia: a Nový Bor (la città in cui Laura de Santillana lavora), Kamenický Šenov e 

Železný Brod dove gli studenti imparano diverse tecniche del vetro e delle pratiche 

artigianali. Gli studi sul vetro si sviluppano anche con importanza nelle Università di 

Bratislava e di Praga. Più particolarmente nel dipartimento del vetro dell’ UMPRUM, 

(l’Accademia dedicata agli arti applicate dell’Università di Praga) in cui i docenti 

insegnano anche ai loro studenti ad elaborare un pensiero teorico personale. 

L’Accademia assume un ruolo importante durante la Seconda guerra mondiale e 

nell’immediato dopo guerra. Durante l’occupazione tedesca, l’UMPRUM è l’unica 

istituzione rimasta aperta e attrae numerosi studenti talentuosi che avrebbero in 

un’altra epoca scelto di iscriversi in un'altra facoltà.362 

Nel contesto del governo comunista, i professori hanno un ruolo considerevole. Il 

mondo del vetro è uno dei rari ambiti in cui gli artisti non sono sottomessi al rigido 

controllo dello stato, perché non è considerato come un medium pericoloso attraverso 

il quale si potrebbero trasmettere messaggi politici dissidenti. Il personaggio di Josef 

Klaplicky (1899-1962) è particolarmente centrale in questa storia. Scultore, artista e 

grande teorico, ha diretto il dipartimento di vetro all’UMPRUM a partire dal 1948 e il 

suo insegnamento ha avuto una notevole influenza. Insegna ai suoi studenti a 

 
361S. Petrová, Introduzione…, in C. Tognon, S. Petrová, Vetro boemo…, op. cit., p. 47. 
362Ibidem., p. 49. 



   

 

   

 

sviluppare un pensiero artistico personale e insiste per formargli ad altri medium 

artistici.363 

Secondo lui, il vetro deve essere approcciato come qualsiasi medium artistico, in 

quanto mezzo per l’espressione artistica personale. Stanislav Libenský (1921-2002) è 

stato il suo studente e al suo turno professore importante che ha perpetuato 

l’insegnamento del suo maestro con, anche lui, grande influenza. Ha insegnato a Nový 

Bor e poi nel dipartimento del vetro dell’ UMPRUM di Praga.364 Si nota inoltre che 

Charlie Parriott è stato uno dei suoi studenti.365 È dunque nella scia intellettuale di 

questi importanti docenti che Laura de Santillana lavora il vetro in Cechia. 

Lavorando a Nový Bor, Laura de Santillana prende in prestito degli importanti concetti 

artistici della storia del vetro ceco del secolo precedente. Il modo di lavorare in Cechia 

le permette di approfondire l’idea che il vetro è soltanto uno dei medium di espressione 

artistica, l’esplorazione della distinzione tra realizzazione tecnica e idea artistica 

personale e il paradosso della realizzazione di un’opera d’arte all’interno di un 

processo di produzione seriale. 

Con il nome di “lamette”, Laura de Santillana indica i primi pezzi realizzati a Nový 

Bor. Dopo un primo esperimento col vetro uranio attraverso la produzione di un 

piccolo bicchiere, Laura intraprende la creazione delle prime opere di formato 

rettangolare, ottenute questa volta con la tecnica dello slumping.  

Inizia con dei pezzi in dimensioni abbastanza piccole, di altezza di circa 30 cm. In 

piccola scala, il vetro non pone grandi problemi tecnici nell’ottenimento della forma 

desiderata. Questo le consente una certa libertà con i suoi pezzi. L’artista si concentra 

dunque durante questo progetto più particolarmente sui nuovi colori accentuati 

dall’uranio. Tenta delle nuove combinazioni e questa serie è “un vero e proprio 

dizionario di colori”366. Se queste opere sono menzionate dall’artista stessa nella 

mostra del 2018 a Stoccolma e nella mostra delle Gallerie dell’Accademia, i pezzi non 

sono tuttavia visibili in alcun’esposizione. Sono in entrambi i casi menzionati per 

introdurre i pezzi successivi, in scala più grande. Si tratta di pezzi di circa 75 cm di 

 
363 D.E. Foulds, A Guide to Czech & Slovak Glass, op. cit., p. 53. 
364 S. Petrová, Introduzione…, in C. Tognon, S. Petrová, Vetro boemo…, op. cit, p. 53. 
365 S. Petrová, International Glass Symposia in Nový Bor in S. Petrová, Czech Glass, op. cit., p. 198. 
366 R. Franz, M. Tavola, Laura de Santillana. Oltre la Materia, op. cit., p. 13. 



   

 

   

 

altezza, che hanno invece posto delle più grande difficoltà all’artista. Infatti, scrive nel 

2018: 

Ho iniziato in scala ridotta con un bicchiere e ho continuato con oggetti alti 30 cm, anch'essi 

fusi. Funzionava, ma quando ho triplicato la scala, non ha funzionato. Stavo impazzendo e mi 

ci è voluto quasi un anno per capirlo. È stato un anno di sorprese e fallimenti e il risultato sono 

queste forme volanti e sottili come la carta..367 

 

La difficoltà maggiore incontrata da Laura per la realizzazione di pezzi con il vetro 

sciolto dallo slumping è stata di realizzare un piede, che potesse consentire ai blocchi 

di vetro di reggersi da solo. Durante quasi un anno, l’artista e l’ingegnere provano 

quindi vari esperimenti con la temperatura e l’inclinazione delle muffole per ottenere 

la forma giusta per fare tenere i pezzi sottili di quasi un metro su loro stessi368. Come 

scrive Laura nel 2018, i pezzi in vetro sciolto in Cechia sono così sottili che sembrano 

dei fogli di carta che volano. Lo schiacciamento della sfera di vetro iniziale è, in questo 

nuovo contesto, con l’aiuto degli strumenti industriali, portato al suo parossismo.  

Nella mostra di Stoccolma, cinque dei primi pezzi di grandi dimensioni che si reggono 

autonomamente sono esposti e presentati nel catalogo per colori: nella stessa fotografia 

si vedono i tre pezzi in vetro trasparente e bianco intitolati 3 Opals (fig. 98) e nella 

pagina successiva due pezzi in vetro grigio intitolati Grey and Grey (fig. 99). 369 

I pezzi di questa serie sono inoltre esposti subito dopo la loro realizzazione, nella 

mostra allestita alle Stanze del Vetro nel 2014. I cinque pezzi della mostra di Stoccolma 

vi sono già allestiti, accanto a otto altri pezzi, tra cui tre pezzi in vetro uranio riuniti 

sotto il nome della serie Rose e quattro pezzi sotto quello di Uran. La serie Opal che 

riunisce i 3 Opals esposti a Stoccolma contiene in questa mostra anche un quarto 

pezzo, Light Opal. Tutti i pezzi sono datati del 2013.  

Dopo questo successo, una volta che ha trovato la nuova formula che consente la 

realizzazione di grandi e sottili pezzi eretti, Laura de Santillana continua a oltrepassare 

 
367 H. Hedqvist, C. Block Hone, Laura de Santillana, In this Light, op. cit., p. 18 (traduzione della 

scrivente). 
368G. Calderone, Senza Titolo, Venezia, 2023, testo pubblicato su: 

https://www.caterinatognon.com/exhibitions/laura-de-santillana-concert (consultato il 18 ottobre 

2023): “Sono tante le cose di cui si può parlare a proposito del lavoro di Laura in Repubblica Ceca. Uno 

come in un fumetto o in un romanzo potrebbe dire: ‘alla ricerca del piede’, il titolo del capitolo è ‘alla 

ricerca del piede’. Tutto il lavoro stava nel riuscire a fare in maniera che questi cilindri fatti soffiare da 

Laura in colori diversi fossero autonomi, si potessero reggere, potessero stare in piedi.”. 
369 H. Hedqvist, C. Block Hone, Laura de Santillana, In this Light, op. cit, pp. 29-31. 

https://www.caterinatognon.com/exhibitions/laura-de-santillana-concert


   

 

   

 

i limiti. Dal 2013 al 2019, realizza, sempre con la tecnica dello slumping, dei vetri 

molto sottili sempre più alti.  

All’inizio, i pezzi di grandi dimensioni non si reggevano da soli. Si pensa per esempio 

all’installazione del 2015; 7 Elements (fig. 100), composta da sette cilindri di vetro 

uranio colorato. Di importante altezza (circa 130 cm), i sette pezzi sono stati fissati 

dall’artista stessa a una base metallica rotante. L’installazione è stata prima presentata 

nella cappella del Yorkshire Sculpture Park per la mostra collettiva con il fratello 

Alessandro nel 2015. A questa occasione, l’opera era posizionata tra due grande 

finestre al fine di enfatizzare, al contatto con la luce la dimensione vibrante dei colori 

all’uranio. Sarah Coulson, presentando la mostra, sottolinea come il colore cambia 

all’interno stesso del pezzo: sui bordi, sotto l’effetto dello slumping la concentrazione 

del colore è più densa.370 

7 Elements è una delle opere chiave della mostra allestita nelle Gallerie 

dell’Accademia. L’opera è presentata come il “culmine della sperimentazione 

boema”371 ed è allestita davanti ad uno dei capolavori del museo, il Convito in casa di 

Levi (1573) di Paolo Veronese (fig. 16). Il dialogo con il telero invita lo spettatore a 

misurare la luminosità e l’intensità cromatica del vetro di Laura. Inoltre, gli elementi 

architettonici del dipinto sono l’occasione di ricordare l’interesse dell’artista per le 

colonne. 

Si è già menzionato questo aspetto della sua opera durante diversi momenti cardini 

della sua carriera artistica, in un primo tempo con il progetto delle Colonnine (1981) 

(fig. 22). Si è successivamente menzionato come il richiamo all’elemento 

architettonico delle colonne avviene nel passaggio dal vaso (si pensa per esempio al 

vaso Monolyth (1998) della fig. capitolo2) al rettangolo di vetro quando l’artista evoca 

la sua fascinazione, durante uno dei suoi primi viaggi in Sri Lanka, per le colonne in 

pietra di Polonnaruwa.  

Anche i pezzi della serie 11 Elements sono allestiti sul modo di elementi architettonici 

che evocano delle colonne. Realizzati in Repubblica Ceca tra il 2014 e il 2015, i pezzi 

sono, anche in questo caso, privati di un piede che le permetterebbe di reggersi in modo 

autonomo. Gli undici vetri, di forma allungata (tra 72 e 116 cm di altezza) sono 

 
370 S. Coulson, Laura de Santillana …, op. cit., p. 58. 
371 R. Franz, M. Tavola, Laura de Santillana. Oltre la Materia, op. cit, p. 7. 



   

 

   

 

trasparenti e irregolari e, secondo Sarah Coulson, danno corpo all’idea di silenzio di 

spazio quasi invisibile. Nella cappella del Yorkshire Sculpture Park questi pezzi sono 

stati appesi direttamente sulla parete. Come nel caso degli 7 Elements in dialogo con 

l’architettura del Convito a casa di Levi, Coulson scrive inoltre che si può osservare 

un forte legame tra gli 11 Elements e le colonne che ornano le finestre del luogo.372 

Per la mostra “Wunderglas” organizzata nel castello di Ambras a Innsbruck, Laura de 

Santillana sceglie di allestire i pezzi che compongono gli 11 Elements contro le pareti 

della sala di bagno di Philippine Welser (1527-1527) che abitava il luogo (fig. 101). 

Anche in questo caso, i pezzi hanno una funzione architettonica perché ornano lo 

spazio della vasca.  

Inoltre, la scelta di disporre gli 11 Elements all’interno della sala di bagno in legno 

rende tangibile un altro aspetto della ricerca di Laura sul vetro: quello della sua 

“matericità quasi liquida”373. Come si è menzionato, lo slumping crea un effetto di 

vetro eternamente sciolto. Ambientate nella sala di bagno, le lunghe opere trasparenti 

evocano delle cascate d’acqua fissate nel loro movimento. La stanza suggerisce 

all’artista uno spazio intimo e femminino che corrisponde bene al senso di fisicità 

creato dal vetro con le sue superficie irregolari e sensuali.374  

Infine, Untitled (Six Elements) (2015) (fig. 102) è un’ultima serie rappresentativa della 

fase di ricerca del piede che sosterebbe l’opera autonomamente. All’interno della serie, 

le opere in vetro bianco, grigio o trasparente, di lunghezza di circa 123 cm ciascuna, 

sono di forme diverse. I diversi pezzi messi insieme documentano i successivi tentativi 

dell’artista. Il monolito di vetro è diversamente piegato nel basso, al fine di creare la 

base dell’opera. Solo uno dei pezzi, con il piede piegato a tre quarti, si regge mentre 

che gli altri sono appoggiati sul pavimento.  

Questa serie ha, per l’artista, una forte connotazione religiosa. Nel 2015, i pezzi sono 

allestiti davanti all’altare della Cappella del Yorkshire Sculpture Park. Questa serie è 

anche il progetto centrale allestito nella mostra curata da Sabino Maria Frassà dal 13 

dicembre al 8 gennaio 2017 nello studio del Museo Francesco Messina intitolata “i 

 
372 S. Coulson, Laura de Santillana …, op. cit., p. 58. 
373 Ibidem. 
374 C. Lehner-Jobst, Wunderglas... op. cit., p. 35. 



   

 

   

 

fedeli”.375 Il titolo è stato scelto perché la forma data alle opere evoca una posizione di 

preghiera. Come, per esempio, l’opera piegata a tre quarti che evoca un penitente, un 

uomo a ginocchio. L’artista vede nella ricerca dell’elevazione dell’opera una metafora 

dell’elevazione dell’anima. 376 

A partire dal 2016, Laura de Santillana raggiunge il risultato desiderato: delle alte 

opere in vetro erette autonomamente sul loro piede. Per ottenerle, sempre grazie alla 

tecnica dello slumping, l’artista riunisce due cilindri di vetro soffiato fusi una seconda 

volta insieme nella muffola ad alta temperatura. La fusione dei due pezzi in vetro è 

lasciata visibile al centro dell’opera e dà al pezzo il suo equilibrio. Nella mostra delle 

Gallerie dell’Accademia, le opere realizzate con questa tecnica sono state riunite sotto 

il titolo Twin (fig. 103). Nella mostra si contano quattro Twin in vetro trasparente e una 

Twin in vetro colorato marrone. Una delle Twin trasparente era stata anche presentata 

nella mostra “i fedeli” al Museo Francesco Messina di Milano. Nel 2017, all’occasione 

della Venice Glass Week, anche la gallerista Caterina Tognon presentava delle Twin 

(che tuttavia non portano ancora un titolo) in un evento anche esso intitolato “I Fedeli”. 

In questa mostra era presentata la stessa Twin trasparente e tre altre Twin colorate. 377 

Nel 2019, Laura de Santillana aggiunge un elemento alla struttura: un terzo cilindro 

sciolto. Ne risultano delle opere riunite sotto il nome di Triplet. Cinque di questi pezzi 

sono esposti alla mostra delle Gallerie dell’Accademia.  

Parallelamente, Laura de Santillana sviluppa le sue ricerche sul colore attraverso una 

serie di opere intitolate Sleeves realizzate negli anni 2015 e 2016. Queste opere sono 

degli assemblaggi di cilindri in vetro soffiato di differenti colori sovrapposti, di 

diametri e di lunghezza diversi (fig.20). 

Nel 2018, l’artista spiega per la mostra organizzata dalla Glas Galleri di Stoccolma che 

questo progetto, caso raro, ha un esplicito rimando allegorico. 378 Laura de Santillana è 

stata in effetti ispirata dalla lettura dei diari delle dame di corte giapponese scritti 

 
375 I Fedeli. Laura de Santillana, catalogo della mostra a cura di S. Maria Frassà (Studio Museo 

Francesco Messina, Milano), Editrice Quinlan, Milano 2016. 
376 G. Calderone, Senza Titolo, Venezia, 2023, testo pubblicato su: 

https://www.caterinatognon.com/exhibitions/laura-de-santillana-concert (consultato il 18 ottobre 

2023), Intervista con Fabio Zonta, Apparato III. 
377 Laura de Santillana. I Fedeli, catalogo della mostra a cura di C. Tognon (Caterina Tognon, Venezia), 

2017. 
378 H. Hedqvist, C. Block Hane, Laura de Santillana, In this Light, op. cit., p. 17. 

https://www.caterinatognon.com/exhibitions/laura-de-santillana-concert


   

 

   

 

durante il periodo Heian (794-1185).379 In questi testi poetici sono descritti le 

cerimonie, la vita quotidiana e gli abiti della corte. De Santillana è particolarmente 

sensibile alla descrizione delle vesti delle donne, sovrapposte le une sulle altre (da un 

minimo di otto a un massimo di venti), con delle maniche sempre più corte. Gli abiti 

lasciano in questo modo visibili i vari strati dei tessuti colorati e a volte trasparenti. Gli 

Sleeves (“maniche” in inglese) sono dunque un omaggio a questo effetto.  

I pezzi della serie sono l’oggetto di una mostra dedicata presso la galleria veneziana 

Caterina Tognon dal 11 settembre al 19 novembre 2016. Nella mostra, si insiste 

sull’effetto della luce colorata e in movimento proiettata dalle stratte sovrapposte dei 

cilindri di vetro. Anche per questa mostra Fabio Zonta ha eseguito le fotografie. Cita 

questo lavoro come uno degli esempi particolarmente rappresentativi della grande 

intesa estetica che condivideva con l’artista. Per questo progetto, le aveva proposto di 

usare una luce puntiforme al fine di enfatizzare la bellezza delle ombre. In effetti, dalle 

fotografie si vede come le ombre sembrano tremare e permettono di apprezzare la 

qualità particolare del vetro ceco (fig. 104). 380 

Infine, si è deciso, di seguire la scelta della fondazione e dei curatori Rainald Franz e 

Michele Tavola per le ultime opere che raccontano la conclusione del percorso artistico 

di Laura de Santillana: la serie Untitled (2019).  

Si tratta delle cinque opere, realizzate nel 2019, esposte nel corridoio del primo piano, 

la sala XII, delle Gallerie dell’Accademia. I pezzi, senza titolo, risultano dal processo 

iconico dell’artista dello schiacciamento del vaso. Sono ridotti ai loro elementi basilari: 

di forma rettangolare, in vetro colorato opaco o completamente trasparente e  di altezze 

che vanno dai 71 ai 75 cm su 39 cm. Le loro basi hanno uno spessore di circa 10 cm 

ma allungandosi diventano quasi immediatamente sottilissime. Testimonio di questa 

caratteristica, le pieghe del vetro sulla superficie esterna evocano quelle di un foglio o 

di un tessuto.  

 
379 Secondo Gianluigi Calderone, più particolarmente il Genji monogatari della scrittrice Murasaki 

Shikibu (973 circa – 1014 circa o 1025) in G. Calderone, Senza Titolo, Venezia, 2023, testo pubblicato 

su: https://www.caterinatognon.com/exhibitions/laura-de-santillana-concert (consultato il 18 ottobre 

2023). Nelle fotografie della mostra “Sleeves” organizzata dalla Galleria Caterina Tognon, una delle 

opere è allestita accanto alla traduzione italiana di Makura no Sōshi (Note del guanciale) l’opera della 

scrittrice e poetessa Sei Shōnagon (965/967 – 1025 circa).  
380 Intervista con Fabio Zonta, cfr Apparato IV. 

https://www.caterinatognon.com/exhibitions/laura-de-santillana-concert


   

 

   

 

In questa serie, i vari elementi che hanno caratterizzato la ricerca artistica di Laura si 

manifestano. Le opere di questa serie funzionano, in un certo senso, come il suo 

testamento artistico. In questo ultimo progetto Laura realizza un progetto che la iscrive 

definitivamente nella storia dell’arte e non solo nella storia della tecnica del vetro. 

In questo ciclo di opere è esposta la riflessione di de Santillana sulla serie al suo apice. 

Nessuna delle cinque opere è identica. Di fronte a esse lo spettatore è invitato a 

riflettere sulle differenze al seno del comune progetto. La prima che si nota 

immediatamente riguarda i colori: due pezzi sono in vetro giallo chiarissimo e 

trasparente (fig. 105-106), un pezzo in vetro di colore rosso porpora, leggermente 

traslucide (fig. 107), un pezzo in vetro verde molto scuro quasi nero, completamente 

opaco (fig. 108) e infine, il quinto pezzo e in vetro completamente trasparente (fig. 

109). Delle altre caratteristiche infime distinguono ciascuno dei pezzi come l’altezza 

che variega di alcuni minimi centimetri. Questo dettaglio, quasi impercettibile, è 

tuttavia rappresentativo dal fatto che ciascuno dei pezzi è stato realizzato 

individualmente. Il primo pezzo giallo (fig. 105) misura 74 cm di altezza mentre il 

secondo vetro giallo (fig. 106) misura 74,5 cm, come il vetro di colore rosso. Il pezzo 

verde scuro è quello più alto, misurando 75,5 cm mentre il più basso è il vetro 

trasparente, di una taglia di 71 cm.  Al contrario di un oggetto realizzato in modo 

industriale, le minuscole variazioni dimostrano di nuovo come ogni pezzo è unico.  

Le pieghe prodotte sul vetro avanti sono altrettante significative di questo fenomeno 

in cui si mescolano la similitudine e delle sottilissime variazioni. Per citarne solo 

alcune, si può per esempio notare come la piega sulla sinistra del pezzo in vetro rosso 

(fig. 107) è posizionata nella direzione che va verso la destra. Invece, la stessa piega 

sulla sinistra del pezzo di vetro giallo di 74 cm di altezza (fig. 105) è leggermente più 

lunga e la sua fine si dirige piuttosto verso la sinistra. Si potrebbe per esempio anche 

notare come la piega destra del pezzo trasparente (fig. 109) è più lunga e sottile dalle 

pieghe destre degli altri pezzi. Anche il piede, l’elemento dell’opera sul quale Laura 

ha per anni condotto le sue ricerche per fare tenere autonomamente il pezzo su se 

stesso, variega. È più largo per due pezzi gialli (fig. 105-106) e sul pezzo rosso (fig. 

107), misurando 10 cm mentre misura 9,5 cm per il pezzo verde (fig. 108) e 9 cm per 

quello trasparente (fig. 109). 



   

 

   

 

Queste caratteristiche rappresentano il cuore della riflessione dell’artista. Le opere 

sono concepite come diversi schizzi, imperfetti. Lasciano intravedere, tra le linee, la 

realizzazione di un’opera d’arte ideale. Laura lavora la materia, in ogni singolo pezzo, 

e ogni pezzo contiene una matrice comune: l’idea dell’opera d’arte, la sua forma unica 

e mentale. Questa operazione s’incarna, per Laura de Santillana, nella lavorazione del 

vetro ma potrebbe applicarsi in qualunque medium artistico.  

Per questo si propone il paragone dei cinque pezzi con i diversi schizzi che tracciano, 

entro le loro linee, la forma comune e ideale del loro modello. Questo ultimo progetto 

dà tutto il suo senso alle parole che Laura de Santillana rivolge a Gianluigi Calderone 

quando dichiara che per lei, un foglio di carta a quadretti è il punto di partenza di ogni 

progetto. Dice: ‘è sul foglio che il graphic designer riporta le diverse forme a una 

forma comune”381.  È la prossimità con il linguaggio del design, dal quale Laura è 

partita, che modella la sua concezione dell’opera d’arte.  

Con questa operazione, l’artista mette in dubbio lo statuto dell’opera d’arte in quanto 

oggetto unico e risultato del genio tecnico del singolo artista. Nel lavoro di Laura, 

questa opera d’arte è inesistente: ogni pezzo è unico ma allo stesso tempo riprodotto, 

nella sua idea. Alcuno dei pezzi che compongono la serie, contiene singolarmente 

l’opera d’arte ideale. Essa esiste esclusivamente nel loro insieme. Lo statuto 

dell’artista stessa è altrettanto messo in discussione. Con il maestro vetraio, Laura de 

Santillana era protagonista della realizzazione dei suoi pezzi e con lo slumping,ne è 

completamente assente. Tuttavia, è in questa ultima fase che attinge con la massima 

potenza la sua piena espressione artistica.  

 
381 B. Friedman, Venice. 3 Visions in Glass…, op. cit., p.80. 



   

 

   

 

 
Fig. 85: Laura de Santillana, Grands Transparents, sette pezzi in vetro soffiato trasparente, 74 x 44 cm; 

66 x 49 cm; 76 x 38 cm; 63, 5 x 56 cm; 50 x 42 cm; 29 x 31 cm; 32 x 33 cm), un pezzo in vetro soffiato 

nero e in cobalto (58 x 58 cm), 2009, fotografia di Fabio Zonta 

 

 
Fig. 86: Laura de Santillana, Liquid Orange Red, 

vetro soffiato colorato, 58.5 × 63.5 cm, 2011, 

veduta della mostra “Laura de Santillana. Oltre la 

Materia” alle Gallerie dell’Accademia di Venezia 

(2019) con nello sfondo Paolo Veronese, 

Annunciazione, olio su tela, 271 x 541 cm, 1578 

 
Fig. 87: Laura de Santillana, Liquid Orange Red, 

vetro soffiato colorato, 58.5 × 63.5 cm, 2011, 

veduta della mostra “Laura de Santillana. Oltre la 

Materia” alle Gallerie dell’Accademia di Venezia 

(2019) con nello sfondo Giovanni Mansueti, San 

Sebastiano tra i santi Liberale, Gregorio, 

Francesco e Rocco, tavola, pittura a olio, 203 x 

201 cm, 1500 
  

 

 
Fig. 88: Laura de Santillana, disegno preparatorio, penna e matita colorata su carta, libro di fornace 

degli anni 2011-2012-2013, Archivio della De Santillana Foundation, Venezia  



   

 

   

 

 
Fig. 89: Laura de Santillana, veduta della mostra 

“Scapes”, MERU (clouds), vetro soffiato, 63,5 x 

36,8 cm; MERU (black), vetro soffiato, 59,7 x 

32, 4 cm; MERU (two peaks), vetro soffiato, 

56,8 x 41, 3 cm; Meru (amber steps), vetro 

soffiato, 77,5 x 27,9 cm, 2012, fotografia Laura 

de Santillana 

 

 
Fig. 90: Laura de Santillana, veduta della mostra 

“Scapes”, Space A, vetro soffiato, acciaio e 

plexiglas, 241,5 x 81,3 x76,2 cm, 2012, fotografia 

Laura de Santillana 

 

 

 
Fig. 91: Laura de Santillana, veduta della mostra 

“Scapes”, Sun 18, vetro soffiato, 60,3 x 63,5 cm, 

Sun 17 vetro soffiato iridato, 62,2 x 63,5 cm, Sun 

10, vetro soffiato e foglia d’oro, 61,6 x 63,5 cm, 

fotografia Laura de Santillana 

  
Fig. 92: Laura de Santillana, veduta della mostra 

“Scapes”, Star (white green), vetro soffiato e 

foglia d’oro, 12.1 x 43,2 cm, Star (grey blue 

square), vetro soffiato e foglia d’oro, 15,2 x 34,3 

cm, Star (grey white square), vetro soffiato e 

foglia d’oro, 12,7 x 41,9 cm, Star 1 (blue), vetro 

soffiato, foglie d’argento, ramo e oro, 10,2 x 47 

cm, Star 2 (blue), vetro soffiato, foglie d’agento 

e oro, 9,5 x 49,5 cm, 2012, fotografia Laura de 

Santillana 

 



   

 

   

 

 
Fig. 93: Laura de Santillana, Senza titolo, vetro soffiato trasparente, 70 x 60 cm, 2009; Alabaster 

medium, vetro soffiato trasparente, 56 x 65 cm, 2013; Very light blue, vetro soffiato e colorato, 74 x 49 

cm, 2013; Narcissus, vetro soffiato colorato, 63 x 63 cm, 2013; Light Blue, vetro soffiato e colorato, 70 

x 57 cm, 2013; Alabaster vetro soffiato e colorato, 65 x 65 cm, 2013; Senza titolo (cristallo MoG), vetro 

soffiato trasparente, 64 x 71 cm, 2009, Alabaster light, vetro soffiato trasparente, 2013, veduta della 

stanza due della mostra “I Santillana. Opere di Laura de Santillana e Alessandro Diaz de Santillana”, 

2014 

 

 

Fig. 94: Laura de Santillana, disegno preparatorio, 

pastello blu e matita su carta, libro di fornace 

“Teste Big Flats Disformati N. B. 2011, 2012, 

2013”, Archivio della De Santillana Foundation, 

Venezia  

 

Fig. 95: Laura de Santillana, disegno 

preparatorio, pastello blu e matita su carta, libro 

di fornace “Teste Big Flats Disformati N. B. 

2011, 2012, 2013”, Archivio della De Santillana 

Foundation, Venezia 



   

 

   

 

 
Fig. 96: Laura de Santillana, disegno preparatorio, pastello blu e matita su carta, libro di fornace “Teste 

Big Flats Disformati N. B. 2011, 2012, 2013”, Archivio della De Santillana Foundation, Venezia 

 

 
Fig. 97: Laura de Santillana, disegno preparatorio, pastelli colorati e matita su carta, libro di fornace 

“Teste Big Flats Disformati N. B. 2011, 2012, 2013”, Archivio della De Santillana Foundation, Venezia 

  



   

 

   

 

 
Fig. 98: 3 Opals, vetro soffiato e colato 

colorato, 71 x 45 cm, 2013  

 

 
Fig. 99: Grey and Grey, vetro soffiato e colato 

colorato, 74 x 44 cm, 2013 

 

 
Fig. 100: Laura de Santillana, 7 Elements, vetro soffiato e colato su base metallica, 178 x 270 cm, 2015, 

veduta della Sala X della mostra “Laura de Santillana. Oltre la materia” alle Gallerie dell’Accademia di 

Venezia (2023) con il con Paolo Veronese, Convitto in casa di Levi, olio su tela, 560 x 1309 cm, 

fotografia di Enrico Fiorese 



   

 

   

 

 

Fig. 102: Laura de Santillana, Untitled (Six Elements), vetro soffiato e colato trasparente e opaco su 

base in acciaio, 123 x 24 cm, 2015, veduta della mostra “Laura de Santillana e Alessandro Diaz De 

Santillana in the Chapel” al Yorkshire Sculpture Park” (2015), fotografia di Jonty Wilde  

 

 
Fig. 101: Laura de Santillana, particolare di 11 

Elements, vetro soffiato e colato, 123 x 24 cm, 

2014-2015, veduta dell’allestimento della 

mostra “Wunderglas” (2016) 

 

 
Fig. 103: Laura de Santillana, Triplet, vetro 

soffiato e colato, 121 x 48, 5 cm, 2019 ; Twin  

vetro soffiato e colato, 121 x 41 cm, 2017, veduta 

della Sala 7 della mostra “Laura de Santillana. 

Oltre la materia” alle Gallerie dell’Accademia di 

Venezia (2023) 

 

 

 
Fig. 104: Laura de Santillana, Sleeves (applegreen, orange light green), vetro soffiato e tagliato a mano, 

80 x 35 cm, 2016, veduta della mostra “Sleeves” alla Galleria Caterina Tognon, fotografia di Fabio 

Zonta  



   

 

   

 

 

 

Fig. 105: Laura de Santillana, Untitled, vetro 

soffiato e colato colorato, 74 x 39 x 10 cm, 2019 

 

 

Fig. 106: Laura de Santillana, vetro soffiato, 

colato e colorato, Untitled, 75, 5 x 39 x 10 cm, 

2019 

 

Fig. 107: Laura de Santillana, Untitled, vetro 

soffiato, colato e colorato, 74, 5 x 39 x 10 cm, 

2019 

 

Fig. 108: Laura de Santillana, Untitled, vetro 

soffiato colato e colorato, 75,5 x 39 x 9,5 cm, 

2019 

 

 
Fig. 109: Laura de Santillana, Untitled, vetro soffiato e trasparente, 71 x 39 x 9 cm, 2019 

  



   

 

   

 

Conclusioni 

Questo lavoro ha permesso di rendere conto della coerenza e dell’organicità dell’opera 

di Laura de Santillana grazie alla ricostruzione della sua carriera artistica nel suo 

insieme, messa in rapporto con le testimonianze delle sue ricerche preparatorie 

custodite nell’archivio della De Santillana Foundation Stichting. Durante tutto 

l’elaborato si sono cercati i legami che univano la sua attività di designer a quella di 

artista.  

Lo studio del primo periodo della sua attività ha messo in rilievo la presenza, molto 

presto nella sua carriera (quando operava ancora esclusivamente all’interno dei circuiti 

di produzione di beni funzionali), di una serie di principi basilari che hanno guidato la 

sua pratica artistica durante tutta la sua vita. Si è dimostrato in effetti che, per tutte le 

sue creazioni, Laura de Santillana ha adottato un approccio ereditato dal suo primo 

periodo di formazione con il designer Massimo Vignelli. Questa conclusione è apparsa 

dal confronto tra gli scritti di questo ultimo e i progetti, le interviste e i disegni 

preparatori dell’artista. Si è osservato che, durante questo primo momento di 

formazione, Laura de Santillana si avvicina a una filosofia del design fondata sui 

principi della multidisciplinarietà, della coerenza e della semplicità. Il designer le 

trasmette il senso dell’importanza di una progettazione fondata sulla struttura, l’ordine, 

l’obiettività, la disciplina, la precisione e il rispetto per il contesto di produzione e di 

fruizione. La ricerca di una formula matematica, di una regola o di un canone, tipica 

della pratica del design di Vignelli, guida il processo di creazione di Laura de 

Santillana. Inoltre, è apparso che, quando si applicano alla creazione in vetro, questi 

principi si esprimono attraverso la tensione tra la disciplina imposta dalle difficoltà 

tecniche per domare il materiale e la libertà che esso consente. La formula matematica 

ricercata dall’artista si esprime, nella sua opera, nelle istruzioni trasmesse al maestro 

vetraio che realizza fisicamente il pezzo (il peso, le dimensioni, la forma e il colore). 

La seconda conclusione di questo lavoro è dunque che il momento chiave dell’opera 

di Laura de Santillana si situa nel processo della lavorazione del vetro e, più 

particolarmente, in quello della trasmissione, ai lavoratori del vetro, delle indicazioni 

per l’esecuzione di un pezzo.  



   

 

   

 

Lo studio delle corrispondenze tecniche e visivi tra le opere realizzate per la Venini da 

Laura de Santillana e quelle degli artisti e designers che ci hanno lavorato in 

precedenza e contemporaneamente ha rivelato una comune concezione teorica 

dell’oggetto in vetro. Come quelle dei designers della Venini, le opere di Laura de 

Santillana testimoniano in effetti di una mutazione dell’attenzione estetica a Murano, 

una volta focalizzata sulla ricerca della virtuosità tecnica artigianale, al favore 

dell’attività progettuale. Proseguendo nel solco dell’opera del primo designer della 

vetreria, Vittorio Zecchin, Laura de Santillana pone uno sguardo artistico sulla 

produzione artigianale usandolo per concepire delle creazioni che tendono verso 

l’astrazione, chiama alla contemplazione e mette in valore la materia lavorata 

nell’opera. Lo studio delle creazioni realizzate nel contesto delle altre vetrerie rende 

conto della stessa ricerca di semplicità, di essenzialità nelle forme e del rigetto 

dell’ornamento superfluo.   

Sono poi stati studiati come i pezzi esposti alla prima mostra con la galleria Barry 

Friedman hanno preso lo statuto di “oggetti-sculture” che non rispondono più alle 

esigenze del funzionalismo. La loro analisi, appoggiata sullo studio dei disegni 

preparatori, ha mostrato che questi oggetti sono investiti da aspetti poetici 

avvicinandoli alla scultura: l’artista cerca di provocare un’impressione estetica sul suo 

spettatore, grazie all’uso di effetti di colori e di tecniche inerenti al vetro.  

Con lo studio dei cataloghi e dei libri di fornace degli anni Novanta e Duemila, si è 

cercato di evidenziare i temi ricorrenti nelle opere di Laura de Santillana. Oltre al 

lavoro sul colore e la riflessione sulla materia, si è notata l’importanza dei temi relativi 

alla sequenza, alle dimensioni, alla ricerca “dell’anima della forma” e il paragone che 

l’artista pone con la musica. In questa tesi si è provato di mostrare che la sintesi operata 

da Laura de Santillana tra le discipline di arte e di design avviene attraverso il ricorso 

al linguaggio dell’arte astratta. Più precisamente, è apparso che la creatrice si iscrive 

nella tradizione dell’astrattismo italiano che, fra gli anni Trenta e Sessanta, ha 

teorizzato la sintesi tra le arti maggiori e minori.  

Nell’ultima parte della tesi si è cercato di comprendere come Laura de Santillana ha 

adeguato le sue opere a due nuovi contesti di produzione, diversi da quello muranese: 

il primo, in America, marcato dallo Studio Glass e il secondo, in Repubblica Ceca, 

dalla storia recente del vetro ceco durante il comunismo. Nei due casi, l’artista ha 



   

 

   

 

cercato di oltrepassare i limiti imposti dalle tecniche del vetro per realizzare dei pezzi 

in dimensioni sempre più grandi, più sottili e in colori stranianti. Le opere americane 

sono marcate dalla forte presenza di una figura di mediazione tra l’artista e l’opera, 

quella del gaffer, il maestro vetraio americano, mentre quelle realizzate in Cechia 

risultano dalla sua assenza. Nei due casi, l’analisi delle opere realizzate da Laura de 

Santillana rivela di nuovo che il loro senso è contenuto nel processo di realizzazione, 

ovvero, nel rapporto tra l’artista e il maestro vetraio o l’ingegnere. Inoltre, la 

lavorazione del vetro con delle tecniche propriamente industriali in Repubblica Ceca 

ha mostrato che Laura de Santillana non è l’autore di un’opera a metà strada tra il 

design e l’arte ma piuttosto che propone una riflessione filosofica sul design e i suoi 

processi con un esito artistico.  

Per concludere, si nota che l’ambiguità dello statuto delle opere di Laura de Santillana 

nella critica, nel discorso museale o nelle pubblicazioni delle gallerie, è caratteristico 

della condizione marginale del vetro in quanto medium artistico. In un lavoro di ricerca 

successivo sull’artista, sarebbe interessante studiare più avanti come lo statuto delle 

sue creazioni differisca a seconda della percezione culturale del vetro in ogni contesto 

di produzione (italiano, americano, ceco). A questo fine, il lavoro qui presentato 

potrebbe servire come quadro iniziale per lo studio degli scambi e delle interazioni 

culturali tra i diversi luoghi marcati dalla forte presenza del vetro artistico.  
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Apparati 
 

Glossario  

Incalmo: Tecnica che consiste nell’unire a caldo lungo il bordo due parti di vetro 

soffiato dello stesso diametro lavorate separatamente per costituire un unico oggetto. 

Il pezzo può essere lavorato a caldo successivamente al fine di modellarlo nella forma 

desiderata382.  

 

Murrine a canne: Dischetti, spesso policromi, tagliati da canne di vetro complesse. 

Le canne complesse dalle quale sono frazionate le murrine risultano dall’accostamento 

a freddo di canne di vetro (delle bachette di vetro monocromi) di colori diversi, spesso 

secondo un disegno, fuse e tirate383.  

 

Murrine “millefiori”: Piccole pastiglie sezionate da canne di vetro di diversi colori 

accostate a freddo e successivamente fuse secondo un disegno che forma delle rosette 

di varie forme e colori384. 

 

Vetro calcedonio: Vetro decorativo opaco che imita le pietre dure come il calcedonio 

dal quale prende il nome, l’agata, la malachite, la corniola, l’onice, il lapislazzuli. 

Risulta dall’introduzione di sali d’argento e di altri ossidi coloranti all’interno della 

pasta vetrosa in fusione385. Risaliente al 1400, il vetro calcedonio è ritornato in voga 

nel 1800 ma è oggi raramente prodotto386.  

 

Vetro incamiciato: Vetro sottile composto da due o più strati di vetro sovrapposte 

secondo la tecnica dell’incamicatura, che consiste nell’immersione e nella lavorazione 

della bolla iniziale di vetro soffiato all’interno di un recipiente di vetro fuso di colore 

diverso. La tecnica è spesso usata al fine di ottenere un vetro colorato opaco grazie alla 

sovrapposizione di uno strato di vetro colorato trasparente sopra uno strato di vetro 

lattimo. Il vetro incamiciato è menzionato da Benedetto Barbaria nel 1815 ed è 

principalmente impiegato a partire dagli anni 1920.387 

 
382 M. Barovier, Il vetro a Venezia dal moderno al contemporaneo, Federico Motta Editore S.p.A., 

Milano 1999, p. 73; A. Dorigato, L’arte del vetro a Murano, Arsenale editrice, Verona 2002, p. 387 
383https://museovetro.visitmuve.it/it/il-museo/approfondimenti/lavorazioni-e-composti-vetro/ 

(consultato in data 18 ottobre 2023). Vedere anche: G. Sarpellon, Perle e murrine veneziane, 

Albignasego 2003 
384 G. Sarpellon, R. Barovier, S. Tagliapietra, L’arte del vetro, Centro Internazionale della grafica di 

Venezia, Venezia 1987, p. 81 
385 A. Dorigato, L’arte del vetro a Murano, op. cit., p. 387 
386 G. Sarpellon, R. Barovier, S. Tagliapietra, L’arte del vetro, op. cit., p. 70 
387 M. Da Cortà Fumei, C. Squarcina, Venice – Murano : The Glass Museum, Venezia e Milano 2015 

p.; M. Barovier, Il vetro a Venezia…, op. cit., p. 73 

https://museovetro.visitmuve.it/it/il-museo/approfondimenti/lavorazioni-e-composti-vetro/


   

 

   

 

 

Vetro lattimo: Vetro di colore bianco che ricorda il latte, dal quale deriva il nome, 

contraddistinto dalla sua opacità che imita la porcellana. Il suo colore risulta dalla 

formazione in grande quantità di microcristalli di fluoruo di calcio e di sodio388. 

 

Vetro pulegoso: Tipo di vetro trasparente o semi-opaco all’aspetto scabroso pieno di 

bollicine (“puleghe” nel dialetto veneziano). Esse sono liberate sotto l’effetto del 

calore da sostanze (come il petrolio) introdotte alla massa vetrosa in fusione389. Questa 

tecnica è stata creata da Napoleone Martinuzzi mentre lavorava alla Venini390 ed è stata 

molto usata negli anni 1930391. 

 

Vetro soffiato a cannette: Vetro realizzato grazie all’accostamento a freddo di canne 

di vetro (delle bacchette monocromi o composte da più strati quindi policromi, che 

possono avere vari spessori tagliate in sezioni392), fusi assieme al vetro cristallo e 

soffiate dal maestro vetraio. 

 

Vetro sommerso: Vetro di grosso spessore che risulta dalla sovrapposizione di diversi 

strati di vetro cristallo e di vetro trasparente colorato. È ottenuto immergendo 

ripetutamente il vetro in lavorazione all’interno di crogioli contenendo ciascuno una 

pasta vitrea di colore diverso. Alcuni strati di vetro possono essere sostituiti 

dall’inserzione di bollicine di vetro o da altri decori come delle foglie d’oro. Ne 

risultano dei notevoli effetti ottici e cromatici.393 

  

 
388 M. Barovier, Il vetro a Venezia…, op. cit. p. 72; G. Sarpellon, R. Barovier, S. Tagliapietra, L’arte del 

vetro, op. cit., p. 73; A. Dorigato, Museo del Vetro, Marsilio Editori S.p.A, Venezia 2006, p. 108 e A. 

Dorigato, L’arte del vetro a Murano, op. cit., p. 388.  
389 M. Barovier, Il vetro a Venezia…, op. cit. p. 72 
390 F. Deboni, I vetri Venini, la storia, gli artisti, le tecniche, op. cit, , p. 104 
391 G. Sarpellon, R. Barovier, S. Tagliapietra, L’arte del vetro, op. cit., p. 81 
392 A. Dorigato, L’arte del vetro a Murano, op. cit., p. 387 
393 A. Dorigato, Museo del Vetro, op. cit., p. 109, G. Sarpellon, R. Barovier, S. Tagliapietra, L’arte del 

vetro, op. cit. p. 83, M. Barovier, Il vetro a Venezia …, op. cit, p. 74; A. Dorigato, L’arte del vetro a 

Murano, op. cit., p. 388; F. Deboni, I vetri Venini, …, op. cit. p. 104 



   

 

   

 

 

Apparato II  

Trascrizione del testo di Laura de Santillana, libro di fornace 1997-1998, Archivio 

della De Santillana Foundation Stichting, Venezia  

 

Acqua  

GANGA 

Flusso primordiale / elemento di dissoluzione / pesci / simbolo degli strati profondi e 

inconsapevoli / aldilà (acque sottoeranee) / caos originario / GORGHI (-spirale) / 

elemento purificatore / acque (…) / acque → fuoco / SIMBOLO 

FONDAMENTALE DI OGNI ENERGIA INCONSCIA - / YIN (lato femminile) / 

APSARA (??? Di INDRA) / Cerchio concentrici sull’acqua  

  



   

 

   

 

Apparato III 

Trascrizione del testo di Laura de Santillana, Archivio della De Santillana Foundation 

Stichting, Venezia  

22 gennaio 

Provo a dare una forma razionale ad un complesso di azioni e reazioni diverse che 

compongono, sinora, il complesso percorso iniziato in questo nuovo progetto che 

chiamo "boemo” e che si sviluppa intorno ad una nuova tecnica, mai affrontata 

precedentemente da me, (ne' forse da altri). 

Tutto è cominciato con un suggerimento di Charlie Parriott di andare a soffiare, a Novy 

Bor, il vetro uranio. In questo colore particolare ho pensato alla soffiatura di forme in 

stampi, ed al successivo afflosciamento delle forme soffiate in enormi muffole, 

aprendo così un nuovo capitolo di intervento creativo. 

Sino ad ora queste tecniche sono state sviluppate per fare vetrate o impianti 

d'illuminazione, con intenzioni decorative e spettacolari. Nessun artista invece si è 

cimentato con questa tecnica, ed il percorso è quindi tutto da esplorare 

Il maestro soffiatore, con la sua secolare esperienza e maestria, al quale si sottoponeva 

un disegno e che veniva seguito ed indirizzato durante il percorso della realizzazione 

dell'opera, è stato in questo caso ridotto ad un semplice maestro soffiatore, che poteva 

indifferentemente essere sostituito da una macchina, ed il momento creativo che 

risiedeva nelle sue mani si è trasferito in un ingegnere che deve programmare un ciclo 

di riscaldamento e successive raffreddamento del vetro dal quale vien fuori l'opera. 

Questo nuovo “maestro", in realtà, non è ancora nato perché il processo attraverso cui 

si possa formare l'esperienza necessaria a sapere quali sono gli interventi necessari 

durante questo ciclo è molto costosa, e l'intenzionalità e la formazione artistica di 

questi ingegneri è pressappoco vicina allo zero, perché per il loro lavoro 

fondamentalmente hanno bisogno di una preparazione scientifica specializzata nel 

settore e di una capacità imprenditoriale di alimentare la propria esperienza e 

tecnologia attraverso le richieste del mercato. 

L'arte, identificata con il designer o l'architetto che ha ideato il progetto, non è quindi 

quella degli artisti...  

Ciò detto, è facile immaginare tutta la problematica che mi ha accompagnato in questo 

percorso che, adesso mi rendo conto, è appena iniziato perché il mio lavoro si inserisce 

proprio in questo vuoto, in questa mancanza del maestro, del passato o del futuro che 

sia, e devo far conto di questa inesperienza nel recitare il mio ruolo d'artista. 

Ho preso come punto di partenza la forma con la quale ho lavorato negli ultimi dieci 

anni, e sulla quale ha di volta in volta ho elaborato e sperimentato delle precise ricerche 

estetiche. 

Oggi nel mio disegno si vede che all'afflosciamento viene dedicato un sostanziale 

omaggio che è quello di formare il basamento della forma immaginata, idealmente 

pensando la montagna o la sostanza liquida lavica su cui è fondata la tensione mistica 



   

 

   

 

del tempio dell'anima che si protende in alto fuori dal corpo. Quanto più è materica e 

rovinosa e potente nel suo serpentino movimento tanto più la curva deve svilupparsi 

su un vetro che diventa sottile, come una lama o un foglio di carta. 

Altro omaggio all'idea stessa di ricerca sta, in questo particolare progetto, nella 

serialità ostentata, com' è spesso avvenuto in passato nella coniugazione di vetri usati 

quasi come moduli in una composizione. Questo per affermare il controllo della 

formaproprio in un territorio dove il disordine ed il casuale, che si formano in ogni 

massa liquida, potevano, esercitando il loro confuso fascino, pretendere un facile 

riconoscimento 

Ho intenzione di continuare e avverrà approfondendo le possibilità del colore su queste 

forme sul disegno della linea, dei formati, sulle trasparenze ed incollature, opacità e 

disegno sulla materia delle superfici) saranno a poco a poco sempre più indagati.  

  



   

 

   

 

Apparato IV 

Trascrizione dell’intervista con Fabio Zonta, Bassano del Grappa, 1 dicembre 2023  

 

Come ha iniziato a lavorare con Laura de Santillana?   

 

Era il 1982. Io abitavo e lavoravo a Milano. Facevo il fotografo per le riviste di 

architettura e design, lavoravo con alcuni architetti e Laura era appena tornata da New 

York dove aveva lavorato con Vignelli. Erano amici di famiglia da tantissimi anni. La 

Venini aveva bisogno di fare i cataloghi nuovi e delle immagini dei prodotti -perché 

erano anni che non facevano i cataloghi. [La famiglia Venini] Aveva visto un servizio 

mio pubblicato su “Interni”, un servizio su Aldo Rossi (un architetto milanese). Mi 

hanno chiamato (nella primavera del 1982) chiedendo se fossi interessato ad andare 

conoscerle e proponevano di fare le fotografie per i cataloghi e le campagne 

pubblicitarie. Conoscevo la Venini di fama, era la vetreria la più prestigiosa. C’è stato 

subito un feeling molto buono sia con Laura che con suo fratello che erano i miei 

coetanei (Laura aveva tre anni in più di me e Alessandro un anno in più). Sono 

diventato il loro fotografo ufficiale, ho fatto tre cataloghi, ho istallato un set fotografico 

dentro alla fabbrica e andavo periodicamente anche dopo questi primi due mesi di 

lavoro intensi, più o meno ogni due mesi. Facevamo una serie di lavori da loro. Quando 

Laura è rientrata alla Venini, ha cominciato a occuparsi anche lei della grafica dei 

cataloghi. Lavoravo con lei sia sui set sia sull’impostazione grafica dei cataloghi. 

Abbiamo fatto tante cose: manifesti, cataloghi, pagine pubblicitarie sulle riviste di 

settore che si occupavano di design. Ho fatto sempre delle fotografie di pezzi. Molti 

pezzi erano proprio disegnati da Laura. In più della produzione di altri designers (Tapio 

Wirkkala, Toni Zuccheri, Toots Zynsky che ancora produce vetri, e tanti altri). Mario 

Schifano è stato un’estate con noi, doveva fare delle vetrate molto grandi e voleva farle 

al modo suo come se fosse sui quadri. Dopo ha incontrato ostacoli e non è andato in 

porto la produzione. Abbiamo anche fatto un bellissimo calendario con i vasi Venini 

nel 1985, un calendario che ha fatto molto successo.   

  

Pensa che i Venini l’hanno chiamata avendo visto delle sue fotografie per il 

mondo del design perché richiedevano dei codici estetici particolari ?   

  

Loro hanno intravisto una sensibilità che gli poteva piacere, che vedevano adatta alle 

opere che loro producevano e forse quello ha fatto sì che mi chiamassero.  

 

Ha seguito poi Laura una volta che è partita della Venini?  

  

Sì. Pur troppo la Venini, a un certo punto, l’hanno persa, per un gioco finanziario. Era 

il 1985-1986. E loro lì hanno avuto un po’ di titubanza, non sapevano che cosa fare, 

poi hanno deciso di ritirarsi in Toscana, dove avevano la grande casa. Laura con il 

marito ha affittato una casa vicino ad Arezzo, a Valdarno, e hanno preso uno spazio e 

creato la EOS. Hanno provato di fare venire un maestro del vetro di Venini in Toscana, 

ma non gli è piaciuto l’ambiente, la zona, non si è adattato ed è tornato a Venezia. 

Loro, lì, con la EOS, si sono trovati con un vetro completamente diverso di quello di 



   

 

   

 

Venezia (diverso di colori, di qualità), e la EOS non è decollata. Hanno avuto un anno 

e mezzo o due di tentativi, poi hanno chiuso e riaperto la nuova EOS però non partiva, 

perché c’è stato anche di mezzo la malattia del papà, che non si è mai rimesso d’aver 

perso la Venini e, nella fine, è morto. Poi morto il padre, credo che sia entrato l’altro 

fratello, Paulo, e io, lì, ho avuto una pausa perché Paulo ha chiamato un altro fotografo, 

un amico suo. La EOS stava andando male e ho avuto un anno e mezzo in cui non ho 

lavorato per loro.   

Dopo di che, quando ha chiuso la EOS, Laura ha ricominciato a fare vetri in pezzi 

unici, non più in produzione. Ha cominciato a proporsi come artista, mentre prima 

progettava vetri che andavano messi in produzione, in serie. E la stessa cosa ha fatto 

pure il fratello, con un anno o due di ritardo, e hanno cominciato a fare mostre. Mi 

hanno richiamato, chiedendomi di fotografare quello per loro e si è rinsaldata di nuovo 

la collaborazione.   

 

Quando ha iniziato a fare delle fotografie per Laura de Santillana fuori dal 

contesto dell’azienda vetraria, ha avuto l’impressione che percepiva i suoi pezzi 

come delle opere d’arte o piuttosto come degli oggetti di design?   

  

Ha cominciato presto a concepirle come opere d’arte. I primi tempi, il primo anno, 

viveva un po’ nel passato e continuava a produrre vasi, piatti… cose con una funzione 

prattica d’utilizzo. Poi, ha capito velocemente che poteva alzare il suo livello, e 

produrre oggetti che non avessero una funzione di uso, ma che siano opere d’arte vere. 

L’ho seguita da quando era fine anni 90, quando un giorno mi ha chiamato e mi ha 

detto: “Dobbiamo fare delle nuove foto, faccio una mostra al Correr”. Ho detto: “Bene, 

che pezzi sono?”. Rispose: “Devi vederli, non sono come i soliti.” “Sono vasi?”  “Una 

specie, ma non sono vasi”. Io non capivo al telefono: “Sono piatti?”, “Non sono piatti, 

sono degli oggetti che nascono tondi ma poi io li schiaccio. Non hanno un utilizzo”. 

Non riuscivo a immaginarmi cosa fosse perché avevo sempre fotografato con lei 

coppe, piatti, vasi, bicchieri, bottiglie. Sono così arrivati i primi pezzi rossi che, poi, 

sono andati alla mostra al Correr. Abbiamo fatto quel catalogo “Laura De Santillana: 

Works”. È stato il vero passaggio da oggetti ancora di uso a oggetti d’arte concettuale, 

astratti, non più legati all’uso che faceva. Immediatamente, lei non ha più prodotto 

cose con un utilizzo, è stato un cambio secco. Ha cominciato a fare opere d’arte, non 

ha più fatto vetri che avessero uno scopo prattico di utilizzo.   

  

E Lei nel suo modo di fotografarli, ha avuto l’impressione di cambiare qualcosa?    

 

Anch’io, si. Perché a quel punto non c’era più da fare vedere ma c’era da interpretare. 

Quindi c’era sempre un ragionamento che facevo con lei, con la luce, le ombre, i fondi 

perché c’era un legame che doveva essere tra l’opera e il suo contesto, la spazialità. 

Diventava una roba molto più interessante, coinvolgente. Poi c’era sempre questa 

nostra intesa che durava già da quindici anni. Era bellissimo lavorare con lei. Anche 

le fotografie sono diventate più libere, più interpretate.   

Laura affrontava ogni situazione da 0. Quando lei faceva una serie nuova di vetri, si 

faceva tutto nuovo, si ci decideva uno fondo nuovo per le foto, un formato nuovo per 

il catalogo o una carta diversa. Era sempre un’avventura che partiva da zero. Non 

aveva mai ripetuto schermico Laura. Spesso quando uno schema funziona si tende a 

ripeterlo perché vai sul sicuro. Ma con Laura non si cercava questa. Ogni cosa è una 



   

 

   

 

nuova avventura con un linguaggio nuovo. A volte fotografavamo nei luoghi, a volte 

dentro studio. Abbiamo fatto un sacco di lavori diversi. Era sempre un fare una cosa 

nuova, anche fotograficamente. 

 

Come, per esempio, nelle fotografie per il catalogo della mostra “Partitions” 

all’Arc en Seine del 2004.  

  

Ecco, quando abbiamo fatto questo, lei mi ha detto: “Voglio fare una serie di foto ma 

devi fare emergerle come da un teatro nero. Voglio che vengano fuori dal nero, dal 

nulla, dalla profondità.” Questi oggetti qui, se fossero vasi di prima, non potevamo 

fotografarli così perché bisognava vederli nei dettagli, fare una luce più pubblicitaria. 

Mentre qua abbiamo avuto anche libertà di metterne uno sdraiato. Prima non 

l’avremmo fatta. Quello è un pezzo in bronzo, quello per terra è vetro. Aveva 

cominciato anche a fare materiali diversi. Alcune volte erano metalli, altre volte erano 

cera.   

  

Nel catalogo della mostra “Grands Transparents” della galleria l’Arc en Seine del 

2009, le grandi opere in vetro sono fotografate in uno sfondo nero in un ambiente 

teatrale. Ci sono anche delle fotografie dei dettagli delle opere in piena pagina. 

Quale era l’effetto ricercato con questo progetto?  

 

Sì, delle immagini molto dettagliate, dure e molto contrastate. Ecco, lì è stato una sua 

idea. Ha detto: “Per questi vetri dobbiamo fare una cosa molto contrastata voglio le 

opere come tagliante.”. Qui è proprio nostro capirsi; lei mi dava un input, e io glielo 

mettevo in pratica. Diceva: “Allora: fondo nero, vetro in riflesso molto spacco e luci 

dure.” E sempre lei vedeva il risultato e diceva: “Bene così ci siamo, andiamo avanti 

così.” 

 

In un’Intervista a Gianluigi Calderone del 2009, nel catalogo della mostra del 

Museo delle arti decorative di Parigi (“Venice. Tree Visions in Glass”), Laura 

dice che molto spesso la difficoltà per i fotografi con i quali lavora è di mostrare 

che gli oggetti sono stati opacizzati, di sottolineare il fatto che non c’è la nitidezza 

abituale del vetro.   

 

Infatti, lei non amava le foto brillanti. Quando le illuminavo a volte un po’ di più, mi 

chiedeva di abbassare perché voleva di più l’opacità, non voleva il vetro brillante, 

quello trasparente. Li molava: prima erano vetri lucidi e poi, con la mola, li faceva 

ruvidi.   

  

Ha anche fotografato delle opere che lei ha fatto negli Stati Uniti?   

  

Ha fatto molti giri. Dopo Venezia (dopo l’EOS), dove produceva con Cenedese, è stata 

invitata lei e Alessandro a Seattle al Museo Tacoma, e lì le hanno dato molta 

disponibilità per lavorare (per lei era un costo enorme pagare le fornaci perché a 

Venezia costava circa mille euro all’ora). A Tacoma, sia lei che Alessandro, hanno 

avuto possibilità di andare più volte, di produrre vetri, poi qualcosa lasciava lì al museo 

come donazione, ma portava a casa tutto il resto che produceva. Ha avuto questa fase 

americana che ha durata qualche anno, dopo di che ogni tanto lavorava con Cenedese 



   

 

   

 

(ma spendendo follie) ma, dopo, ha trovato la Repubblica Ceca dove costava molto 

meno a produrre e avevano forni più grandi. Ha cominciato a fare cose più grandi. A 

Murano era limitata dalle bocche dei forni che erano fatte per piccole dimensioni. Fino 

all’ultima ha lavorato in Repubblica Ceca. Il vetro uranio aveva queste tinte diverse 

molto elettriche, questi gialli, verdi... Lì è riuscita bene ad adattarsi ad altre 

metodologie di lavoro e alle altre possibilità che aveva. Cose che a Murano potevano, 

in Repubblica Ceca non potevano fare e viceversa. 

 

Sì, lei stessa scrive che il fatto di lavorare con un ingegnere piuttosto che con il 

maestro vetraio cambia tanto. Ha quindi anche lavorato sui cataloghi delle opere 

della Repubblica Ceca?   

  

Sì, ho fatto il catalogo quando ha fatto la mostra a Tokyo e poi a Helsinki. Fino a 

maggio dell’anno che è morta ho lavorato, con Laura Panchaud, in studio di Laura. 

Abbiamo fatto un lavoro in febbraio 2019 e uno a maggio. Gli ultimi anni lei mi 

chiamava un paio di volte all’anno quando raggruppava un po’ di roba. Quando aveva 

una mostra per fare un catalogo oppure che le arrivavano i vetri di mesi di lavoro a 

Venezia diceva: “Vieni a farmi due, tre, quattro giorni di lavoro che ho un po’ di robbe 

da fotografare.” Lavoravo nello studio, attrezzavamo un tavolone, io lasciavo nello 

studio la meta della mia attrezzatura; i luci, i cavalletti sono rimasti lì per anni. 

Facevamo spesso cataloghi e le mandava alla stampa. Lei aveva sempre qualche 

fotografo che arrivava chiedendola di fotografare le cose perché era molto famosa. 

Non è che facevo solo io le fotografie di Laura, però lei quando voleva un fotografo, 

chiamava me. 

 

Perché? Quali erano gli elementi, secondo Lei, che Laura cercava nelle sue 

fotografie?  

 

Prima di tutto l’intesa: ci capivamo benissimo. Dopo tanti anni, lei apprezzava la mia 

qualità tecnica e anche la mia sensibilità sulle sue cose perché sennò non mi avrebbe 

continuato a chiamare. Ci capivamo.  

Lei mi diceva: “Io voglio tenere questa cosa”. Per esempio, quando ha fatto le Sleeves 

mi ha portata a vederle e quando le ho viste ho detto: “Qui ci vuole una luce puntiforme 

e dobbiamo lavorare l’ombra bella come i pezzi”.  Ho usato un solo punto luce molto 

piccolo, puntiforme, molto lontano, che attraversasse i vetri e proiettasse un’ombra 

colorata di questi tubi. Una luce tutta un po’ mossa perché i vetri muovevano l’ombra, 

la faceva tutta tremolante: le ombre sono belle come i tubi. C’è una profondità che a 

lei è piaciuta subito. Quando le l’ho detta mi ha detto: “Sicuro, fammi vedere.” Glielo 

fatta vedere e ha detto “è questa”. Sarà questa intesa qua. Questo sentire delicato qua, 

questo spesso metterli [i pezzi] in controluce con l’ombra che veniva in avanti. Erano 

intese tra me e lei, estetiche. Ci capivamo. Con lei c’era sempre questo dialogo per cui 

ogni lavoro, ogni sede che lei faceva si capiva insieme come interpretarla.  

Solo per un cataloghino fatto a fisarmonica bianco piccolo per una galleria veneziana 

è stata un’impresa metterci d’accordo. Lei voleva delle fotografie piatte. Ma le 

fotografie poi erano stampate su una carta molto opaca. I pezzi erano bianchi opachi 

su carta bianca opaca e ho detto: “Guarda che non verrà mai fuori lo spessore del 

vetro.”, “Non mi interessa niente.” [rispose]. Io insistevo di farlo diversamente, dico 

“Diamogli un po’ di vivacità, di trasparenza.”, “No, no, no, io le voglio secchi, proprio 



   

 

   

 

bianchi secchi.”. E io ho detto: “Guarda che paga anche la gallerista, si arrabbierà 

anche con me.” (le pagava anche la gallerista, le fotografie). “Non m’interessa. Tu falle 

così che io le voglio così.”. Poi, la gallerista si è arrabbiata con me e mi ha criticato, 

perché ha trovato scadente il lavoro e ho detto: “Ma guarda che era il lavoro che voleva 

Laura, Laura voleva questo.”, “Ma io ho pagato e volevo un vetro più opalescente 

perché devo venderle e Laura non pensa mai che poi i vetri io devo venderli quindi 

volevo un vetro più brillante, più trasparente”. È andata così, però, anche se pagava la 

gallerista, io lavoravo per Laura; l’artista è lei, dovevo fare quello che serviva a lei. 

Laura aveva quella visione lì dei suoi pezzi le voleva opachi, bianchi e poco profondi, 

non palpabili. È stata forse l’unica volta che io avrei fatto diverso però lei li voleva, ci 

teneva e io dovevo fare contenta lei.  

 

Perché Laura è uscita dal contesto della produzione appunto per essere libera 

nelle sue scelte estetiche, non più vincolata dalle richieste del mercato.  

 

Per lei ogni volta era un lavoro diverso. Quando faceva una serie nuova, lei voleva 

anche un modo di fotografarlo nuovo. La fisarmonica non era un catalogo classico. 

Aveva anche un formato diverso dal solito, più piccolino. Voleva spesso cambiare 

d’impostazione e le piaceva creare cose nuove e non ripetersi. 

 

In effetti anche per per l’Arc en Seine, Laura poteva scegliere la forma dei suoi 

cataloghi giusto?  

 

Sì, aveva totale libertà. La grafica la facevamo assieme con un editore qui vicino e di 

solito andavamo lì a decidere la grafica, il formato la carta e poi andavo a vedere le 

prove di stampe. Per questo si fidava di me non serviva che venisse anche lei.  

 

Si potrebbe dire, secondo Lei, che, i cataloghi fanno parte della sua opera, del suo 

processo artistico?  

 

Secondo me sì perché ci metteva del suo tanto. Anche lì era partecipe a ogni passo e 

anche dopo, alla fine, quando ha voluto fare quelle elaborazioni delle foto mie per farle 

sembrare delle lastre mediche [la serie Velature (2019)].  

 

A questo proposito, potrebbe spiegare l’intento di questo lavoro, molto diverso 

dal resto della sua produzione? E perché Laura ha scelto di reinterpretare una 

delle opere della serie Grand Transparents del 2009 con Velature ? 

 

Perché si prestavano a essere portati in negativo: sono stati girati in negativo, quindi, 

erano forse le più adatte perché avevano uno fondo nero e molto bianco, dura, 

contrastante. Mi aveva detto: “Ho fatto delle elaborazioni come le fotografie […] 

sembrano scintigrafie.” E aveva detto “Le vedrai.” Poi lei è morta e io non ho fatto in 

tempo a parlarcene. 

 

Di tutta la sua carriera, c’era un catalogo al quale Laura era più particolarmente 

legata, secondo Lei?  

 



   

 

   

 

Forse “Laura de Santillana: Works”. È stata la prima volta in cui è entrata in un museo 

importante: ha esposto al [Museo] Correr. È diventata da designer del vetro ad artista 

del vetro. Forse quello è stato il punto di svolta. Dopo si innamorava di ogni uno perché 

era l’ultimo lavoro, quindi, era sempre contenta dell’ultimo lavoro. Però, diciamo che 

sicuramente una svolta importante è stato questo primo catalogo in cui non era più una 

designer ma un’artista. 

 

Laura de Santillana non si considerava mai più come una designer secondo Lei? 

Perché durante tutta la sua carriera ci sono stati degli elementi legati al design: il 

lavoro sulla serie, il rimando costante all’oggetto vaso… 

 

Sono un passo in più dei vasi perché, quando faceva quei pezzi schiacciati, nascevano 

come vasi tondi e poi venivano “chiusi” (lei diceva chiusi ma, schiacciati). E quindi è 

stato un passo in avanti; non è stato un approccio diverso. È stato un andare un po’ più 

avanti su quello che aveva fatto sempre prima. Lei era stata già artista quando aveva 

fatta i piatti negli anni Sessanta -fine anni Settanta. Aveva fatto le Quattro Stagioni poi 

i Numeri della machina da scrivere. Lì era già un’artista. Infatti, erano opere quelle. 

Non avevano un uso pratico.  

 

Durante la maggior parte della carriera di Laura, le sue opere sono state esposte 

in contesti ancora legati alle arti decorative piuttosto che alle belle arti. 

 

Sì. Per la maggior parte della sua carriera, sì. Anche se negli ultimi anni è andata 

sempre più verso un’astrazione, verso il concetto delle sue opere. Però, anche quando 

faceva l’artista avevano le produzioni di uso, d’arte decorative. Con la vetreria di 

Bolzano, con la quale io non ho mai lavorato, lei faceva delle bottigliette. Poi ha fatto 

bottiglie per i profumi. Quindi ha sempre mantenuto anche un po’ l’aspetto di designer. 

Non ha rinegato l’uno o rinegato l’altro. Semplicemente, si sono aperte strade più 

importanti, più alte: quelle dei musei che prima, con l’arte decorativa aveva poco. 

Aveva successo commerciale, li dava da vivere molto bene ma non aveva prestigio che 

ha avuto dopo, negli ultimi dieci anni.  

 

Questo è anche stato grazie al fatto che si sia aperta, ad altre influenze?  

 

Sì. Poi lei era una spugna che assorbiva tutto perché viaggiava molto e captava 

dappertutto. Prendeva appunti, disegnava… Lei era capace di assorbire spunti 

ovunque.  

 

Con l’India e il Giappone per esempio?  

 

Ovunque. Lei dove andava era sempre con una macchinetta a prendere fotografie che 

poi si studiava e poi a scrivere appunti, impressioni… Era sempre con la testo su, 

chiamiamolo, il lavoro (anche se non era un “lavoro”), era sempre alla ricerca di cose, 

di spunti, di interpretazioni nuove. 

Poi è stato anche molto importante Gianluigi. È stata una svolta.  

 



   

 

   

 

In effetti Gianluigi ha fatto dei film che presentano Laura de Santillana [La 

Foglia d’Oro, Santillana Associati] che sembrano avere una vera importanza nella 

carriera di Laura.  

 

Sì, perché Gianluigi era sempre al seguito suo, era sempre con questa telecamera in 

mano. Ma anche nei loro discorsi, lui la ispirava molto concettualmente. Perché 

Gianluigi è una persona molto intelligente e molto colta e la aiutata a fare anche questo 

passo in più da artista. È stata un’influenza molto importante Gianluigi. 

 

Con Laura de Santillana, avete una formazione simile. Avete entrambi imparato 

il vostro mestiere presso lo studio di designers italiani: Massimo Vignelli per 

Laura e Davide Mosconi per Lei. Questa prossimità di percorsi ha avuto un ruolo 

importante nella vostra intesa artistica?   

 

Sicuramente sì, questo lasciava tracce perché fa tutto parte del tuo bagaglio culturale. 

In quegli anni lì non c’erano tante scuole, oppure non erano comode, erano 

lontanissimi. Per cui si insegnava dai maestri e si cercava di lavorare con loro. Io sono 

nato qua [a Bassano]. Qui i fotografi erano di livello molto elementare (facevano foto 

di matrimonio, di ceremonie…). Per imparare sono andato a Milano, ma non in una 

scuola. Sono andato a bussare negli studi fotografici per fare l’assistente. Il modo per 

imparare era quello: trovarsi dei maestri, bravi, sceglierseli poi sperare che ti 

prendessero con loro e lavorare qualche anno con l’uno. Sicuramente questo ha 

lasciato tracce, come la musica che ascolti, i libri che leggi, tutto torna in quello che 

fai, c’è dentro tutto questo ti affida una certa sensibilità. Negli anni nostri si andava a 

lavorare per dei maestri, si cercava il mentor. 

 

Non ha mai fatto delle fotografie delle opere di Laura inseriti in un paesaggio?  

 

Qualche volta sì. C’è un libro che abbiamo ambientato in una forte di pietra: Titan [il 

catalogo della mostra della galleria Barry Friedman del 2002]. Lì, lei mi aveva chiesto 

una location con tanta pietra. Era il periodo in cui stavo restaurando una casa mia in 

montagna. Ho detto, “C’è un forte della prima guerra mondiale che è ancora bello 

dentro, andiamo a vederlo e potrebbe essere il set per questo nuovo lavoro.” Siamo 

andati con Gianluigi ed è piaciuto anche a lei e abbiamo lavorata una settimana dentro.  

Una cosa buffa è che, alla sera, si incartavano tutti i vetri e si ricaricavano su un furgone 

per non lasciarli la (perché lavoravamo anche il girono dopo) e della gente del posto 

vedeva queste persone che uscivano con dei blocchi in mano e allora hanno chiamato 

i carabinieri ! Hanno detto: “Guardate che stano rubando le pietre del forte! Ci sono 

delle persone che vanno via che si ricaricano le pietre!” I carabinieri sono venuti lì, 

ridendo, perché sapevano che non potevano essere le pietre. Pesano quintali, non puoi 

portarli via a mano. Sono passati la a chiederci chi fossimo come mai eravamo la e 

abbiamo spiegato che stavamo facendo le foto dei vetri.  

 

E divertente perché Laura stessa cercava, a volte, di  dare l’illusione che i suoi 

vetri fossero delle pietre.  

 

Ah, sì spesso le vedeva come qualcos’altro. Aveva sempre un’ispirazione… lei 

rimandava…sempre nelle sue opere, c’è un rimando a qualcos’altro. Che evoca 



   

 

   

 

qualcos’altro. Sembra qualcosa: “i Fedeli” [Untitled (Seven Elements) (2015)] 

sembrano i fedeli, che pregano. C’era sempre questa sua ricerca di evocare qualcosa 

di diverso del vetro. 

 

Spesso, le opere di Laura sono state descritte come delle sculture. Lei percepiva 

questo legame con la scultura quando fotografava le sue opere? Adotta un 

approccio simile quando fotografa le sculture neoclassiche di Antonio Canova e i 

vetri di Laura de Santillana?  

 

Sì, decisamente. Perché lei fa volumi, non fa immagini. Lei lavora sui volumi e quindi: 

scultura. Con un linguaggio diverso però lo spirito è lo stesso. Cioè, tu devi cercare di 

interpretare una forma tridimensionale con un volume che li sta dietro, davanti, le luci, 

creare le ombre… Alla fine è un gioco di equilibri, di volumi e di luci. È lo stesso per 

un vetro o per una scultura di Canova: non cambia. Devi mediarlo con la sensibilità 

tua, deve piacere a te e quindi è la tua sensibilità che ti dice quanto deve essere scura 

un’ombra, quanto deve essere chiara una luce, il rapporto col fondo che è sempre 

fondamentale per una forma o per un volume. È fondamentale che illumini la forma 

ma anche che la metti in rapporto con quello che sta dietro col fondo, come il 

chiaroscura. I pittori lo sanno bene: se guardi i ritratti dei grandi ritrattisti come dosano 

i fondi fa la differenza tra uno bravo e uno no. Quindi fotografare un vetro di Laura e 

una scultura di Canova alla fine non cambia o cambia quasi niente. E sempre il tuo 

occhio che gioca e mette in gioco degli equilibri.  

 

Infine, secondo l’artista americano Tim Tate, il vetro e la fotografia hanno in 

comune il fatto che i loro praticanti devono uscire della solo maestranza della 

tecnica per essere riconosciuti come artisti. Condivide questa opinione?  

 

Laura sperimentava molto e si lasciava portare dal caso.  

È vero, condivido. Ci sono generi in cui può essere di più così e generi meno. Se fai 

architettura è più importante il rigore della fotografia. Se fotografi persone, lì la tecnica 

serve poco. Ci vuole tanta sensibilità: cogliere gli attimi è più importante dall’aspetto 

tecnico e anche casuale. Dopo dipende, se fai delle fotografie di pubblicità hai delle 

regole che non puoi prescindere perché c’è un commettente che vuole certe cose 

precise. Se lavori per gli artisti devi invece avere l’intesa e trovarti in sintonia con 

quello che ti chiede di fare una foto. 

 

In un certo senso la sintonia che ha avuto con Laura de Santillana è paragonabile 

a quella tra l’artista e il suo maestro vetraio?  

 

Simone Cenedese che aveva per tantissimi anni. Aveva ricostruito un rapporto con 

Simone Cenedese di intesa. Diciamo, come era importante anche per le fotografie, 

ancora di più era averla con il maestro che capisse le sue esigenze.  

Sono intese che, se non si creano, la qualità non esce: è come una chimica che funziona. 

Quando c’è quella intesa lì escono belle opere e poi escono belle fotografie.  

 

Secondo Lei, si potrebbe dire che una delle caratteristiche principali dell’opera 

di Laura de Santillana è stata la sua capacità relazionale, di intesa e di 

collaborazione con le persone con chi lavorava?  



   

 

   

 

  

Sì. Sapeva molto fare umanamente. Era una persona intelligente e sensibile quindi con 

le persone si trovava bene a lavorare. È stato sempre facile lavorare con lei. Quello che 

a volta mi faceva arrabbiare era quando prendeva il telefono perché io andavo a 

Venezia, a casa sua a cominciava a suonare il telefono. Perdeva ore al telefono, quello 

era l’unico momento in cui dovevamo un po’ parlare di noi. Senno è sempre stata una 

bella intesa.  
 


