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INTRODUZIONE 

Naturale e artificiale al giorno d'oggi si integrano, si ibridano. In passato tuttavia 

natura e cultura, dal punto di vista antropologico, sono stati letti come due concetti distinti 

e contrapposti. Una delle convinzioni più antiche del pensiero occidentale, fin dal mito 

della caverna di Platone, è l'idea che esista un confine tra società umane e ambienti 

naturali. Senza il fondamento di una netta opposizione tra natura e cultura non sarebbero 

state possibili molte forme del pensiero, dalla filosofia alla religione, dall'arte alla politica e 

in particolare la nascita e lo sviluppo della scienza e della tecnica moderne. 

L'arte nel corso dei secoli si è sempre ispirata alla mimesi della natura ora 

copiandola pedissequamente come fosse espressione divina, ora simbolo di sentimenti e 

passioni, ma sempre con l'idea che la natura fosse un elemento etereo, al di sopra 

dell'essere umano e quindi qualcosa da rappresentare come bello e intoccabile. Qualsiasi 

elemento naturale venisse rappresentato in scultura e in pittura esso era semplice motivo 

di interpretazione della società o del contesto intorno all'artista, mai soggetto autonomo 

portatore di significato. Tutto ciò accade fino al Novecento, quando le avanguardie 

decidono che è l'uomo con le sue inquietudini ad essere unico soggetto della produzione 

artistica: basta natura, basta speranza, basta pittura e scultura. Inizia un nuovo modo di 

fare arte che ne cambia completamente il suo statuto: l'arte abdica al suo ruolo esclusivo 

di produrre l'estetico e di narrare la bellezza attraverso il suo fare.

Le avanguardie marcano il percorso per l'arte successiva: l'oggetto artistico a poco a 

poco viene ripensato e messo in discussione, sancendo di fatto nel dopoguerra con le 

neoavanguardie la sua dematerializzazione, accompagnato da uno straripante senso di 

libertà da regole, modelli e tradizioni. L'opera si trasforma da compiuta a instabile ed 

effimera, da immodificabile a processuale e modificabile, da oggetto di contemplazione ad 

oggetto di partecipazione. All'interno di uno di questi movimenti la natura ritorna ad essere 

protagonista come lo era stata tempo prima ma in modalità diversa: a fine degli anni 

Sessanta negli Stati Uniti nasce la Land Art che riscopre natura e paesaggio come 

strumenti e supporti, diventando essi stessi scultura e installazione, suscitando non più 

contemplazione bensì riflessione. 

È un fare artistico del tutto nuovo che prevede grossi interventi con l'ausilio di mezzi 

meccanici che modellano la terra, da cui il primitivo nome di Earth Art, che vanno vissuti 

dall'interno per la loro monumentalità sebbene siano segni di matrice minimal: uno scavo, 

un accumulo, un taglio in angoli remoti del continente americano. 
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Quelli che emergono subito come tratti caratterizzanti di questa nuova forma 

artistica sono la loro limitata raggiungibilità da parte del pubblico e soprattutto il fatto che 

siano sono opere a durata, perché destinate a cedere con l'azione del tempo.

In Europa la Land Art è di stimolo agli artisti che già stanno sperimentando vie nuove 

come l'Arte Processuale e l'Arte Povera, tuttavia il carattere che assume nel Vecchio 

Continente risulta di fatto diverso: più intimo, meditativo e soprattutto lungi dal creare 

opere dal carattere macroscopico, l'artista predilige gesti, camminate e materiali naturali 

per realizzare lavori di Art in Nature, così come verrà chiamata l'esperienza europea. 

Di fatto queste due esperienze artistiche nate in un contesto sociale e storico in cui 

l'arte avanzava sempre di più un ruolo sociale attivo, spinto dalla volontà degli stessi artisti 

di impegnarsi, denunciare, mostrare e far riflettere, non sono rimaste casi isolati e 

conclusi, ma sono state capaci di evolversi e tramutarsi in altre forme di arte, grazie anche  

alla sensibilità ecologista e ambientalista che dagli anni Ottanta in poi è dilagata nel 

mondo occidentale, conscio del pericolo che il pianeta stava correndo. 

Parallelamente a questa situazione sociale, la stesa idea di arte stava subendo una 

rivoluzione: l'opera non andava più vissuta come oggetto da contemplare  in una relazione 

chiusa ma doveva essere parte di una relazione aperta con l'osservatore che diventava 

parte attiva; una relazione di partecipazione e scambio, che usciva dagli ambienti dei 

musei, delle gallerie e degli spazi chiusi, ma ricercava il contatto con la vita quotidiana di 

tutto il pubblico raggiungibile e possibile anche solo per una durata limitata e mai più 

ripetibile, ma in grado di rimanere eterna nell'animo umano. 

Alla luce di questo cambiamento che nell'ambito dell'Arte Ambientale si è assistito 

alla nascita di esperienze nuove e diverse: dai parchi d'arte contemporanea all'architettura 

in verde, dai centri di ricerca artistica che realizzano opere con occhio attento all 

sostenibilità ambientale fino al porre in essere eventi temporanei d'arte ambientali, vere e 

proprie mostre temporanee en plein air, fatte di materiali reperiti in natura e destinati a 

scomparire per sempre.

Proprio uno di questi ultimi è oggetto di studio di questo lavoro di tesi: l'esperienza di 

Humus Park a Pordenone, evento internazionale di Land Art che in poco tempo è 

diventato un'esperienza forte e sentita, grazie alla quale costruire in modo allegro e 

spontaneo una sensibilità ecologista e verso l'arte in generale, non solo per il pubblico 

adulto, ma soprattutto per le giovani generazioni che partecipano sia in veste di artisti che 

di numeroso pubblico.
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A Gianluca e Caterina 

Può darsi infatti che la rugiada scivoli via e rimanga il fiore, 
ma esso rimarrà soltanto per appassire al sole del mattino 

o forse sarà il fiore ad avvizzire prima del dissolversi della rugiada, 
ma, anche così, questa non vedrà sera. 

Kamo no Ch mei (1155-1216) 
Ricordi di un eremo, Marsilio Venezia 1991

“Vonde cun stè monades cà!”

Zita Meneguzzi 
madre di Gabriele Meneguzzi
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CAPITOLO I 

LA NATURA & L'ARTE: 

UN RAPPORTO SIMBIOTICO & CONFLITTUALE 

1. Natura verso artificio 

Il problema della “bellezza naturale” è più che mai attuale oggi, in una fase 

storica che sente vivacemente il tema ecologico come primario, soprattutto nei 

confronti di una natura che maltrattata, potrebbe rendere il maltolto in misura 

esponenziale sotto forma di avversità sociale. La presa di coscienza ecologica, la 

nascita dei movimenti ambientalisti, la diffusione del pensiero verde hanno preso in 

considerazione il problema della bellezza naturale. Nessun'altra epoca come  

questa ha dato spazio a questo interesse, ricercandolo nella vita quotidiana, 

inseguendolo nei viaggi, riproducendolo in immagine, proteggendo il paesaggio, 

elevandolo almeno a parole a valore primario (D'Angelo, 2001). L'amore per il bello 

in natura è sintomo di una nostalgia verso qualcosa che è andato perduto, per cui si 

prova rimpianto o idealizzazione di quel che si percepisce in pericolo.

Parlare di natura oggi richiede una riflessione ampia che è stata fatta propria 

anche dal mondo dell'arte soprattutto da quella contemporanea, che assorbito il 

tema scottante, si interroga in rapportando la sua stessa essenza allʼambiente 

naturale. 

Con l'avvento della meccanizzazione l'equilibrio tra uomo e ambiente è mutato: 

è necessario ripensare al concetto di ciò che è naturale e di ciò che è artificiale, 

soprattutto nel settore artistico in cui si è assistito allo spostamento di valori 

tradizionali e dominanti, quali l'imitazione della natura o l'utilizzazione di materiali 

naturali (Dorfles, 1968) a valori insoliti come l'inserimento di materiali industriali o 

l'uso di oggetti quotidiani che necessitano essere convertiti da elementi ed eventi 

artificiali a oggetti con “dignità artistica”. 

Nel valutare i rapporti tra arte e natura bisogna partire dal presupposto che 

non è possibile pensare l'arte nella sua pura artisticità e la natura nella sua pura 

naturalità(D'Angelo, 2001). Si tratta di vedere con occhio analitico la combinazione 

fra le due in modo da arrivare a stabilirne un rapporto in ogni opera dʼarte se si 

vuole determinarne lʼessenza.
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Se si pensa all'uomo come essere agente, essenzialmente faber, allora si può 

dire che l'essere umano è sempre e solamente “nel suo agire” che è stato 

originariamente costituito. Diceva bene Goethe, affermando “in principio era 

l'azione”1, un'azione che si esprime nel rendere oggetto quello che si è soliti 

riconoscere come veri e propri artifici. Questi artifici sono riconoscibili poiché dati in 

natura, cioè da quello che si incontra, ma non è affatto semplice o agevole dire cosa 

sia veramente dato e cosa risulti invece atto del produrre umano. Questo perché il 

fare produttivo dell'uomo è sempre percepito come naturale in quanto estensione 

dello stesso (quindi originale) e ci dà l'illusione che quanto sia umanamente 

concepito sia comunque una faccenda naturale (Donà, 2007).

Solo gli oggetti possono essere divisi in naturali e artificiali, questo non vale 

per i soggetti almeno fino allʼavvento della realtà virtuale e dei suoi robot che ne 

sostituiscono alcune funzioni sensibili, come le più sofisticate ricerche hanno 

mostrato. Quando diciamo che un oggetto è artificiale, si vuole intendere tutto ciò 

nella cui presenza, nella cui evidente oggettualità, nel cui esserci, si ritrovano i sensi 

ed i significati per cui vi era intenzione riprodurre. Potremmo meglio dire che oggetto

è qualsiasi cosa materiale che dovuta ad una manipolazione diretta di qualsivoglia 

sostanza presente attorno a noi che conduca alla formazione di qualcosa che sia 

distinto da quanto esisteva in precedenza (Dorfles, 1968). Spesso questo oggetto 

diventa analogo a quello sorto spontaneamente, si pensi alle pietre polite dal mare, 

ad un tronco d'albero, ad un nido vuoto, ad un alveare o ad una formazione 

cristallina isolata, sono elementi naturali che possono far funzione di oggetti 

appositamente costruiti e che anzi vengono spesso ad assumere, immessi in opere 

d'arte, sia come nature morte, come assemblages o collages, lo stesso ruolo degli 

oggetti manufatti (Dorfles, 2007).

Quando si parla di qualcosa come naturale si vuole intendere qualcosa che è 

semplicemente dato e che essendo tale appare come ignoto, oscuro, come chaos, 

che non svela risposte, ma genera solo stupore e meraviglia. L'artista è l'unico 

soggetto in grado di riprodurre delle oggettualità (ossia della artificialità) che non 

rispondono alle intenzioni progettuali che guidano ogni altra forma del fare, ma che 

richiamano invece quelle caratteristiche di stupore, confusione e stordimento. 

L'artista quando fa, produce un'artificialità che si nega come tale ma si riproduce 

come cosa nuova, originaria, quindi naturale, e questo crea un corto circuito nella 

dicotomia usuale di quello che è dato e di quello che è fatto. Mentre nel mondo 

                                                 
1 J. W. Goethe, Faust, 1797-1908
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chiamiamo come tale natura, ossia quell'albero, quel prato verde, quel cielo 

illuminato dal sole, di cui appare chiaro il significato, il gesto artistico di riproduzione 

del pino, del prato etc., rimette insieme l'artificio e la natura poiché egli rende 

impossibile distinguere la natura da artificio, il testo dal contesto. (Donà 2007)

Non è possibile trattare l'oggetto artistico come un qualsiasi altro prodotto del 

fare umano. Questo è stato da sempre il grande enigma dell'arte (Donà, 2007). Non 

a caso, proprio l'arte che si inscrive direttamente nella natura, nel paesaggio etc. 

riesce in primis a mettere in crisi tutte le categorie oppositive che solitamente 

utilizziamo in tutte le altre forme di esperienza.

Proprio la radicalità di ciò che è stato chiamato Land Art, ossia dell'arte che 

esprime direttamente nell'ambiente, che esce dunque da un perimetro  stabilito, 

rifiuta per principio l'illusione di sapere cosa sia l'oggetto artistico. Dà sostanza ad 

un gesto che riesce finalmente a farsi unico fra tutti gli altri in quanto specchio 

assolutamente fedele di quella incomprensibile e indistinguibile naturalità di cui si 

vuole incessantemente avere memoria (e nostalgia) (Donà, 2007). 

Se si pensa che gli antenati dei musei sono state le Wunderkammer nate nel 

XVI secolo a seguito delle scoperte d'oltre oceano, come gallerie in cui venivano 

esposti quelle curiosità che arrivavano da luoghi esotici tra cui “due costole di 

balena, ...ogni sorta di pianta esotica, ... molte cose trasformate in pietra, zucche, 

olive... ”2, allora possiamo ripristinare la relazione natura verso artificio in maniera 

duplice: la natura diviene oggetto (mirabilia) da esibire, che svela il suo senso 

estetico e quindi provoca meraviglia e stupore, dall'altro l'artificio inizia ad imitare 

questa mirabilia “un dipinto fatto di piume,...”3 ovvero quegli oggetti estetici prodotti 

dai selvaggi che riprendono in toto la natura come oggetto del loro fare artistico e 

che suscitano alla stessa stregua curiosità, stravaganza e singolarità.

2. Sul concetto di natura in arte: le prime riflessioni filosofiche 

Pensando alle prime forme d'arte in epoca preistorica, i graffiti paleolitici di 

Lascaux e Altamira, capiamo fin da subito che il rapporto dell'uomo con la natura è 

questione diretta e primordiale, indissolubilmente legata al fattore che poi si sarebbe 

definito artistico. Il bisogno di esprimere la propria concezione dell'esistenza 

                                                 
2 Dalla descrizione di Georg Cristoph Stirn, 1638 del museo The Ark di John Tradescant Sr., 
cit. in Boesky 1991, pagg. 322-323.
3 Ibid.
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attraverso disegni, graffiti ed incisioni aiuta l'essere umano a spiegare i fenomeni 

naturali più immediati e concernenti la sfera naturale e, si dirà poi, quella magica per 

quel che riguarda l'uomo di quel tempo. Questi disegni rivelano quello che intorno 

succede, che va impresso, segnato non solo nella roccia ma anche nella memoria, 

sono la prima forma di scrittura, che si conosca che descriva e dia testimonianza di 

quello che accadeva allora. 

Possiamo certamente affermare che l'arte è nata dunque come copia del 

mondo circostante all'uomo: la natura come protagonista indiscussa, il perno a cui si 

riconduce tutta la storia dell'arte fino all'età contemporanea. Il rapporto che si crea 

tra l'arte e la natura diventa la vera essenza di ciò che è arte e ciò che non lo è, la 

discriminante ontologica per definire ciò che rientra nello statuto artistico e ciò che 

viene escluso. 

L'Antichità non distingue tra bellezza naturale e bellezza artistica, per il motivo 

che non avverte la necessità di parlare di bellezza a proposito dell'arte: bella per gli 

antichi è solo la natura, intesa come cosmos ovvero come insieme ordinato e 

proprio per questo bello (cosmos significa sia ordine, sia ornamento, sia mondo). A 

mancare è l'idea della natura come spettacolo (D'Angelo, 2001). L'impossibilità di 

parlare di bellezza naturale e bellezza artistica viene confermata dal concetto di 

mimesi, dell'arte come imitazione della natura: gli oggetti riprodotti in arte sono belli, 

perché belli sono i loro modelli naturali.

Platone nel Timeo4 afferma che solo il Demiurgo è artifex della natura “la più 

bella tra tutte le cose”. La natura consiste “in quanto c'è di sensibile che non sta 

quieto” a cui il Demiurgo dà un ordine, ovvero vi è un passaggio dalla bellezza del 

tutto cosmico alla bellezza del singolo ente naturale ovvero a quel che è vivente e 

che si muove. L'artista può riflettere come in uno specchio qualsiasi cosa 

appartenga alla natura, ma le immagini così riflesse sono puri phantasmata5. 

L'artista è un imitatore, egli è chiamato in causa solo come produttore di mimesis, 

coglie l'oggetto da un punto di vista parziale ma finisce per non produrre mai ''delle 

vere e proprie cose”. L'arte in Platone quindi è lontana dalla natura, non le 

appartiene in quanto elemento costitutivo di essa, anzi egli ne condanna gli effetti 

devastanti che questo fantasma gli sembrava destinato a produrre nell'animo 

umano, sollecitato nella sua parte sensibile ad effetti di irrazionalità, quindi 

discostato dalla verità.

                                                 
4 Timeo, 28a-29a
5 Repubblica, 393c-401e
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Per Aristotele parlare di natura significava riferirsi a “ciò che si muove da sè”, 

ovvero a ciò che avrebbe in se stesso il principio del proprio divenire, ma questo 

concetto non vuole includere una particolare sfera dell'essere quanto piuttosto un 

orizzonte trascendentale in cui l'uomo stesso fa parte. Da ciò deriva un principio 

fondamentale per il fare artistico tout court: quello secondo cui il ruolo dell'arte, 

ovvero della tecnica poietica, attenta solamente alle cose che non possiedono 

“alcuna tendenza innata al cambiamento”6 sarebbe senz'altro riconducibile alla 

possibilità di rendere manifesta la vera naturalità, custodita da ed in ogni artificio. 

Aristotele spiega questo concetto prendendo ad esempio il letto, che non dovrebbe 

cambiare o muoversi in quanto elemento immobile, ma essendo fatto di legno, 

quindi fatto di elemento naturale può essere in qualche modo trasformato; quindi è il 

materiale costitutivo, ossia la sua natura, a conferire all'oggetto il movimento.

Fin dai tempi di Aristotele l'arte si costituisce dunque come funzione della 

natura, o meglio, è solo per quest'ultima che ogni artificio può essere ricondotto a 

quella legge (“naturale” appunto) a cui nulla e nessuno può sfuggire. L'arte quindi è 

strumento della natura, è una con-naturata artificialità che contraddistingue da 

sempre la natura umana. In natura non esiste nulla di esistente per l'uomo, ma è il 

naturale sempre e comunque a rendere qualsivoglia artificio effettivamente 

manipolabile e trasformabile (Donà, 2007).

Qualsiasi oggetto artistico allora risponde all'impulso del fare umano, ha in sé 

qualcosa di natura: esso esprime il movimento di ciò che è naturale e quindi ciò che 

è vero ab origine. L'artista deve insomma mostrare come ogni apparente stabilità, 

sia identica a ciò che si muove: un albero, un fiore, una farfalla non sono solo 

riprodotti su una superficie o sul marmo ma devono evocare l'idea del movimento di 

energia, di ciò che si muove che cambia e che quindi è soggetto ad una primordiale 

forza che è quella originaria, per cui l'oggetto artistico ha senso e ne trova 

compimento.

Se si pensa alle rappresentazioni naturalistiche di epoca romana ed in 

particolare a quelle giunte dalle pitture murarie pompeiane una dimostrazione di 

come la ricerca di quella idea dell'originalità della natura data dal divenire è data 

dalla Fanciulla che coglie fiori (metà del I sec. d.c., pittura murale riportata su 

pannello, Napoli- Museo Nazionale) probabilmente derivante da un prototipo greco 

che richiama Apelle per la visione tergale e la purezza della linea (Adorno, 1989). 

Qui la vegetazione viene riprodotta fedelmente sia nel canestro che regge la 

                                                 
6 Fisica, 192, 15-20
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fanciulla sia nell'arbusto da cui coglie i fiori, una natura semplice priva di volumi che 

dichiari la propria originaria verità.

La rappresentazione della natura in epoca romana è comunque motivo di svago e 

associata a momenti di gaudio e letizia e deriva senza dubbio dalle convenzioni 

letterarie a cui sono legate: si pensi alle lettere di Orazio a Fusco sui piaceri della 

vita di campagna o quelle di Plinio il Giovane sulle bellezze della propria villa in 

campagna7. Se si prende in considerazione la pittura murale rinvenuta in un 

ambiente ipogeo a Villa Livia di Roma, detta Viridarium (metà del I sec. d.c., pittura 

murale, Roma- Museo Nazionale), si osserva come la parete venga annullata dalla 

visione di uno splendido giardino con alberi, con fiori, con frutta matura (i melograni 

sono aperti) e uccelli, quasi a voler coinvolgere l'osservatore in un antico trompe-l-

oeil. Non è da escludere che questa pittura da giardini, abbastanza frequente a 

Roma, deve essere vista nelle scene teatrali ellenistiche del dramma satiresco 

secondo la testimonianza di Vitruvio (Adorno, 1989).

FIG. 1- Viridarium, Villa di Livia (part.)

Queste idee rese in termine scultorei possono essere rintracciabili anche 

nell'Ara pacis di epoca augustea (9 a.c.- 29 a.c.), in cui i fregi sono un tripudio di 

elementi naturalistici, acanto, palme e festoni di sapore greco ovvero costruzioni 

ornamentali che a partire da rami, fiori e frutta venivano appesi alle colonne dei 

templi o delle are e che poi a partire dall'epoca greca sono rappresentati a 

                                                 
7 Orazio, Epistole, I,10; Plinio il Giovane, Epistole, IX, 7; V,6; II, 17.



7

bassorilievo.

Negli esempi visti manca in ogni caso la percezione della individualità del 

paesaggio: per l'antico il paesaggio è ambiente, sfondo, teatro d'azione umane o 

divine, ma non assurge a soggetto autonomo di considerazione (D'Angelo, 2001). 

2.1 Un breve confronto fra rappresentazione della natura nell'arte in oriente e 

in occidente.

   

Questo lavoro si riferisce principalmente alla storia dell'arte occidentale, ma 

una piccola riflessione va fatta accostando questa concezione alla rappresentazione 

della natura apprezzata nella cultura orientale, per dimostrare come ci siano molte 

analogie anche in culture differenti. A titolo di esempio si è scelta lʼarte islamica e 

lʼarte giapponese. 

Partendo dalla cultura islamica, si può partire dal concetto religioso di Aldilà 

che, sia per la civiltà occidentale che per quella orientale, si serve della natura per 

trarne raffigurazione: il Paradiso terrestre è un giardino “E il Signore Iddio fece 

germogliar dalla terra ogni sorte d'alberi piacevoli a riguardare, e buoni a mangiare; 

e l'albero della vita, in mezzo al giardino; e l'albero della conoscenza del bene e del 

male. E un fiume che usciva d'Eden” si legge nell'Antico Testamento. La parola 

Paradiso ha origini persiane e significava “luogo recintato”, “parco dei re”, “giardino 

dei piaceri”, che non è dissimile dalla parola ebraica Eden, ovvero “giardino di gioia” 

(Insolera, 2008).

Una copiosa rappresentazione della natura si ritrova nellʼarte tessile: nei 

tappeti che all'interno delle tende fungono da pavimento e cambiano la loro funzione 

a seconda siano posizionati in un ambiente per mangiare, per accogliere gli ospiti o 

per dormire (Insolera, 2008). Questi mostrano raffigurazioni che per lo più 

richiamano la vegetazione dei giardini: foglie e fiori, raggruppati a mazzi o in disegni 

geometrici. 

Un altro riferimento interessante che accomuna l'arte orientale e occidentale è 

quello dei girali di vite (o di acanto, o più raramente di altre piante): la vite è un tema 

antico e di lunga durata, ma sempre con valori simbolici bene auguranti anche se di 

culture differenti (Insolera, 2008). E' motivo diffuso in tutta l'area ellenistica, diventa 

quasi dominante anche nei secoli successivi, dalla Terra Santa all'India verso 

oriente e a Roma verso occidente. Sia nei tappeti che nei mosaici il girale è formato 
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da un solo ramo che descrive il disegno formato da cerchi perfetti; attorno al ramo si 

snodano dei tralci con poche foglie che non interrompono il disegno geometrico. 

Foglie e grappoli servono ad addolcire la rigidezza geometrica del girale-cerchio, 

dentro ad ogni cerchio vi può essere una figura che entra in campo solo ad una 

veduta più ravvicinata e di dettaglio. Possono essere animali addomesticati o 

selvatici, oppure uomini intenti alla caccia, a lavori agricoli o che suonano il flauto o 

oggetti vari come gabbie, vasi ecc.

Per volgere lo sguardo alla scena attuale, molte artiste contemporanee 

riscoprono e re-inventano il rapporto della donna con quella che era un'oasi al riparo 

da sguardi estranei. Il primo film dell'artista iraniana Shirin Neshat (1957), Donne 

senza uomini (2009) è intessuto di immagini in cui fluttua la memoria di un passato 

in cui il giardino era per la donna grembo e rifugio ma anche specchio di una 

condizione. Vi è un ritorno alla creazione di orti sociali e spazi pubblici da Kabul a 

Beirut, per riaffermare il rapporto con il giardino, scoprendone la matrice originaria: il 

cosiddetto giardino islamico risale alla Persia zoroastriana anteriore alla conquista 

arabo-islamica. Se le case dei musulmani sono generalmente spoglie, il cortile-

giardino è arredato con recipienti di metallo o marmo, fontane, gabbie per gli 

uccellini, abbellito dai delicati intarsi lignei alle finestre. Perché è qui che scorre la 

vita, come testimoniato da fonti letterarie e pittoriche, qui che le donne cucinano, 

cardano la lana, zangolano il burro, tessono, partoriscono, lavano i panni, filano, 

mondano la verdura e i cereali, badano ai bambini (Pera, 2014).

 Anche per la cultura giapponese che come si vedrà nei capitoli successivi ha 

avuto notevole influenza nellʼarte occidentale e in particolare alcuni aspetti comuni 

con la Land Art, la natura ispira espressioni artistiche radicate nel corso dei secoli. 

Lʼarte giapponese risente delle influenze dello Shintoismo, la religione più antica per 

cui la natura è lo specchio del divino, e dal Buddhismo Zen8 che esalta una vita di 

studio e contemplazione della Natura per il raggiungimento dellʼequilibrio interiore. 

Così se la pittura giapponese inizialmente si ispira a quella cinese, essa presto 

intraprende una via autonoma, mostrando maggiore sintesi ed essenzialità 

naturalistica, dovute al fatto che il Giappone essendo unʼisola dagli spazi limitati ha 

sviluppato una visione sintetica della rappresentazione della natura nelle arti visive, 

si pensi ai tratti dʼinchiostro rapidi e decisi di alcune pitture naturalistiche. Tuttavia se 

da una parte di sintesi si parla, dallʼaltra lʼarte del paesaggio e del giardinaggio 

hanno raggiunto alti livelli di sofisticazione: vi è uno studio rigoroso del progetto per 

                                                 
8 Il Buddismo Zen è il ceppo della religione sorto in Giappone nel XIV° secolo.



9

fare in modo che sia resa lʼillusione del naturale; singoli fiori, piante, alberi e animali, 

spesso isolati e celebrati dallʼartista in quanto simboli (la tartaruga, la gru, ecc.) 

hanno ispirato lo sviluppo dellʼArt Nouveau in Occidente.

Il Karensansui9 ovvero del giardino o paesaggio a secco, è diventata unʼarte 

praticata da molti artisti di arte contemporanea, per certi aspetti presenta delle 

affinità con alcune opere di Land Art., come si vedrà più avanti. Questo tipo di arte 

consiste nel riprodurre un giardino sintetizzando le forme e la cromia della 

vegetazione attraverso le sole pietre, il muschio e la sabbia o la ghiaia che vengono 

posizionati secondo un ordine ben preciso in modo da agevolare la contemplazione, 

quindi la meditazione e il successivo congiungimento con la natura. La città di Kyoto 

è la più famosa per questo tipo di arte e lʼesempio più famoso di giardino a secco, 

inserito tra il Patrimonio Unesco, è il giardino di Ryoan-Ji risalente al XV° secolo.

3. La funzione simbolica della natura nell'arte paleocristiana e medievale 

Nell'arte paleocristiana la natura viene rappresentata in modo schematico ed 

essenziale, con unico fine di raffigurare delle ambientazioni sui cui esibire delle 

scene sacre. Questa rinuncia al cambiamento rispetto all'arte romana classica, è 

dovuta all'essenza stessa della religione cristiana dei cui messaggi l'arte si fa 

espressione.  Tuttavia non è più il legame con il mito, quanto piuttosto un rapporto 

allegorico (D'Angelo, 2001). L'interesse per il mondo terreno viene sorpassato per 

quello ultraterreno: gli oggetti perdono il loro contatto con il quotidiano per farsi 

portatori di un preciso messaggio religioso, di conseguenza anche il loro aspetto 

cambia e perde di naturalezza per meglio svolgere il proprio compito di 

comunicazione. 

L'arte cristiana deve esprimere il senso trascendente del divino, deve definire 

(ovvero rendere finito) ciò che è infinito, rendere visibile l'invisibile; il prodotto 

dell'operazione artistica (architettura, scultura, pittura) è concreto, ma attraverso 

esso, il cristianesimo vuole significare l'astratto (Adorno, 1989). Ogni prodotto della 

natura rinvia a un significato morale, adombra un contenuto spirituale: si può 

ammirare un fiore, una palma o un pavone ma isolandoli, non immergendoli nella 

natura a cui appartengono.

                                                 
9 Il termine deriva dalle parole kare che significa povero, secco e sansui che significa 
montagna-acqua. Montagna-acqua è per antonomasia sinonimo di paesaggio, per cui 
Karesansui significa in definitiva “paesaggio secco” (Pasqualotto, 2010)
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Si assiste all'abolizione della verosimiglianza nella rappresentazione di uomini 

e natura: ciò che si vede e si percepisce come volume nello spazio, è materia; per 

capirne lo spirito si dovrebbe rappresentare l'oggetto privo di volume e di 

prospettiva, cosicché sia chiaro che l'intenzione è rendere cio che sta dietro la realtà 

(Adorno, 1989). Tutti gli elementi sono rivestiti di un forte significato simbolico: ogni 

albero rappresenta l'Albero della Vita, ogni città ritrae la Gerusalemme celeste e un 

prato verde è la riproduzione del Paradiso terrestre, la vite è simbolo della vita come 

si può desumere dalla volta anulare del Mausoleo di Santa Costanza a Roma, 

realizzato in mosaico nel IV sec. d.c. 

                   FIG.2- Mausoleo di Santa Costanza, Roma (part. volta)

Lo stesso si perpetua anche nei mosaici del periodo bizantino, in cui greggi e 

natura sono simboli della divinità ultraterrena che si manifesta inondando tutto di 

oro. 

Nel corso del Medioevo l'elemento naturalistico progressivamente riprende 

vita: il principale artefice di questa rinascita è Giotto di Bondone (1266-1337) che nel 

maestoso ciclo di affreschi realizzati nella Basilica superiore di Assisi tra il 1296 e il 

1300, riproduce un paesaggio reale all'interno di storie sulla vita di San Francesco10. 

Non si trattava di mera imitazione e neppure le tradizionali figure ieratiche attratte 

dall'astrazione divina proprie del bizantinismo. Boccaccio dice di Giotto, che “la 

bella/ Natura parte di sé somigliante/ non occultò nell'atto in che suggella”11 ed 

ancora Vasari definisce “buono imitatore della Natura”. La qualità del Bondone sta 

proprio nell'aver dipinto le cose della Physis (natura) più simili alla natura di quanto 

la stessa riuscisse ad esserlo, agli occhi degli umani.

L'affresco con la Predica agli Uccelli, dimostra quanto Giotto sia libero da 

                                                 
10 Tratte dalla Legenda Maior (1260-1263) di San Bonaventura
11 In Boccaccio, Amorosa Visione IV, 16-18



11

schemi preconcetti nel trattare la natura. Gli alberi sono descritti come piante 

rigogliose e ricche di fronde, perché sono la dimora degli uccelli, protagonisti 

insieme a Francesco, del dialogo: natura amica quindi, non ostile e gli animali, che 

sono esseri superiori, assumono una dimensione maggiore rispetto alle 

raffigurazioni precedenti (Adorno 1989).

La lezione giottesca si diffuse velocemente in tutta la penisola e molti sono i 

seguaci del maestro che contribuiscono a cambiare la visione del mondo e della 

natura, tra questi Ambrogio Lorenzetti (1319-1347) di cui la famosissima 

rappresentazione chiamata Le conseguenze del buon governo in campagna dal 

ciclo Allegoria del buono e del cattivo governo (1337-1339, affresco, Siena- Palazzo 

Pubblico, Sala dei Nove) rappresenta la prima volta di un panorama campestre.

Verso la fine del XIV° sec. si delinea in tutta Eur opa lo stile definito Tardo 

Gotico o Gotico Internazionale, a cui presto si aggiunge la definizione di “fiorito” per 

l'attento studio dei particolari naturalistici che vengono ben resi nelle composizioni 

piccole dette miniature. Una buona prova di questo stile la ritroviamo in un'opera di 

Stefano da Verona, La Madonna del Roseto (1420 ca, tempera su tavola, Verona- 

Museo di Castelvecchio) in cui la Vergine è rappresentata in un hortus conclusus

circondata da una profusione di rose, pavoni e angeli.

L'uomo medievale considera quindi il sommo artista solo Dio, creatore di tutte 

le perfezioni e quindi anche della bellezza: egli non mette mai in dubbio la 

superiorità della natura sull'arte, in natura nessuna cosa è brutta e l'artefice umano 

non può che cercare di avvicinarsi alla compiutezza della natura. 

4. La natura come scienza esatta: il Rinascimento 

    

E' solo dal Rinascimento in poi che la natura inizia ad essere osservata e 

studiata dagli artisti con un'esattezza scientifica, la cui bellezza trova una sua 

ragione nella struttura perfetta, libera dagli aloni astratti di luce divina che volevano 

innalzare il mondo dall'oscurità del peccato e dell'imperfezione più radicale (Donà, 

2007). Vi è una rivoluzione nel modo di concepire il mondo per cui come sostiene 

Niccolò Cusano nel 1401 “Dio è in tutte le cose senza diversità”12. Pur mantendo il 

concetto di imitazione della natura, esso assume valore almeno in parte nuovo, 

poiché accentua l'importanza di una osservazione diretta e scrupolosa dei prodotti 

                                                 
12 Cusano N., La dotta ignoranza, libro II



12

naturali, ed è per questo che un'artista come Dürer si è sentito di affermare “perchè 

in verità l'arte si nasconde nella natura; chi sa di trarla fuori da essa, quegli la 

possiede”13

Una nuova visione del reale veniva prospettandosi sulla scena della grande 

arte europea grazie alla prospettiva che organizza lo spazio visivo partendo da un 

Soggetto che avrebbe assegnato al mondo un ordine ben preciso e centrato. 

Panofsky parla di “obiettivizzazione della soggettività”14 ovvero una normatività che 

il soggetto avrebbe dovuto conoscere prima di tutto (Donà, 2007). 

Lo comprende bene Piero della Francesca (1415 ca-1492) che inserisce la 

natura come perfetto pendant dei suoi protagonisti, si pensi al Battesimo di Cristo

(1440 ca, tempera su tavola, Londra-National Gallery): il tronco dritto dell'albero, la 

cui chioma emisferica funge da cupola a protezione del Cristo, il fiume che scorre 

lieve e in cui si specchiano alberelli, si intervalla ad un prato liscio e accogliente. 

Questi elementi dimostrano come la natura è perfetta perché vi è essenza divina in 

essa, non turbamento o minaccia.

Particolare attenzione alla natura però è stata data da Lonardo da Vinci (1452- 

1519) per cui il pittore “deve farsi interprete infra essa natura e l'arte, comentando 

con quella le cause delle sue dimostrazioni costrette nella sua legge”15. Secondo 

Leonardo la pittura non copia il reale fenomenico, non è semplice mimesis del 

naturale ma piuttosto resa dal vero del medesimo “la pittura rappresenta al senso 

con più verità  e certezza le opere di natura, che non fanno le parole o le lettere... ed 

è più mirabile quella scienza che rappresenta le cose di natura”.16

Leonardo compie numerosissimi studi dal vero, guarda alla physis, ma 

presenta le sue determinazioni in modo ben più vero di quanto sia in grado di fare 

qualsiasi altra forma di rappresentazione, più vero della natura (Donà, 2007). Nel 

comporre i suoi paesaggi egli introduce la prospettiva aerea, ovvero tiene conto 

della quantità di aria che si frappone fra l'osservatore e gli oggetto, rendendo gli 

oggetti sempre più sfumati e progressivamente più lontani. E' nella Annunciazione 

(1478, olio e tempera su tavola, Firenze-Uffizi) che si può già parlare di un 

naturalismo leonardiano nel rappresentare il mondo vegetale: alberi e fiori sono 

particolareggiati e corrispondono alle specie studiate dal vero nelle campagne 

toscane, risolvendone talvolta le imperfezioni che la stessa natura presenta. Come 

                                                 
13 Durer, Proportionslehre
14 Panofsky E., La prospettiva come forma simbolica, 1927
15 Leonardo Da Vinci, Trattato sulla Pittura, 1498
16 Ibid.
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ebbe a dire Berenson “nulla egli toccò che non tramutasse in bellezza eterna. Si 

tratti della sezione di un cranio, della struttura di una foglia o di una anatomia di 

muscoli: ... egli li trasfigurò in valori che creano la vita”17. Questa sua genialità e 

attenzione per la natura viene ben resa nella successiva opera della Vergine delle 

Rocce (1483-1486, olio su tavola trasportato su tela, Parigi-Museo del Louvre) in cui 

la piramide umana viene inserita tra fiori pensati con l'esattezza di un botanico, fra 

rocce indagate con la perizia di un geologo.

FIG. 3- Leonardo, Annunciazione (part.), 1478

A cavallo tra il Quattrocento ed il Cinquecento nasce il termine paesaggio in 

quasi tutte le lingue europee, volendo intendere sia una porzione tipica del territorio, 

sia la rappresentazione dell'oggetto reale, ossia l'immagine che riproduce la 

porzione di territorio e di cui Leonardo ne è il primo interprete fedele.

Anche le opere di Sandro Botticelli (1445-1510) sono intrise di natura e 

vegetazione, soprattutto quelle principali, ma a differenza di Leonardo, manca di 

quell'immersione nella realtà fenomenica, nella contemplazione attiva che rende gli 

elementi naturali veri e per dirla alla Berenson “vivi”. Lo stesso Berenson scrive nel 

1896 che il pittore si direbbe “ossessionato soltanto dell'idea di comunicare valori 

incorporei di tocco e movimento”. Continua Wölfflin dicendo che “l'eleganza si sfoga 

nella raffigurazione delle erbe e dei fiori, sulla terra, delle stoffe trasparenti, 

arrivando a toccare il fantastico”18. Egli quindi realizza una natura che è pura idea

incline al modus neoplatonico di Poliziano e lo fa con quel contorno che lo 

contraddistingue in tutta la sua produzione, quasi a voler scavare un abisso tra 

questo e quel mondo (Donà, 2007).       
                                                 
17 Berenson B., I pittori fiorentini del Rinascimento, 1896
18 Wölfflin H., Die Klassische kunst, 1899
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La varietà di fiori e arbusti che incontriamo nella celebre Primavera (1481-

1482, tempera su tavola, Firenze-Galleria degli Uffizi) paiono più eterei e innaturali, 

sebbene riprodotti fedelmente nelle loro specie (agrumi, alloro, mirto, etc.) che parte 

del regno naturale, proprio perché Botticelli intende rappresentarvi un modo 

superiore e non terreno.

Una figura particolare nel panorma della pittura manierista del 500 è 

sicuramente quella di Giuseppe Arcimboldo (1526-1593) la cui fama è dovuta 

soprattutto alle assai note teste antropomorfe composte da frutta e verdura, pesci e 

fiori, rami e foglie. Egli fu attento osservatore della natura che riuscì perfettamente a 

coniugare con gli studi di fisiognomica condotti da Leonardo. Si potrebbe osare nel 

dire che traslate nel XX° secolo in forma tridimens ionale le opere di Arcimboldo 

potrebbero essere delle ottime installazione di Land-Art, simili alle gigantesche 

opere realizzate da Jeff Koons, con fiori e vegetali. 

FIG. 4- G. Arcimboldo, La primavera, 1563

Durante tutto lo svolgersi del 500, la natura rimane protagonista delle opere 

pittoriche grazie anche all'apporto della pittura veneziana sul colore che assumerà 

una propria identità chiamandosi Tonalismo, volendo identificare quei dipinti  di cui 

tutti i punti sono imbevuti di una stessa quantità di luce, ottenuta per via 

direttamente cromatica senza l'ausilio del disegno.

Protagonista indiscusso di questa scuola Giorgione (1477-1510) che già con la 

Pala di Castelfranco (1502, tempera su tavola, Castelfranco Veneto-Duomo) lascia 

che sia la natura ad avvolgere i pochi protagonisti (Caroli, 2001): un castello intinto 

nella pianura, una macchia d'albero bagnata d'ombra, ma sovrastata dalle foglie 

lievissime di un albero che sembra evaporare nella luce diventano essi stessi 

protagonisti della pala perchè Giorgione li investe di una valenza simbolica che 
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rende carico il dipinto di una atmosfera sospesa e in balia delle forze naturali.

E' nella Tempesta (1507-1508, tempera e olio su tela, Venezia-Gallerie 

dell'Accademia) che la natura scalza l'umano: la donna è collocata sulla sponda 

erbosa in una posizione goffa e scomoda, l'uomo all'estrema sinistra sta ritto con un 

bastone a contemplare, ed aprire, la scena che si apre come in un palco teatrale, in 

cui va in scena la natura.

Grazie alla lezione del maestro di Castelfranco, emerge la pittura di Tiziano 

Vecellio (1490ca-1576) a confermare la sensualità della natura (oltre che della 

carne). I protagonisti sono inseriti nella natura generosa ed armonica tanto quanto i 

corpi che accompagna: si pensi al Concerto campestre (1509ca, olio su tela, Parigi- 

Museo del Louvre), oppure alle rose dipinte nell'Amor sacro e Amor Profano (1514-

1515, olio su tela, Roma-Galleria Borghese) e richiamati nei fiori tenuti in mano da 

Flora (1515ca, olio su tela, Firenze-Galleria degli Uffizi) o dalla Venere di Urbino 

(1538, olio su tela, Firenze- Galleria degli Uffizi) in cui sembra quasi di sentirne il 

profumo.

5. La svolta del Seicento: natura naturans e classicismo

Nel Seicento crolla l'idea che l'uomo sia immagine del divino emersa nel 

secolo precedente: cade la struttura che inquadra tutti i fenomeni nella 

dimostrazione del divino, liberando la molteplicità e la varietà dei fenomeni (Argan, 

1964) verso la razionalità e la ricerca. Il mondo diventa meccanicistico e 

quantitativo: la natura perde l'aura della sacralità e del mistero, non è più terra del 

mito, non è più animata da una vitalità tanto più indubitabile quanto meno 

razionalmente compresa (D'Angelo, 2009).  

Lʼolandese Baruch Spinoza (1632-1677) è lo spirito che incarna meglio di altri 

queste idee con i concetti di natura naturans e natura naturata, concetti già espressi 

da Giordano Bruno (1548-1600) con la sua teoria panteistica secondo cui ogni 

elemento naturale è ordinato e sorretto da una forza vivente che si identifica nel 

divino. Spinoza sostiene che Dio è natura che dà vita (natura naturans) ma si 

identifica anche nella natura oggetto (natura naturata), quindi la natura non può 

essere che perfetta e solo lʼirrazionalità la fa percepire imperfetta e solo usando la 

ragione e lʼindagine si può arrivare a comprendere la natura e quindi Dio.

L'indagine nella natura quindi spetta alla scienza e non all'arte, nella necessità 
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di spiegare come i fenomeni della natura diano una spiegazione del fenomeno della 

vita (Argan, 1964). Quindi lʼarte non viene più investita del ruolo che aveva in 

precedenza ma di fatto si trova da un lato a mostrare un carattere compensativo che 

dovendo compensare ed integrare nelle opere le qualità e gli elementi sensibili che 

la scienza esclude. Dallʼaltro la separazione della scienza dalla natura, produce un 

impoverimento per entrambe, perché la scienza perde la sua capacità di cogliere gli 

elementi vivi e sensibili e l'estetica risponde ad un mero riflesso sentimentale, 

perdendone in razionalità (D'Angelo, 2001).

La bellezza naturale viene considerata dunque alla luce di una fisico-teologia 

(D'Angelo, 2001) cioè nell'ambito di una riflessione che trae spunto dalla bellezza 

del creato per risalire alla sagacia e benevolenza del suo creatore. E' come si 

offrisse l'ultima possibilità di vedere la benevolenza divina all'interno della natura 

stessa (natura naturata), capace di dire dei singoli fenomeni e di porgere una prova 

viva e immediata della provvidenza divina (D'Angelo, 2001)19.

La natura (natura naturans) è la causa prima da cui scaturiscono tutti i 

fenomeni e quindi va resa nella sua realtà: nasce in questo periodo, e con questo 

spirito, la pittura di genere soprattutto nei Paesi Bassi che grazie al protestantesimo 

sdogana la pittura della vita quotidiana; trova particolare diffusione la natura morta20, 

che infatti rappresenta il segno della crisi prossima della funzione religiosa, 

celebrativa e rappresentativa dell'arte (Argan, 1964) e che vede anche le cosiddette 

naturalia come oggetto principe di questo tipo di pittura. Anche il paesaggio nel 

corso del Seicento, si fa largo nella definizione dei generi di pittura: lʼinteresse per la 

natura nei suoi diversi aspetti basta a giustificare lʼuso di una tela per dipingervi un 

bosco, il profilo di un paese o di un fiume. La poetica della natura che fino ad allora 

si prestava come sfondo più o meno partecipe e politicamente intonato al soggetto 

del dipinto, si riscatta da ruolo accessorio per essere protagonista e determinare il 

senso della composizione. Nel nuovo paesaggio la figura umana si fa molto piccola: 

una preziosa presenza a determinare il senso poetico del soggetto, individuato però 

in primo luogo dalla sincera restituzione del dato naturale. Questi concepiscono una 

natura sottilmente demoniaca, fonte di tentazione e peccato, ma proprio perciò 

pericolosamente bella e suggestiva (Argan, 1964), percepita da un occhio che 

consapevolmente affida alla natura unʼinsidia che appartiene non meno agli uomini 

                                                 
19 Lo scritto che rappresenta bene questo spirito è quello di Johann Georg Sulzer, I colloqui 
sulla bellezza della natura del 1770.
20 Secondo la definizione data da Argan per natura morta si intende “l'isolamento di un 
insieme di oggetti da un contesto figurato” (Argan, 1964).
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che alle cose, concezione che accomuna anche l'italiano Salvator Rosa (1615-

1673). Per i paesaggisti olandesi la natura è mutevole con infinite possibilità di 

emozione; questo spiega perché ogni paesaggista ha il suo tema preferito: la 

marina, il bosco, il campo e ogni stagione mostra il suo carattere. Non si tratta di 

definire la costruzione dello spazio, ma piuttosto di allargare l'orizzonte della vita 

quotidiana, di entrare in contatto con altre cose, di suggerire un ambiente diverso 

per una vita diversa (Argan, 1964). Questo perché il mercato delle idee risente del 

pensiero spinoziano che Dio è nella natura e vince chi sa discernere più nitidamente 

i confini e i misteri del mondo come è e non come dovrebbe essere (Caroli, 2001).

Diversamente in Italia in cui raramente un dipinto raffigura “solo un 

paesaggio”, ma più spesso si accompagna ad un tema storico, religioso, mitologico 

o allegorico. L'episodio è tipizzato e vale come commento o dichiarazione del 

carattere del paesaggio (Argan 1964), in questʼultimo periodo è storico perché la 

natura è anzitutto storia, è teatro, lo scenario eterno il cui gli uomini compiono le 

azioni senza durata.

I classicisti italiani seguono le orme di Annibale Carracci (1560-1609) con Fuga 

in Egitto (1603, olio su tela, Roma-Galleria Doria Pamphili), si esprimono in tale 

genere con alta poesia in cui una natura aulica è appunto storia.

Agli italiani si possono collegare i francesi Nicolas Poussin (1594-1665) e 

Claude Lorrain (1600-1682), il cui classicismo si manifesta nel paesaggio mitologico 

nel primo e arcadico nel secondo. Il classicismo non è più una concezione del 

mondo ma un modo d'essere e di vedere, un metodo; la natura è il mondo degli 

antichi: è grande nobile solenne come lo sono le rovine monumentali di Roma, ma 

come esse appartiene a un'altra dimensione dello spazio e del tempo, al passato 

(Argan, 1964). 

FIG. 5- C. Lorrain, Pesaggio pastorale, 1648
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6. Alla ricerca dello svago attraverso i paradisi artificiali 

Il Settecento può essere visto come il secolo di ragione e rivoluzione (Rossi 

Pinelli, 2009). La ragione del XVIII secolo va intesa come una porta di accesso alla 

libertà dalla superstizione, un canale attraverso cui indirizzare le infinite curiosità 

indotte dall'esperienza ed anche il termine rivoluzione va inteso nel senso lato di 

innovazione (scientifica, tecnologica, geografica, antropologica,...) che si verifica nel 

corso del secolo. 

L'arte di questo periodo si interfaccia in maniera suggestiva con la natura a 

partire dalla sua stessa denominazione "Rococò"21 che trae origine dalla parola 

francese rocaille con cui si indicava un tipo di formazione rocciosa naturale 

impiegata soprattutto nell'arredo dei giardini e nella decorazione degli interni; il 

pensiero va subito al Salone degli Specchi dell'Amalienburg (1734-1739, Monaco di 

Baviera), la palazzina di caccia all'interno del parco di Nymphenburg la cui 

decorazione è idilliaca: imita un pergolato con tralci di vite ed alberi realizzati in 

stucco azzurro e argento dall'architetto François de Cuvilliés il Vecchio (1695-1768).

FIG. 6- Salone degli specchi dell'Amalienburg,Monaco di Baviera

Anche i giardini delle residenze nobili risentono di un gusto elaborato diventando 

fondale di un palcoscenico in cui viene recitata la farsa di una corte staccata da 

qualsiasi realtà sociale. Cascate artificiali, fontane e canali, vengono fatti scorrere 

tra alberi, piante, arbusti sistemati in base a rigorosi disegni geometrici. Emblema di 

ciò è il giardino di Versailles che fu copiato per il giardino della reggia di Caserta 

dallʼarchitetto di origini olandesi Luigi Vanvitelli (1700-1773). 

                                                 
21 Il termine compare per la prima volta nel 1736 nell'opera di J. Morrolon, Premier Livre de 
Forme Rocqueille et cartel.
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La natura diventa rifugio e svago dalla noia suscitata dalla caduta delle 

passioni, inibite dalla conoscenza tramite la ragione, e gli artisti la usano come 

ambientazione ideale per ogni opera d'arte esasperandone talvolta anche l'essenza. 

I paradisi artificiali non sono destinati ad esorcizzare la noia attraverso il risveglio dei 

sensi ma anche a riattivare la virtù grazie ad una ritrovata armonia tra i sensi e la 

natura. Semplici tronchi d'albero intrecciati a formare una capanna potevano 

facilmente rinviare al vivace dibattito sulle origini dell'architettura e insieme alludere 

a quella età dell'oro quando l'uomo viveva in armonia con la natura (Rossi Pinelli, 

2009). 

Questo legame fra arte e natura viene animato anche dalle scoperte 

geografiche che ormai consolidate diventano sorgenti del gusto esotico che 

riguarderanno molti dei costumi e delle abitudini sociali in particolar modo il settore 

artistico. Le teorie di Jean Jacques Rousseau (1712-1778) sul buon selvaggio22

confermano l'idea di fondo di armonia fra vita e natura.

La creazione dell'Eden inventava allora l'intero progetto degli ambienti 

destinati alla vita, ma anche il più modesto spazio delle tele da cavalletto (Rossi 

Pinelli, 2009). Si pensi alle tele di Antoine Watteau (1684-1721) fatte di pennellate 

dense e veloci, che ritraggono giardini incantati creati appositamente per le gioie 

amorose e per la seduzione come l'opera Pellegrinaggio all'Isola di Citera (nelle due 

versioni: quella del 1717 conservata a Parigi al Museo del Louvre e quella del 1718, 

conservata a Berlino al Castello di Charlottenbourg), dominata da una vegetazione 

lussureggiante che avvolge i giovani protagonisti in un trionfo di varietà floreali e 

argento arboree, in un sviluppo impenetrabile di fronde (Rossi Pinelli, 2009).

7. La natura come fonte del sentimento: tra pittoresco e sublime 

La seconda metà del Settecento fa da incubatrice a due concetti che saranno 

dei capisaldi per tutto il secolo successivo: il pittoresco ed il sublime, dove il cuore 

affonda nel tragico sentimento della natura. 

Se fino al 1750 il termine pittoresco era il sinonimo di pittorico, da tale data 

esso viene investito di nuovo significato23. Il nuovo senso vuole indicare un 

                                                 
22 Jean Jacques Rousseau, è scrittore e filosofo ginevrino, la cui filosofia  presuppone 
unʼaspra critica alla civiltà causa di tutti i mali e infelicità dellʼuomo e il conseguente elogio 
della natura come unica sede di qualità positive e piacevoli.
23 A teorizzarlo è stato un pittore e trattatista inglese, Alexander Cozens (1717ca- 1786), 
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particolare gusto, sempre più distaccato dall'ideale di bellezza classico, che 

nasceva da quell'interesse rinnovato per l'architettura di paesaggio del mondo 

anglosassone. Si era colto cioè nel mondo naturale un pathos, uno spirito del tutto 

nuovo affine alla sensibilità umana, capace non solo di partecipare alle emozioni del 

visitatore, ma soprattutto di suscitarle. La poetica del pittoresco media il passaggio 

dalla sensazione al sentimento: è appunto in questo processo dal fisico al morale 

che l'artista educatore è di guida ai contemporanei (Argan, 1970). I pittori 

evocavano sulla tela il pittoresco riunendo nello spazio raffigurato tutti gli elementi 

naturali e non, esprimendosi con tonalità calde e luminose, con tocchi vivaci che 

mettono in evidenza l'irregolarità o il carattere delle cose: un susseguirsi di 

boschetti, ruscelli, grotte, pergole e rovine, il tutto sotto cieli cangianti, talvolta 

tempestosi, per una veduta tendente a farci spostare lo sguardo in prossimità della 

reale infinità della physis (Donà, 2007).

Rappresentante del pittoresco fu senz'altro l'inglese John Constable (1776-

1837) che a partire dai primissimi anni dell'Ottocento si dedica alla pittura di 

paesaggio basata sull'osservazione diretta della natura, slegandosi dalla lezione dei 

maestri, rifiuta l'insostenibile leggerezza della pittura (Caroli, 2001), per captare 

quella tensione fra arte e natura che conferisce fascino alle sue opere. Egli è uno 

dei primi ad uscire dallo studio per dipingere prevalentemente all'aperto così da 

cogliere le variazioni di luce e dei colori nelle diverse ore del giorno e con differenti 

condizioni atmosferiche. La natura per lui è un universo del tutto diverso dal sociale: 

infinitamente mutevole, ma costante nel suo variare che la rende estremamente 

interessante e, nello stesso tempo, riposante per chi riesce a sottrarsi al grigiore 

fumoso delle città industriali (Argan, 1970). 

Anche l'inglese Joseph Mallord William Turner (1775-1851), fece della Natura 

il suo soggetto preferito, sviluppando progressivamente un'attitudine al colore puro, 

libero dal vincolo del contorno fino a quando negli anni Quaranta tale propensione 

sarebbe confluita in una vera e propria rinuncia quando stare entro i confini di 

qualsiasi oggettualità per creare una vertigo che rivela un dinamismo cosmico che 

sfugge a qualsiasi controllo della ragione. La natura non è concepita come riflesso 

del creatore ma come ambiente della vita: un ambiente che può essere accogliente 

od ostile, ma con cui si intreccia un rapporto attivo (Argan, 1970). Anche per il suo 

sostenitore più ardito John Ruskin la vera pittura di paesaggio è sempre più che 

                                                                                                                                          
preoccupato di dare alla pittura inglese del Settecento una scuola di paesaggisti. Per 
Cozens la natura partecipa agli impulsi spirituali, alla sensibilità e al dinamismo della società 
moderna.
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mera pittura, è conoscenza della verità della natura, una verità che sta aldilà delle 

distinzioni usuali tra scienza e arte, e che sola ci consente di approssimarci alla 

grandezza inarrivabile della natura (D'Angelo, 2001)24.

FIG. 7- J. W. Turner, Landscape with Distant River and Bay, 1840/1850

Quando nel 1757 Edmund Burke avrebbe pubblicato lʼIndagine filosofica 

sull'origine delle nuove idee del sublime e del bello, l'arte si trova a dover farei i conti 

anche con il sublime; il testo spingeva a considerare l'emozione più forte che l'animo 

sarebbe capace di sentire al di là del semplice ideale classico basato su armonia 

grazia e misura. L'estetica cominciava così a considerare lo stupore, un'emozione in 

cui regna sempre un certo grado di orrore (Donà, 2007). Se l'attività razionale ed 

intellettuale preferisce una bellezza armoniosa e positiva tipica del Neoclassicismo, 

non si può negare che l'uomo possiede un potente universo emotivo che si lascia 

sedurre da ciò che è una minaccia, suscita paura o nasconde insicurezza. 

Protagonista assoluta è la natura, raffigurata nei suoi aspetti selvaggi e temibili 

come burroni, le scroscianti cascate e i cieli tenebrosi. Il sublime è visionario, 

angoscioso: colori alle volte foschi, alle volte esangui, disegno dai tratti fortemente 

incisi ed in questi dipinti la figura umana si fa sempre più piccola e secondaria 

rispetto al grande trionfo del paesaggio. Con il sublime si assiste anche alla 

diffusione di un sentimento d'amore verso la montagna: scene pittoriche e paesaggi 

naturali spaventosi o misteriosi dilagano nei romanzi popolari del tempo e nei dipinti. 

Ciò dimostra che per la prima volta nella storia, viene a essere oggetto di un 

apprezzamento estetico diffuso e incarna il modello stesso della bellezza naturale 

come natura che non incarna il segno della mano umana, che non è produttiva o 

utile, e che anzi rappresenta l'antitesi di quei caratteri (D'Angelo, 2009) in contrasto 

                                                 
24 John Ruskin, The modern painters, 1843. John Ruskin (1819-1900) fu scrittore, poeta e 
critico dʼarte britannico.
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cioè con la moda dei giardini cosiddetti architettonici all'italiana dove tutto è 

geometria, rigore e ordine.

Del sublime è rappresentante il tedesco Caspar David Friedrich (1774-1880), il 

maggiore dei pittori romantici tedeschi, che riesce a congiungere il sentimento 

panico della natura e alla vertigine dell'uomo di fronte alla sua magnificenza, un 

profondo e sentito afflato religioso che sconfina con il simbolico. 

Ancora Jean Jacques Rousseau: nei suoi scritti il rapporto con la natura di tipo 

oculare, oggettivo, viene soppiantato da uno di tipo emotivo, sentimentale, 

abbandonando così il principio di imitazione. Nella sua opera la Nouvelle Heloise 

(1761) egli dice “lassù, nella purità dell'aria, riuscii a districare sensibilmente la vera 

cagione del mio umore mutato e del ritorno di quella pce interna che avevo smarrito 

da tanto tempo (...) sulle alte montagne dove l'aria è più pura e sottile, la 

respirazione è più agevole, il corpo più agile, lo spirito più sereno, i piaceri meno 

ardenti e le passioni più moderate (...) si direbbe che alzandosi al di sopra del 

soggiorno degli uomini, ci si lascino tutti i sentimenti bassi e terrestri, e che, a mano 

a mano che si avvicina alle regioni eteree, l'anima sia toccata in parte dalla loro 

inalterabile purezza”. Da qui in poi si sarebbe parlato di Romanticismo.

ll termine romantic veniva utilizzato inizialmente in Inghilterra per indicare 

un'invasione fantastica ed emotiva della realtà è viene usato per definire un vasto 

movimento culturale diffusosi in Europa tra la fine del Settecento e la prima metà 

dell'Ottocento. Nasce in Germania per opera degli scrittori dello Sturm und Drang e 

in breve si diffonde in tutta Europa, sostenendo i valori della spontaneità creatrice e 

della libertà espressiva dell'individuo che non sopporta di essere vincolato e limitato 

da nessuna regola esterna, ma vuole poter manifestare la propria interiorità e le 

proprie emozioni più autentiche. Gli artisti romantici avrebbero dimostrato una 

particolare attenzione verso la potenza incoercibile della natura. Mentre l'Io 

determina oggetti a priori sempre definibili e finiti, la Natura invece si offre all'Io 

come datità imprevedibile e solo raramente determinabile (Donà, 2007). Il 

Romanticismo da un lato ha considerato la natura come fenomeno estetico, ma 

dall'altro ha subordinato la bellezza naturale a quella artistica, fino a dissolvere la 

prima a vantaggio esclusivo della seconda: tanto è vero che proprio attraverso il 

Romanticismo l'estetica ha potuto proporsi, in modo che per lungo tempo è parso 

definitivo, esclusivamente come filosofia dell'arte (D'Angelo, 2001). La pittura 

romantica vuole essere espressione del sentimento in opposizione alla natura 

matematizzata dei secoli precedenti: da ciò il rifiuto delle convenzioni prospettiche 
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ed antropocentriche per lʼenfasi posta sullo smarrimento di un uomo solo 

nellʼuniverso e privato di ogni garanzia ideologica o trascendentale (Caroli, 2001); il 

sentimento è una disposizione dell'animo nei confronti della realtà, essendo 

individuale, è il solo raccordo possibile tra individuo e natura; essendo poi il 

sentimento quanto più naturale è nell'uomo non c'è sentimento che non sia il 

sentimento della natura (Argan, 1970). I romantici revocando il dubbio di ogni 

principio mimetico, liberano l'arte dalla sudditanza verso la natura, ma così facendo 

aprono la strada alla convinzione che la bellezza naturale sia secondaria.

7.1  Non solo sentimento: la Natura nei Preraffaelliti 

Nel 1848 veniva fondata a Londra la Confraternita dei Preraffaelliti da William 

Holmat Hunt (1827-1910), John Everett Millais (1829-1896) e Dante Gabriel 

Rossetti (1828-1882). Ispirata dagli scritti di Ruskin25 che si rivoltò contro le 

accademiche idealizzazioni di Raffaello, la confraternita predicò e praticò un vero e 

proprio ritorno alla natura, senza rinunciare peraltro alle chance offerte dalla 

moderna tecnologia (è lʼepoca vittoriana). Così spinti dall'ideale di riportare in vita i 

costumi di un passato immaginario e nostalgico, tentarono di unificare i concetti di 

vita, arte e bellezza.

La risposta dei Preraffaelliti alla natura costituisce uno degli aspetti più 

marcatamente originali del movimento, sviluppano un loro metodo, innovativo  e 

accurato, per trascrivere in mondo naturale in dipinti a olio basati sull'osservazione 

da vicino e su lunghissime sessioni al cavalletto. Una sorprendete fedeltà botanica 

apre ad un linguaggio simbolico dei fiori rappresentati che rivelano una grande 

capacità di fondere una concretezza naturalistica e un senso del fantastico. La 

confraternita sarà fonte di ispirazione per la Scuola di Barbizon e per l'Art Nouveau. 

                                                 
25 Ibid.
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FIG. 8- J. E. Millais, Ofelia, 1851-1852

8. En plein air, l'Impressionismo

In Francia a partire dal 1835 avviene qualcosa di analogo a ciò che aveva 

fatto Constable uscendo dallo studio per immergersi nella natura. A dispetto del 

nome che non voleva ambire a nulla di accademico, la Scuola di Barbizon26 si 

costituì di un gruppo di pittori che nella località da cui trae origine il nome nei pressi 

di Fontainebleau, tra il 1830 e il 1870 si occuparono di paesaggio non con lʼintento 

di elevarne l'ideale quanto piuttosto di recuperarne la spontaneità e la leggerezza. 

Pur non appartenendo di fatto a questo gruppo27 significative sono le opere di 

Camille Corot (1796-1875) che si specializza in una pittura en plein air, ma la cui 

pittura è di gran lunga meno sentimentale e più realistica ovvero atto completo, 

totale incolpevole e inconsapevole di dedizione al visibile (Caroli, 2001).

Dalla lezione di liberarsi dallo studio per affrontare la natura partendo dalla sua 

essenza per carpirne la sensazione visiva, si arriva a quel movimento spesso 

spiegato come il culmine di quattro secoli di rappresentazione della natura: 

l'Impressionismo28.

E' la luce la protagonista principale che determina la percezione dei vari colori, 

rendendoli variabili in base alla incidenza che essa determina, cercando di coglierne 

due aspetti: l'attimo che si vuole immortalare, consci del fatto che quello successivo 

sarà diverso e lʼombra colorata che eleva senza limiti lʼintensità della luce. Afferrare 

                                                 
26 Conosciuta anche come Scuola di Fontainebleau e in relazione al periodo Scuola dei 30.
27 I principali componenti furono: Théodore Rousseau, Charles François Daubigny, Jules 
Dupré, Constant Troyon,  Alexandre Gabriel Decampes e Virgile Nacisse Diaz de la Pena.
28 Il termine deriva dal commento ironico di un critico di fronte al quadro di Monet 
“Impression soleil levant”.
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l'istante significava bloccare un frammento di realtà quasi a volerlo salvare dal 

tempo (Donà, 2007). A questa idea del frammento bloccato, contribuì notevolmente 

lo sviluppo della fotografia proprio in quegli anni. 

Il repertorio figurativo impressionista può essere visto anche come 

l'espressione del godimento di un ambiente ideale (Schapiro, 2008) intendendo non 

l'idea alla Plotino, ma quella che vive nel mondo e che l'artista se vuole può 

catturare, fissare nella superficie della tela in uno dei suoi istanti (Donà 2007). Gli 

impressionisti diffusero nell'ambiente un nuovo tipo di unità, amalgamando le 

sembianze della sfera naturale e umana. Il tempo in quest'arte è segnato sia dai 

ritmi degli scenari umani sia dai ritmi della natura. I mutevoli aspetti delle strade 

cittadine, dei parchi, delle stazioni ferroviarie dei pioppi e delle cattedrali, dei covoni 

sono il risultato della potenza pervasiva della luce e dell'aria (Schapiro, 2008).

Nel XIX secolo, le percezioni della natura, arricchite dalle possibilità di 

viaggiare e dalle esperienze di pittori e naturalisti, erano più aperte e variegate che 

in tempi precedenti. Arrancando per le strade di montagna o lungo greti del fiume, i 

pittori alla ricerca di un soggetto tendevano a fermarsi in siti che presagivano il 

risultato artistico desiderato. Sceglievano cioè le vedute che suggerivano i contrasti, 

le asimmetrie, i ritmi, i colori, i profili, le chiazze e le linee che caratterizzavano il loro 

stile. Questi elementi facevano parte di un gusto diffuso legato al piacere della vita 

all'aperto, rispondendo ad un desiderio di luminosità, freschezza e libertà. 

Innumerevoli sono gli esempi da poter proporre per dimostrare che 

l'Impressionismo nasce dalla natura per sdoganare le sue impressioni anche negli 

ambienti parigini quotidiani. Pensiamo all'opera ante litteram di Eduard Manet 

(1832- 1883) come Le déjeuner sur l'herbe (1863, olio su tela, Parigi-Musée 

d'Orsay), ove il paesaggio ha una struttura prospettica, di quinte arboree in cui 

acqua, erba e fronde formano tanti velari trasparenti e paralleli, che si 

sovrappongono formando zone più dense o più rade di penombra verde-azzurrina. 

Non vi è più distinzione fra corpi solidi e lo spazio che li contiene, figure e spazio 

formano perciò un contesto solo, Manet non vede le figure dentro, ma con

l'ambiente (Argan, 1970).

Altre opere fondamentali sono le opere realizzate da Claude Monet (1840- 

1926) che raffigurano lo stesso soggetto in diverse ore del giorno: covoni, le 

scogliere di Eterat o le celebri Ninfee del suo stagno a Giverny, località nel sud della 

Francia ove aveva un buen retiro e vi si era fatto costruire un delizioso giardino al 

fine di avere a portata di mano un frammento rigoglioso di natura dal quale farsi 
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suggerire atmosfere e sensazioni sempre diverse.

Anche Alfred Sisley (1839-1899) accolse l'invito della natura ed in particolar 

modo la lezione paesaggistica di Constable, coniugandola alla campagna parigina. 

Lungo le rive boscose della Senna o sullo sfondo dei viali alberati  che costeggiano 

il sinuoso corso del canale del Loing, la sua produzione figurativa non seppe mai 

staccarsi del tutto dal sentimento della natura. 

FIG. 9- A. Sisley, Wiese By, 1880

8.1 L'evoluzione dell'Impressionismo 

    D'obbligo citare come autori che volgono lo sguardo alla natura, due post-

impressionisti come Vincent Van Gogh (1853-1890) e Paul Cezanne (1839-1906). 

Il primo attraverso una tavolozza luminosa e densa, ritrae come mai prima 

numerose pianure, campi di grano, campi di iris e ci lascia due versione di un vaso 

di girasoli che diventeranno i più celebri della storia dell'arte ricercando proprio nella 

natura quella simplicitas nascente da una sua fervida fede religiosa che lo legava 

alle cose naturali, terrene in cui egli ne scorgeva il creato divino. Egli si slega 

tuttavia al mero disegno dell'oggettualità concentrandosi sulla materia pittorica, alla 

ricerca della luce che quella stessa sembrava sprigionare, talvolta sino 

allʼallucinazione, come quando sostenne “voglio tornare allʼattacco per averla vinta 

sui cipressi”, fino a raffigurarli come fiamme minacciose e vive.
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FIG. 10- V. Van Gogh, Campo di grano con cipressi, 1889

Cezanne negli ultimi anni della sua vita si ritira in Provenza dove studia 

ossessivamente e riproduce La montagne Saint-Victoire innumerevoli volte perché 

come lui stesso affermava “ciò che si deve produrre è una maggiore osservazione 

della natura”29. Queste opere dimostrano una natura vinta e svelata, sezionata e poi 

ricomposta con l'uso del colore, pronta per essere consegnata alle avanguardie 

storiche che di lì a poco avrebbero annullato il senso del figurativo di cui Cezanne si 

fa precursore. Egli sostiene che “la tesi da sviluppare è, quale che sia il nostro 

temperamento, o forma di potenza di fronte alla natura, dare l'immagine di ciò che 

vediamo, dimenticando tutto ciò che è stato visto prima di noi”30.

9. Lo stile floreale 

All'alba del Novecento si affaccia sulla scena internazionale una nuova 

corrente artistica che incarna mai come prima di allora lo spirito dell'elemento 

naturale come soggetto principale di una produzione che esce dai confini dell'ambito 

pittorico per investire l'architettura, il design e l'artigianato. In concomitanza con 

l'Esposizione Universale del 1900 nasce a Parigi la cosiddetta Art Nouveau, che 

verrà poi chiamata Jugendstil31 nei paesi di area tedesca e mitteleuropea e Liberty32

in Italia e riscosse notevole diffusione e apprezzamento grazie alla diffusione tramite 

                                                 
29 In Michel Doran, Cézanne. Documenti ed interpretazioni, 1998 Donzelli Roma.
30 Corrispondenza con E. Bernard del 1905, In Michel Doran, Cézanne. Documenti ed 
interpretazioni, 1998 Donzelli Roma.
31 Letteralmente “stile giovane”, in riferimento alla rivista Jugend (giovinezza) che aveva 
iniziato le pubblicazioni a Monaco di Baviera nel 1896.
32 La denominazione in Italia riprende il nome della ditta di arredamento moderno Liberty & 
Liberty Co. attiva a Londra dal 1875.
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le riviste, le scuole di artigianato.

In un clima di generale ottimismo e di incondizionata fiducia nel progresso, 

che va sotto il nome universale di Belle Epoque, questo stile si voleva perseguire un 

sogno di bellezza che fosse in grado di trasformare il mondo rinnovato dalle 

conquiste scientifiche e tecnologiche, partendo dalla lezione dei Preraffaelliti inglesi, 

fino ad arrivare alla linearità sentimentale e femminile di epoca rinascimentale del 

Botticelli coniugandole con l'interesse per le tecnologie del ferro.

La natura viene studiata nei suoi elementi strutturali, traducendoli in una linea 

dinamica e ondulata, con tratto “a frusta”, semplici figure sembravano prendere vita 

ed evolversi naturalmente in forme simili a piante e fiori; si tratta di forme stilizzate 

che prendono dal Rococò le decorazioni a fiamma e a conchiglia, ampliandone il 

repertorio con l'aggiunta di altri elementi come alghe, fili d'erba e insetti.

         FIG. 11- Aemilia Ars, Cancello, 1902

9.1 L'ultimo baluardo della natura: la Secessione viennese e Gustav Klimt 

Il trionfo del nuovo e l'ebbrezza dell'infinitamente possibile stavano toccando 

un acme che, come sempre accade, profumava degli effluvi di una decomposizione 

prossima ventura (Donà, 2007). Nel 1897 fu fondata la Secessione viennese e 

Gustav Klimt  (1862-918) ne divenne il presidente. L'arte secessionista rappresenta 

la culla della cultura e dello spirito Art Nouveau, si pensi alla cupola del Palazzo 

della Secessione (1898/1899): in rame di forma sferica essa è traforata da motivi 

floreali e rilucente di lamine d'oro.  

Klimt si discosta dall'arte accademica del tempo coniugando elementi dell'arte 

bizantina (da cui mutua lʼoro) con un nuova e più fremente sostanza vitale. La linea 

di contorno di fa sinuosa e l'elemento ornamentale crea una tensione formale 
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sottilmente simbolista, in linea con la l'Art Nouveau. Questo stile floreale Klimt lo 

inserisce più o meno in ogni sua opera: fiori e vegetazioni seppur resi geometrici 

fanno da fondale al soggetto o ne caratterizzano le vesti dele figure che ritrae; 

nell'ultimo periodo egli abbandona il bizantinismo pur non avvicinandosi di fatto alle 

lacerazioni esistenziali degli artisti a lui contemporanei e si rifugia nella natura. Si 

cimenta proprio nella rappresentazione di paesaggi che riprende dal vivo e che egli 

tende a sospendere nel tempo: il primo piano si dilata sino a colmare il quadro, 

scandito dai riflessi di luce sull'acqua immobile o dalle verticali degli alberi, con una 

linea di orizzonte altissima rendendo un'ambientazione magica. I temi sono l'acqua, 

il bosco inteso come luogo dell'interiorità della natura e dell'anima, cattedrale del 

silenzio e dell'indivisibile, i fiori come prolificazione virtualmente infinita.

10. Verso una nuova epoca per l'arte 

Dopo la Belle Epoque il sogno progressista e la magnifica utopia di una 

bellezza che avrebbe dovuto cambiare il mondo erano destinati ad infrangersi 

simbolicamente, una prima volta con la tragedia del Titanic nel 1912, due anni dopo 

nella Grande Guerra. 

Con la Secessione viennese assistiamo all'ultima corsa dell'arte verso l'idea di 

afferrare la perfezione appagata del vedere artistico, dopo di allora di assiste alla 

morte della verosimiglianza (Donà, 2007);  lo scenario storico di profonda crisi mette 

in questione il linguaggio tradizionale dell'arte: soggetto e oggetto devono trovare un 

luogo neutro, il cui contorno non poteva essere imposto dal reale. L'arte in altre 

parole non deve trovare più le proprie motivazioni in ciò che è visibile ma può aprire 

la propria indagine anche nel campo sconfinato della realtà interiore e del sogno in 

modo da indagare ed interpretare le vicende del mondo. 

L'esperienza di Piete Mondrian (1872-1944) può valere come vicenda 

eponima del XX secolo: in gioventù come è noto, fu pittore di paesaggi per poi 

approdare ad una delle più forti negazioni della rappresentazione in pittura, con 

l'esclusione non casuale, persino del colore verde, il colore della vegetazione, il 

colore degli alberi, come estremo legame possibile con l'organico e la naturalità. 

Certamente si potrebbe obiettare che questo o quel pittore del Novecento dei 

paesaggi li ha continuati a dipingere (si pensi agli italiani Rosai, Soffici con le loro 

strade toscane o le campagne di Morandi o la Sicilia solare e violenta di Guttuso), 
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tuttavia bisogna tenere a mente che se qualche paesaggio e anche importante è 

stato prodotto nel corso del secolo, ciò che è andato in crisi è stata la possibilità di 

rappresentare la natura (D'Angelo, 2001). 

L'anti-naturalismo è uno dei tratti genetici dell'Avanguardia storica, ed essa si 

propone come linguaggio interamente autonomo, autoreferenziale, capace di 

costituirsi secondo leggi del tutto proprie. Cercando dichiarazioni in tal senso 

possiamo citare Umberto Boccioni in Contro il paesaggio e la vecchia estetica: “Non 

posso pensare senza disgusto e compassione che esistono società per la 

conservazione del paesaggio. Il paesaggio ci è stato lasciato dagli artisti e 

conservarlo è panmuseismo, è un voler mettere un tourmiquet alla natura e darla a 

tutti un giorno per un franco, la domenica, entrata libera!”33.

Partendo dai futuristi e dai cubisti, la natura ed i suoi elementi non sarebbero 

stati più colti nella loro fenomenologia pura (ovvero attraverso i fenomeni con cui si 

manifestano) ma di volta in volta secondo una idea indefinita dell'Io alla “ricerca di 

una quarta dimensione” (Donà, 2007) fino al riscatto con la Land Art nella seconda 

metà del secolo.

                                                 
33 U. Boccioni, Contro il paesaggio e la vecchia estetica, in Pittura e Scultura futurista,1914
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CAPITOLO II 

L'ARTE NELLA NATURA: LAND ART, ARTE AMBIENTALE 

1. L'ambiente e il paesaggio: il palcoscenico della Land Art 

Se la modernità è stata segnata dal predominio dell'artificiale sul naturale, dalla 

temporalità intesa come progresso, dal rifiuto della dimensione paesaggistica, è l'epoca 

che è venuta dopo (chiamata postmoderna), ad elaborare una nuova visione della spazio 

e rifiutare come semplicistica l'opposizione fra spazio e natura (D'Angelo, 2009). Collocate 

in spazi ambientali più o meno ampi a seconda del periodo storico o del tipo di opera, la 

Land Art si inserisce nelle tematiche sul paesaggio e più in generale sull'ambiente, o 

perchè parte integrante di essi o per la finalità di valorizzazione del territorio che molte 

opere di Land Art o Arte Ambientale portano il sé nel loro concepimento. Pensando al 

periodo storico in cui sorsero queste opere, il finire degli anni Sessanta, è innegabile 

come la tematica ambientale legata allʼecologia abbia contribuito non poco allo sviluppo di 

un'arte legata alla natura, si potrebbe dire “fatta di Natura”.

E' necessario sottolineare come parlare di paesaggio o di ambiente riguardo alle 

opere di Land Art richieda una precisazione su entrambi i termini che non possono essere 

usati alternativamente come sinonimi. Questa doverosa distinzione permetterà anche di 

comprendere come questa corrente artistica si sia evoluta, oppure caratterizzata, a 

seconda del contesto e dell'epoca in cui si sia inserita. 

1.1 Cos'è il paesaggio, cos'è l'ambiente 

Il concetto di paesaggio è stato oggetto di numerosi dibattiti e ragionamenti sul suo 

significato: la geografia intende per paesaggio la conformazione fisica del territorio, ivi 

incluse le trasformazioni indotte dall'uomo; per l'ecologia il paesaggio non è altro che 

ambiente intendendolo come ecosistema, ovvero un insieme individuato di caratteristiche 

fisiche e biologiche determinate (D'Angelo, 2009). In entrambi i settori scientifici viene 

persa quella caratteristica che il termine paesaggio ingloba in sé da sempre, cioè 

l'elemento soggettivo, ovvero il senso estetico che va compreso come parte ingenita e 

fondamentale del suo concetto. Questo concetto è stato però oggetto di misunderstanding

poiché per decenni il senso estetico veniva inteso come la “splendida veduta”, lo 
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“spettacolo straordinario”, le “belle scene paesistiche”, i “bellissimi punti di vista”, i 

“monumenti naturali”, che saranno sempre “pittoreschi”; attualmente il concetto che 

invece deve essere inteso per paesaggio il carattere che inerisce al luogo e lo individua in 

quel particolare luogo, e in questo senso è altrettanto “oggettivo” delle altre determinazioni 

di cui ci si serve per individuare una specifica porzione di territorio. Numerosi i dibattiti e le 

teorizzazioni che vedono l'esclusione del senso estetico nella definizione di paesaggio 

soppiantato negli ultimi anni da un'esigenza ecologista di riferirsi all'ambiente, ma come 

scrive Alain Roger “un paesaggio non è mai riducibile alla sua realtà fisica, ... il paesaggio 

non fa parte dell'ambiente, il paesaggio è una nozione più antica, di origine artistica, e 

bisognosa, come tale, di un'analisi estetica”1.

A sostegno di questa tesi viene in aiuto anche l'architetto milanese Renato Bazzoni2

secondo cui il paesaggio, sia esso urbano o rurale, è l'esito del rapporto tra uomo e 

natura, è un'opera collettiva, spontanea ed anonima; per Bazzoni il paesaggio è un 

continuum tra natura e storia, che riflette principalmente il punto di vista storico artistico, 

mentre l'ambiente riflette il punto di vista naturale (terra, corsi d'acqua, mare ed 

atmosfera) (Carandini, 2014).

Il termine ambiente sorge in ambito ecologista, ma soprattutto in seguito alla 

rimozione del concetto di bellezza naturale operata dalla filosofia postkantiana, a partire 

da Hegel e da alcuni orientamenti del Romanticismo (D'Angelo, 2009) e trova ampia 

diffusione ed evoluzione tra gli studiosi angloamericani come ad esempio lo studioso 

canadese Allen Carlson3. La voga del pensiero ecologico, le fondate preoccupazioni per 

l'equilibrio ambientale, per l'inquinamento e per la sopravvivenza stessa del pianeta 

hanno fatto sì che il discorso sul paesaggio passasse in secondo piano: non si doveva più 

guardare la natura come davanti ad un dipinto o una rappresentazione bidimensionale, 

ma esperire la natura come un ambiente con i concetti favoriti dalla scienza. Scrive 

Carlson “se per apprezzare esteticamente l'arte dobbiamo aver conoscenza delle 

tradizioni artistiche e degli stili che si riscontrano in tali tradizioni, per apprezzare 

esteticamente la natura dobbiamo aver conoscenza dei differenti ambienti naturali e dei 

sistemi e degli elementi che si trovano all'interno di tali ambienti”4 secondo un modello 

chiamato environmental model.

I due termini hanno un suono diverso nel Vecchio e Nuovo Mondo per il rapporto 

                                                 
1 A. Roger, Court traité du payasage, 1997 Gallimard, Paris.
2 Renato Bazzoni (1933-1996) è stato uno dei fondatori nel 1975 del FAI- Fondo per l'Ambiente 
Italiano, sul modello dell' inglese National Trust.
3 A. Carlson, L'apprezzamento dell'ambiente naturale 1979, in Journal of Aesthetics and Art 
Criticism (XXXVII).
4 Ibid.
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che intrattengono con la natura. Nel Nord America l'amore per la natura e la sua 

protezione sono nati nel corso dell'Ottocento, come amore per la natura selvaggia, 

incontaminata, e quindi per così dire con la naturalità della natura, per i suoi aspetti fisici e 

biologici. L'ideale o il mito del wilderness ha prodotto assai presto  la consacrazione di 

ampi spazi intatti come cuore e simbolo della Nazione5. La presenza di amplissimi spazi 

non antropizzati e al tempo stesso la forte spinta alla colonizzazione e alla messa a 

coltura di enormi territori, ha fatto nascere un bisogno della natura selvaggia che non ha 

trovato lo stesso riscontro al di qua dell'Atlantico dove il paesaggio in senso culturale è più 

forte (D'Angelo, 2009).

A seguito di questa riflessione, va da sé che a voler collocare la Land Art all'interno 

di un paesaggio o di un ambiente si dovrebbe prima capire il contesto in cui sorge l'opera 

e il pensiero del suo autore, la sua origine e il rapporto che esso ha instaurato con 

lʼambiente o con il paesaggio con cui opera. 

1.2. Dall'arte di paesaggio all'arte dell'ambiente 

 Il Romanticismo ha riconosciuto piena legittimità alla pittura di paesaggio, anzi ha 

scorto nel paesaggio una forma superiore di espressione artistica, giacché ciò è avvenuto 

proprio perchè nell'arte paesaggistica si è visto molto di più che una semplice 

riproduzione della natura, qualcosa di molto di più che una mera traduzione in immagine

di essa.  La grande diffusione della pittura di paesaggio nel Seicento e nel Settecento non 

si era ancora riverberata appieno sulla teoria dell'arte, dove vigeva ancora quella 

gerarchia rinascimentale che relegava il paesaggio agli ultimi posti. Si pensi al dipinto di 

Friedrich6 raffigurante il Crocifisso sulla montagna dopo il tramonto del sole (noto anche 

come Altare di Tetschen), è quasi l'ostensione diretta di questi nuovi principi: per la prima 

volta un dipinto di paesaggio è concepito come grande quadro religioso, con ciò non solo 

confermando quella visione della natura come sacro che è propria del Romanticismo, ma 

saldando anche due poli opposti della gerarchia tradizionale delle arti figurative (D'Angelo, 

2001).

La pittura di paesaggio è un arte interamente moderna, sconosciuta all'Antichità 

come si è potuto vedere, a cui si aprono prospettive amplissime per il futuro, a patto che 

essa non si fraintenda come mera pittura sentimentale, ma cerchi invece un rapporto 

                                                 
5 Nel 1872 nasce il parco di Yellowstone e nel 1890 nasce il parco di Yosemite.
6 Vedi paragrafo 7.La natura come fonte del sentimento: tra pittoresco e sublime.



34

profondo con la natura, andando così al di là di se stessa e superando il contrasto e la 

divisione tra scienza della natura e arte della natura, diventando insomma, non semplice 

pittura di paesaggio ma Erdlebenbildniskuns, arte della rappresentazione della vita 

terrestre (D'Angelo, 2001)7 .

Nel Novecento la tendenza cambia e per la prima volta la si può definire il secolo 

senza pittura di paesaggio (D'Angelo, 2001), ma al tempo senso per la prima volta nella 

storia, l'apprezzamento del paesaggio sembra costituirsi autonomamente, senza il tramite 

necessario di una rappresentazione artistica di esso, la sua percezione estetica diventa 

un fenomeno capillarmente diffuso, uno di quelli in cui meglio di esprime il gusto del 

nostro tempo.

Bisogna precisare altresì, che la scomparsa della pittura di paesaggio forse è 

dovuta dal fatto che nel Novecento la rappresentazione artistica della natura abbia 

cambiato semplicemente sede, spostandosi dalla pittura alle arti nuove del cinema e della 

fotografia; l'immaginario è pieno di luoghi che abbiamo imparato a conoscere attraverso il 

cinema, e che ci siano molti film in cui il paesaggio gioca un ruolo importante, lo stesso 

dicasi per le fotografie d'autore di panorami o vedute sin dai primi esperimenti fotografici. 

A questo stato di cose l'arte degli ultimi decenni ha reagito spostando 

completamente il piano del proprio confronto con la natura. Avendo compreso che la 

strada dell'immagine le era preclusa, perchè non è più di immagini della natura che si ha  

bisogno, dato che ce ne sono sin troppe, molti artisti hanno cercato di dare attraverso le 

loro opere piuttosto delle esperienze del nostro rapporto con la natura, o per meglio di 

trasformare in opera la propria esperienza di natura. Se c'è un tratto comune a tendenze 

per tutto il resto tra loro diversissime, quali la Land Art americana degli anni Sessanta, e 

l'Arte Ambientale europea dei decenni successivi, esso è rappresentato dal fatto che 

entrambe hanno compreso che il patto mimetico che legava l'arte alla natura è andato in 

pezzi e che nulla è più vano che cercare di ricomporlo, ragione per cui l'arte non potrà 

recuperare un legame con la natura riproducendola, ma solo operando all'interno di essa 

(D'Angelo, 2001).

Di qui il comune denominatore a tutte le tendenze contemporanee di arte nella 

natura: uscire dall'atelier, abbandonare le gallerie, cioè lo spazio artificiale dell'immagine 

riprodotta della natura, per agire direttamente sul paesaggio8; di qui il rifiuto di produrre 

                                                 
7 C.G. Carus, Lettere sulla pittura di paesaggio, a cura di A. Nigro, Edizione Studio Tesi, Pordenone 
1991
8 Un'esposizione di questi artisti ha scelto di intitolarsi significativamente The Unpainted 
Landscape, intendendo con ciò che l'arte ambientale non produce immagini di paesaggio ma 
agisce nel paesaggio. Scottish Art Council, 1987
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dei simulacri della natura con mezzi illusori e la scelta di operare direttamente con 

materiali naturali. In questa fuga dallo spazio museale della galleria giocano certamente 

molti fattori, come la contestazione del circuito mercantile dell'arte, il desiderio personale 

di allontanarsi dalla città, la passione ecologica, ma la ragione più profonda, non 

contingente, è appunto la coscienza della crisi cui è andata incontro l'immagine della 

natura. Se la mimesis nel senso tradizionale non basta più a definire il nostro possibile 

rapporto con la natura, bisognerà cercare altre strade, per esempio abbandonare gli spazi 

chiusi dove possono trovare posto solo le rappresentazioni della natura e non la natura 

stessa (D'Angelo, 2001).

2. I prodromi: la Minimal art, l'Arte Concettuale 

Convenzionalmente la Minimal Art nasce nel 1965, anno in cui compaiono gli articoli 

di Barbara Rose, Abc Art e di Richard Wollheim Minimal Art9, in cui entrambi sottolineano 

l'attitudine alla riduzione linguistica, all'analisi formale, a una visione primaria e originale 

dell'arte che molti interpreti esprimevano in quel periodo. Questa tendenza che mosse i 

primi passi negli Stati Uniti, vede come protagonista la scultura e fra le altre caratteristiche   

vi era l'enfatizzazione della percezione tra lo spazio e l'opera, lasciando che lo spettatore 

sviluppasse delle reazioni sensoriali più immediate e fisicamente coinvolgenti (Poli, 2003).   

Gli scultori minimalisti in sostanza reagiscono all'illusionismo scultoreo che fa di un 

materiale il significante di un altro (la pietra per esempio, il significante della carne), 

illusionismo che sottrae l'opera allo spazio letterale per situarla in uno spazio metaforico, 

ri-situando all'esterno l'origine del significato dell'opera. La scultura minimalista  

rappresentava un primo sforzo per spostare il punto di origine del corpo dal nocciolo 

interno verso la superficie, un gesto essenziale di decentramento che riguardava sia lo 

spazio in cui questo corpo appare, sia il momento del suo apparire (Krauss, 1998).

Artisti come Robert Smithson e Walter del Maria provengono dall'arte minimalista e 

questa influenza viene notevolmente percepita nell'intento degli artisti di utilizzare lo 

spazio e i materiali naturali direttamente come mezzi fisici dell'opera, attraverso interventi 

su grande scala. 

Un ulteriore contributo al plasmarsi del movimento di Land Art arriva dall'arte 

concettuale. Nell'ottobre del 1969 veniva inaugurata la mostra Konzeption/Conception allo 

                                                 
9 B. Rose, ABC Art in Art in America, ottobre- novembre 1965; R. Wollheim, Minimal art in Art 
Magazine, gennaio 1965.
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Städtisches Museum di Leverkusen, la prima rassegna museale specificamente dedicata 

al tema dell'arte concettuale, curata da Rolf Wederer e Konrad Fischer. Ciò che afferma 

Wederer è che “arte concettuale non è solo il nome di uno tra i più recenti e 

probabilmente radicali movimenti artistici, ma è un termine che attira l'attenzione su un 

mutamento generale dell'arte. La designazione di arte concettuale apre a forme artistiche 

che non possono essere giudicate e comprese sulla base di creazioni concrete e 

manifeste, ma che si basano, su procedure e processi”10 (Poli, 2003).

La mostra a Leverkusen segna l'apice di una tendenza che sorge già nel 196611 e 

con i suoi sviluppi internazionali si intreccia ad altri studi di ricerca postminimalista 

dallʼArte Processuale alla Land Art, all'Arte Povera. L'impegno qualificante comune a 

questo tipo di ricerche fu quello di sottrarre importanza alle qualità formali e stilistiche 

delle opere, in base ad un progetto di de-estetizzazione e semplificazione delle procedure 

di produzione, e di trasferimento delle energie sulla trasmissione e la discussione delle 

idee e sulla loro diffusione il più possibile estesa (Poli, 2003). Per questi autori la ricerca 

artistica si deve orientare non nella produzione di un oggetto quanto nel processo mentale 

che presiede l'opera d'arte: lo scopo non è rappresentare il visibile, ma riflettere l'invisibile, 

di qui la smaterializzazione fisica dell'oggetto artistico.

Gli artisti escono dallo spazio oggettuale entro cui i confini l'opera aveva sino ad 

allora continuato a definirsi: l'arte non poteva rinunciare a farsi nuova scrittura sul mondo, 

ed il mondo rappresentava il foglio su cui incidere i caratteri di una nuova “pratica” tesa a 

riconsegnare al suo fondo “naturale” ogni vana illusione circa la supposta straordinarietà 

dell'artificio creato dall'uomo (Donà, 2007). Ecco profilarsi all'orizzonte una nuova corrente 

che indaga l'arte sulla propria essenza e sulle proprie reali condizioni di possibilità ed 

artisti che cominciavano a scrivere il loro alfabeto sulla terra, facendo coincidere il quadro 

con il paesaggi. 

3. Land Art, Arte Ambientale 

3.1 Il contesto artistico e sociale in cui sorge la Land Art 

 Il movimento prese il via da un gruppo di artisti concettuali impegnati a partire dalla 

                                                 
10 R. Wederer, Testo introduttivo al catalogo della mostra.
11 E' nel 1966 che Mel Bochner organizza presso la School of Visual Arts di New York quella che 
spesso è ricordata come la prima mostra concettuale Working, Drawings and other visible things 
on paper not neccesserily meant to be viewd as art.
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metà degli anni Sessanta, delusi dall'ultima fase del Modernismo e desiderosi di valutare il 

potere dell'arte al di fuori dello spazio asettico del white cube (Kastner, 2004).

Gli anni Sessanta sono stati anni carichi di aspettative verso un futuro destinato a 

sconfessare un presente appagato e pieni di nostalgia per un passato che trascendeva 

sia presente che futuro. Alcune circostanze come il risveglio della coscienza ecologica e 

femminista, la rapida integrazione della tecnologia nella vita quotidiana, il desiderio di 

ritornare ad un'esistenza più semplice e naturale, il riconoscimento del potere personale e 

politico dell'individuo di intervenire nei sistemi naturali, migliorandoli o danneggiandoli: 

dimostrano le contraddizioni sottostanti che intercorsero in quel periodo nel progresso 

socioculturale (Kastner, 2004). 

La Land Art emerse dall'ambiente artistico creatosi, verso la metà di quegli anni, 

intorno al rifiuto del culto dell'espressione individuale e trascendentale che aveva 

caratterizzato l'astrattismo americano del dopoguerra. All'incorrotto e integro contesto 

della tela modernista si oppose la Pop Art, celebrando i detriti prodotti dalla cultura di 

massa, come gli oggetti di arredo, le confezioni di detersivo o i fumetti. Analogamente così 

la Process Art, la System Art infine la Land Art proposero il proprio corrispettivo scultoreo 

per il riesame del gesto dell'artista come atto isolato e puro. Gli approcci concettuali 

emergenti misero in discussione la nozione tradizionale di oggetto artistico, così come 

l'autorevolezza del suo contesto. Il critico Barbara Rose ebbe a dire con un articolo 

pubblicato su Artforum nel 1969 “L'insoddisfazione verso l'attuale sistema sociale e 

politico sfocia nel rifiuto di produrre oggetti che gratifichino e perpetuino quel sistema. Qui 

si fondono la sfera dell'etica con quella dell'estetica”12, adducendo al fatto che il 

programma esistente tra un programma estetico sempre più anticonformista e il sistema 

politico e socio-economico dominante fornisce un riferimento importante per l'analisi del 

fenomeno della Land Art. Questo significa che l'affermarsi delle coeve politiche 

ambientaliste, delle strategie femministe e decentralizzate ha incoraggiato forme d'arte 

connotate dal punto di vista politico.

Durante quellʼepoca gli Stati Uniti, segnati da una serie di eventi che rimarranno 

indelebili nella storia del paese: la Guerra in Vietnam, gli assassini di Martin Luther King e 

Robert Kennedy, le marce per i diritti civili e le contestazioni studentesche che generano 

una sentita sfiducia nella figura dell'autorità statale che cominciò a perdere autorevolezza. 

Il critico Irving Sandler in Art of the Postmodern Era sostenne che i violenti attacchi 

controrivoluzionari al concetto di istituzione se pur di portata limitata ebbero un'influenza 

decisiva sulla sensibilità collettiva  e sulla visione del mondo che avrebbero generato 

                                                 
12 B. Rose, Problem of criticism VI: The politics of the art Part III, Artforum maggio 1969, New York.
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numerosi movimenti artistici13.  

A ciò si interseca come già visto il movimento femminista che vide il crescente 

coinvolgimento delle donne; Lucy R. Lippard in un saggio del 1980 scrisse “le femministe 

sono disponibili più di chiunque altro ad accettare l'idea che l'arte possa essere efficace 

dal punto di vista estetico e al contempo sociale”14. La terra con la sua identità di madre 

storica e mitica, ispirò una forma d'arte legata alle risonanze sociali e culturali del territorio 

in modo parallelo, pur se nettamente distinto, dal suo corrispettivo maschile (Kastner, 

2004). Quando le artiste iniziarono a mettere in discussione profondamente  il potenziale 

e i limiti dei ruoli femminili tradizionali, invece di ripudiarli come una congerie nostalgica, 

prosaica e teatrale, cominciarono a modificare la vera essenza della pratica artistica. 

Nelle opere delle artiste che rivolsero il proprio interesse all'ambiente (Ukeles, Betty 

Beaumont, Helen Mayer Harrison, Agnes Denes, per citarne alcune) fu proprio la vita 

quotidiana (il bucato, le pulizie, il giardinaggio, l'educazione dei figli ) a fornire la materia 

prima per la ricerca artistica. Le opere d'avanguardia di prestigiose figure femminili 

dell'epoca, combinandosi per il diffuso interesse per l'ambiente, legato a sua volta alla 

nozione di cura convenzionalmente associata al mondo femminile, influenzarono 

profondamente lo sviluppo della pratica e della riflessione culturale post-bellica, 

modificando le aspettative nei confronti dell'opera d'arte.

3.2 L'inizio ufficiale: 1968, Earthworks

Sebbene rifiutassero di essere riconosciuti come membri di uno specifico 

movimento, tutti gli artisti che per primi iniziarono a lavorare nel paesaggio- Michael 

Heizer, Robert Smithson, Robert Morris, Dennis Oppenheim, Walter De Maria- sembrano 

essere stati profondamente influenzati dalle correnti socio-culturali dell'epoca. Queste 

ricerche formali avevano dei precedenti: già nel 1955 Herbert Bayer aveva costruito il suo 

Earth Mound ad Aspen in Colorado e alcuni artisti, avevano fornito opere d'arte per 

vitalizzare spazi urbani vuoti. Carl Andre, a metà del decennio, aveva iniziato a mettere in 

discussione il concetto di verticalità scultorea, come reazione alla orizzontalità della terra. 

Questi limitati e sporadici lavori realizzati nel paesaggio iniziarono a manifestare una 

coerenza solo verso la fine degli anni Sessanta.

Nell'ottobre 1968, Robert Smithson organizzò alla Dwan Gallery di New York 

                                                 
13 I. Sandler cita lo storico Jonatan Miles e la sua opera '68 to '84: What happened to the 
Revolution?, 1984 Estate London.
14 L. R. Lippard, The contribution of feminism to the art of the 1970's, su Art Journal1980.
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un'esposizione intitolata semplicemente Earthworks. La mostra includeva opere di grandi 

dimensioni, realizzate all'aperto, di quattordici artisti, per lo più giovani e poco noti, tra cui 

però anche Herbert Mayer e Claes Oldenburg già affermati.

Ispirata a un romanzo di fantascienza di Brian W. Aldiss15 ambientato in un domani 

in cui persino il suolo è ormai un bene prezioso, la mostra Earthworks era uno sguardo 

pessimistico sul futuro dell'America e del suo patrimonio ambientale, in linea con il 

contesto storico in cui si dipanava la trama del film. Seppur non strettamente politica, la 

mostra era di fatto una chiara forma di opposizione, in quanto scavalcava il concetto di 

arte, gli spazi limitati della galleria e del museo. Inoltre le opere incluse nell'esposizione 

capovolgevano le interpretazioni stereotipate del paesaggio e del suo significato; gli artisti 

si erano uniti in modo insolito ai pionieri dell'ecologia per attirare l'attenzione sul rapporto 

tra uomo e ambiente.

Nelle opere di Earthworks si avvertiva uno sconfortante senso dello spazio: 

emblema della natura provvisoria e antiromantica al centro dell'esposizione c'era un 

piccolo cumulo di immondizia del diametro di 7,62 metri legato con sbarre d'acciaio, tubi, 

strisce di feltro, trucioli di legno e rotoli di filo spinato, creato da Robert Morris in linea con 

le tipiche installazioni dell'Antiform. Questi pezzi apparentemente casuali e dispersi 

sfidavano il carattere statico e feticistico della scultura modernista, tra cui la rigida Gestalt

delle prime sculture minimaliste dello stesso Morris e i concetti idealizzati di paesaggio 

che sono ben espressi da un'affermazione di Smithson “Iniziai a mettere seriamente in 

discussione l'intero concetto di Gestalt, la cosa in sé, gli oggetti specifici. Iniziai a 

guardare il mondo attribuendo maggiore importanza alle reti relazionali. In altre parole, 

dovevo mettere in dubbio dove fossero le opere, e su cosa fossero incentrate... Così 

cominciai a preoccuparmi dello spazio” (Repetto, 2009).

Le opere sfidavano le nozioni convenzionali di spazio espositivo e di mercato 

dell'arte; troppo grandi o difficili da trasportare, la maggior parte di essere veniva mostrata 

solo attraverso fotografie, a sottolineare l'impossibilità di acquistarle. Si trattava di 

antimonumenti effimeri, creati con l'aiuto della forza di gravità, rimuovendo o aggiungendo 

materiali naturali; nonostante le grandi dimensioni erano ideati per essere percorsi 

dall'osservatore, adatti alla condivisione, addirittura accoglienti. 

La mera documentazione fotografica delle opere era proprio la caratteristica 

peculiare di Earthworks poiché esse si trovavano di fatto collocate permanentemente in 

luoghi distanti o perchè venivano distrutte subito dopo. Oltre a deludere le tradizionali 

aspettative del mercato, questa particolarità creò anche una strana sensazione di 

                                                 
15 Earthworks (in italiano tradotto Il mio mondo bruciato), 1965.
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assenza, addirittura di perdita, e disorientamento: in che cosa consisteva la vera opera 

d'arte? Come osservò in seguito il critico Craig Owens, il mutamento fondamentale 

rappresentato da queste opere era “una radicale dislocazione del concetto di punto di 

vista, non più legato alla posizione fisica, ma alla modalità (fotografica, cinematografica, 

testuale) di confronto con l'opera d'arte”16. È importante tenere a mente che la distanza 

era critica, non ingenua, come fosse stato un ideologico ritorno alla terra, come andasse a 

colmare una mancanza di realtà nell'arte (Tiberghien, 1995).

Un mese prima della mostra, Smithson aveva pubblicato un saggio dal titolo A 

sedimentation of the mind: Earth project17, che divenne ben presto una sorta di manifesto 

dell'esposizione. In questo scritto egli propose almeno tre significati sull'importanza della 

Earth Art, che si andava affermando. In primo luogo suggerì di considerare l'opera d'arte 

come una sfida della visione formalista del “giusto” ruolo della scultura, enunciata qualche 

tempo prima da Michael Fried18, considerando superate la concezione di oggetto artistico 

creato in studio e autonomo dalla concezione spazio temporale. In secondo luogo asserì 

che le opere di Earth Art avevano poco a che fare con il tradizionale concetto di 

paesaggio o di natura e a tal proposito afferma “Il deserto è meno natura che concetto; è 

un luogo che annulla i confini; ... attualmente gli artisti più validi si occupano dello spazio o 

del sito”, ma anche alla relazione concettuale tra osservatore e contesto, un riferimento 

non solo a specifici luoghi interno ed esterno, centro e periferia. Infine nelle 

argomentazioni presenti nell'articolo, Smithson trattava anche la diversità degli approcci 

degli earthwork, rispetto ai tradizionali approcci sul paesaggio, difesi da critici come 

Clement Greenberg, che secondo Smithson erano più simili a concezioni di giardinaggio e 

di “natura ideale, Eden infantili che suggeriscono un un'idea di banale qualità”19.

In una lunga recensione alla mostra Earthworks, pubblicata su Artforum e intitolata 

“Earthworks and the New Picturesque”20, il critico Sideny Tillim, seguace di Greenberg, 

attaccò il romanticismo che gli sembrava caratterizzare la Land Art, sostenendo che quel 

tipo di opera fosse una versione aggiornata del pittoresco ovvero di una nuova visione del 

paesaggio, definendole, opere minimaliste, manufatti inutili: secondo Tillim creavano uno 

sfondo, non uno spazio, e come il pittoresco del XVIII secolo miravano in primo luogo a 

fare apparire l'osservatore un uomo di gusto, cercando di fornire un'esperienza teatrale. 

                                                 
16 C. Owens, Earthwords in Beyond Recognition; Representation, Power and Culture, 1999 
University of California Press, Berkeley.
17 R.  Smithson, A sedimentation of the mind: Earth project in Artforum 7, settembre 1968.
18 Michael M. Fried nasce nel 1939 a New York è storico e critico dʼarte, famoso per il dibattito sulle 
originie lo sviluppo del modernismo
19 Ibid.
20 S. Tillim, Earthworks and the New Picturesque, Artforum 7, dicembre 1968



41

Sostenne inoltre che l'Earth Art traesse vantaggio dal declino dell'arte modernista 

esprimendo “un primitivismo prezioso alla ricerca di vitalità nuova attraverso una 

deliberata banalità ... (e che tali opere) emergono nel momento di massima decadenza 

del Modernismo”. Le critiche di Tillim non furono isolate ma trovarono parecchi sostenitori 

nell'idea che le opere di Land Art, fossero un modo di interpretare la tradizione di 

paesaggio, secondo la tradizione del sublime e del pittoresco.

Smithson, mutuando la concezione di pittoresco elaborata da Uvedale Price21 un 

filosofo inglese di epoca successiva a Edmond Burke, interpretò il pittoresco come un 

paesaggio fondato sul continuo cambiamento dell'ordine materiale della natura e 

concependo una sottostante essenza dialettica ovvero “un processo di relazioni esistenti 

in una regione fisica”22. Nella concezione dialettica del paesaggio elaborata da Smithson il 

paesaggio è un'entità plasmata dalla cultura ed oltre ad essere un paesaggio delimitato 

da una cultura politica, sia che porti i segni della presenza umana sia che rimanga 

selvaggio, è un qualcosa già rappresentato per mezzo di carte, fotografie, progetti 

ingegneristici ecc. Quando Smithson affermò che i più interessanti artisti della sua epoca 

si occupavano degli spazi e dei luoghi, usava questi termini in accezione del tutto nuova. I 

luoghi che preferiva erano quelli artificiali, trascurati o decisamente banali, “un mondo 

incolore e frammentato circonda l'artista. Strutturare questa confusa corrosione in schemi, 

griglie e suddivisioni è un processo estetico mai intrapreso finora”23. Quindi per earthwork

Smithson intendeva luoghi preesistenti sulla terra e interventi artistici che segnavano, 

attraversavano, costruivano o demarcavano il territorio; in altre parole gli interventi 

implicavano azioni e processi, tracciare mappe, che si potevano definire pratiche spaziali 

alla ricerca di una relazione esistente tra uomo e ambiente.

A proposito della scelta di uscire dalla galleria e dai luoghi espositivi classici, 

Smithson aveva le idee chiare che vengono ben espresse in un articolo comparso 

qualche anno più tardi in Flash Art24. Egli sostiene che avviene una restrizione culturale 

ogni qual volta un curatore impone dei limiti ad un artista, piuttosto che domandare 

direttamente all'artista quali sono i propri confini. I lavori confinati nelle gallerie vengono 

paragonati da Smithson a dei “malati” che trascorrono la loro convalescenza in attesa dei 

curatori che pronuncino loro se sono curabili o incurabili. Tutti i lavori che subiscono un 

processo “all'interno” della galleria, non sono di fatto processi creativi perché seguono una 

                                                 
21 Uvedale Piece (1747-1829) è stato un saggista inglese, fu coinvolto nel dibattito sulla 
progettazione del giardino allʼinizio del XIX secolo e sostenitore del giardino pittoresco contro il 
landscape gardening. 
22 R. Smithson, Frederick Law Olmsted and Dialectical Landscape, 1973
23 R. Smithson, A sedimentation of the mind: Earth project, op. cit
24 R. Smithson, Cultural confinement, in Flash Art n. 32-33-34, Maggio-Luglio 1972.
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via segnata, solo quelli fatti nella natura sono gli unici ad avere un rapporto dialettico fra i 

suoi elementi, poiché la natura non è mai predeterminata, non è mai finita e soprattutto 

non vuole essere una scappatoia dalla realtà, come spesso musei, parchi e giardini 

conclusi offrono ai visitatori.

3.3 Le reazioni 

Gli imponenti earthwork di Smithson e Heizer suscitarono polemiche tra gli ecologisti 

che erano preoccupati dalla loro natura invasiva, violenta, spettacolare che deturpava il 

paesaggio e l'ecosistema in cui veniva realizzata; così alcuni artisti più votati all'ecologia 

si concentrarono su forme diverse, attraverso la luce, l'energia, la crescita e la gravità. In 

queste opere i siti o le forze naturali non subivano alcun mutamento o deformazione: la 

terra non veniva spostata, nè incisa, così da poter dire che si era giunti a parlare di 

integrazione fra arte ed estetica necessaria (Kastner, 2004).

 Già dopo un anno da Earthworks questa tendenza venne recepita nella mostra 

tematica sulla Land Art che si tenne al White Museum della Cornell University di Ithaca-

New York, intitolata Earth Art. Vi venne peraltro proiettato il famoso video di Gerry 

Schum25 Land Art che successivamente diede il nome a questo tipo di arte: 37 minuti 

filmati in 16mm sul campo mentre otto artisti internazionali (Marius Boezem, Walter De 

Maria, Jan Dibbets, Barry Flanagan, Michael Heizer, Richard Long, Dennis Oppenheim e 

Robert Smithson) erano intenti a predisporre il loro rispettivo lavoro allʼaperto.

FIG. 12- Esposizione Earth Art, Andrew Dickson White Museum, 

Cornell University, Ithaca, New York, 1969: gli artisti 

                                                 
25 Gerry Schum (1938-1973), fu un pioniere tedesco nell'ambito della videoarte. Nel 1969 aprì a 
Berlino la Fernsehgalerie, nota anche come TV Gallery, dove iniziò a proiettare “mostre” che 
venivano trasmesse via televisione sul territorio di cui la prima fu proprio Land Art. Nello stesso 
anno Schum aprì a Dusseldorf la Videogalerie, rimasta attiva fino al 1972.
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Proprio per ricongiungere l'estetica necessaria e la natura senza “violarla” vi erano 

esposte opere che denotavano un atteggiamento più consapevole. Hans Haacke (1936) 

ad esempio, espose un'opera intitolata Grass Grows, costituita da un piccolo cumulo di 

terra cosparsa di semi di erba, alcune opere precedenti nascevano dalla semplice 

osservazione di processi naturali, in sintonia con un suo manifesto giovanile in cui 

asseriva “creare qualcosa che reagisce all'ambiente, muta, è instabile... che sia sensibile 

ai cambiamenti di luce e temperatura e soggetto alle correnti d'aria, il cui funzionamento 

dipenda dalla forza di gravità... esprimere qualcosa di naturale”26. In modo analogo 

l'artista newyorkese Alan Sonfist (1946), formulò un concetto di arte legato alla natura, 

atto ad una forma di Land Art meglio compatibile con l'ambiente, basato su un tipo di 

intervento spaziale e storico. Il suo Time Landscape® (1965-oggi) fu un imponente 

progetto concepito per trasformare anonimi siti urbani dei cinque distretti di New York, 

ricostruendovi un paesaggio pre-coloniale del XVII secolo. La sezione più visibile 

dell'opera di Sonfist è quella a nord di Soho, all'angolo fra La Guardia Place e Houston 

Street, che richiese dieci anni di trattative con la città, ma alla fine l'artista riuscì a risanare 

il terreno, a piantare la vegetazione indigena e a ricostruire le aree sopraelevate.

A partire dal 1970 l'affermazione simbolica del movimento ambientalista in 

occasione della celebrazione annuale dell'Earth Day ha dimostrato che la metafora 

politica di Sonfist, una foresta fra tante, avrebbe colto nel segno. Il celebre Earth Day 

Poster (1970) di Robert Rauschenberg riassumeva questo tema rappresentando al centro 

l'aquila di mare dalla testa bianca, uccello in via d'estinzione, circondata da immagini in 

bianco e nero di catastrofi ambientali.

Tra le soluzioni proposte da numerosi artisti durante gli anni Settanta, ve ne furono 

alcune che, in accordo con il sempre più popolare movimento ambientalista, evitavano di 

alterare o danneggiare la Terra. A volte questi approcci implicavano esperimenti spaziali 

nelle aree urbane piuttosto che in paesaggi isolati, ma la base concettuale era simile. Tre 

strategie ispirarono le opere dei primi anni Settanta: le creazioni rituali di impronta 

femminista in cui la terra era considerata un'intima estensione del corpo umano; le 

semplici opere gestuali che implicavano l'atto di camminare, di indicare o di spostare 

delicatamente e temporaneamente elementi naturali; infine i progetti cosiddetti 

organizzativi, che utilizzavano o studiavano gruppi sociali o formazioni politiche  ispirando 

opere incentrate sulla terra o su azioni ecologiche consapevoli.

                                                 
26H. Haacke, citato in J. Burnha, Hans Haacke: wind and water sculpture, Tri-Quarterly n.1 
Northwestern University, Evanston Illinois.
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4. Gli artisti, le opere 

Il termine Land Art così come le opere ad esso riconducibili, è variabile, complesso e 

denso di significati. Originariamente denota un'arte squisitamente americana, poiché le 

prime forme di quella che sarebbe stata definita poi Land Art (ma che avrebbe compreso 

anche Earth Art, Eco Art e Art in Nature), presero avvio nel crocevia culturale di New York 

e nei territori sconfinati dell'Ovest americano, invece quell'etichetta in seguito racchiuse 

una serie di artisti ed opere caratterizzati da approcci differenti, spesso contrastanti fra 

loro.  Per questo aspetto la Land Art non può essere accettata come movimento: è un 

iponimo imperfetto che designa la fitta e impalpabile trama basata su un'affinità 

concettuale; eppure la totalità di tutte le opere hanno come oggetto l'ambiente inteso 

come la totalità dei quattro elementi: aria, acqua, terra e fuoco, ossia le soluzioni avanzate 

dagli individui e le loro attività allʼinterno di esso (Tiberghien, 1995-Kastner, 2004).

Questi progetti sono principalmente scultorei, in quanto creazioni tridimensionali 

(Heizer preferisce usare il termine scultura anziché earthworks) (Tiberghien, 1995) o 

basati sulla performance, in quanto orientati verso un processo, un luogo, un tempo.  Il 

fine di tali opere è di documentare il modo in cui il tempo e le forze naturali mutano gli 

oggetti e i gesti, alternando aggressività e senso di protezione nei confronti del paesaggio.

Le opere riconducibili alla etichetta Land Art e all'Arte Ambientale includono 

un'ampia gamma di realizzazioni artistiche: progetti di scultura in un'area specifica, che 

utilizzano i materiali dell'ambiente per creare forme nuove o per modificare la nostra idea 

di paesaggio; programmi che inseriscono oggetti nuovi ed inconsueti nel contesto naturale 

con scopi analoghi; attività individuali incentrate sul concetto dell'azione del tempo sul 

paesaggio; interventi di gruppo con finalità sociali e quasi tutte le esperienze sono 

realizzate in situ caratteristica che per dirla con la Krauss, determina la scultura estesa

postmoderna27.

Per cercare di individuare meglio le principali opere di Land Art che nel corso degli 

anni sono state realizzate e per comprendere meglio l'evoluzione che questo tipo di arte 

ha subito o altre forme artistiche che in qualche modo ha generato essa stessa, si 

possono distinguere quattro principali gruppi di opere suddivisi in base al gesto principale 

che l'artista intraprende per realizzarle e che pongono egli e l'osservatore in relazione con 

gli elementi naturali.

                                                 
27 R. Krauss, Sculpture in the Expanded Field, 1985 MIT Press, Cambridge
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4.1 Manipolare 

Gli artisti intervengono nel paesaggio trasformando come un vero e proprio 

materiale. Aggiungono, rimuovono o spostano elementi naturali di un luogo specifico con 

l'aiuto di pesanti mezzi meccanici, per creare sculture nello spirito del Minimalismo: 

materialità, geometrie elementari e collocazione nello spazio. Le opere esprimono la 

relazione tra la peculiarità di un sito e l'intervento umano, imitando, spesso in scala 

monumentale, l'estensione spaziale in cui sono poste. I lavori presentati costituiscono i 

fondamenti della Land Art, le cui strategie formali basate sulla performance e sul processo 

si svilupparono negli anni Sessanta a partire dalla creazione di segni, tagli, 

agglomerazioni o trasferimenti. In una fase successiva, gli esponenti della Land Art 

associarono a questi metodi un intento lirico e/o politico (Kastner, 2004). 

Walter De Maria (1935-2013), realizza nel 1969 Las Vegas Piece, quattro tagli nel 

terreno due lunghi 1.6 km e due lunghi 804 metri disposti ad angolo retto a formare un 

quadrato. Le linee rette sono canali profondi 244 cm e hanno un orientamento Nord-Sud 

ed Est-Ovest, questa griglia artificiale si intreccia in parte con le anse dei corsi d'acqua 

naturali. Lo stesso dicasi per Desert Cross (1969) le opere vengono concepite per essere 

osservate a livello del suolo, esplorando i concetti di misurazione e di orientamento del 

corpo nel paesaggio, scavando De Maria vuole evidenziare fino a che punto gli strumenti 

per la realizzazione delle mappe e sovrappongono al paesaggio naturale.

Dennis Oppenheim (1938) realizza opere tracciando profondi solchi sulla neve e nel 

ghiaccio, spargendo segatura nera per creare una striscia in negativo, come Negative 

Board (1968) o Accumulation Cut (1969) in cui con una motosega tracciò un canale 

perpendicolarmente ad una cascata congelata, nel giro di ventiquattr'ore il canale si era di 

nuovo ghiacciato cancellando l'intervento dell'uomo. L'artista esponeva le fotografie delle 

opere accompagnate da mappe che mostravano la collocazione del segno temporaneo 

nel paesaggio.

Micheal Heizer (1944) matura i suoi primi earthwork già nel 1967, che consistevano 

in “disegni” o scavi temporanei realizzati su terreni che aveva affittato nel deserto. La sua 

opera più famosa è sicuramente Double Negative (1969), due incisioni profonde ciascuna 

12 metri e lunghe 30 metri scavate a Mohave Desert nel Nevada, di cui la Krauss scrisse 

che data l'enormità delle sue dimensioni e la sua posizione, l'unico modo di esperire 

l'opera e di esserci dentro, “abitarla nello stesso modo in cui pensiamo di abitare lo spazio 

nel nostro corpo” (Krauss, 1981). Se si pensa anche all'opera Nine Nevada Depression

(1968) il potere di trasformazione della natura viene esaminato attraverso il 
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deterioramento naturale degli scavi effettuati da Heizer, che instaura una relazione 

dinamica tra il tempo è lo spazio. Le forme scavate nelle aree desertiche spariscono a 

poco a poco nel tempo, erose dagli elementi e la natura finisce per riappropriarsi del sito. 

E' interessante notare che le foto che Heizer scatta delle sue opere inseriscono spesso 

una figura umana nell'inquadratura, inconsapevolmente restaurando il vecchio artificio 

dello staffage paesaggistico, ossia dell'inserimento di figurette nelle pitture di paesaggio 

con la funzione di poter costituire una unità di misura.

Le opere di Robert Smithson (1938-1973) rappresentano i capisaldi della Land Art 

secondo cui l'uomo domina il paesaggio e conducono ad una riflessione sul rapporto che 

egli instaura con questi monumenti. Spiral Jetty (1970), Spiral Hill (1971), Suken Island

(1971) tanto per citarne alcune, sono state realizzate con un'evidente intenzione che 

l'opera richiamasse un'idea originale del territorio ove sorgeva e che si riassorbimento 

corso del tempo28. Anche i rovesciamenti di materiale nell'ambiente naturale sono delle 

esperienze artistiche peculiari di Smithson che richiamano i dripping di Jackson Pollock 

(Kastner, 2004),  pensiamo al secchio di colla versato lungo un pendio di terriccio e ghiaia 

a Vancouver, Glue Pour (1970) o l'asfalto scaricato da un camion lungo il fianco eroso di 

una cava di ghiaia abbandonata a Roma, Asphalt Rundown (1969). Amarillo Ramp (1973) 

è invece un esempio di come la percezione dell'opera cambi radicalmente man mano la si 

esperisce camminando al suo interno, dovuti ai cambiamenti di luce, temperatura e suono 

che intercorrono nella estensione dell' opera.

L'opera Sod Maze (1974) di Richard Fleischner (1944) si ispira alle forme create 

dall'artista Isamu Noguchi29, ed è costituita di quattro cumuli di terra concentrici e disposti 

in leggera pendenza, richiamando le fortificazioni e i luoghi di sepoltura preistorici.

FIG. 13- R. Fleischner, Sod Maze, 1974

                                                 
28 In realtà Spiral Jetty seppur sommersa completamente di quando in quando lascia intravedere 
parte della sua forma, Spiral Hill fu conservata dalla comunità locale.
29 Isamu Noguchi inizia a progettare opere destinate a spazi pubblici tra il 1933 e il 1937, come 
Sculpture to be seen form Mars concepita come un moderno earthwork.
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Il Roden Crater a Flagstaff in Arizona, Usa è da anni per James Turrell (1943) la 

materia prima con cui confrontarsi nelle sue ricerche sulla luce; dopo averlo acquistato nel 

1977, Turrell scava il cratere di un vulcano tale da renderlo un cerchio perfetto, un 

osservatorio da cui indagare come la luce si propaga nel cielo, il sito fu scelto proprio 

perché il cielo dell'Arizona è uno dei più limpidi al mondo, a tal proposito egli dice "la 

nostra capacità di percepire il cielo è direttamente correlata all'espansione dei territori del

sé"30.

Smithson, Oppenheim, De Maria e Heizer in sostanza si dedicarono a pratiche 

finalizzate a smantellare l'oggetto artistico, tra cui lʼasportazione (tagli, buchi e 

asportazioni), la durata (lo spazio mutante come fattore temporale), il deterioramento 

(decomposizione di materiali organici ed inorganici), la sostituzione (trasferimento di 

materiali da un contesto all'altro), la dispersione (disegni prodotti dalla forza di gravità 

sotto forma di macchie, colate, frane, etc), la crescita (semina e raccolta), i segni (motivi 

temporanei e casuali realizzati su superfici pubbliche) e il trasferimento di energia 

(decomposizione, sterilizzazione). 

4.2 Aggiungere 

In questa sezione gli artisti esprimono il tentativo di stabilire un legame tra 

l'ambiente e l'attività umana attraverso l'uso di materiali ed elementi artificiali ed estranei 

al luogo, che spaziano dall'asfalto alla colla o a una fila di Cadillac. Le opere assumono 

dimensioni enormi nel tentativo di eguagliare le vaste proporzioni dell'ambiente stesso. Gli 

artisti utilizzano sostanze e strutture costruite oppure macchinari e tecnologie per 

incorniciare mettere in movimento o imbrigliare alcuni elementi naturali come linee 

costiere o saette. Gli artisti contestando il concetto di naturale: enfatizzano sempre più il 

carattere trasgressivo della loro attività. Essi partecipano allo sfruttamento della terra, 

spesso portato avanti in nome dello sviluppo industriale e urbano, al tempo stesso 

criticandolo: inoltre offrono una nuova visione del paesaggio portando i suoi rifiuti e la sua 

casualità organica nel colto white cube della galleria (Kastner, 2004).

L'artista bulgaro Christo (1935) e la moglie Jeanne-Claude (1935), sono due artisti 

noti per gli interventi di ''impacchettamento'' sia di monumenti sia di luoghi naturali, prima 

opera fra molte è Wrapped Coast (1969) la scogliera di Little Bay in Australia che rimase 

                                                 
30 J. Turrell, Roden Crater, 1993.
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coperta per dieci settimane. L'atto di avvolgere la costa mirava a nascondere il vero profilo 

del territorio e la corda che assicurava il tessuto alle rocce formava linee che 

richiamavano il reticolo di una mappa, il paesaggio veniva da un lato celato e dall'altro  

ricoperto in una forma diversa. Un'altra opera di dimensioni considerevoli fu la Valley 

Courtain (1970-1972), realizzata con l'aiuto di collaboratori e consisteva in 12.780 metri 

quadri di tessuto di nylon arancione al fine di ottenere una tenda che si estendeva per 381 

metri lungo la valle del Rifle in Colorado; quest'opera ebbe una durata brevissima, 

ventotto ore poiché sulla zona iniziarono a soffiare forti venti e dovette essere rimossa. Il 

loro intento sembra proprio quello di marcare dei luoghi che sarebbero passati inosservati 

e preservarli dallo sguardo confuso della quotidianità (Donà, 2007). Le loro opere furono 

spesso oggetto di critiche, per il fatto che non usassero materiali compatibili con 

l'ambiente e che mettessero a rischio la purezza del contesto in cui operavano, 

richiamando l'attenzione più su tutto il processo preparatorio che sul risultato senza 

permettere di conoscere meglio la natura.

Artista eclettica fu Nancy Holt (1938), moglie di Robert Smithson, che realizza 

principalmente strutture con l'idea di rinchiudere e circondare gli spettatori puntando 

sull'idea di percezione dello spazio e dell'ambiente. I pattern della luce solare e del chiaro 

di luna, gli allineamenti astronomici e o i riflessi dell'acqua costituiscono una parte 

essenziale di molte sue sculture. Nelle sue Buried Poem (1969-1971), la Holt dedica a 

Micheal Heizer, Carl Andre, John Perrault o Robert Smithson delle poesie che poi sotterra 

in luoghi le cui caratteristiche fisiche, spaziali e atmosferiche siano legate ad ogni singolo 

destinatario a cui fa recapitare una mappa con cui poter trovare la poesia, corredata con 

foglie o campioni di rocce provenienti dai luoghi di sepoltura. Un'altra opera degna di nota 

è Sun Tunnel (1973-1976), ovvero quattro tunnel di calcestruzzo furono collocati nel Gret 

Basin Desert in Utah, in modo da formare una X aperta e disposti in modo da scorgere la 

direzione del sorgere e del tramonto del sole nei giorni dei solstizi. Altra opera 

interessante è Hydra's Head (1974) realizzata presso in fiume Niagara con dei dischi di 

calcestruzzo di varie dimensioni contenenti vasche d'acqua che furono interrati secondo 

una disposizione che ricorda la costellazione dell'Idra.
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FIG. 14- N. Holt, Sun Tunnel, 1973-76

Robert Smithson oltre ai già citati lavori di manipolazione, si cimenta anche con 

lavori che rientrano in questa sezione come Mirror Displacements (1969), lastre 

specchianti che egli colloca in configurazioni regolari sulla sabbia, nella terra, tra la 

vegetazione durante un suo viaggio nello Yucatan in Messico in modo da riflettere a livello 

del terreno la luce, il cielo e altri elementi della natura31. L'altra serie di lavori celebri di 

Smithson pensati per lo spazio espositivo interno ma che creano una stretta relazione con 

il territorio esterno, sono i Non Sites che realizza dal 1968 in dialettica con i suoi 

monumentali Sites suggeriscono il famoso gioco di parole site-non site, luogo-non luogo 

che in inglese è per assonanza anche un gioco di parole tra vista-non vista. Questi lavori 

sono installazioni composte da involucri geometrici contenenti materiali vari (minerali, 

pietre, ghiaia) reperiti in luoghi esterni alle gallerie e segnati su mappe geografiche 

testimoni di luoghi reali che vengono spostati, “rappresentati” in un luogo interno, 

l'illimitato può limitarsi (Repetto, 2009).

Più o meno simile The New York Earth Room (1977) di Walter De Maria il quale 

riempie di terra, torba e corteccia un loft di Manhattan, per mettere in contatto lo 

spettatore con la natura originaria in un contesto urbano, opera che trova un precedente 

nella mostra curata da De Maria nel 1968 presso la Galerie Heiner di Monaco di Baviera 

intitolata Pure Dirth/ Pure Earth/ Pure Land in cui lo spettatore si trova per la prima volta a 

contatto con l'odore della terra, spesso escluso dalla rappresentazione fotografica del 

paesaggio. Sempre De Maria è d'obbligo citare la sua opera realizzata nel Nuovo Messico

Lightning Field (1977) che esprime il legame con il clima, i fenomeni atmosferici e il 

mutare delle stagioni: egli piantò quattrocento sbarre d'acciaio inossidabile nel terreno 

formando un rettangolo di un miglio per un chilometro, che fungono da parafulmine 

creando così un magnifico effetto quando nella zona si scatenano temporali.

                                                 
31 Le creazioni hanno avuto durata molto breve, e di questa esperienza artistica rimane solo il 
servizio fotografico pubblicato su Artforum, settembre 1969.
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Il collettivo Ant Farm32 realizza opere di sfida e denuncia l'ideologia della cultura 

post-bellica e dei mass media, di cui emblema è l'opera Cadillac Ranch (1974), costituita 

da dieci Cadillac capovolte ed interrate per metà in un campo lungo la Route 66, nei 

pressi di Amarillo, Texas, e descritta come un cimitero dei valori sociali della società 

americana e una riflessione sul pericoloso effetto inquinante dei veicoli sull'ambiente.

Altre due artiste contribuiscono ad alimentare il panorama delle opere che integrano 

con materiali estranei il contesto naturale; la canadese Betty Beaumont (1946) realizza 

Cable Piece (1977) basato sul concetto di tempo, un anello di ferro, con un cavo lungo 

dodici chilometri e un diametro di trenta metri il quale sprofonda lentamente nel terreno 

mentre i fili di cui è fatto si deteriorano progressivamente influendo sulla crescita dell'erba. 

Meg Webster (1944) un illustre scultrice americana è nota per i suoi earthworks eleganti e 

geometrici che analizzano l'attitudine dell'uomo di dominare la natura, ma anche 

richiamando gli aspetti della crescita della vita (Double Bed, 1988), e del corpo femminile 

(Glen, 1988).

4.3 Imprimere 

L'artista imprimendo instaura un rapporto intimo con la natura. Talvolta crea 

mediante il corpo, un legame con l'ambiente organico basato sulla performance e le 

dimensioni della delle sue opere sono in relazione con quelle del corpo stesso. 

L'attenzione per il legame primitivo e simbolico con la terra dà luogo a moderne forme di 

rito. Talaltra, invece, reagisce alla monumentalità della prima Land Art con opere effimere, 

tra cui le sculture nate dalla semplice azione di camminare negli spazi naturali, in cui si 

limita a riallineare elementi per segnalare il proprio passaggio. In altri casi il corpo diventa 

uno strumento per tracciare una mappa del paesaggio e l'opera è la documentazione 

fotografica di tali percorsi. Poi ci sono gli artisti che rifacendosi all'arte concettuale, 

utilizzano le parole per sostituire all'immagine del paesaggio la sua evocazione come 

esperienza fisica. In contrasto con gli spazi sconfinati suggeriti dai primi earthwork, il 

paesaggio diviene zona di invasione o di esclusione, percorso da invisibili ma complesse 

reti di confini politici ed etnici (Kastner, 2004).

Kazuo Shiraga (1924-2008) crea Please come in (1965) per la “Mostra Sperimentale 

di Arte Moderna all'aperto” tenutasi ad Ashiya che costituisce il primo evento importante 

                                                 
32 Costituito nel 1968 dagli architetti Chip Lord (1944), Hudson Marquez (1943), Doug Michels 
(1946).
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organizzato dal gruppo Gutai33. Shiraga costruì un cono formato da dieci pali dipinti di 

rosso e, in piedi dentro la struttura brandendo un'ascia, colpiva l'interno per creare un 

“disegno violento”.

Con l'intento di verificare la capacità di rimanere sospesi tra due estremità, Dennis 

Oppenheim realizza la performance Parallel Stress (1970) tra due muri di mattoni di una 

banchina di calcestruzzo crollata tra i ponti di Brooklyn e Manhattan, di seguito ripeté 

l'esperienza, assumendo la stessa posizione lungo la cavità del terreno presso un pozzo 

nero abbandonato a Long Island.

Un lavoro interessante fu quello dell'inglese Peter Hutchinson (1938) nel 1969 a 

Tobago nella Repubblica di Trinidad e Tobago, egli realizzò su fondi marini una serie di 

opere con materiali che niente avevano a che fare con l'ecosistema marino e che 

documentò con delle foto: Underwater, getta sacchi di sabbia per formare una diga, 

Flower triangle undersea, consisteva in un triangolo isoscele formato da fiori gialli piantati 

nella sabbia in acque poco profonde; Threaded Calabash, l'artista infilò una lenza dentro 

a frutti, arance, cipolle, zucche contenuti in sacchetti di plastica che furono gettati in mare, 

ancorati ad una pietra e abbandonati alla corrente.

Anche il lavoro di Ana Mendieta (1948-1935) cubana di nascita ed americana 

d'adozione, nella serie Silueta (1979), intagli ed earthwork creati in paesaggi naturali in cui 

imprimeva la propria presenza nel paesaggio con fango, rocce, muschio, fiori, il cui 

significato si accompagnava ai riti individuali di guarigione, purificazione e trascendenza.

FIG. 15- A. Mendieta, Silueta, 1979

Memorabili sono le performance di imprimatur sull'erba dell'inglese Richard Long 

(1942) che cammina per giorni spesso in luoghi lontani dalla presenza umana. Queste 

                                                 
33 Il collettivo Gutai sorge per iniziativa di Jito Yoshihara nel 1954 in Giappone ma trova diffusione 
in una rete di relazioni internazionali; la sua impostazione conciliava una matrice europea 
soggettivista con elementi prettamente orientali: l'espansione del calligrafismo, l'accettazione del 
caso, la relazione tra espressione della mente e attività fisica, alla base dell arti marziali, così come 
il modo orientale di concepire la materia e la corporeità.
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esperienze le cui tracce sono documentate con mappe e fotografie in bianco e nero, sono 

spesso corredate a sculture realizzate con materiali naturali trovati nell'ambiente. A line 

made by walking (1967) è la fotografia di una linea impressa sull'erba camminando 

ripetutamente avanti indietro in linea retta; similarmente A line in the Hymalayas (1975) 

invece è una linea creata disponendo le pietre in semplici schemi geometrici. Negli anni 

Settanta, con opere come Slate Circle (1979), Long iniziò a realizzare sculture negli spazi 

espositivi, trasferendo nei musei e nelle gallerie la propria esperienza svolta all'aperto, e 

talvolta utilizzando il fango per dipingerne i muri con le mani.

Anche per il londinese Hamish Fulton (1946) il camminare in spazi aperti 

rappresenta materia prima con cui indagare il rapporto tra uomo e paesaggio che viene 

misurato dal tempo del percorso e dal numero di scatti realizzati. Per Fulton camminare 

significa svuotare la mente per lasciare il posto ad un processo meditativo parallelo. Le 

fotografie sono spesso accompagnate da testi, talvolta banali che registrano la durata 

della camminata, la data e le condizioni atmosferiche, oppure più poetici che evocano la 

condizione emotiva dell'osservatore. 

FIG. 16- R. Long, A line in the Hymalayas,1975

4.3 Mostrare 

Oltre a produrre innovazioni estetiche e formali la Land Art accelerò la ricerca 

sull'ambiente come ecosistema e depositario di un patrimonio sociale e politico. Gli artisti 

contestarono la visione della natura come sfondo anonimo e risorsa sfruttabile all'infinito: 

esplorandola come un sistema dinamico e interattivo, ne evidenziarono le analogie con le 

strutture sociali e politiche e l'influenza reciproca. Le radicali trasformazioni messe in atto 

da artiste femministe coinvolsero anche le tematiche ambientali. Le opere di questa 
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sezione dimostrano che le relazioni dell'uomo con l'ambiente naturale sono basate non 

solo sulla percezione e sul piacere, ma anche sullo sfruttamento, sullo spreco e sulla 

distruzione. Inquinamento globale e alienazione sociale sono percepiti come 

conseguenze dello sviluppo industriale, dell'espansione urbana, dell'agricoltura intensiva 

e dell'intervento scientifico nei fenomeni naturali. Le pratiche artistiche esaminate, che 

spaziano dalla scultura alla performance, propongono risposte che associano una critica 

incisiva e strategie pratiche risolutive perseguibili anche da un solo individuo (Kastner, 

2004). 

Si è già visto come la poetica concettuale di Hans Haacke, si esprimesse anche in 

lavori rivolti ai problemi ecologici che emergevano nei primi anni Settanta; alcune sue 

opere sono esplicite nel dimostrare i pericoli o i danni provocati sull'ambiente dall'attività 

umana: Fog, Flooding, Erosion (1969) allude ai problemi legati ad un'irrigazione artificiale 

eccessiva, Teen Turtles (1970) pone il problema della cattività degli animali domestici 

mentre Rhine-Water Purification Plant (1972) un'installazione quasi simile ad un 

esperimento da laboratorio, voleva denunciare l'inquinamento presente nelle acque del 

Reno.

Di impronta maggiormente ecologista più che estetica sono i lavori realizzati dai 

coniugi Helen Meyer Harrison (1929) e Newton Harrison (1929) professori emeriti presso 

l'Università della California, San Diego. Per gli Harrison la terra è un materiale e al 

contempo un mezzo espressivo, fondamentale è la denuncia di ciò che viene in esso 

alterato o menomato fino a renderlo oggetto delle loro opere. The lagoon cycle (1972-

1982) è un'installazione murale lunga 106 mt ed è costituita da oltre 150 parti che 

mostrano stadi differenti del ciclo di una laguna, realizzata da collage, fotografie, testi e 

disegni che hanno preso un periodo di tempo di dieci anni per essere realizzata, parte 

documentando la vita di un piccolo crostaceo e termina nell'Oceano Pacifico con l'effetto 

serra.

Harriet Feigenbaum (1939) impegnata in opere di ridefinizione del paesaggio, nel 

1985 in Pennsylvania pianta dei salici su un'area deturpata da una miniera a cielo aperto 

di sei ettari, disponendoli in tre cerchi seguendo la conformazione concava dello stagno 

formato dal deflusso delle acque di raccolta della polvere di carbone. L'opera chiamata 

Erosion and sedimentation plan for red ash and coal silt area-Willow rings tenta di 

rigenerare un equilibrio tra uomo e natura, trasformando un'area degradata in paesaggio.

Un'altra artista femminile le cui opere girano intorno a problematiche ecologiche, 

sociali e culturali e realizzate come sorgenti di effetti positivi sull'ambiente, è Agnes Denes 

(1938) la cui opera più famosa è Wheatfield- A confrontation (1982), un campo di grano  
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di 8000 metri quadrati, piantato e mietuto in pieno centro a Manhattan nell'arco temporale 

di quattro mesi; le fotografie uniche testimoni dell'opera, illustrano la presenza di siti storici 

dell'isola come le Twin Towers o la Statua della Libertà. Un altro progetto monumentale è 

Tree Mountain- A Living time capsule (1982 progetto, 1992 realizzazione34) un enorme 

montagna artificiale di forma ellittica in cui diecimila persone di tutto il mondo, piantarono 

altrettanti alberi presso una cava di ghiaia a Pinziö in Finlandia, seguendo un complesso 

schema matematico derivato dalla combinazione tra la sezione aurea e i pattern di 

ananas e girasoli. Questa opera è il più grande monumento sulla terra di portata 

internazionale e durata ineguagliabile.

FIG. 17- A. Denes, Wheatfield- A confrontation,1982

4.4 Immaginare 

Gli artisti rappresentati di seguito realizzano opere che esprimono una concezione 

del paesaggio inteso non come una realtà materiale, bensì come una metafora o un 

                                                 
34 Il progetto fu presentato formalmente dal governo finlandese durante l'Earth Summit tenutosi a 
Rio de Janeiro come contributo della Finlandia alla risoluzione dei problemi ambientali nel mondo.
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significante. Per loro è un concetto, una costruzione dello sguardo o un'elaborazione 

linguistica che può assumere le forme di un diagramma, di una frase o di una fotografia. 

Le modalità di orientamento come le mappe, i nomi dei luoghi vengono de-costruiti e gli 

artisti giocano con esse quasi fossero costrutti teorici, atti interpretativi arbitrari e 

contingenti. Alcune opere qui illustrate evocano le strutture dei formal gardens, in cui le 

piante, la statuaria e le stravaganze architettoniche facevano parte di una ricca 

iconografia che esprimeva la cultura, la civiltà e la morte. Analogamente gli artisti 

contemporanei considerano l'ambiente come una narrazione storica, che fornisce un 

repertorio di simboli efficaci utilizzabili anche per descrivere la società di oggi (Kastner, 

2004).

L'americano John Baldessari (1931) realizza l'opera The California Map Project, Prt 

I: CALIFORNIA (1969) dichiarandola “un tentativo di assimilare il mondo reale alla mappa, 

di supporre un linguaggio sulla natura e viceversa” che consisteva in fotografie di lettere 

che formano la parola CALIFORNIA e della mappa usata per individuare la posizione di 

ogni lettera, ciascuna delle quali è realizzata con materiali diversi e collocata più o meno 

nella stessa area occupata nella mappa dalle lettere stampate.

L'artista Ian Hamilton Finlay (1925-2006) quale esponente della Poesia Concreta ha 

saputo coniugare questa con l'arte del giardino, realizzando progetti che vedono 

l'interazione fra testi e natura, un'opera fra tutte è Signature of the artist Hodler (1987) 

presso il Furka Pas, in Svizzera, su una pietra incise a grandi dimensioni il nome del 

pittore svizzero Ferdinand Hodler, celebre per i suoi paesaggi. Nel giardino realizzato 

presso la sua tenuta Little Sparta nel Lanarkshire-Scozia, si evince lʼamore per i paesaggi 

di Lorrain e Poussin che esprime incidendo in una stele di pietra le parole See Poussin, 

Hear Lorrain (1975) oppure lʼamore per il pittoresco di cui esempio è la stele di ardesia

Woodwind song (1968) rappresentativa del “canto” che fanno i pini quando soffia il vento. 

Time Garden del 1993 è un'opera realizzata a Killerton Park nel Devon, da William 

Furlong (1944), consistente in dodici vaschette, in ognuna delle quali sono state poste dei 

semi d'erba e del terriccio provenienti da dodici differenti parti del mondo ed un orologio 

che segna il rispettivo fuso orario, simbolo della catalogazione del tempo attraverso la 

cronologia e la dimensione temporale della crescita naturale differente in ciascuna parte 

del mondo.
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Mark Dion (1961) richiamando la gestualità di Smithson nei suoi non-sites, realizza 

per l'Eearth Summit35 di Rio de Janeiro del 1992, A meter of Jungle, ovvero un metro 

quadrato di terreno e detriti della foresta pluviale di Belem, trasferiti nel non-sito dello 

spazio espositivo della mostra di arte contemporanea Artè-Amazonas, a mo' di campioni 

utili per lo studio e la conoscenza dell'ecosistema ambientale.

L'inglese Andy Goldsworthy (1956) crea opere nel paesaggio usando materiali di 

recupero che plasma egli stesso con le sue mani e processi naturali, come il 

congelamento, che innesca per ottenere nuove forme che spesso hanno brevissima 

durata e che vengono documentate da foto o video. Touching North (1989) è realizzata al 

Polo Nord con dei blocchi di neve ghiacciata fino a costruire quattro totemici cerchi da cui 

osservare il sole oppure la serie Ice Piece (1987) sculture realizzate con spesse estremità 

immerse nella neve e poi nell'acqua finché non si congelano. L'artista afferma di voler 

andare sotto la superficie del rametto, della foglia andando oltre al materiale fino ad 

arrivare al processo di vita all'interno ed intorno all'opera.

FIG. 18- A. Goldsworthy, Touching North, 1989

5. In Europa: Art in Nature, l'esperienza di Joseph Beuys & dell'Arte Povera 

Molte delle opere e degli artisti visti nelle sezioni in cui si è deciso di suddividere la 

corrente di Arte Ambientale sono di provenienza europea, sebbene essa sia nata come 

fenomeno prettamente statunitense. 

In Europa le ricerche ambientali assunsero in generale un carattere meno 

aggressivo, invasivo e traumatico rispetto a quanto avvenne negli Stati Uniti, dando vita a 

                                                 
35 L'Earth Summit tenutosi a Rio de Janeiro nel 1992, a cui parteciparono i delegati di 179 paesi 
membri delle Nazioni Unite, rappresentò il primo tentativo di elaborare una politica internazionale 
coerente riguardo le tematiche ambientali.
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realizzazioni spesso di impianto per lo più documentario e di dimensioni variabili non 

necessariamente monumentali, dai connotati ambiguamente rintracciabili tra le forme 

minimal, concettuali e anti-form. Gli artisti statunitensi erano poco propensi a rincorrere 

obiettivi diretti alla preservazione del paesaggio, Heizer più volte ha ripetuto come quel 

che conta non è il rapporto con l'ambiente circostante, ma la realizzazione dell'opera: il 

suo motto era “It's about art, not about landscape36”. C'è da aggiungere inoltre che la 

peculiarità americana della prima Land Art era proprio che le opere prendevano corpo in 

spazi vergini, amorfi, cosa difficile da reperire in Europa dove ogni angolo è paesaggio 

culturalizzato (D'Angelo, 2001).

Gli artisti di epoca successiva, per lo più europei e per lo più concentrati a realizzare 

opere di matrice intimistica, si portano dietro geneticamente una coscienza del paesaggio, 

in cui la natura non è più la nuova frontiera o l'addomesticamento della wilderness, non si 

parla più di Land, ovvero terreni su cui costruire grandi movimenti, ma di Art in Nature37. 

Nei capitoli dedicati alle varie tipologie si è visto che essi realizzano opere che puntano 

non a dare un'immagine della natura, ma che costituiscono esse stesse delle esperienze 

esemplari compiute nella natura stessa in linea con una corretta pratica ecologica. Si 

tratta di interventi intimi, introspettivi, talvolta mutuati dallʼimpiego del solo corpo 

dell'artista con gesti minimi e profondi, al limite dell'invisibilità, del silenzio, del totale 

annullamento dell'ego stesso realizzati con la presenza di materiali per lo più naturali 

raccolti nei luoghi stessi dell'azione.  Come ha scritto Vittorio Fagone a proposito dell'Art 

in Nature, è che la convinzione di fondo sia “una nuova immagine del paesaggio che può 

nascere solo in maniera propria e corretta, usando materiali che allo stesso paesaggio 

appartengono”38.

Sarebbe oltremodo sbagliato intendere le opere di Art in Nature come semplici lavori 

di decorazione o celebrative della natura, molte pratiche implicano una presa di posizione 

rispetto alla nostra percezione della natura stessa, alla sua rappresentazione e alle 

convenzioni con cui ci accostiamo ad essa. É l'esempio di Joseph Beuys (1921-1986), 

che incarna forse meglio di chiunque l'idea di un'arte che si traduce in impegno per la 

natura e che vuole essere un'iniziativa ecologica in atto. Egli è stato in strettissimo 

contatto con i primi sviluppi del movimento dei Grünen tedeschi (partito dei Verdi), in cui 

ha vissuto in prima persona un'esperienza politica. L'azione artistica e quella a difesa 

dell'ambiente sono qui indistinguibili, l'una e l'altra, in applicazione diretta di quel concetto 

                                                 
36 In J. Beardsley, Earthworks and Beyond: Contemporary Art in the Landscape, 1984 Abbeville 
Press, New York
37 La dizione è stata proposta e teorizzata di V. Fagone, Art in Nature, 1996 Mazzotta, MIlano
38 V. Fagone (a cura di), Giuliano Mauri. Arte nella Natura 1981-1993, 1993 Mazzotta, Milano.



58

allargato di arte, di quel superamento dei limiti tra arte e vita che costituisce uno dei motivi 

guida di Beuys (D'Angelo, 2001). Emblematico fu il suo discorso In difesa della natura 

tenuto nel 1984 a Bolognano in Abruzzo presso lo spazio di Lucrezia De Dumizio Durini, 

in cui era chiaro che prima di un intento ecologico di difesa, era necessario che l'artista 

fosse quello di portare alla luce la natura inscritta in ogni cosa, anche in quelle prodotte 

dall'artifex umano (Donà, 2007). Secondo Beuys l'arte non è nelle opere, ma sempre e 

solamente “movimento” che l'artista può e deve continuamente re-inscrivere sia nelle cose 

che nel mondo, che è sostanzialmente un movimento di liberazione dal collettivismo 

omologante che dall'individualismo borghese. L'arte beuysiana consiste proprio in questo 

moto ovvero un processo che si compie nella natura, da cui non ci si deve allontanarsi per 

difenderla, ma anzi con cui è necessario interagire e dialogare per proporre un nuovo 

“modello reale” che l'artista ha il dovere di proporre all'umanità (Donà, 2007). Se non si 

capisce questo, la produzione artistica di Beuys si riduce a mero ecologismo difensivo; in 

tutta la sua produzione poi i materiali usati sono comunque materiali “naturali”: feltro, 

grasso e miele, che rimandano ad una sua mitologia personale che si coniuga con il 

processo artistico e che sono legati ai concetti già espressi sulla natura. L'opera 

sicuramente più importante di Arte Ambientale è senza dubbio 7000 Querce, il progetto 

realizzato da Beuys nel 1982 per Documenta 7 a Kassel: egli fa scaricare 7000 colonnine 

di basalto davanti al Museo Fredriciano di Kassel, con l'idea che nel circondario della città 

debbano essere piantate 7000 querce accanto a ciascuna delle quali verrà infisso nel 

terreno uno dei blocchi di basalto. Il graduale diminuire del cumulo di pietre sarà indice 

tangibile del miglioramento dell'ambiente urbano e suburbano; Beyus stesso pianta la 

prima quercia davanti al Museo all'apertura della kermesse39.

Come si è visto oltre all'arte concettuale quello che ha influenzato l'arte ambientale 

prodotta in Europa rispetto alla Land Art americana sono state le correnti dell'Arte 

processuale o Anti-form per cui l'attitudine di fondo è quella di smaterializzare la scultura 

intesa come corpo impenetrabile, volume chiuso e stabile, per concentrarsi sul processo 

del fare e del situare, più che l'attitudine al risultato finale dell'oggetto artistico. Il processo, 

l'azione dell'artista che impone di scavalcare ogni cornice che delimita l'oggetto e 

definisce l'esperienza estetica tradizionale, è la base in cui si snodano esperienze di arte 

ambientale fra gli artisti europei come Jan Dibbets, Richard Long, Hamish Fulton (degli 

ultimi due sono state già state illustrate alcune opere in precedenza).

L'olandese Jan Dibbets (1941) ha creato opere basate essenzialmente sulla 

                                                 
39 Il progetto si concluse cinque anni dopo con Documenta 8, e venuto a mancare Beuys nel 1986, 
saranno il figlio e la moglie a piantare l'ultima quercia, determinando di fatto la conclusione 
dell'opera l'8 giugno 1987.
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fotografia, mezzo con cui riflettere sulla percezione tra occhio e mirino della macchina 

fotografica. In serie come Perspective corrections (1967-1969) introduce nella natura 

perimetri geometrici realizzati con corde o incisioni al suolo che vengono fotografati come 

paesaggi naturali leggermente manipolati, oppure in Grass Roll (1967) ritaglia una 

porzione di prato e la arrotola.

Il tedesco Nils Udo realizza dei lavori che con la loro fragilità rispecchiano le 

inquietudini dell'artista nei riguardi della natura. A Vassivière-en-Limousin, Francia egli 

percorre lo stesso itinerario due volte l'anno, in estate e in inverno, provando diversi 

assemblaggi dei materiali incontrati nel cammino. Immortalate in fotografie a colori, 

nascono così le composizioni Glace, fougères (1987) eseguita con ghiaccio e felci e 

Feuilles de châtaignier, pétales de campanules (1986), estremamente attente 

nell'accostamento di colori e forme. Allo stesso modo intrecciando rami di betulla 

costruisce nel 1978 un gigantesco Nido sul fondo del quale si fa fotografare nudo e 

accoccolato in posizione fetale, immagine di un piccolo essere umano, perduto nel 

grembo della natura.  

In Italia l'esperienza dell'arte processuale che ha il suo alter-ego negli stessi anni 

nell'Arte Povera40, sebbene sia un arte prettamente inserita in uno spazio espositivo 

interno, prevede la stessa manipolazione di materiali grezzi, naturali, alla ricerca di un 

principio vitalistico e di un'intuitiva naturalezza, intimamente radicati nella cultura italiana e 

nella tradizione umanistica (Poli, 2003). Segno che la ricerca sul naturale è molto sentita 

in quegli anni, nel 1967 alla Galleria Attico di Roma viene inaugurata la mostra Lo spazio 

degli elementi: Fuoco, Immagine, Acqua, Terra, la prima a focalizzare l'attenzione sul 

rapporto naturale-artificiale e sulla trasformazione della materia organica informe in 

oggetto scultoreo. Il picco stilistico viene raggiunto nell'estate del 1969, con la mostra 

Conceptual Art Arte Povera Land Art alla Galleria Civica d'arte moderna di Torino a cura di 

Germano Celant, che dimostra l'evidente affinità delle tre correnti stilistiche.

Fondamentale poi nella diffusione della Land Art in Italia sono stati gli articoli 

comparsi su Flash Art di Pietro Gilardi che come inviato del giornale, scrisse interessanti 

reportage sugli artisti che incontrò in USA e in Inghilterra. 

                                                 
40 La denominazione viene coniata dal critico Germano Celant che organizza nel 1967 a Genova 
presso la Galleria La Bertesca, la mostra “Arte Povera- Im Spazio”. Il movimento viene consacrato 
con un articolo comparso su Flash Art, nel novembre-dicembre dello stesso anno dal titolo “Arte 
povera. Appunti per una guerriglia”.
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FIG.19- Prima pagina di Flash Art n. 6, gennaio-febbraio 1986 

Questo percorso di interesse per l'immediatezza, la spontaneità, l'effimero e tutto ciò 

che può essere esperito dal vivo (Bordini, 2007) prosegue fino a che il fenomeno non 

diventa il tema della XXXIX Biennale di Venezia, intitolata Dalla Natura all'arte, dall'arte 

alla natura: le pratiche dell'Happening e della performance, costantemente in rapporto con 

la vita, contribuiscono al proliferare nelle opere di elementi naturali e sostanze organiche, i 

cosiddetti materiali poveri benché l'uso di questi materiali non sia del tutto nuovo alla 

storia dell'arte.

Fra gli artisti che maggiormente dichiarano la propria attitudine verso il mondo 

naturale emerge la figura di Giuseppe Penone (1947) che a partire dall'arte povera fino ai 

giorni odierni, ha lavorato in alcuni dei giardini più famosi del mondo realizzando le sue 

famose sculture di alberi in linea con l'idea che “l'uomo è natura, la sua azione è naturale 
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e possiede la bellezza e la crudeltà della natura”41. Inizia intervenendo con il proprio corpo 

su alcuni arbusti nel boschi delle Alpi Marittime in modo da modificarne la direzione di 

crescita, poi con Ripetere il bosco (1969-1997) intaglia travi da costruzione fini a riportare 

in vita i fusti che le hanno generate, in seguito servendosi della natura come matrice, 

quando utilizza alberi centenari per prenderne il calco e riprodurne la forma in bronzo in 

modo da mettere in contatto la realtà umana e quella naturale. Una delle prime opere che 

lo mettono in contatto con la natura ed il concetto del tempo effimero e contingente è 

Pane alfabeto (1969), ossia un grande filone al cui interno pone un alfabeto di metallo 

dalla A alla Z e che viene messa all'aperto affinché i piccioni o altri animali la divorino, ma 

allo stesso tempo apprendano lʼalfabeto; altra opera interessante è Respirare l'ombra

(1999) in cui realizza un ambiente le cui pareti costituite di gabbie metalliche contengono 

foglie di alloro compresse, fino a costituire un muro impenetrabile ma percepibile 

tattilmente e con il respiro.

Ma oltre a Penone, altri artisti italiani si sono cimentati con un'opera artistica incline 

all'arte ambientale: si pensi a Giovanni Anselmo (1934) che nel 1971 realizza Entrare 

nell'opera, una fotografia che lo ritrae mentre cammina in un prato (influenzato dalle 

camminate dei Richard Long), oppure Jannis Kounellis (1936) che produce uno dei suoi 

Senza Titolo (1968) con dei tronchi d'albero appoggiati a parete e ricoperti di cotone e non 

ultimo Pier Paolo Calzolari (1943) che usa metalli, ghiaccio ed elementi naturali in una 

fusione alchemica fra potenze naturali ed artificiali: in Il mio letto così come dev'essere

(1968) un elemento di rame avvolto nel muschio e avente la forma della sua colonna  

vertebrale è posato su foglie di banano distese a pavimento a formare un giaciglio.

                                                 
41 Intervista a Penone di A. Bellini e comparsa su Flash Art n. 264 del 2007.
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                                FIG. 20- G. Penone, Tra scorza e scorza, 2014

In conclusione denominare Land Art i lavori eseguiti da artisti europei non sembra 

del tutto appropriato, preferendo usare il termine di Arte Ambientale che sottolinea il 

denominatore comune di queste opere: far esplodere i termini e i confini della nostra 

rappresentazione del paesaggio sostituendovi l'esperienza della natura stessa (D'Angelo, 

2001). 

6. Il concetto di tempo nell'arte ambientale: tra impermanenza e eternità 

Parlare di Land Art o Arte ambientale significa necessariamente trattare anche di 

due delle caratteristiche intrinseche proprie di questo tipo di arte che la rendono 

distinguibile dalla maggior parte delle correnti di arte contemporanea emersi negli ultimi 

tempi. Il gran numero delle opere di questo tipo sono destinate a deperire, o perché 

costituite da materiali organici e naturali o perché lasciate in balia di inarrestabili 

mutamenti ambientali. A conseguenza di questo fenomeno l'opera di arte ambientale può 

essere fruita nel tempo solo per mezzo della sua riproduzione video-fotografica che per 

ironia della sorte perpetua la sua esistenza senza fine. 

Per quel che riguarda la condizione di temporaneità dell'esistenza delle opere d'arte 

ambientale, ha le sue origini come si è visto già con la smaterializzazione dell'oggetto 

artistico fatta propria dalle correnti di arte concettuale, in cui l'opera d'arte diventava 

autoreferenziale, priva di forma, caratterizzata dalla performance, dall'happening e quindi 

dall'istantaneità della percezione artistica tra produttore e fruitore; il tempo dell'opera 

d'arte è quello reale dell'esperienza, nasce con il farsi dell'opera e dell'esperienza che se 
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ne ha, cambiando le regole di vita dell'oggetto e della percezione stessa di esso. Quando 

Rosalinde Krauss parla di passaggio della scultura (Krauss, 2004), si riferisce proprio a 

questo cambio di registro temporale su cui inscrivere l'opera d'arte in particolare delle 

forme scultoree, delle installazioni. Se la scultura secondo Lessing42 è un'arte che ha a 

che vedere con il dispiegamento dei corpi nello spazio, a differenza della poesia il cui 

medium è il tempo, questa idea era rimasta attiva fino agli anni Trenta del XX° secolo e 

permetteva la distinzione fra un'arte del tempo e una dello spazio. Il fatto che la scultura 

fosse costituita da materia inerte rafforzava l'idea della sua estensione solo nello spazio e 

non nel tempo, così la scultura aveva due livelli per essere considerata immobile: la sua 

sostanza densa e il sistema chiaro e analitico che lo aveva formato (Krauss, 2004). 

L'approccio della Krauss invece prescinde da questo immobilismo e sostiene che neppure 

in una forma d'arte spaziale si possono separare il tempo e lo spazio neppure al solo fine 

d'analisi; la scultura moderna, evidenzia come coloro che producono abbiano una 

consapevolezza accresciuta del fatto che si tratta di un medium che congiunge immobilità 

e movimento, tempo bloccato e tempo che scorre, un passaggio che trasforma la scultura 

medium statico e idealizzato, in un medium temporale e materiale (Krauss, 2004).

Se da un lato si è verificato un passaggio della scultura, dall'altro anche l'immagine 

pittorica ha subito un mutamento di registro: nel corso del Novecento la pittura è stata 

spesso scalzata dalle nuove arti del cinema e della fotografia decretando di fatto la morte 

della pittura di paesaggio. In molti film le riprese dei paesaggi, della natura secondo un 

uso emozionale, giocano un ruolo fondamentale nella realizzazione di scene liriche  e di 

una certa importanza, si pensi a Kurosawa, a Wenders o a Antonioni. Di fatto la fotografia 

del paesaggio (da Strand ad Adams in Usa, da Sander a Renger- Patzsch in Germania) si 

è imposta come mediatore artistico del paesaggio lasciato vacante dalla pittura (D'Angelo, 

2001). Dalla seconda metà dell'Ottocento in poi la fotografia ha significato in primo luogo 

un enorme ampliamento della rappresentazione della natura: non c'è angolo per quanto 

remoto del pianeta che non sia stato raggiunto e fermato nell'immagine fotografica. Inoltre 

l'uso di macchine fotografiche portatili e di videocamere ha permesso a molti di prodursi le 

immagini della natura con cui si entra in contatto, rendendo però meno autentico come si 

vedrà in seguito il rapporto tra uomo e natura. 

                                                 
42 G. E. Lessing, Laooconte, 1766, trad. Italiana Aeshetica, Palermo. Nonostante Lessing sia il 
fautore della divisione tra arti dello spazio e arti del tempo, egli aveva aggiunto un importante 
correttivo “Tuttavia tutti i corpi non esistono solo nello spazio, ma anche nel tempo”.
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6.1 Impermanenza dell'arte ambientale 

Sia il titanismo delle opere americane che l'intimismo di quelle europee risentono 

della dimensione dell'effimero, di quel voler nascondere o svelare temporaneamente un 

paesaggio o un elemento naturale agganciandolo ad una sfera di precarietà e di mortalità; 

a tal proposito Christo afferma “E' l'arte immortale? Può l'arte durare all'infinito? Gli oggetti 

fatti d'oro, d'argento e di pietre saranno ricordati per sempre? E' una forma di ingenuità e 

di arroganza credere che queste cose restino sempre, per l'eternità. Probabilmente 

richiede maggior coraggio andare avanti che restare” (Repetto, 2009).

Il fatto che entrambe le due espressioni di Arte ambientale, l'europea e la 

statunitense, pur operando in modalità diverse abbiano come caratteristica 

l'impermanenza del lavoro realizzato, lascia intuire che la matrice concettuale sia la 

stessa. Oltre che per un concetto estetico è indubbio che le idee che muovono gli artisti a 

creare opere di questo tipo, risentono anche di unʼidea dellʼarte come rito religioso di 

sapore arcaico, idea confermata dalle parole di Michael Heizer “creano sgomento come 

uno stato d'animo paragonabile ad un'esperienza religiosa”43 e che per essere tale 

richiamano simbologie di natura lontana come la spirale di Smithson o come i tunnel 

megalitici della Holt che sembrano legare maggiormente queste opere alle radici profonde 

della Terra. 

Come si è visto l'epoca in cui la Land Art si sviluppa è quella in cui già da tempo la 

cultura occidentale risente delle contaminazioni di culture non occidentali, ciò implica il 

venire a contatto e appropriarsi di un modo diverso di trattare l'oggetto artistico e la sua 

percezione: la conoscenza di oggetti artistici provenienti da un contesto tribale o non 

occidentale palesa che spesso, ma ciò non vale per tutti, la loro finalità è quella 

dell'essere distrutti, scomparire, disgregarsi, al fine di adempiere alla loro funzione 

(Ciminelli, 2006) e non già essere conservati infinitamente. Di fatto questa percezione del 

bene artistico scalza l'idea etnocentrica occidentale per cui un'opera d'arte deve essere 

sempre conservata per unʼesigenza sociale di memoria. Non si fa riferimento solo a 

produzioni effimere come i disegni su sabbia dei nativi americani e australiani, ma a 

sculture la cui realizzazione è stata commissionata ai più celebri artisti.

Alcuni esempi più lampanti di questi tipi di lavori circolarono nei musei degli Stati 

Uniti già mentre si affermano le prime avanguardie storiche e gli artisti vengono a 

conoscenza di opere come i malanggan australiani o i nkishikishi congolesi. I malangann 

australiani sono sculture figurative verticali su legno che rappresentano delle figure 

                                                 
43 M. Heizer, The art of Michael Heizer, in Artforum 8, n.4, New York, dicembre 1969.
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antropomorfe inserite in rappresentazioni di nodi che hanno lo scopo di accompagnare il 

defunto nel viaggio verso l'aldilà: la morte rituale del malanggan assicura lo scambio con il 

soprannaturale e il processo di rigenerazione dell'immagine per il clan di appartenenza 

(Ciminelli, 2006). Lo stesso dicasi per i nkishinkishi, statuine lignee che tra i Pende dello 

Zaire, coronano il tetto del kibulu, un piccolo edificio rituale fatto di fibre vegetali che ne 

provoca il decadimento nel giro di una decina d'anni assicurando la rinegoziazione del 

contratto sociale tra il capo e la sua gente. Alla voluta precarietà (impermanence la 

definirà Zoe Sarah Strother nel 2004, l'antropologa che studierà questi manufatti) del 

kibulu si associa la precarietà del nkishinkishi, una statuetta lignea che viene posta alla 

sommità dell'edificio segue la stessa sorte di decadenza, che rappresenta il rango del 

capo e il potere ad esso associato perchè come affermano gli stessi Pende, nessuno 

vuole gli spiriti intorno.

In questo senso possiamo allora leggere opere come Spiral Jetty di Smithson, quasi 

totalmente sommersa o North touch di Goldsworthy o la serie Silueta della Mendieta, 

ovvero creazioni che per avere una loro finalità devono ritornare allo stato di natura che le 

ha generate, seguendo il ciclo vitale previsto per tutti gli elementi naturali.

Un altro contributo ai lavori di Arte Ambientale è quello che deriva dal pensiero 

orientale, dal taoismo e dall'esperienza Zen, in cui si ritrovano i concetti di caducità ed 

impermanenza. Pensando al vuoto degli scavi e delle incisioni che caratterizzano la prima 

Land Art o la meditazione che accompagna i lavori dell'Art in Nature, indubbiamente 

questi concetti fanno riferimento alla cultura giapponese che attraverso le esperienze del 

gruppo Gutai44, tanto ha influito nell'arte concettuale, basti pensare che nel manifesto del 

movimento di legge “nell'arte Gutai, lo spirito umano e la materia di stringono la mano” e 

alla performance Challenging Mud del 1955 in cui Kazuo Shiraga si rotola nel fango, una 

sorta di lotta tra la materia contro la materia stessa.

Anche l'estetica tradizionale giapponese si basa su concetti come la deperibilità, 

che è l'ideale estetico giapponese più caratteristico e forse il più antico poiché si fonda sul 

concetto buddhista di mujo, caducità, per cui nulla è immutabile e l'unico rifugio è quello di 

accettare, o persino celebrare questo assunto. Da ciò viene l'ammirazione nei confronti di 

una vecchia scodella per il tè incrinata, l'entusiasmo per il fiore la cui vita è breve, 

accordandosi con le parole del poeta Ton'a del  XIV° secolo “ solo quando la fascia di seta 

si è logorata in cima e in fondo, il rotolo sembra bello” (Richie, 2007). In questo lʼarte del 

kintsugi è sovrana: consiste nel trasformare crepe e scheggiature in decorazioni dorate, 

esaltando così il logorio del tempo, che diventa una storia da raccontare, un 

                                                 
44 Vedi nota n. 29.
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insegnamento da conservare.

L'accettazione della transitorietà di tutte le cose presuppone la ricerca della bellezza 

nella caducità dell'oggetto estetico: di rado si cerca la continuità nei materiali, il paradigma 

è il tempio Shinto di Ise, fatto di legno ordinario, abbattuto ogni vent'anni per essere 

costruito identico su un terreno vicino. Wabi e Sabi sono i due termini che meglio 

esprimono questi concetti: sabi indica una qualità cupa che suggerisce l'età, il 

deperimento e il passare del tempo, wabi un'estetica raffinata che trova la bellezza nella 

semplicità e nella rusticità modesta. Anche aware è un termine che si applica alla vita, alla 

natura e all'arte e alla loro bellezza effimera il cui mutamento è l'unica costante (Richie, 

2007) e che fa dire che i fiori del ciliegio sono da preferire non quando sono in piena 

fioritura ma quando sono dispersi nell'aria che li stacca dalla pianta e ne sancisce il 

perire. Lo sa bene Dennis Oppenheim che esegue le sue opere nella precarietà di stato 

della neve e del ghiaccio o Christo e Jeanne-Claude che affermano “circa la temporaneità 

del nostro lavoro, noi crediamo che sia più coraggioso andare oltre che rimanere. Tutti i 

nostri progetti hanno una sensazione di “presenza-assenza”, un'urgenza di essere visti, 

poiché domani non ci saranno più” (Repetto, 2009).

Il concetto di presenza-assenza appena citato nell'affermazione di Christo e 

Jeanne-Claude si allaccia ad un'altra idea orientale: quella di vuoto, base di dei processi 

formativi di alcune arti orientali (arte della calligrafia, la cerimonia del tè, l'arte del giardino 

a secco, l'arte dell'ikebana) e chiave per la fruizione estetica delle forme prodotte. 

Interpretare il mondo come vuoto è per gli orientali45, prendere atto che il mondo è 

strutturato da elementi interdipendenti, dove l'interdipendenza è consentita e garantita dal 

fatto che gli elementi sono privi di consistenza autonoma, e in tal senso sono vuoti; il 

vuoto quindi è un assenza determinata, è “ciò che, in qualcosa, non c'è” e non solo 

spazialmente, ma anche in un'accezione temporale che connota una costitutiva assenza 

di continuità, un vuoto di permanenza, in una parola: impermanenza (Pasqualotto, 1992). 

Ad esempio nell'Ikebana, l'arte di comporre i fiori, il vuoto intorno ad un ramo o un fiore 

non serve soltanto a fare risaltare la loro forma, ma finisce con esaltarne anche la loro 

impermanenza, mostrando la consapevolezza di come un germoglio possa diventare un 

fiore e in poco tempo appassire.

 Il padre del Taoismo, Chuang-Tzu afferma che “chi raggiunge la propria virtù 

primitiva si identifica con l'origine dell'universo e, attraverso quella, con il vuoto. Il vuoto è 

grandezza” come allora non pensare a quella grandezza del vuoto creato da Heizer in 

                                                 
45 L'uso del termine “orientali” vuole sottintendere il riferimento al concetto di vuoto così come 
espressi nel taoismo, al buddhismo chan e zen, in via generale, senza entrare nelle specifiche 
delle tre dottrine.
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Double Negative o nelle Nine Nevada Depression, al vuoto creato da Smithson nei suoi 

Site per creare I Non site, i vuoti dati dalle camminate sui prati di Long e non trovarne 

affinità sia nella dimensione spaziale che temporale?

FIG. 21- M. Heizer, Nine Nevada Depression, 1968

Il vuoto non deriva da un'idea ma dall'esperienza, ottenibile mediante la pratica di un 

particolare tipo di meditazione: quella che si ottiene attraverso il camminare, il 

contemplare il paesaggio, che diviene contenitore del silenzi. Heizer afferma “nel deserto 

riesco a trovare quel tipo di spazio, intatto, pacifico, religioso, che gli artisti hanno sempre 

cercato di mettere nel loro lavoro”46 e Fulton “perchè fare passeggiate? Per pulire la 

mente, pensieri che emergono come foglie di tè. Perchè camminare? Per fare sculture. 

Perchè camminare nella natura? Per raggiungere un equilibrio di influenze” (Repetto, 

2009).

6.2 Il ruolo della riproduzione fotografica nell'arte ambientale 

L'impermanenza della gran parte dei lavori di arte ambientale non consente la loro 

percezione per una durata illimitata come avviene con altri generi di opere d'arte costituiti 

da materiali durevoli o da processi più consistenti. Inoltre spesso sia le opere di Land Art 

che le opere di Art in nature, possono essere viste in situ da pochissime persone, poiché 

realizzate in posti remoti o inaccessibili e che quindi i fruitori di arte contemporanea non 

possono avere accesso diretto perchè di fatto esse sono pensate come delle performance

senza pubblico. Un'altra ragione che riguarda solo alcune opere è che spesso esse 

coincidono con una lieve traccia, difficilmente distinguibile da una forma naturale. Quindi 

                                                 
46 Vedi nota n. 39.
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si può dire che la maggior parte di quest'arte viene vista quasi esclusivamente attraverso 

riproduzioni, in special modo la fotografia, rendendo più che mai vera per questo tipo di 

fare artistico, la tesi benjaminiana47 sulla dissoluzione dell'aura dell'opera d'arte, dovuta 

alla perdita dell' hic et nunc, attraverso la riproducibilità tecnica con il mezzo video-

fotografico. Appare appropriato riportare qui un passo dello stesso Benjamin avente 

oggetto la natura, che chiarifica quanto appena detto:” seguire, in un pomeriggio d'estate, 

una catena di monti all'orizzonte oppure un ramo che getta la sua ombra sopra colui che 

si riposa, ciò significa respirare l'aura di quelle montagne e di quel ramo”48.

Il fruire di un'opera di arte ambientale attraverso la fotografia, crea un cortocircuito 

fra quella che è la ragione prima dell'arte ambientale, cioè l'immersione nella natura, e 

quella che è la sua ricezione, ovvero la galleria e il museo: l'opera d'arte ambientale si fa 

pura immagine, percepita senza alcun legame con l'ambiente in cui è nata e di cui è fatta. 

Un'arte che era nata in antitesi all'immagine torna a essere immagine come altra arte 

tradizionale, entra all'interno del white cube e non da ultimo all'interno del circuito 

commerciale: si venderanno non le opere, che magari non ci sono già più, ma le loro foto, 

i loro modelli49, o i loro progetti. Come asserisce D'Angelo “un'arte che può concepirsi solo 

come esperienza e non come immagine, può essere fruita esclusivamente come 

immagine, e non come esperienza” (D'Angelo, 2001).

Gli artisti se ne rendono conto. Dennis Oppenheim in un'intervista del 1992 dice a 

proposito di un fotografo di Newsweek pronto ad immortalare Landslide “capii che c'erano 

dei problemi. Da un lato io sapevo che praticamente nessuno avrebbe visto Landslide, 

eccetto il fotografo. Ma una volta schiacciato il pulsante dell'otturatore, milioni di persone 

avrebbero visto il mio lavoro. Allora capii che la fotografia è importante”. Per contro De 

Maria scrive a proposito del suo celebre Lightning Field “nessuna fotografia, serie di 

fotografie o altro tipo di immagine registrata può rappresentare completamente Lightning 

Field”.

Molto più che altri tipi di arte, la riproduzione può rivelarsi del tutto incapace di 

adempiere anche solo all'opera di stimolo e conoscenza diretta cui è chiamata. Le foto 

ingannano presentano vedute parziali, non riescono nemmeno a dire cosa sono i luoghi in 

cui le opere si inseriscono. Le foto non bastano, tradiscono il vero aspetto delle cose 

(D'Angelo, 2001). Smithson più di altri attraverso i Sites-Non Sites ha meditato sulla 

                                                 
47 W. Benjamin, L'opera d'arte nell'epoca della sua risproducibilità tecnica, 1935.
48 Ibid.
49 Christo fabbrica (e vende) modelli in scala ridotta delle installazioni gigantesche che progetta sul 
terreno.
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impossibilità di rappresentare la natura e sulla convenzionalità delle nostre immagini di 

essa. Richard Long, Hamish Fulton, Andy Goldsworthy, hanno invece fatto di necessità 

virtù e hanno deciso di tenere conto dell'intermediario fotografico attraverso il quale le loro 

opere saranno conosciute fino ad inserire la fotografia nella progettazione dei loro 

interventi.

      FIG. 22- H. Fulton, Ten Toes Towards the rainbow, 1985-1993

Si arriva così a uno iato fra produttore e fruitore: da un lato l'artista che studia ed 

entra in comunione con l'ambiente, il materiale, il clima, vive nella natura e agisce in essa, 

dall'altro uno spettatore per il quale tutto questo, rimane una serie di immagini e di 

conseguenza la sua esclusione dall'esperienza che dovrebbe essere invitato a compiere, 

eliminando di fatto uno dei due poli essenziali della comunicazione artistica. Alcuni artisti 

pongono il divieto alle riprese fotografiche delle loro installazioni, dettato dal timore che 

circolino foto inadeguate, maldestre che non rendono giustizia al loro lavoro, ma anche 

alla consapevolezza che se non si ponessero vincoli, un eccesso di riproduzioni potrebbe 

trasformarle in soggetti da cartolina illustrata (D'Angelo, 2001). 

A conclusione di tale questione che apre l'indagine svolta nel capitolo successivo, si 

può sostenere che proprio per ovviare alla problematica posta dalla riproduzione 

fotografica, che scardina l'essenza dell'Arte ambientale, molti artisti ambientali hanno 

compreso che il problema può essere risolto solo se le opere all'aperto sono rese 

effettivamente fruibili nei luoghi nei quali sono nate e in funzione dei quali sono state 

pensate. Per questo negli ultimi anni si è recuperato l'idea di creare, giardini d'artista o 

eventi temporanei in cui progettare le opere ambientali, affiancati dall'idea che una nuova 

antropologia dell'arte sia alla base del fare artistico contemporaneo. 
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CAPITOLO III 

L'EVOLUZIONE DELLʼARTE AMBIENTALE: 

PARCHI, MUSEI ALL'APERTO E MOSTRE TEMPORANEE. 

IL CASO HUMUS PARK A PORDENONE

1. Sensibilità ecologica e sociale nell'arte contemporanea 

La cultura della natura, in forme e aspetti differenti, riscoperta dagli occidentali 

del terzo millennio alla ricerca di una nuova terra promessa, è originata 

dall'inasprimento delle condizioni generali dell'esistenza dettate dalla crisi 

energetica e dalle sue conseguenze economiche e sociali. Passando dagli aspetti 

materiali a quelli più propriamente culturali, filosofici, artistici, architettonici, 

tecnologici, si intensificano le opinioni critiche che mettono sotto accusa le finalità e 

gli obiettivi del sistema delle merci, nato dalla rivoluzione industriale. In discussione 

ci sono i processi storici che hanno determinato lo sviluppo della società 

contemporanea (Coppola, D'Amico, 2010). 

Questo nuovo dibattito filosofico-culturale ha trovato riscontro nel contributo 

significativo dato dalle teorie post-ambientaliste come le teorie olistiche di Gregory 

Bateson1, che vertevano sull'idea di ecologia della mente insieme a quelle del  

pensiero ecosofico di Felix Guattari2, non da ultime le teorie della green economy

profetizzate da Jeremy Rifkin3  La questione ecologica pone dunque un pensiero più 

ampio rispetto a quello puramente scientifico: come re-inventare delle pratiche 

cognitive e sociali che ridanno all'umanità il senso della responsabilità, non solo 

verso sé stessa ma anche guardando al futuro della Terra?

                                                 
1 L'inglese Gregory Bateson (1904-1980) fu antropologo, filosofo e psichiatra nel saggio 
Verso un'ecologia della mente del 1972, propone la costruzione di un sapere umano che sia 
da “colla tra le stelle, gli anemoni di mare, le foreste di sequoia le commissioni e i consigli 
umani”, ovvero una epistemologia come ulteriore prospettiva per guardare alla relazione 
uomo-mondo naturale.
2 Felix Guattari (1930-1992) è stato uno psicanalista, filosofo e politico francese, costruì il 
pensiero delle Tre ecologie (1989) che fa riferimento che consideri come blocco inseparabile 
l'ecologia mentale, l'ecologia sociale e l'ecologia ambientale.
3 Jeremy Rifkin (1945) è un economista e attivista americano, interessato a temi come il 
pacifismo e l'ambientalismo e sostenitore della terza rivoluzione industriale quella libera 
dall'egemonia del petrolio e basata su energie rinnovabili, che restituiranno sia benessere 
ad ogni individuo sia benessere sociale e pace.
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Tali interrogativi non sono del tutto nuovi, poiché fin dai primi sviluppi 

dellʼindustrializzazione, cʼera chi si poneva dei dubbi sulle conseguenze sociali che 

questa avrebbe comportato. Già nel 1850 John Ruskin4 esorta i contemporanei ad 

un modello di vita più sano rispetto a quello imposto dal nascente capitalismo 

avviato a cambiare la cultura delle merci da unʼetica della natura ad un profitto crudo 

e disumano, preoccupato dall'avanzare irruente della produzione di massa delle 

merci. Per tutta la seconda metà dell'Ottocento sarà impegnato a promuovere la 

coniugazione di valori etici e sociali, con la mediazione estetica sottesa alla 

produzione di artefatti, ricollocando al centro del dibattito del suo tempo il rapporto 

tra cultura e natura.

Se l'epoca attuale è segnata dal problema della sopravvivenza, dalla ricerca 

continua del ri-equilibro fra uomo e natura, fra modello di sviluppo e risorse 

dell'ambiente in continuo dialogo con scienze come la biologia e l'ecologia, il 

contesto culturale si fa interprete dell'emergenza dettata da queste problematiche, 

della loro intrinseca filosofia e delle nuove pratiche e comportamenti che ne 

derivano. Dagli anni Ottanta in poi il mondo dell'arte in particolare si è attivato 

massicciamente richiamando l'attenzione su battaglie sociali e soprattutto di recente, 

viene sempre più coinvolto dal tema della sostenibilità tra sistemi di produzione e 

stili di vita poiché “nella gestione della vita quotidiana c'è un'urgenza a confrontarsi 

con l'ambiente, con la vita into the wild”5.

I temi del risparmio energetico, delle colture biologiche e del riciclaggio non 

sono affatto avulsi dal soggetto artistico e vedono gli artisti soprattutto quelli 

emergenti, porre in essere lavori a cavallo tra arte tout-court e ricerca scientifica. Se 

pensiamo all'ultima Biennale di Venezia, possiamo notare come l'approccio 

ecologista e ambientale sia presente in molteplici opere. Ai Giardini delle Vergini 

l'opera del tedesco John Bock (1965) consiste in gigantesche orecchie di terracotta 

che mettono in comunicazione la superficie con il sottosuolo. Ai Giardini almeno 

quattro padiglioni propongono temi di natura e ambientalismo: l'Australia con l'opera 

di Simryn Gill (1959) riscontra analogie formali tra le voragini delle miniere e delle 

cave e oggetti a forma di zero, raccolti e riciclati in una sorta di bigiotteria ecologica; 

il Belgio con l'opera Il legno storto presenta un gigantesco relitto vegetale spiaggiato 

                                                 
4  John Ruskin (1819-1900) fu scrittore e critico d'arte britannico, il cui pensiero di 
meditazione estetica aveva sempre avuto una forte componente etica e umanistica, 
numerosi furono gli scritti in tal senso che riguardarono il degrado della società capitalistica o 
la disumanizzazione del lavoro.
5 D. Goldoni, Il corpo dei media in AA.VV. Ritorno ad Atene, 2012 Carrocci Editore, Roma.
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portatore di memoria; la Finlandia rappresenta sia se stessa attraverso alberi 

costruiti con ceppi tagliati di una foresta locale e rappresenta anche i Paesi Nordici 

allestendo un sofisticato laboratorio-serra in cui è possibile parlare con le piante; 

infine la Spagna propone un'azione ecologica che diventa un'ossessione benefica: 

lʼopera realizzata da Lara Almarcegui (1972)  consiste in un rovesciamento di cumuli 

di scorie provenienti dall'industria vetraria muranese, di smithsoniana memoria. 

All'Arsenale il Kosovo presenta attraverso Petrit Halilaj un tunnel costruito con rami 

intrecciati che è possibile percorrere al buio.

FIG. 23- Padiglione Paesi Nordici, Biennale di Venezia 2013, Giardini

Il fatto che un artista si interessi ad un tema sociale non è cosa nuova, quello 

che cambia rispetto al passato nelle opere che sono state appena menzionate, è 

l'approccio stesso di fare arte che viene ben spiegato dalle parole dell'artista Pietro 

Gilardi “oggi la materia dell'arte non consiste più nell'immagine scolpita, dipinta o 

realizzata al computer anche se questi elementi continuano a essere un supporto 

concreto a livello comunicativo ma consiste nella relazione intersoggettiva tra 

l'artista e il suo pubblico, declinata in forma processuale aperta. Attraverso la pratica 

artistica oggi non si producono più forme estetiche referenziali alla storia dell'arte 

del passato, ma piuttosto si producono formazioni, cioè modelli di comportamento e 

modalità di vita, individuale e collettiva”6.

Lʼarte di oggi a differenza di quella passata che esercitava la sua pratica con la 

finalità di figurare altri mondi possibili oggi co-opera con il presente, cercando di 

costruire uno spazio concreto attraverso di incontro dove la forma dellʼopera si 

                                                 
6  P. Gilardi in Bioma, a cura dell'Associazione Culturale Parco d'Arte Vivente ACPAV, Torino   
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acquisisce dalla relazione dinamica con lʼintellegibile, in un piano dove il principio 

che sorregge lʼopera non è più la materia ma lʼincontro con il pubblico. 

1.1 Lʼestetica relazionale e lʼarte ambientale 

Parlare di relazione intersoggettiva e di modelli cognitivi, di comportamento 

come espressioni artistiche, significa entrare nell'ambito di un'arte relazionale 

teoriazzata da Nicolas Bourriaud7 cioè unʼarte che assuma come orizzonte teorico la 

sfera delle interazioni umane e il suo contesto sociale, piuttosto che lʼaffermazione 

di uno spazio simbolico autonomo e privato (Bourriaud, 2010) proprio perché l'arte è 

un'attività che consiste nel produrre rapporti con il mondo e materializzare, in una 

forma o nell'altra, le sue relazioni con lo spazio e il tempo (Bourriaud, 2004). 

Bourriaud rafforza questa idea della creazione del rapporto sostenendo che l'arte 

può essere vista come una terza entità che forma il triangolo del sistema di 

dimostrazione comprendente l'arte, gli oggetti e gli uomini (Mulatero 2007). 

La forma con cui si presenta unʼespressione artistica contemporanea, va al di 

là della sua corporeità ma è solo un elemento legante poichè la sua essenza 

consiste nella invenzione della relazione fra soggetti. La partecipazione 

dellʼosservatore teorizzata dagli happening e dalle performance fluxus, è diventata 

una costante della pratica artistica, un principio che sorregge la stessa opera dʼarte. 

L'arte oggi tende a vaporizzarsi; dalle opere d'arte tradizionalmente intese con 

le loro proprietà strutturali e materiche, l'interesse si sposta verso le esperienze che 

esse producono, esperienze a loro volta collegate in modo sempre più sottile agli 

oggetti e tanto più spesso a dei dispositivi di produzione interattivi e relazionali. La 

de-materializzazione dell'oggetto, largamente iniziata dai movimenti negli anni 

Sessanta e Settanta è diventata la regola (Mulatero, 2007) e non desta più stupore. 

Allora in questo senso, si può ritenere che un'opera può dirsi compiuta se ha 

la capacità di focalizzare una nuova attenzione sul mondo: essa è la sintesi del 

mondo, anche se parte da un dettaglio, anche se è un gesto e non lascia nessun 

oggetto fisico, è una esempio pratico di come rivolgersi al mondo (Goldoni, 2011).

                                                 
7  Nicolas Bourriad (1965) è un critico dʼarte e curatore francese. Ha fondato la rivista 
Documents sur lʼart nel 1992; a Parigi ha co-diretto il Palais de Tokyo dal 1999 al 2006 
facendolo diventare uno dei luoghi di riferimento dellʼarte contemporanea internazionale. Dal 
2007 al 2010 è stato Gulbenkian curator  per lʼarte contemporanea alla Tate Britain di Londra. 
Attualmente è Direttore dellʼEcole Nationale Supérieure des Beaux-Arts a Parigi.
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Le parole precedentemente riportate di Gilardi riflettono le metodologie 

operative di questi nuovi artisti che hanno spiccate ed innovative caratteristiche: 

sono processuali, relazionali e organiche; sono spesso fondate su sistemi cognitivi e 

interagiscono sul piano interdisciplinare con la botanica, la zoologia, il design del 

paesaggio. La loro temporalità ricalca la ciclicità della natura vivente, ma 

accomunando bios e tècne (Mulatero, 2007) e la connessione di esperienze fra arte 

e natura mette in discussione le teorie antropologiche tradizionali, che le volevano 

separate, smantellandone quindi la sorpassata dicotomia.

Nell'epoca odierna in cui un'opera d'arte viene ancora scelta e consumata non 

tanto per il suo valore estetico, ma in quanto capace di instaurare una relazione, 

ecco allora germinare in molte parti del mondo una serie di espressioni artistiche e 

culturali che sono testimonianza tangibile di un nuovo tipo di arte: la ricerca da parte 

dell'artista di un significato legato alla sfera sociale-ambientale con attenzione 

all'equilibrio e alla sostenibilità della propria produzione, contemporaneamente 

cercando di svincolarla dai media tradizionali con cui realizzarla e offrirla 

all'osservatore che necessita di esperire l'opera entrando in comunione con la sua 

fisicità, il suo contesto originario con il suo ciclo vitale. Perché se per la maggior 

parte delle persone, la durata di unʼinformazione e la capacità di unʼopera dʼarte di 

durare nel tempo sono legate alla solidità dei materiali scelti, lʼarte relazionale 

spinge ad andare oltre questa tradizionale visione ed inaugurare una via del tutto 

nuova, che altresì non ha un riscontro commerciale di scambio.

Il fatto che l'opera si sleghi dal suo hic et nunc, dalla sua corporeità eterna ed 

eterea, consente allora di realizzare, esperire e apprezzare opere d'arte di cui si 

conosce a priori la loro durata limitata, che non potranno essere conservate e 

restaurate, non per mancanza di mezzi, ma per l'ontologia dell'opera stessa che, 

divenuta esperienza, relazione, comportamento e creata volontariamente sotto 

particolari condizioni, perde la sua sostanza o perché fatta di materiale organico 

(opere di Art in Nature, Bio-Art, Genetic Art), o perché esposta ad ambienti non 

protetti (Street Art) o perché fatta come gesto unicuum mai uguale a se stesso 

(performance, etc.) confermato dalle parole di Smithson riportate già nel Capitolo II 

“Iniziai a mettere seriamente in discussione l'intero concetto di Gestalt, la cosa in sé, 

gli oggetti specifici. Iniziai a guardare il mondo attribuendo maggiore importanza alle 

reti relazionali. In altre parole, dovevo mettere in dubbio dove fossero le opere, e su 

cosa fossero incentrate... Così cominciai a preoccuparmi dello spazio”8.

                                                 
8 Vedi pag.43
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2. Nuove forme di arte ambientale

A fronte delle considerazioni fatte precedentemente, è chiara come 

l'evoluzione della Land Art, dell'Art in Nature e delle varianti che ne sono sorte, 

possa essere ben sintetizzata dalle parole dell'artista Alfio Bonanno 9 , attuale 

direttore del parco TICKON- Tranekaer International Center for Kunst of Natur in 

Danimarca, il quale artista attivo di Arte Ambientale ha continuato nel corso dei 

decenni a sviluppare la sua poetica nella natura con differenze significative rispetto 

alle premesse teoriche degli esordi. Egli dice: “c'è differenza con i primi progetti in 

cui si entrava nella natura e si lavorava con le mani, con intuizione e istinti primari. 

(...) la proposta consiste nel creare un parco per accogliere molti visitatori, 

specialmente le famiglie con le scuole. Un parco per le affinità di svago e a fini 

didattici, per insegnare ai bambini alcuni cicli processuali naturali” (Mulatero, 2007).

Ancora una volta si conferma che è la dimensione antropologica ad essere 

cambiata, a farsi più complessa, come anche notato da Vittorio Fagone parlando di 

Art in Nature sostenendo “un'attenzione a valori antropologici della relazione uomo-

natura non rilevati precedentemente” (Fagone, 1996) e questa include negli 

interventi attuali la sfera urbanistica, sociologica e pedagogica.

La nuova dimensione antropologica dell'arte combinata con l'estetica 

relazionale hanno generato negli ultimi anni delle declinazioni all'Arte Ambientale 

originaria, alcune delle quali sono diventate delle realtà di arte contemporanea 

affermate e solide. Se lʼarte è uno stato dʼincontro (Bourriaud, 2010), spesso queste 

esperienze, lungi dall'essere lontano dall'uomo si svolgono nello spazio urbano, 

nelle aree attrezzate a verde pubblico o comunque in luoghi facilmente raggiungibili 

dai visitatori, dimostrando che la natura non è irraggiungibile come per la Land Art 

della prima ora, ma anzi la sua vicinanza e disponibilità può essere interpretata in 

modo non ovvio, così da mostrare la sua faccia usualmente non osservabile ed 

instaurare un rapporto transitivo tra natura-artista-opera-osservatore. Questo 

approccio permette quindi un ricongiungimento più semplice tra l'uomo e la natura, 

una riflessione più a portata di mano, in un'epoca dove il consumo degli oggetti 

                                                 
9 Nato in Italia nel 1947 e cresciuto in Australia, è un pioniere dell'installazione site specific
nella natura. Egli usa materiali naturali, tagliandoli, sollevandoli, trasportandoli, piegandoli e 
posandoli in determinati luoghi fino a formare chiocciole gigantesche, arche, nidi. Negli anni 
Settanta si trasferisce in Danimarca e attualmente dirige in parco Tickon che ha attratto molti 
artisti del movimento: Andy Goldsworthy, Nils-Udo, Alan Sonfist, Giuliano Mauri e molti altri.



77

incontra quello naturale portando la riflessione sul significato di deperire (Caldura, 

2006 in Naturae).

Avvicinando lʼarte della natura allʼosservatore, si vuole mettere in primo piano 

la relazione che lʼopera instaura tra lʼartista e il suo pubblico: la relazione che ne 

deriva tra lʼopera, lʼambiente naturale in cui è inserita rappresenta lʼeredità che resta 

una volta che lʼopera scomparirà perché fatta di materiale organico. 

Di seguito verranno presentate solo alcune, tra le più rappresentative realtà 

nate sotto questa poetica che hanno luogo in Italia e un progetto internazionale con 

sede in Korea del Sud. 

2.1 Arte Pubblica e Architettura in verde

La ricerca di una filosofia della vita più accomodante nei confronti della natura 

è oggi il leitmotiv che accompagna le comunicazioni e gli intenti di molte 

amministrazioni pubbliche ma anche dei cittadini verso un recupero dello spazio 

verde circostante: il dilagare degli orti sociali, la gestione dei rifiuti e la creazione di 

piazzole ecologiche, i sistemi pubblici di bike sharing introducono il perseguimento 

del think green nelle politiche  cittadine, divenendo non solo complemento di arredo 

urbano ma ideologia su cui imperniare la vita del cittadino.

Escludendo dallo studio la gestione qualitativa delle aree verdi da un punto di 

vista urbanistico per rimanere più ancorati all'arte contemporanea in senso stretto, si 

può osservare come gli spazi urbani delle maggiori città del mondo beneficiano di 

progetti di Arte Pubblica, che riguardano cultura, educazione e la stessa immagine 

delle metropoli, dando la possibilità all'artista di misurarsi al di fuori della galleria e 

dall'altro lato al visitatore di interagire liberamente con l'opera d'arte. Due artisti che 

fra i primi hanno cercato di analizzare il rapporto natura-cultura rispetto alla città 

sono stati Daniel Buren e Olafur Eliasson. 

Il francese Daniel Buren (1938) dimostra che l'interesse del suo lavoro non si 

riferisce alla natura selvaggia, “ma solo alla natura che è stata sottoposta a 

trasformazione da parte dell'uomo” (Obrist, 2003), poiché ciò che lo stimola 

maggiormente è indagare la natura che vede gli uomini come esseri sociali e non 

più ospiti (come nei deserti americani) quindi i suoi lavori si localizzano nella città: si 

pensi al lavoro del 1987 Diagonale pour des bambous nel Parc de la Vilette a Parigi 

in cui ha creato un microclima all'interno del parco, oppure in onore a Beuys nel 
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1988 pianta nel parco di Keukenhof in Olanda 11.000 Tulipes, un tappeto bianco e 

rosso che attraversava in diagonale lo stesso parco, oppure l'ultimo giardino creato 

nel 2014 per una casa privata nell'Ile-de-France creato Patio pour un cercle, 

realizzato strutturando il giardino in quadrati di verde e pietre che si interfacciano 

con un cerchio rosso come ingresso.

Olafur Eliasson (1967) danese, durante la sua variegata carriera dimostra 

interesse per gli aspetti naturali come la nebbia, il ghiaccio e l'arcobaleno che tenta 

di riprodurre con l'ausilio di strumenti artificiali all'interno di spazi chiusi come 

gallerie e musei. Per indurre i visitatori a riflettere sui propri modelli di 

comportamento e pensiero rispetto ai fenomeni naturali, ha ricreato lo scintillio della 

pioggia illuminando una cascata per mezzo di luci stroboscopiche (Your strange 

certainty still kept, 1996); ha fatto spirare una brezza (Your windless arrangement, 

1999) e tra gli ultimi lavori Riverbed (2014) un fiume di terra, pietre e qualche 

vegetale, con l'idea di portare la natura dentro al Louisiana Museum of Modern Art 

di Humleback, Danimarca. I presupposti dei suoi lavori, degli ibridi tra naturale e 

artificiale, come lui stesso sostiene accadono “se esiste una natura io entro in 

contatto con essa, attraverso le persone che la abitano e l'idea che hanno; se non ci 

sono persone, la cosiddetta natura non mi interessa” (Obrist, 2003). Seguendo 

questa poetica a realizzato diverse opere di arte pubblica come Green River (1998-

2001) un progetto che consisteva nel colorare diversi fiumi in varie città e New York 

City Waterfalls (commissionate dal Public Art Fund della città), cascate installate sui 

litorali di Manhattan e Brooklyn durante l'estate 2008, in cui impiegando l'acqua a 

cascata voleva usare la natura come costruzione e avvicinarla al pubblico per 

sensibilizzarlo.

Da questi presupposti poi, sorgono nelle città delle vere e proprie opere che 

hanno come materia prima la materia verde come il lavoro Atlas di Marc Johnson10 

(1986) scrittore e architetto parigino che nel 2011 per l'Ecole des Beaux Arts di 

Parigi ha realizzato un'installazione di bamboo associata ad una performance di 

balletto; non sarà forse un caso, ma altrettanto significativi sono la serie di lavori 

realizzati dai gemelli statunitensi Mike e Doug Starn (1961) e chiamata Big Bambù, 

riprodotti a Tokyo, Roma e in Israele sono delle costruzioni a metà strada fra 

l'architettura e la performance, vere e proprie installazioni alte decine di metri e 

                                                 
10 Lo stesso Johnson realizza nel 2014 un cortometraggio YuYu, realizzato in China descrive 
le vecchie e nuove tradizioni con la natura delle attività contemporanee legate agli spazi 
urbani.
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realizzate secondo diverse forme e strutture con l'ausilio di climbers esperti che 

legano le varie parti volendo rappresentare la complessità ed il caos.

                              FIG. 24- Mike and Doug Starn, Big Bambù, 2008

Rimanendo legati al contesto urbano anche l'architettura viene contaminata 

dall'idea del verde: rappresenta paesaggi, la vegetazione diventa elemento nella 

composizione, il verde invade la struttura in tutti i fronti, sulle coperture e al suo 

interno. L'architettura si ispira alla natura e la imita. Il linguaggio dell'architettura, 

oggi più di ieri racchiude al proprio interno gli elementi della natura, tanto che si può 

arrivare a parlare di archinatura11, intendendo con ciò il complesso e articolato 

intreccio con cui natura e artificio collaborano nella costruzione del singolo edificio e 

del paesaggio (Coppa, D'Amico, 2010).

Significativo è il lavoro Bosco Verticale, realizzato a Milano dal 2012, dall'idea 

dell'architetto e assessore alla cultura Stefano Boeri12: due torri (l'una di 110 metri e 

l'altra di 76 metri) che sviluppano in verticale un ecosistema urbano che evolve il 

verde in altezza, in modo integrato sulle facciate, dove cresceranno ventimila piante 

e settecento alberi.

Altra opera fra lʼarchitettura e lʼurbanistica con la vocazione green è The High 

Line a New York nel quartiere glamour di Meat Pack District, una vecchia linea 

ferroviaria sopraelevata a 10 metri di altezza, nel 2009 convertita in passeggiata che 

coniuga alberi e piante a realizzazioni artistiche che accompagnano il percorso 

intervallate da panchine e zone di relax.

                                                 
11 Si veda A.M. Ippolito, L'Archinatura. Le diverse modalità di dialogo dell'architettura con la 
natura, 2010 Franco Angeli, Milano.
12 Stefano Boeri nasce nel 1956 a Milano, dove vive e lavora. La sua ricerca è incentrata sui 
problemi della rappresentazione del territorio contemporaneo e l'analisi dei cosiddetti 
paesaggi urbani “nebulosi” che caratterizzano le metropoli d'Europa.
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2.2 Centri di ricerca artistica e sociale 

Non sono tuttavia solo gli artisti di ultima generazione a rivolgere lʼarte alle 

tematiche ambientali e sociali. Michelangelo Pistoletto (1933)13 fonda Cittadellarte

nel 1998 in unʼex manifattura laniera di Biella, con lo scopo di porre lʼarte in 

interazione con tutti gli ambiti dellʼattività umana che formano la società, in modo da 

attivare processi di trasformazione responsabile dei diversi settori del tessuto 

sociale. Idea portante di Cittadellarte è quella di Terzo Paradiso che altro non è che 

la fusione del primo paradiso ovvero un luogo adamitico in cui gli umani erano 

integrati con la natura e il secondo paradiso cioè quello artificiale sviluppato 

dallʼintelligenza umana che ha raggiunto ormai dimensioni globali. Scopo del terzo 

paradiso è condurre il paradiso artificiale (scienza, tecnologia, arte, cultura e la 

politica) a restituire vita alla Terra, abbinandone anche comportamenti etici e 

rifondandone principi comuni e il suo simbolo altro non è che una sorta di 

riconfigurazione del simbolo matematico dellʼinfinito, cioè tre cerchi congiunti e 

usato come logo di ogni iniziativa della Fondazione Pistoletto che sovraintende alla 

organizzazione. In base a queste idee, sono sorte moltissime iniziative legate al 

tema dellʼecologia applicata allʼarte che sono curate da un vero e proprio Ufficio 

Ecologia che usa la creatività al centro delle attività finalizzate alla sensibilizzazione 

sulle tematiche di sostenibilità ambientale, una fra tutte quella di Superortopiù- 

Coltivare la Città un grande orto urbano pensile di 750 mq, progettato da 

Michelangelo Pistoletto e Cittadellarte, sul tetto del SuperstudioPiù, un affermato 

studio di architettura. L'installazione funzionante da aprile a giugno 2014 e in 

maniera permanente durante tutto il periodo dell'Expo 2015, accoglie il tracciato 

del Terzo Paradiso, segno creato dall'artista per promuovere l'incontro tra natura e 

attività umane, diventato un simbolo di rigenerazione dei luoghi e dei territori che lo 

ospitano e si affianca installazioni di artisti, mostre dedicate al paesaggio e proposte 

delle aziende che operano per la costruzione delle città inserite nell'ecosistema. 

                                                 
13 Michelangelo Pistoletto inizia la sua carriera artistica negli anni Cinquanta con la serie di 
opere Quadri specchianti in cui applicava figure adesive a lastre in acciaio inox e con gli 
Oggetti in meno ovvero proiezioni di cose di cui l'artista si vuole liberare, per affluire poi nel 
gruppo dell'Arte Povera. Nel 1968 da vita al gruppo Zoo, con cui realizza delle 
rappresentazioni teatrali. Poliedrica e versatile la sua carriera è continuata indagando 
concetti come ripetitività, imprevedibilità e tempo (Pancotto, 2010).
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Sotto la guida dell'artista Pietro Gilardi (1942)14 sempre in Piemonte, a Torino 

nel 2008 viene inaugurato il Parco d' Arte Vivente, con l'idea post umanistica di 

creare un'arte del vivente spaziando da esperienze di ispirazione ecologica a 

operazioni biotech. L'arte del vivente sviluppa un'interpretazione estetica dei 

processi biologici ed ecologici intesi in senso ampio, quindi riguardanti non solo il 

mondo fisico e fenomenologico, ma anche le dimensioni psicologiche e 

antropologiche della vita odierna (Mulatero, 2007). Queste pratiche artistiche creano 

processi estetici nella dimensione del tempo, attraverso la partecipazione condivisa 

di una pluralità di soggetti con esiti aperti ed indeterminati. Il PAV com'è più 

conosciuto, sorge in un'area di un sito industriale dismesso con l'idea di essere 

luogo di produzione e allo stesso tempo luogo di esposizione delle opere, in modo 

che luogo di esposizione sia il territorio, dove le opere entrando in rapporto fra loro, 

concorrono al processo di costruzione di questo spaccato di paesaggio secondo un 

andamento continuo. La prima opera inaugurata al PAV nel 2006 è Trèfle di 

Dominique Gonzalez-Foerster, un rilevato centrale in terra rinforzata a forma di 

quadrifoglio (550 metri quadrati circa) rivestito in erba con la tecnica dell'idrosemina 

ed è circondato da un fossato percorribile racchiuso da una parete perimetrale con 

andamento curvilineo che ripropone in negativo la sagoma del quadrifoglio.

     

FIG. 26- D. Gonzalez- Foerster, Tréfle, 2006

   

                                                 
14 Pietro Gilardi ricostruisce nel 1965 i Tappeti-Natura, delle porzioni di verde e tra il 1967 e il 
1968 pubblica su Flash Art alcuni resoconti dei suoi viaggi negli Usa e in Europa 
contribuendo alla diffusione della Land Art in Italia. Negli anni Ottanta sperimenta i nuovi 
linguaggi tecnologici, iniziando una serie di opere in '”realtà virtuale” (Pancotto, 2010).



82

2.3 I parchi d'arte contemporanea 

Villa Menafoglio Litta Panza di Biumo, costruita a metà del XVIII° sec. ed 

ampliata in età neo classica, si affaccia sulla città di Varese dal colle di Biumo 

Superiore da cui trae parte del nome insieme ai suoi 33.000 metri quadrati di 

giardino allʼinglese. Acquisita nel 1935 da Ernesto Panza, la fama della villa 

raggiunge livello internazionale solo con la cura dedicata da uno dei figli Giuseppe 

Panza il quale appassionato collezionista dʼarte contemporanea, oltre a procedere 

con unʼopera massiccia di ristrutturazione, ne fa la sede espositiva delle opere 

dʼarte possedute. La villa viene donata nel 1996 da Giuseppe Panza al FAI insieme 

al patrimonio artistico contenuto al fine di mantenerlo in Italia e tramandarlo alle 

future generazioni:“possedere unʼopera dʼarte non è la felicità. Felicità è farla godere 

anche agli altri. Felicità è pensare che anche gli altri possano godere le tue stesse 

emozioni” affermò in una intervista comparsa nel 2002 sul Corriere della Sera.15

Giuseppe Panza è stato un collezionista versatile e la sua collezione di oltre 

2.500 opere può essere suddivisa in tre filoni principali: una prima collezione che a 

partire dagli anni Cinquanta va dallʼInformale alla Pop Art, una seconda collezione 

che arriva fino al 1976 basata sui opere di arte minimal, concettuale e ambientale; la 

terza parte di opere viene collezionata dopo una lunga pausa e riguarda 

essenzialmente arte organica, arte monocroma e arte primaria. Bisogna ricordare 

che molte delle opere non conservate alla villa sono state distribuite in vari musei 

del mondo in forma di vendita, deposito o prestito temporaneo. 

Lʼinteresse di Giuseppe Panza riguardò lʼarte ambientale soprattutto quella 

rappresentata dalle opere di James Turrel, Maria Nordman e Robert Irwin, i quali 

realizzarono delle opere site specific per la Villa.

James Turrell realizza per Giuseppe Panza il primo Skyspace I (1973), 

unʼapertura realizzata a filo del soffitto di una stanza così da mostrare il cielo, 

Lunette( 1974)  omonimo elemento architettonico enfatizzato internamente da luce a 

neon e da apertura esterna e Virga (1974) un gioco di luci che sembra inclinare una 

parete. Giuseppe Panza fu anche finanziatore dei lavori che Turrell realizzò per 

Roden Crater.

Robert Irwin (1928) è lʼartista che introduce Panza allʼArte ambientale. Dopo i 

primi esordi come pittore figurativo Irwin si focalizza su unʼarte che studia lʼambiente 

                                                 
15 Articolo di Edgarda Ferri pubblicato sul Corriere della Sera, il 13 gennaio 2002.
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sia interno che esterno, e la percezione dello spettatore alle sue manipolazioni. Alla 

fine degli anni Sessanta Irwin inizia il sodalizio con Panza il quale culmina nella 

realizzazione di tre opere Varese Portal Room, Varese Window Room e Varese 

Scrim tutte del 1973.

Infine la Varese Room di Maria Nordman, artista tedesca che nel 1976 

realizza questʼopera di arte ambientale: una stanza quasi completamente al buio 

rotto solo da due squarci di luce che rompono la parete di fondo in grado di creare 

una percezione intima del proprio sé.

Villa Panza non rimane ancorata alle preziose opere pionieristiche citate, ma 

continua a rinnovarsi in linea con lo spirito di Giuseppe Panza e con l'idea di un'arte 

legata all'ambiente, così nel 2013 ha avviato collaborazione triennale con la 

rassegna Arte Sella concretizzata con la collocazione, nei giardini della villa, di tre 

installazioni dello scultore inglese Stuart Ian Frost (1960), composte da materiali 

provenienti dal territorio con l'impiego di più di 30.000 blocchi di legno di faggio, 

sono destinate a dissolversi nel tempo e nella natura stessa. Nel 2014 è stato il 

turno del belga Bob Verschauren (1945) che nel terzo parterre del giardino ha 

realizzato la scultura The Slope, la ruota è elemento connaturato al senso del fluire 

inarrestabile del tempo, inafferrabile, invincibile verso lʼinfinito e lʼassoluto.

FIG.27-  B. Verschauren, The Slope, 2013

A Santomato, provincia di Pistoia, si trova la Fattoria di Celle una villa 

settecentesca che con i suoi quarantacinque ettari di parco, ospita la prima 

collezione di arte ambientale realizzata in Italia, grazie al genio di Giuliano Gori e 

dalla sua famiglia a partire dagli anni Settanta. 

Già collezionista nel secondo dopoguerra di opere d'arte, negli anni Sessanta 

Gori, imprenditore del tessile, ha una felice intuizione a seguito della visita al Museo 

di Arte Catalana di Barcellona: osserva che l'allestimento è diverso, le opere erano 
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calate nell'ambiente in cui erano concepite e da allora coltiva l'idea di poter 

ambientare anch'egli i lavori che possedeva e che avrebbe collezionato da lì in 

avanti. Si radica nel collezionista toscano la convinzione che l'Arte Ambientale è 

l'arte in cui lo spazio che accoglie l'opera sia parte integrante dell'opera stessa, 

“altrimenti si parlerebbe di arte ambientata” 16 come ci tiene a sottolineare.

Arte Ambientale è anche un modo di concepire l'arte e il collezionismo dell'arte: 

l'idea di Giuliano Gori è che l'arte della seconda metà del XX° secolo non è un'arte 

da collezione privata, non è un'arte da interno ma è un'arte che in linea con le teorie 

viste nei paragrafi precedenti richiede dialogo, interazione e discussione, non può 

essere confinata ma deve essere esterna muoversi ed evolversi quindi aperta e per 

raggiungere questo scopo è necessario che in primis vi sia un ritorno al rapporto 

diretto committenza-artista. A tal proposito Gori afferma che quello che è stato per 

lui il vero valore aggiunto nella realizzazione della sua collezione è stato lo scambio 

con gli artisti che sono stati ospitati a Celle, anche per parecchi mesi, visto che ogni 

opera richiede un tempo di realizzazione di sette, otto mesi di media. Il fatto che 

un'artista concepisca un'opera in un luogo e per un luogo, fa in modo che l'opera 

rimanga originale e mantenga la sua identità. 

Le 48 opere dislocate nell'area del parco17 dimostrano l'indissolubile legame  

stabilito dalla Collezione Gori tra arte e paesaggio, il vincolo a cui ogni artista deve 

attenersi è quello di creare senza modificare l'ambiente naturale, cioè non eliminare 

alberi o il sottobosco ma nemmeno alterando le pendenze del terreno, e per questo 

la manutenzione dell'ambiente viene curata con attenzione e dovizia anche 

avvalendosi di una collaborazione con l'Università di Firenze.

In molti sono passati per Celle, quasi tutti i nomi più illustri dell'arte contemporanea 

che qui hanno lasciato loro traccia: Alan Sonfist, Mauro Staccioli, Robert Morris, 

Richard Long, Dennis Oppenheim, Alberto Burri, Magdalena Abakanowicz, George 

Trakas, Alice Aycock, Michel Gerard, Daniel Buren, Loris Cecchini, Sol Lewitt e molti 

altri. Tuttavia come ribadisce spesso e come conferma la maggior parte delle sue 

scelte, Gori non è interessato all'investimento economico e dal valore dell'opera, 

infatti accanto ai big del mercato si trovano anche opere di artisti meno quotati ma 

                                                 
16 Per arte ambientata, si intende quell'arte le cui opere non sono realizzate in situ, ma in 
altro luogo, senza considerare il legame tra ambiente e opera.
17 La collezione permanente è costituita di 76 opere site specific totali, raccolte fra il parco e 
gli interni degli edifici che costituiscono il complesso di Celle: Casa Pepe, Cascina 
Terrarossa, Villa, Fattoria.
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che lo hanno ugualmente appassionato come Piero Fogliati che ha inventato un 

lavoro suggestivo che suona il canto dell'aria e dell'acqua.

Con la Collezione Gori, la Land Art e l'Art in Nature subiscono un'evoluzione di 

forma pur rimanendo uguale nella sostanza, che vede protagonista la Natura e 

l'ambiente circostante, ma porta fuori dal white cube le opere d'arte che spesso 

costituite da materiali non naturali (pietra serena, acciaio inox, cemento, etc.) 

diventano tali solo in armonia con quello spazio circostante.

Qualche anno dopo l'iniziativa promossa da Giuliano Gori, in un piccolo paese 

della Carnia, succede qualcosa di analogo per merito di Egidio Marzona, 

imprenditore tedesco originario di Verzegnis desideroso di ritornare alle proprie 

origini proprio attraverso l'arte contemporanea. Dopo aver collezionato opere d'arte 

contemporanea per lungo tempo grazie al supporto e all'amicizia del gallerista 

tedesco Konrad Fischer18, Marzona decide di allestire un parco espositivo di opere 

site specific proprio nel paesino che gli diede i natali in modo che “l'opera diventi 

trascrizione, lettura di un contesto, elemento interattivo in un processo di 

trasformazione ma anche presenza radicata in un luogo, un luogo accessibile a tutti, 

dove memoria e futuro si confondano”19. Così alla fine degli anni Ottanta comincia a 

proporre ad alcuni artisti già presenti nella sua collezione, di creare appositamente 

per Verzegnis delle sculture da collocare all'aperto su terreni di sua proprietà. Il 

primo intervento realizzato è la Truncated Pyramid Room (1987-1989) di Bruce 

Nauman a cui seguirono Il Cerchio di Richard Long (1996), le aste in acciaio di 

Nonas (1993), la catasta di legna di Grosvenor (collocata a Verzegnis nel 2001). Nel 

corso degli anni in molte zone verdi del paese le opere si sono moltiplicate 20 e 

caratteristica fondamentale dell'esperienza messa in essere da Marzona rispetto 

alle altre ad essa simili, è il fatto che mancano i confini di delimitazione del parco, 

ragione che potrebbe mettere in crisi la stessa denominazione di parco, per virare 

quella amata dallo stesso collezionista di prato.

                                                 
18 La Galleria Konrad Fischer di Düsseldorf, fin dagli anni Settanta si fa promotrice delle 
nuove tendenze nel campo dell'arte contemporanea europea e promuovendo in anteprima 
gli artisti americani di punta.
19 In E. Carlini e P. Valle, La collezione Marzona a Verzegnis, in M. Codognato, E. Cohen (a 
cura di), 99 artisti della Collezione Marzona, Arte Povera, Minimal Art, Conceptual Art, Land 
Art, Venezia 2000.
20 Nel corso degli anni alcune opere della collezione sono state vendute o cedute in prestito 
permanente a musei.
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2.4 Eventi Temporanei di Land Art 

Nel 1986 a Borgo Valsugana in provincia di Trento nasce la prima edizione di 

quello che sarebbe diventato il più longevo evento di arte ambientale in Italia, mosso 

dallʼintenzione di un gruppo di amici desiderosi di sviluppare un progetto locale fatto 

di arte contemporanea e natura. La prima edizione fu privata e si tenne nel giardino 

di Casa Strobele con lʼidea di “abbandonare le opere alla decadenza e allo 

splendore della memoria”. Già dalla terza edizione nel 1990 la manifestazione iniziò 

a strutturarsi in unʼorganizzazione costituita da artigiani, artisti e gente comune 

purché curiosi nei confronti della natura “ed il suo essere arte”; venne costituito un 

comitato scientifico, con il compito di valutare gli artisti e le opere, interagendo con 

gli enti amministrativi locali e con centri internazionali che operavano secondo le 

stesse finalità. Le edizioni che continuavano a tenersi a Casa Strobele, che era 

anche residenza durante il periodo della manifestazione erano unʼoccasione di 

“festa permanente” 21  per il periodo di residenza degli artisti costituita dalla 

condivisione della quotidianità e dei progetti.  

A partire dal 1996 il progetto Arte Sella, si sviluppa lungo un sentiero forestale 

sul versante meridionale del monte Armentera: si definisce così il percorso 

Artenatura, itinerario nel quale il visitatore può ammirare le opere e godere allo 

stesso tempo delle particolarità ambientali, come la varietà del bosco, la presenza di 

rocce caratteristiche e monumentali alberi. A seguire lʼitinerario la funzione che era 

tenuta da Casa Strobele è passata dal 1998 a Malga Costa che diventa il cuore 

pulsante per la vita della comunità artistica, base per incontri, laboratori. Nel corso 

degli anni successivi nonostante le opere siano scomparse e gli artisti si siano 

alternati e susseguiti portando nuove idee e continue innovazioni nella rassegna, 

lʼidea iniziale di tutela e valorizzazione ambientale rimane ben ancorata nellʼanimo 

degli organizzatori, convinti che la coniugazione della natura con il fare artistico sia 

quanto più vive nellʼattuale scenario dellʼarte contemporanea al di là del museo, 

della galleria e dello spazio chiuso.

Scrive Gabriella Belli nellʼarticolo Per unʼautobiografia del senso (2006) 22

“esistono altri luoghi capaci di offrire un contributo emozionale di più forte impatto 

                                                 
21  Come sosteneva lʼartista Robert Filliou, artista concettuale, performer e scrittore 
appartenente a Fluxus.
22 Vedi www.artesella.it/archivio. Gabriella Belli è dal 2011 direttore della Fondazione Musei 
Civici di Venezia, incarico ottenuto nel 2011, dopo dodici anni da direttore al MART di 
Rovereto.
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allʼesperienza e alla conoscenza, luoghi nei quali il fare artistico si avvera davanti ai 

nostri occhi e la fattualità dellʼevento creativo esprime tutta la potenza della sua 

demiurgica funzione simbolica. Sono luoghi speciali, come quelli che distinguono i 

percorsi di Arte Sella, dove da anni nascono e muoiono, per rinascere senza 

soluzione di continuità esperienze creative che sono nello stesso tempo vita e arte, 

etica ed estetica. Sono luoghi in cui lʼatto creativo riesce a ricomprendere nelle sue 

forme tutta lʼenergia della Natura, dilatarsi nello spazio, innalzarsi e rimanere 

sospeso tra la terra e il cielo, là, dove sta lʼunico, vero confine che la materia non 

può valicare”.

Simbolo della rassegna arte Sella è la nota Cattedrale Vegetale di Giuliano 

Mauri realizzata nel 2001, unʼopera che vuole essere a grandezza naturale una 

cattedrale a tre navate formate da ottanta colonne di rami intrecciati, alte dodici 

metri e di un metro di diametro e che a dispetto di altre opere di arte ambientale è 

destinata a crescere nel corso degli anni e a subire manutenzioni e potature per 

raggiungere le dimensioni volute, fino al punto in cui i carpini piantati allʼinterno di 

ciascuna navata prenderanno il sopravvento lasciando il resto della vegetazione 

lentamente a marcire.

  

           

 FIG. 28- G. Mauri- Cattedrale Vegetale, 2001      

Nel 1996, in provincia di Viterbo, viene inaugurato e aperto al pubblico Opera 

Bosco Museo, Museo di Arte nella Natura, un progetto pensato dallʼartista belga 

Anne Demijttenaere e Costantino Morosin, sviluppato per il Bosco di Calcata nella 

Forra della Valle del Teja come un percorso di arte contemporanea nella natura 

caratterizzata dallʼalternarsi di avvallamenti, grotte di tufo, improvvise radure e 

sorgenti, boschetti di bambù. Questo Museo, unico del genere in Italia, è anche un 

laboratorio dove gli artisti nella realizzazione delle opere procedono ad una ricerca 
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che esplicita i potenziali e le prospettive di un mondo ecologico dove le tecniche e i 

materiali naturali tradizionali riacquistano una funzione primordiale nelle tecnologie 

di sistemazione del territorio

Opera Bosco Museo svolge anche una concreta attività didattica alle scuole 

elementari, medie, superiori, università e della prima infanzia con la partecipazione 

annua di 5 mila alunni circa fornendo una accurata educazione ambientale. Inoltre 

dal 2005 Anne, promuove e cura la prima edizione della manifestazione annuale 

Artemisia in Opera Bosco in cui invita gli artisti a realizzare opere insieme a lei. 

Negli anni successivi ad collaboreranno anche numerosi allievi proveniente 

dallʼAccademia di Belle Arti di Roma, che per la prima volta si confrontano con una 

tecnica del tutto nuova. Molti dei loro progetti sono frutto del loro avvicinamento a 

questo luogo, attraverso proprie interpretazioni del bosco, figure appartenenti 

allʼimmaginario e il recupero di forme primordiali.

Nel 2014 in occasione della Biennale di Archittettura, la Demijttenaere 

partecipa con altri tre artisti alla rassegna promossa dal Ministero dei Beni e delle 

Attività Culturali e del Turismo, VeneziArchiNature nasce e rinasce nellʼIsola della 

Certosa creando un percorso di opere rigenerando quella natura che esisteva, 

prima che nel 2012 si abbattesse una violenta tempesta. Opere site-specific, che 

portano una nuova sensibilità e nuova  interpretazione dellʼambiente in cui si situano 

e mirando alla valorizzazione.

Yatoo-International Project, è un progetto internazionale ideato da Yatoo- 

Korean Association Nature Artists che dal 1981 in Sud Korea realizza opere dʼArte 

Ambientale situate direttamente in luoghi prescelti dagli artisti in tutte le stagioni 

dell'anno, organizzando mostre e programmi di scambio fra gli stessi, incoraggiando 

così la circolazione e la condivisione di idee e metodologie, tutte basate su un 

approccio blando, basato sul lavoro del corpo umano, senza ausili o mezzi pesanti, 

in un contesto naturale usando maggiormente elementi naturali. Fondamentale è la 

preparazione dell'artista che deve entrare nel sito, vuoto sia nel corpo che nella 

mente senza alcun condizionamento precedente.

Il progetto nasce nel 2011 dallʼidea che la natura prescinda i confini del mondo 

e sia un unico collegamento fra elementi tangibili (alberi, rocce, suolo…) e intangibili 

(vento, suono, luce ed ombre…) e lo scopo del progetto è quello di creare una rete 

di opere dʼarte, ciascuna delle quali è situata nel posto prescelto da ciascun artista 

che, come un singolo musicista di unʼorchestra, crea la sua melodia che unita a tutte 

le altre tramite il progetto, costituisca una sorta di opera unica di unʼorchestra. Lʼidea 
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è quella di voler creare la più grande galleria al mondo di Arte ambientale, 

incoraggiando la partecipazione attiva di artisti in ogni parte del mondo: attualmente 

si contano 130 artisti coinvolti in 30 paesi differenti. 

Nel 2013 lʼAssociazione ha pubblicato il catalogo The World Nature Art 

Catalogue23, in cui sono illustrati i maggiori eventi temporanei di arte ambientale nel 

mondo e le organizzazioni che ne curano la realizzazione, di cui di seguito la lista 

dettagliata:

Aldo e Leonardo, USA 

Art Farm Project, Sud  Korea 

Art-Nature Symposium Gabrovtsi, Bulgaria 

Arte Sella, Italia 

Artists in Nature International Network (AININ), Regno Unito 

Centre for the Contemporary Art and The Natural World (CCANW), UK 

Cheng Long Wetlands International Environmental Art Project, Taiwan 

Contemporary Art in the Nature, Sweden 

Environment  Laucherttall, Germany 

Environmental Art Festivals, Iran 

Grass on Sand. Grass on Trees, Germany 

Green Gallery, Israele 

Green Museum, USA 

Humus Park, Italia 

International Baggat Art, Exhibition, Germany 

International Forest  Art, Germany 

John K, Grande, Canada 

KorkèP. International Art Symposium, Romania 

Kunstbroedplaats, Paesi Bassi 

Land Art Brasil, Brasile 

Land Art Festival, Polonia 

Land Art Mongolia, Mongolia 

Lines in the sand, Australia 

Magamnews, Korea 

Nap Telep- Nature Art Project and Workshop, Romania

Nature Art Department at EKF, Eger, Ungheria 

                                                 
23 Il catalogo è consultabile on line http://www.calameo.com/read/0011389758a0eec01c791.
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Oranki Art Environmental Art Symposium and exhibition, Finlandia 

Sacred Art, Sacred Ground, Australia 

Sandarbh Site-Specific Artist Residency, India 

Seiyo-art-initiative, Japan 

Site Specific Land Art Event, South Africa 

Sue Spaid , USA 

Yatoo, Korea 

Yatoo-i organizza ogni anno quattro seminari e il workshop Four Season, inoltre 

tutte le opere d'arte e i progetti realizzati sotto la sua egida sono protette da 

copyright e vengono condivise via web. Yatoo-i organizza la Biennale Nature Art di 

Geumgang dal 2004 in collaborazione con il Ministero della Cultura, Sport e Tursimo, 

la Provincia South Chungcheong Province e la città di Gongju. Per tre settimane gli 

artisti, provenienti da tutto il mondo, convivono durante la realizzazione dei lavori 

che vengono successivamente installati nell'area espositiva Mt. Yeonmisan Nature 

Park dove possono essere osservate durante tutta la loro evoluzione, seguendo il 

ciclo di vita dell'elemento naturale.

3. Humus Park, International Land Art Meeting 

3.1 Il territorio e il contesto pordenonese 

Il territorio pordenonese, un crocevia tra Veneto e Friuli, da un punto di vista 

geografico si presenta allo sguardo come una pianura dolcemente abbracciata dalle 

Prealpi Giulie e segnata da numerosi corsi d'acqua. Quasi lentamente cullata dal 

susseguirsi regolare di piccoli centri urbani di stampo rurale e campi coltivati a 

diverse semine, termina ancor più pacatamente nelle aspre Grave e nei Magredi

friulani, fatti di sassi e crode, lasciando l'idea di un luogo ancora lontano da parole 

come high-tech e globalizzazione.

L'acqua che scorre nel territorio è stata inizialmente input economico 

dell'economia cittadina: dalla fiorente attività mercantile che sfruttava i fiumi per 

raggiungere i mercati di Venezia, si è passati all'industrializzazione di fine Ottocento, 

forte di cotonifici (la valse il nome di Piccola Manchester), ceramiche e cartiere. 

L'altra trasformazione economica epocale degli anni Sessanta-Settanta ha 

permesso il definitivo sviluppo cittadino e la proiezione di Pordenone verso lo 
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scenario internazionale, grazie al consolidamento di grandi stabilimenti familiari (in 

origine solo delle officine artigiane) come la Zanussi (elettrodomestici), la Savio 

(macchinari tessili), la Galvani e la Locatelli (ceramiche). Lo sviluppo economico 

consentì a Pordenone di diventare capoluogo di provincia friulana nel 1968 

conservando però una mentalità metalmezzadra24 che le ha permesso di svilupparsi, 

mantenendo i piedi ben fermi sulla nuda terra.

In più di quarant'anni di lavoro sodo, Pordenone ha saputo consolidare quelle 

potenzialità che sono state motore per il passaggio da una realtà agricola locale ad 

una realtà industriale internazionale, anche se la crisi economica degli ultimi anni 

sta minando quel tessuto capillare fatto di piccoli imprenditori e le grandi aziende, 

assorbite negli ultimi anni da realtà forestiere, le hanno portate alla delocalizzazione 

se non anche alla imminente minaccia di chiusura. 

Quello che rimane singolare è che una provincia cresciuta con una mentalità 

metalmezzadra ancorata a valori come lavoro duro, casa e pochi svaghi, sia 

risultata nel 2014 la terza realtà più vivace d'Italia in termini di valore aggiunto ed 

occupazione prodotti dalla locale industria culturale, come emerso dall'ultimo 

rapporto Io sono cultura – lʼItalia della qualità e della bellezza sfida la crisi25. Quale 

cambiamento è intervenuto nella società pordenonese tanto da risultare virtuosa nel 

processo di creazione di valore culturale?  È mai possibile che le lavatrici vengano 

sostituite pian piano da eventi artistici, spettacoli teatrali o film?

Se guardiamo lo scenario culturale nel pordenonese, effettivamente non 

possiamo rimanere stupiti del risultato raggiunto e dichiarato dalla Fondazione 

Symbola. Attualmente Pordenone (circa 52 mila abitanti), conta diversi eventi 

temporanei annuali di portata internazionale: Pordenonelegge un festival letterario 

che richiama migliaia di persone ogni anno, giunto alla quindicesima edizione, Le 

Giornate del Cinema Muto rassegna fra le più prestigiose nell'ambito della storia del 

cinema, Dedica evento monografico su un personaggio del panorama culturale 

internazionale e il più giovane Humus Park, uno dei più grandi eventi di Land Art 

internazionali tenuti in Italia. A ciò si aggiungono strutture culturali permanenti: il 

Teatro Comunale Giuseppe Verdi di Pordenone che oltre a un cartellone fra i più vivi 

in Regione funge da poliedrico contenitore per numerose attività collaterali, il Centro 

                                                 
24 Metalmezzadro è il termine con cui si indicava negli anni Sessanta il contadino che pur 
possedendo ancora terre da coltivare veniva assorbito come operaio dalla nascente 
industria del Nord-Est italiano, dividendosi così tra la fabbrica e il lavoro nei campi.
25 Il rapporto è stato elaborato nel giugno 2014 da Fondazione Symbola e Unioncamere, 
vedi http://www.symbola.net/html/press/pressrelease/iosonocultura2014.
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Culturale A. Zanussi da sempre riferimento per numerose iniziative sociali, 

educative, culturali e artistiche, la Galleria d'arte Moderna PARCO 1 e la succursale 

PARCO 2 che tengono interessanti mostre d'arte a carattere locale ed 

internazionale.

Senza dubbio il merito di tanta materia prima è da individuare principalmente 

in   otto anni di amministrazione comunale attenta e sensibile allo sviluppo culturale 

di una città che per molto tempo ha vissuto addormentata e si destava solamente 

con l'autunno per una scampagnata ciclistica cittadina e la annuale fiera 

campionaria, ma sicuramente una riflessione va svolta in quei metalmezzadri che 

ancora una volta hanno mostrato determinazione, interesse e curiosità accettando 

inconsapevolmente la fisiologica sfida di cambiare la direzione della loro mentalità e 

del loro stile di vita, coltivando interessi reconditi e passioni tenuti nascosti da anni 

di intenso e duro lavoro.

3.2 Humus Park: dove nasce l'idea

Il termine humus deriva dall'omologo latino che significa terreno, suolo, terra; 

sta ad indicare un complesso di sostanze organiche presenti nel suolo, di 

fondamentale importanza per la nutrizione dei vegetali, derivato dalla 

decomposizione degli stessi residui vegetali e animali e dalla sintesi di nuove 

molecole organiche, ad opera di vari organismi; ha natura colloidale, e perciò 

fortemente assorbente. Ma humus nel suo senso figurato, indica il sostrato di fattori 

sociali, spirituali, culturali ecc. che promuovono il sorgere di situazioni, fatti, 

manifestazioni e simili26.

Dire che il termine scelto per indicare l'evento di Arte Ambientale che si svolge 

nel territorio pordenonese sia un termine appropriato, sarebbe riduttivo e banale, 

bisognerebbe piuttosto dire che è il solo termine che si potesse scegliere a 

simboleggiare gli obiettivi che la rassegna internazionale si è posta fin da principio. 

Humus Park oltre che essere attiva ''sostanza organica'' per aree un po' dimenticate 

del territorio, è nel senso figurato del termine humus, anche ''sostrato'' promotore 

per la vita culturale dello stesso territorio, riuscendo di anno in anno a catalizzare un 

sempre maggior numero di visitatori e allargando la sua area di competenza con 

dibattiti, incontri e spunti utili per generare riflessioni e pensieri.

                                                 
26 Vedi www.treccani.it/vocabolario
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Humus Park nasce di fatto nel 2008 dalle menti, dalle mani e dal cuore di due 

artisti pordenonesi: Gabriele Meneguzzi e Vincenzo Sponga che con sguardo 

lungimirante e generoso hanno ideato questo evento forti di anni di esperienza in 

tema di Arte Ambientale. 

Gabriele Meneguzzi nasce a San Quirino (PN) nel 1949. Nonostante una 

carriera professionale in ambito bancario, conosce e coltiva durante la sua vita le 

tecniche dellʼacquerello, della serigrafia e dello sbalzo, scegliendo poi la scuola 

svizzera per la formazione tecnica e la sperimentazione dei materiali. Abitualmente 

crea i propri lavori utilizzando quanto trova nei boschi, su greti di fiumi e dei torrenti 

materiali che lo portano ben presto alla pratica della Arte Ambientale; con assiduità 

e dedizione ottiene numerosi premi e riconoscimenti sulla scena internazionale 

nell'ambito dei più prestigiosi contesti di questo tipo. Vincenzo Sponga nasce nel 

1950 ad Azzano Decimo (PN), opera per quindici anni nella grafica pubblicitaria, 

sperimentando varie forme dʼarte e formandosi nellʼuso e nellʼelaborazione tecnica 

di materiali naturali. Nel 1986, con Gabriele Meneguzzi, apre un negozio-laboratorio, 

che diventa anche atelier delle sue opere realizzate con metalli e materiali naturali 

finché la sua ricerca lo conduce all'Arte Ambientale e di fatto segna l'inizio della 

strada che lo porterà ad essere rappresentante per lʼItalia in varie manifestazioni 

internazionali, in coppia con Meneguzzi. 

In riferimento alla formazione dei due direttori artistici, è d'obbligo tenere 

presente sin da principio che nonostante l'Arte Ambientale sia stato un punto 

d'approdo della loro carriera artistica dopo varie esperienze in altre vie, 

inconsapevolmente lo è stata anche come punto d'inizio, ovvero sin dalla loro 

infanzia. Azzano Decimo e San Quirino sono due piccoli centri della provincia 

pordenonese di origine rurale. Due bambini nati in questi paesi negli anni Cinquanta 

non potevano esimersi dal crescere a contatto diretto con la natura, imparare da 

essa il trascorrere del tempo e il passo delle stagioni, ma ancor meglio questo tipo 

di vita permette loro a conoscere la terra, l'erba, i materiali naturali e le loro 

caratteristiche che tornano utili da impiegare e lavorare nella realizzazione di 

manufatti di vita quotidiana come le crìgula, le gerle o gli stuoìn27; anche la semplice 

osservazione dell'architettura di un covone di fieno consente a degli spiriti curiosi di 

                                                 
27Le crìgula in lingua friulana, sono una sorta di cesto rovesciato fatto di midollino che 
serviva per riparare la chioccia con i pulcini; le gerle in friulano indicano i cesti che venivano 
portati a spalla come contenitori; gli stuoìn nella stessa lingua stanno ad indicare delle siepi 
di divisione tra case, con tre bastoni come armature e un intreccio di arbusti come 
riempimento.
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guardare oltre un semplice ambito contadino guidato solo dalla necessità della 

durata di ciò che si realizza con materiali naturali e non dall'idea che ciò che si fa 

possa essere bello, possa essere arte, possa suscitare emozioni.

Questo tipo di sensibilità la si ritrova anche all'altro capo del mondo, in Oriente 

che come si è visto nel capitolo precedente presenta un'idea di arte legata alla 

natura per certi versi affine alle caratteristiche individuate nella Land Art: nell'estetica 

tradizionale giapponese non vi è indicazione di come l'arte sia in grado di creare la 

bellezza da materiali brutti o altrimenti non eleganti e pochi sono gli accenni alle 

manifestazioni quotidiane della vita della gente comune (Richie, 2007), ciò che 

accomuna questa sensibilità a quella dell'arte rurale è l'idea che in natura non vi è 

nulla di puramente ornamentale ma ogni cosa è semplice: ogni ramo, fuscello o 

foglia ha un proprio ruolo, mostrare la loro struttura, porre in rilievo la loro trama, 

rivelare in modo marcato una quasi ostentata mancanza di artificio. E così pare 

anche essere la vita dei contadini pordenonesi negli anni Cinquanta: nessun artificio, 

nessuna idea di bellezza, solo la ricerca di un'eleganza asciutta e funzionale alla 

vita di tutti i giorni.

Potrebbe sembrare una forzatura, associare Arte Ambientale, vita contadina e 

estetica giapponese, ma di fatto le idee che emergono nelle conversazioni con 

Meneguzzi e Sponga sembrano di fatto intrecciarsi e portare a questo tipo di 

connessione e alla realizzazione di un evento temporaneo che trova posto e fama 

proprio nelle zone dove sono cresciuti. 

La poetica della Land Art per i due artisti pordenonesi consiste nel lavorare 

esclusivamente con materiali naturali e si caratterizza da principio con la scelta dello 

spazio (che per loro è come fosse la tela pittorica del landartista). Essi sostengono 

che sia lo spazio a comunicare qualcosa, “a chiamare” e poi consente di essere 

osservato per capire cosa offre, solo da lì l'opera può essere ideata e 

successivamente realizzata. A differenza di una tela “finita”, lo spazio con la sua 

illimitatezza, con il suo mutare al passaggio del tempo consente sempre di 

sviluppare idee nuove, uno stesso spazio non darà mai la stessa opera d'arte, 

permetterà di giocarci e di conoscere sempre un elemento nuovo. Il come realizzare 

l'opera ovvero le tecniche, gli strumenti a disposizione vengono per ultimi e devono 

adattarsi a ciò che è lo spazio e ciò che è l'idea; l'adattamento deve essere della 

tecnica non dell'arte. Nei loro lavori artistici cercano sempre di privilegiare la 

relazione fra opera e luogo, invitando così l'osservatore a rivalutare con occhio 

nuovo lo spazio che lo circonda, suscitandone la relazione e la successiva 
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riflessione, non ricercano opere autoreferenziali lontano dal contesto in cui sorgono 

pur non negandone allo stesso tempo la sua origine umana, anzi mostrandone con 

orgoglio quel segno umano sensibile e di equilibrio con la natura (Meneguzzi, 2008 

in Catalogo Humus Park 1^ ediz.). A proposito dell'equilibrio nota bene Riccardo 

Caldura28 nell'introduzione al catalogo della prima edizione del 2008, si genera 

certamente una tensione tra la forma intesa come ciò che tende a permanere, sia 

pure per un tempo limitato, e il mutamento naturale dell'ambiente: gli interventi di 

Land Art devono quindi trovare un equilibrio tra ciò che si forma e ciò che si 

trasforma e cita in questo senso la perfezione della scultura berniniana Apollo e 

Dafne, in cui la Ninfa rincorsa da Apollo si trasforma in alloro, rappresentando 

magistralmente il passaggio da forma per eccellenza (quella umana)  e la sua 

subitanea trasformazione in radici tronco e albero.

L'idea di realizzare Humus Park nasce nelle menti di Meneguzzi e Sponga, 

dopo aver realizzato a Pordenone due iniziative che saltano subito all'occhio 

dell'amministrazione comunale per innovatività e appeal.

Ciamps viene realizzata nel luglio del 2003 nel parco di Villa Carinzia a 

Pordenone, con la presenza di 18 artisti internazionali e con il coinvolgimento di 

alcuni studenti dellʼAccademia dʼArte di Venezia, della Scuola Statale dʼArte di 

Cordenons e di alcune persone disabili. L'evento della durata di una settimana, 

consisteva nella realizzazione di opere di Land Art utilizzando solo materiali naturali 

reperibili nel contesto ambientale in cui le opere venivano realizzate senza 

utilizzarne di ulteriori artificiali o industriali. Con questa iniziativa promossa da vari 

enti della provincia di Pordenone e da associazioni di arte terapia si ebbe in città il 

primo evento di Land Art che permise a molti di avvicinarsi a questo genere di arte 

contemporanea.

A seguire questa esperienza, e smentendo il detto nemo propheta in patria29, il 

Comune promuove subito nel 2006 la prima mostra di lavori realizzati nel corso 

degli anni da Meneguzzi e Sponga, esibendo così a tutta la cittadinanza la loro fama 

internazionale. La mostra Naturae consisteva in una serie di opere realizzate per 

l'occasione ed esposte egli spazi suggestivi dell'ex Convento di San Francesco; 

                                                 
28 Riccardo Caldura è Docente di Fenomenologia delle Arti contemporanee all'Accademia di 
Belle Arti a Venezia, curatore di mostre temporanee e giornalista pubblicista in varie riviste 
d'arte.
29 Nel 2005 in occasione della serata inaugurale del nuovo Teatro Comunale Giuseppe Verdi 
di Pordenone, Meneguzzi e Sponga ricevono l'incarico di realizzare un'installazione site 
specific in puro stile Land Art: immaginando il mantello di Giuseppe Verdi, realizzano un vero 
e proprio manto di petali di rosa rossa che partendo dal primo piano del tatro scendono nel 
pianoforte collocato nel foyer.
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all'inaugurazione la sala era piena di cittadini desiderosi di partecipare a quella 

nuova forma d'arte che veniva presentata in città e al tempo stesso di conoscere 

quale fosse l'arte fuori dal negozio-laboratorio dei due proprietari di Verde Vivo.

L'evento nel 2003 e la mostra nel 2006, dimostrano subito che l'arte fatta di 

natura piace a Pordenone e si prende allora coscienza che la progettazione di un 

evento temporaneo realizzato con una certa frequenza possa essere ulteriore 

arricchimento per la città come testimoniano le parole del Sindaco di allora Sergio 

Bolzonello in apertura al catalogo di Naturae “alla loro ricerca intelligente e 

appassionata... è affidata una testimonianza preziosa e feconda che darà buoni 

frutti nel campo affascinante della interazione con la Natura”.

La reputazione che ha saputo guadagnarsi nel giro di quattro edizioni, ha fatto 

in modo che Humus Park rientri nel circuito di Yatoo-I, che come si è visto 30

contempla i maggiori eventi internazionali di arte in questo settore.

FIG. 29- G.Meneguzzi & V. Sponga, Emozioni, Grindelwald (CH) 2000

                     

3.3 La struttura dell'evento 

Humus Park è una rassegna a cadenza biennale, partita nel 2008 e giunta nel 

2014 alla sua quarta edizione; il format appartiene di fatto a Meneguzzi e a Sponga 

che ricoprono il ruolo di direttori artistici: dalla gestione degli artisti, degli sponsor e 

di quel che riguarda in generale la curatela, mentre il Comune di Pordenone è il 

principale titolare dei diritti e ne cura l'organizzazione burocratica e logistica.

                                                 
30 Vedi paragrafo 2.3 Eventi temporanei di Land Art.
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Gli artisti scelti dalla direzione artistica, vengono invitati a soggiornare a 

Pordenone per un periodo di tempo che va da una settimana a una quindicina di 

giorni a seconda dell'edizione, in base alla loro disponibilità e solitamente vengono 

scelti sia nel panorama internazionale e in quello nazionale, perché come spesso 

accade per le rassegne di Arte Ambientale, la realizzazione del lavoro avviene in 

coppia. Questo è un principio cardine di Humus Park: il lavoro a coppie è una 

conditio sine qua non con cui gli artisti devono fare i conti, poiché i curatori credono 

fortemente nella contaminazione delle idee, delle tecniche, degli stili e della 

sensibilità che deriva dal confronto e la risultante è un maggior grado di produttività 

e di eccellenza, nonché la crescita a posteriori dell'artista. In forza di questo 

principio, solitamente le coppie arrivano già formate oppure se gli artisti lo 

richiedono possono essere accoppiati a qualche altro artista segnalato da 

Meneguzzi e da Sponga; entrambi gli elementi della coppia usualmente hanno già 

esperienza con l'Arte Ambientale, ma spesso hanno cammini professionali diversi 

(molto spesso i settori più impegnati sono design, architettura, floricultura, etc.).

                        FIG. 30- Immagine istituzionale di Humus Park 2014

Altra scelta poetica-organizzativa è che gli artisti che partecipano ad Humus 

Park, al momento dell'invito ricevano solo delle informazioni essenziali sul sito in cui 
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andranno a operare, poiché è volontà degli organizzatori che l'ambiente venga 

conosciuto solo al loro arrivo, direttamente con il loro corpo e i loro sensi, pronti ad 

ascoltare ciò che quel sito ha da dire: gli artisti infatti devono sviluppare l'idea per 

quel luogo solo a contatto con quel luogo e con i materiali di quel luogo.

Proprio perché realizzate in luoghi pubblici aperti, gli artisti realizzano le opere 

a contatto diretto con il pubblico instaurando subito la relazione che sostiene questa 

pratica artistica: creazione ed esposizione si fondono in un unico tempo: il tempo 

reale (Bourriaud, 2010).

Un altro aspetto rilevante per cui il nome dell'evento pordenonese esprime 

tutto il suo significato di fertilizzante puro e naturale, è il largo spazio che viene dato 

ai giovani e alla loro crescita culturale: sin dall'evento Ciamps del 2003 e dalla prima 

edizione Humus Park ha mostrato la sua vocazione nel coinvolgere le giovani 

generazioni e dare spazio a giovani artisti, svolgendo anche unʼimportante funzione 

didattica. Da subito, infatti, per la documentazione fotografica e grafica sono stati 

coinvolti alcuni studenti dellʼAccademia di Belle Arti di Venezia, coordinati dal prof. 

Guido Cecere, e alcuni studenti dellʼISA Liceo Artistico Galvani di Cordenons. Se la 

collaborazione per la documentazione fotografica è stata sempre confermata, nelle 

successive edizioni si è via via arricchita e per il coinvolgimento di altri Istituti 

superiori e Accademie e per la partecipazione diretta degli studenti nella 

realizzazione di opere da loro stessi ideate. La scelta di mettere in campo i giovani 

si è rivelata vincente poiché spesso sono gli stessi artisti senior a proporre la 

collaborazione ad uno studente nella costruzione del proprio progetto. Oltre alla 

formazione pratica gli studenti ricevono preventivamente anche una formazione 

teorica che consiste in una lezione di storia dell'arte tenuta dal prof. Angelo Bertani, 

una lezione di fotografia tenuta dal prof. Cecere e una lezione di conoscenza delle 

caratteristiche tecniche degli elementi con cui andranno a lavorare sotto la guida di 

Gabriele Meneguzzi e Vincenzo Sponga.  Solo dopo aver terminato la formazione e 

aver visitato il sito in cui opereranno, gli studenti, come gli artisti, decideranno che 

lavoro progettare e realizzare.

Durante la manifestazione vengono creati eventi collaterali come incontri e 

dibattiti in cui viene mantenuta viva la riflessione sull'arte, inoltre per il pubblico è 

possibile   recarsi nei luoghi scelti per la rassegna ed osservare gli artisti al lavoro. 

Lo stesso dicasi per i laboratori che vengono tenuti nelle scuole medie in 

concomitanza alla rassegna e che vedono in alcuni casi anche il sostegno di alcune 

Associazioni locali che incentivano l'attività artistica dei ragazzi verso questa forma 
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di arte contemporanea mettendo in palio dei premi, creando dei gemellaggi fra 

istituti. Per le scuole elementari invece vengono tenuti dei laboratori creativi durante 

l'orario scolastico, che promuovono l'uso di semplici elementi naturali come il fieno, 

le foglie etc. in modo tale da realizzare un opera collettiva che vedrà la collocazione 

in alcune aree delle città sedi delle scuole. 

3.4 Le edizioni di Humus Park 

Come ogni espressione di arte in natura che si rispetti delle opere realizzate in 

Humus Park, non vi è traccia l'anno dopo, ma la memoria viene tenuta viva 

attraverso la pubblicazione di un catalogo l'anno successivo all'edizione in 

riferimento. A differenza di altri eventi temporanei o realtà permanenti di arte 

ambientale Humus Park è una rassegna itinerante, si muove di anno in anno verso 

nuovi siti e location green, contaminando con la sua forza vitale e artistica il luogo 

prescelto ed il fatto di non avere una sede fissa, sicuramente è un punto di forza, 

perchè allontana il ripetersi e l'adagiarsi in un unico scenario, ma alimenta anno 

dopo anno nuove idee, nuove richieste, nuove analisi e nuove relazioni. Quello che 

risulta interessante è scoprire che ogni luogo toccato dalla poetica di Humus Park, 

appare rinnovato e pronto per essere fruito in un nuovo aspetto, arricchito dal 

passaggio dell'arte.

  FIG. 31- G. Meneguzzi & V. Sponga (prov. Italia), ed. Humus 2010
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La prima edizione tenutasi nel 2008 (catalogo pubblicato nel 2009 a cura del 

Comune di Pordenone), vede la partecipazione di 30 artisti provenienti da Francia, 

Sud Africa, Taiwan, Svizzera, Germania, Singapore, Slovacchia, Russia, Ungheria, 

Spagna, Regno Unito, Stati Uniti, Olanda e Norvegia. 

Il luogo prescelto è il Parco del Seminario Diocesano di Pordenone: 19 ettari 

incastonati tra il Noncello (il principale fiume della città a cui si deve anche il nome 

Portus Naonis, Porto sul Noncello) e un canale da esso derivato, le acque sono 

quelle fresche e limpide di risorgiva che sgorgano più a monte al termine delle terre 

magre dei Magredi. Lungo le rive la vegetazione è aspra e selvaggia comprende 

aceri, olmi, salici, pioppi ecc., ma il parco reca l'impronta di anni di coltivazione a 

granoturco e per questo segnato da numerosi piccoli canali, le marcite, che 

consentivano di coltivare il primo foraggio fresco dell'anno; la scelta del Seminario 

per la prima edizione di Humus Park segue l'idea del tutto locale di coltura/cultura

riaffermando ancora una volta le radici contadine di questo territorio con l'obiettivo di 

produrre cibo per la mente ed il cuore e far conoscere un luogo verde storico di 

Pordenone. Come scrive Riccardo Caldura nella introduzione al catalogo la 

promozione e la riqualificazione di alcune aree urbane “vede nell'arte una via 

originale per promuovere e restituire alla collettività ciò che prima non aveva valore 

o era precluso al pubblico... mostrando/rivelando le potenzialità di forma che 

contengono, senza ricorrere a materiali ambientalmente impattanti”.

Molti artisti creano delle opere proprio facendosi ispirare da quel parco che 

simboleggia la religione come la coppia francese (Jean Louis Amice e Erik Bianco, 

entrambi fioristi) che costruiscono con il fieno e dei rami scuri una croce, una luna e 

la stella, simboli delle tre religioni monoteiste o la coppia norvegese (Kai 

Bratbergsengen e Runi Kristoffesen, entrambi artisti) che trovato un arco naturale lo 

ripuliscono e lo accompagnano ad una teca sacra fatta di giunchi che protegge un 

improfanabile cocoon di pietra. Altri invece seguono il tema dell'area contadina 

come gli artisti tedeschi (Harry Schaffer e Wolf Warnke, architetto e scultore il primo 

e artista il secondo) che realizzano un'opera concettuale costituita da sei cerchi 

realizzati attraverso gli elementi che il paesaggio offriva: acqua, campi e alberi, 

invertendoli dalla loro posizione originaria, così la corteccia veniva utilizzata nel 

cerchio posto sopra l'acqua, le pietre del fiume per fare il secondo cerchio sulla terra 

e così via. Le foto che documentano l'evento come già notato sono realizzate dal 

prof. Cecere con l'aiuto di allievi dell'Accademia di Belle Arti di Venezia.



101

FIG. 32- G. Schaffer- W. Warnke (prov.Germany), ed. Humus 2008

La seconda edizione del 2010 (catalogo pubblicato nel 2011 a cura del 

Comune di Pordenone) si arricchisce ulteriormente di novità. Pur non allontanandosi 

di molto dall'area scelta nella prima edizione, la location cambia e vengono elette 

gallerie en plein air l'area archeologica romana e il vicino parco del Castello di Torre, 

un quartiere del capoluogo, tenute insieme sempre dal fiume Noncello. La prima 

struttura romana (I sec. d.c.) ha una matrice residenziale in quanto dotata di 

impianto di riscaldamento mentre la seconda di epoca tardoantica ha una 

connotazione di magazzino, utile per lo stoccaggio delle merci che arrivavano dal 

vicino fiume. L'area rialzata invece ospita la chiesa parrocchiale e il castello 

medievale costituito intorno alla torre-mastio (che dà il nome al quartiere)  da un 

complesso di diversi corpi di fabbrica adibiti a spazi abitativi. Dal 2006 il Castello 

ospita il Museo Archeologico con il suo nuovo allestimento che documenta la storia 

di Pordenone dalla Preistoria fino al Rinascimento.

Arricchimento ulteriore consiste anche nell'operatività di nove studenti 

dell'Istituto Statale d'Arte Galvani di Cordenons che in gruppi di tre realizzano 

altrettanti lavori di Arte Ambientale dal titolo Cascata, un verso e proprio omaggio di 

paglia al fiume e alla sua vegetazione, Capanna, opera da attraversare per scoprire 

i limiti umani e Uovo Cosmico, simbolo di creazione e vita.



102

                     FIG. 33- Istituto Statale d'Arte di Cordenons (Pn), ed. Humus 2010

La presenza degli studenti si riallaccia all'idea di base che anima questa edizione 

ossia il gioco come sostengono i due curatori in apertura al catalogo “il Ladartista è 

un Uomo che interagisce con l'ambiente dove vive, spingendosi fino al gioco... il suo 

è un atto creativo e costruttivo, che trova il culmine nell'attimo stesso in cui il gioco 

finisce. Dal momento in cui esso finisce ha inizio un percorso creativo, estetico e 

ambientale del tutto diverso: il gioco della Natura. Esso viene a crearsi grazie ad un 

nuovo artista, la Natura stessa appunto, che sostituirà l'Uomo non appena questi 

avrà terminato il proprio gioco e nei tempi a Lei necessari se ne approprierà, 

riportando il tutto com'era prima”. Lo stesso Duchamp affermò che “lʼarte è un gioco 

fra tutti gli uomini di tutte le epoche”.

La trentina di artisti che partecipa alla seconda edizione conferma l'appeal

dell'evento anche per gli artisti internazionali che infatti provengono da: Norvegia, 

Stati Uniti, Messico, Francia, Danimarca, Sud Africa, Germania e Russia, nonché un 

folto gruppo di artisti Italiani e soprattutto locali che confermano la vocazione 

artistica dell'Arte Ambientale in terra friulana. I lavori ancora una volta dimostrano la 

capacità di questi autori di sapersi fondere con l'ambiente nuovo che gli appare, di 

ascoltare le sue storie e di giocarci insieme: ora vengono creati dei Porcospini dalla 

coppia di fratelli sudafricani che colpiscono l'attenzione dei più piccoli (Anna C. 

Janse Snyman e Petrus C. Janse van Rensburg, designer lei e architetto/artista lui) 

ora viene creato un Collier di anelli vegetali che scende dal terrazzino del castello 

(Gianni Pasotti e Marisa Bidese, entrambi artisti), ora La Panchina dei Sogni che 
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permette di osservare il fiume e sognare, ricordare gli antenati di famiglia (Guerrino 

Dirindin. Artista). Tuttavia l'arte nella natura non rinuncia anche alla fusione 

dell'esistente con la manipolazione umana e alcuni artisti creano l'opera attorno ad 

un elemento che si presta ad esserne protagonista principale: La Casa (Carlo e 

Armando Vidoni, artisti) è stata costruita rovesciata e in caduta intorno al tronco di 

un albero, così come Seguendo sul suolo l'albero caduto continua a crescere della 

coppia francese (Gilles Bruni e Galaad Prigent, artista ed editore) si sviluppa attorno 

ad un salice bianco spezzato in due e caduto contro una robinia; così come il lavoro 

dei due curatori Oltre la fine, parte proprio da tre grossi ceppi decapitati a cui 

restituiscono con ramoscelli di salice intrecciati l'antica forma e volume.

Nel 2012 Humus Park viene confermato per la terza edizione nella precedente 

location del Castello di Torre e dell'area archeologica. Il format si ripete anche nella 

durata di una settimana, nel numero degli artisti, la cui provenienza è ancora 

internazionale con la partecipazione per la prima volta della Corea e della Lituania, 

e nella partecipazione degli studenti dell'Accademia di Belle Arti di Venezia e per la 

pima volta quelli di Brera e dell'Istituto Statale d'Arte di Cordenons. La presenza dei 

ragazzi assume una doppia connotazione: da una parte valorizzare i giovani talenti, 

che avranno a disposizione dei tutor eccezionali, dallʼaltra arricchirsi di linfa creativa 

fresca e vitale e fa in modo che da questa edizione Humus Park rientri nel progetto 

Creatività Giovanile - Nord Est: cantieri di arte pubblica promosso e finanziato dal 

Dipartimento della Gioventù-Presidenza del Consiglio dei Ministri e dallʼAnci, 

Associazione Nazionale Comuni Italiani.

           FIG. 34-  J. Hansen e S. Pivetta (prov. Danimarca/ Italia)- ed. Humus 2012
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L'animo con cui viene concepita questa edizione è proprio rivolto alle 

generazioni più fresche e al futuro: i giovani cresciuti in stretto rapporto con le 

tecnologie digitali, tanto da ritenerle indispensabili stanno perdendo un rapporto 

diretto con la natura, confondendo ormai naturale e artificiale. Si vengono a creare i 

non-luoghi 31 , spazi artificiali, tutti uguali, omologati e caratteristici di quella 

globalizzazione in cui dominano l'anonimato travestito da libertà, la sospensione  del 

tempo naturale per un presente perenne (Bertani, in catalogo Humus Park 2013). 

Ecco che allora le opere vogliono riprendere il contatto con la natura ed invitano al 

percorso in essa come nel caso del lavoro dei russi Kazanskiy e Shtengauer, che 

offrono tre archi fatti di giunchi come porta d'ingresso per vie che si presentano 

come più o meno tortuose, più o meno rischiose; la Lituania (Marijus Gvildys & 

Jurgis Ramanauskas) propone un'opera che mette in comunicazione la natura 

attraverso due strutture create intorno a dei fori che mettono in contatto 

l'osservatore con il cielo e con la terra. L'eterno presente invece viene collegato al 

passato e al futuro con il lavoro realizzato insieme dall'artista danese Joern Hansen 

settantenne e dallo studente Simone Pivetta, che realizzano una serpentina 

crescente di bambù, segno di una continuità verso l'alto verso il futuro. Il tempo 

veloce di Internet viene  reso lento dal lavoro paziente dei koreani Wongil Jeon e 

Yemoon Choi (i curatori del progetto Yatoo, vedi paragrafo 2.3) i quali come delle 

antiche decalcomanie, incollano a dei muretti verticali in cemento elementi naturali 

come foglie, fiori o ramoscelli attraverso un collante biologico, realizzato con la 

bollitura del riso.

Il 2014 è l'anno del raddoppio per Humus Park: due settimane di evento, il 

doppio degli artisti presenti e due location, di cui una fuori dalle mura di Pordenone, 

segno che il territorio circostante desidera partecipare con i propri luoghi verdi 

all'evento di arte contemporanea. Anche la presenza di istituti e scuole raddoppia: 

all'ISA Liceo Artistico Galvani di Cordenons, si è aggiunto l'Ipsia di Brugnera e alle 

Accademie di Venezia e Milano, quelle di Carrara, di Bologna e di Torino. Lo stesso 

dicasi del supporto degli sponsor privati che è cresciuto per questa edizione.

Il filo conduttore è The Mind Opener, ovvero Humus Park si propone come 

un'occasione per aprire le menti, per offrire una prospettiva nuova, attraverso la 

contaminazione e lo scambio tra artisti, studenti e pubblico: ovvero per creare quella 

relazione intersoggettiva che è alla base dell'estetica relazionale della nuova arte, 

                                                 
31 Il non-luogo è un termine coniato dall'antropologo Marc Augè nel 1992 nel suo libro Non-
lieux. Introduction à une anthropologie de la surmodernitè per identificare quegli spazi senza 
identità, anonimo, staccato da qualsiasi identità sociale.
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non più confinata ad una ricezione artista-opera-osservatore secondo un 

andamento lineare ma attraverso una circolarità a doppio senso che solo 

un'apertura mentale (e dell'opera stessa) consente senza riserve. Humus Park 

permette quindi di riscoprire un nuovo modo di vivere il territorio, di relazionarsi con 

gli altri e di osservare l'affascinante ciclo della vita di un'opera d'arte, assodato che 

ciò che rimane è la relazione e non lʼopera.

La nuova location extra-urbana è il sito palafitticolo del Palù di Livenza, posto 

fra i Comuni della pedemontana pordenonese di Caneva e Polcenigo, in una zona 

paludosa da cui trae il nome, e dal quale nasce il fiume Livenza. Il suo valore 

archeologico è noto sin dagli anni Sessanta, quando furono ritrovati antichi pali 

lignei e numerosi resti di antichi insediamenti palafitticoli, risalenti alla fase finale del 

Paleolitico Superiore, nella fase finale del Neolitico invece si sviluppò invece un vero 

e proprio abitato palafitticolo. La sua importanza viene riconosciuto nel 2011 quando 

entra nel Patrimonio Mondiale dell'UNESCO. Unito dall'importanza archeologica il 

Palù si abbina quindi come scenario naturale al già consolidato parco del Castello di 

Torre. 

L'edizione è frizzante, poiché si impreziosisce di due eventi collaterali: il primo 

è la serata in cui è presente Pedros Campos Costa32, organizzata dall'associazione 

culturale la Città Complessa con il patrocinio dell'Ordine degli Architetti di 

Pordenone; il secondo è una tavola rotonda con i professori delle Accademie 

partecipanti. A ciò si aggiunge la partecipazione di Humus Park al Salone del Mobile 

di Milano, nell'ambito della performance Essentially Wood del Gruppo Santarossa 

(settore del legno), ospitata all'Accademia di Brera.

La prima settimana prevede che le opere siano realizzate al Palù di Livenza 

da parte di alcuni artisti internazionali (Lituania, Polonia e Svezia alla prima 

partecipazione) e di artisti italiani, insieme agli studenti dell'Accademia Albertina di 

Belle Arti di Torino e quella di Carrara, gli studenti del corso di fotografia 

dell'Accademia di Venezia e all'Istituto Professionale di Stato per l'Industria e 

l'Artigianato di Brugnera. La seconda settimana vi è il cambio sia per gli artisti 

                                                 
32 Pedro Campos Costa è un architetto portoghese, professore al dipartimento di Architettura 
della Universidade Autónoma de Lisboa e curatore del padiglione Portoghese alla Biennale 
di Architettura di Venezia 2014. Nel 2007 ha fondato Campos Costa Arquitectos: uno studio 
interdisciplinare finalizzato alla ricerca e sviluppo della disciplina architettonica applicata con 
cui ha affrontato progetti a diverse scale, da masterplan a edifici, da installazioni artistiche e 
oggetti dʼarredo realizzando tra gli altri lʼampliamento dellʼAcquario di Lisbona.
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italiani e stranieri (Scozia, Slovenia, Bulgaria e Austria alla loro prima partecipazione) 

nonché per gli studenti. 

Nel sito del Palù le opere paiono essere elementi perfettamente integrate nel 

contesto più che mai, nonostante la particolarità dell'area a cui mancano spazi ampi 

su cui lavorare comodamente come era stato nelle precedenti edizioni; ancora una 

volta è presente l'acqua che affianca tutto il percorso e si presta da partner silente 

delle opere. Esempio di integrazione perfetta è la creazione di Stefano Rusin e 

Nicolas Vavassori che creano un onda di rami e intrecci dipinti di bianco che 

partendo da una sponda del fiume attraversa letteralmente il bosco per sfociare 

dall'altra parte. Altra opera perfettamente contestualizzata è la palafitta realizzata da 

Fabio e Guerrino Dirindin fatta di rami e arbusti, che dialoga con il nido situato 

nell'altra sponda dagli studenti dell'Accademia Albertina di Torino, quasi un dialogo 

fra le dimore di un umano e quelle di qualche specie animale che abita il sito. 

Sempre rimanendo legati alla civiltà dell'acqua le opere realizzate da Lauren 

Moreira ed Emanuele Bertossi, ironicamente alludono agli usi quotidiani degli 

abitanti del sito proponendo un bucato steso al sole. Il fiore di loto realizzato dagli 

artisti taiwanesi Chen Li-Hui e Lee Hsun-Ling e collocato all'interno del lago naturale 

all'estremità del sito chiude in con l'ideale di bellezza il percorso artistico extra 

moenia pordenonesi.

                FIG. 35-  Rusin &  Vavassori (prov. Italia)- ed. Humus 2014

Al Castello di Torre si assiste ad un intersezione fra sperimentazione giovanile ed 

esperienza consolidata sia in verticale che in orizzontale: guardando al verticale il 

piccolo tempio di bambù creato dagli studenti dell'ISA Liceo Artistico Galvani di 

Cordenons si affianca all'obelisco tortuoso della coppia austro-scozzese composta 

da Claudia Wegner e Nigel Ross, evocando l'idea del culto per Pacha Mama. 
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Guardando in orizzontale gli studenti creano un'area quadrata suddivisa in altre 

nove superfici quadrate costituite di altrettanti materiali naturali, dall'altro lato 

l'esperienza della coppia italiana Santillo e Gilmour realizzano un perimetro sinuoso 

fatto di ramoscelli di diversa lunghezza, quasi a voler anche qui a richiamare delle 

zone sacre ed inviolabili della natura.   

             FIG. 36-  C. Wegner & N. Ross (prov. Scozia)- ed. Humus 2014

3.5 Gli artisti e le loro opinioni 

Appurato che il presente dell'arte contemporanea prevede un posto in prima 

fila per l'Arte Ambientale, e per capire meglio in quale direzione stia procedendo 

questa esperienza si è ritenuto  opportuno rivolgere alcune domande agli esperti del 

settore, artisti e critici legati ad Humus Park, in modo che le loro vive sensazioni 

consentano di concludere questo lavoro con una visione completa e prospettica di 

che cosa sono Land Art, Arte in Natura e più in generale l'Arte Ambientale. 

Gli artisti coinvolti in Humus Park hanno una formazione eterogenea come si è 

già visto e anche una fascia d'età che va dai trent'anni fino ai settanta, i coinvolti 

sono stati:  Matteo Biason (37 anni, operaio agricolo, Pordenone), Karl Chilcott 

(artista, Svezia), Flavio Da Rold (69 anni, artista, Belluno), Franco Del Zotto (54 anni, 



108

restauratore e artista, Teor-Ud), Guerrino Dirindin (64 anni, artista, Pordenone), Vera 

Fedrigo (32 anni, restauratrice e artista, Teor-Ud), Daniela Gambolò  (52 anni, 

pittrice, Milano), Gabriele Meneguzzi (65 anni, artigiano- artista, Pordenone), Andrea 

Ongaro (32 anni, agronomo, Brugnera-Pn), Marco Pasian (52 anni, architetto, 

Portogruaro-Ve), Roberto Raschiotto (64 anni, scultore, Azzano X°-Pordenone), 

Pierluigi Slis (40 anni, atista scenografo, Revine Lago-Tv), Vincenzo Sponga (64 

anni, artista-artigiano, Pordenone), Nicolas Vavassori (36 anni, educatore, 

Pordenone), Giorgio Vazza (62 anni, artista, Belluno). Il professor Angelo Bertani, 

critico d'arte e il professor Guido Cecere, docente di Fotografia all'Accademia di 

Belle Arti di Venezia, hanno aggiunto degli spunti critici. Per questa indagine non 

sono stati coinvolti gli studenti. 

Le domande che sono state rivolte sono le seguenti:

Perchè fare  Arte Ambientale? 

Sensazioni e motivazioni di un fare artistico destinato a deperire 

L'arte contemporanea influenza l'Arte Ambientale? 

Qual è il futuro dell'Arte Ambientale? 

Chiedere ad un artista cosa lo spinga a creare con materiali naturali ed 

immergersi nella natura, dà delle risposte variegate. Alcuni sentono l'affinità 

viscerale con l'elemento naturale: per Guerrino Dirindin la terra è il suo sistema 

nervoso, per Gabriele Meneguzzi  “è tornare dentro il ventre della tua vera madre” e 

Giorgio Vazza  afferma che “uomo e natura sono un tutt'uno vanno di pari passo. 

L'uomo e quindi l'artista, non può allontanarsi dalla natura perchè ne fa parte, la 

deve capire e conoscere usando i propri sensi”. Vera Fedrigo di una generazione 

più giovane la vede così “è un modo per uscire dagli schemi tradizionali dell'arte e 

del sistema mostre, che spesso crea paletti e interferenze con la propria produzione. 

Un modo per essere liberi ed esprimersi in modo diretto a contatto con la natura”; 

questo senso di libertà è infatti anche indicato dal prof. Cecere che lo vede come

“un sistema di libertà dall'essere comprati e dal mettere in vendita”. Da quello che 

emerge quindi si può dedurre che l'artista contemporaneo, si sente parte della 

natura, non si sente un uomo circoscritto solo dalle regole del vivere tecnologico e 

urbano del presente, quindi ricerca il contatto con essa, e questa esigenza si 

traduce in ricerca di libertà, al di fuori del sistema dell'arte contemporanea e dei suoi 

limiti (pensiamo all'esperienza di Giuliano Gori, il suo essere mecenate senza 

profitto); come quarant'anni fa il bisogno di essere liberi e primigenii è ancora sentito 
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dagli artisti, forse anche più di prima, visto che attualmente il sistema economico e 

dell'arte è molto più stringente e orientato verso il valore, rispetto agli anni in cui era 

più orientato verso lo stupore. Inoltre vi è anche un fattore etico come precisa il prof. 

Bertani “è evidente che anche l'arte deve interessarsi in modo serio e partecipe 

della tutela dell'ambiente, della natura, degli ecosistemi da cui dipende la stessa 

sopravvivenza della specie umana: disinteressarsene sarebbe come continuare a 

svagarsi beatamente mentre il veicolo su cui ci troviamo procede verosimilmente 

verso un precipizio”.

Per quanto riguarda la condizione di impermanenza delle opere di Arte 

Ambientale,  poetica è la risposta di Daniela Gambolò e di Roberto Raschiotto, “la 

sensazione potrebbe essere simile a quella di cantare una canzone, una volta 

terminata, non c'è più, ma rimane nel cuore, anche nell'anima di chi l'ha condivisa”. 

Ancora Matteo Biason  “io parto dall'idea di non possedere nulla ma anche dovessi 

possedere la mia opera, ne perdo la proprietà nel momento in cui il mio percorso è 

giunto alla sua conclusione. Il costruire un'opera destinata a scomparire in un tempo 

molto breve, credo possa dare una leggerezza di spirito maggiore” della stessa idea 

Vincenzo Sponga che vede nella conclusione dell'opera la soddisfazione completa. 

Franco Del Zotto non vuole parlare di un'arte che muore, ma un'arte che si 

trasforma “una trasformazione che noi vogliamo a tutti i costi fermare, che non è 

null'altro che il movimento delle cose, cioè quello che determina l'esistenza del 

corpo (animale o vegetale che sia) nel tempo”. Creare un'opera d'arte che non 

sopravvive all'artista non è fonte di turbamento per gli artisti che fanno Arte 

Ambientale, anzi, il senso di creare qualcosa che in qualche modo segue un ciclo 

vitale è motivo di energia, libertà e gioia richiamando quanto dice Ueda Makoto33 a 

proposito del già visto termine giapponese di mono no aware “un profondo empatico 

apprezzamento della bellezza effimera che traspare nella natura e nella vita umana, 

e per questo solitamente venato di una sfumatura di tristezza (anche se) in certe 

circostanze può essere accompagnato dall'ammirazione, dalla soggezione o persino 

dalla gioia”. Dedicarsi a realizzare qualcosa che non può essere trattenuto per 

proprio piacere o per essere immesso nel mercato, non crea un senso di disagio 

negli artisti, anzi lo invoglia ancora di più ad inserirsi in una dimensione che non è 

effimera perchè legata al consumismo selvaggio, ma è effimera perchè segue il 

                                                 
33Makoto Ueda, Kodansha Encyclopedia of Japan, 1971 Kodansha, Tokyo in D. Richie, 
Sull'estetica giapponese, 2007 Lindau edizioni, Torino.
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normale andamento del vivente come sostiene Pierluigi Slis “lasciar deperire è 

rispettare”.

Per quel che riguarda la contaminazione fra arte contemporanea ed arte 

ambientale il prof. Bertani osserva giustamente subito che “non esiste distinzione 

(fra le due), se non di comodo o di mera definizione scolastica” e aggiunge “che il 

Novecento ha dimostrato quanto possano essere fertili gli innesti, gli incroci, le 

contaminazioni linguistiche tra i diversi ambiti di ricerca”; questa idea viene inoltre 

confermata e indirizzata verso una particolarità di materiali, più che di genere anche 

da Flavio Da Rold “secondo me vanno di pari passo, la differenza sta nel come si 

lavora, la disponibilità dei materiali che si usano... io ho usato svariati materiali, dalla 

plastica al ferro, cemento, resine, pigmenti, vetro, specchi. Merz nelle sue 

installazioni ha usato le fascine non nell'ambiente bensì in galleria, Beys le pietre, 

quindi vediamo che si influenzano a vicenda”; della stessa opinione Franco Del 

Zotto “esiste solo il concetto di arte, se poi lo porti sulla tela o sulla creta, o nel 

suono e nella natura, avrai solo un problema di tecnica da affrontare e di mezzi da 

usare”. Karl Chilcott invece sostiene che seppur vi sia contaminazione ma 

l'evoluzione dell'Arte Ambientale avviene autonomamente seguendo la propria base 

e continua “molto spesso gli artisti rispondono alle domande del tempo presente e 

delle volte sono già nel futuro con i loro lavori poiché lavori che subiscono una 

metamorfosi”. Il prof. Cecere osserva acutamente che “ogni fare artistico è figlio del 

suo tempo e riflette la società in cui nasce, altrimenti diventa manierismo”.

Con l'ultimo quesito si è voluto sondare quale sia l'interesse in prospettiva 

verso l'Arte Ambientale da parte di artisti che come è utile ricordare, non sono tutti 

artisti di professione; appare chiaro che la totalità di essi auspica lunga vita per 

questo tipo di arte, proprio perchè portatrice di valori sani e quanto mai necessari in 

questi tempi di crisi economica e sociale. Emerge quindi il vivido augurio che fare 

opere nell'ambiente sia una pratica sempre più frequente poiché capace di educare 

l'individuo, nel senso di condurlo fuori da un antropocentrismo insensibile al territorio 

e al benessere generale. Matteo Biason si augura possa aver maggior spazio nel 

sistema educativo “perchè gli elementi che la caratterizzano sono universalmente 

riconoscibili e rimandano al rapporto atavico con la natura”, Flavio Da Rold dice che 

“l'uomo ha bisogno dell'ambiente e dell'arte per vivere bene, per rigenerare lo 

spirito”; Franco Del Zotto pensa che “l'uomo per salvarsi ha necessità di riprendere 

un dialogo spirituale con la natura, perchè lavorare con essa significa accettare le 

regole della vita vera” così della stessa idea anche Giorgio Vazza “(l'arte ambientale 
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può dare) la possibilità all'uomo di riavvicinarsi alla natura e capire meglio se 

stesso”. Dall'altro gli artisti avvertono la necessità che questo tipo di espressione 

artistica “crei una sinergia con il territorio urbano” come sostiene Andrea Ongaro, 

concetto ribadito da Marco Pasian il quale afferma che fare Arte Ambientale sia 

funzionale ad alimentare una “urbanistica dei sentimenti ad integrazione di una 

pianificazione amministrativa attuale troppo spesso rigida e burocratica” e che allo 

stesso tempo Nicolas Vavassori si auspica vi sia interesse nel finanziare questo tipo 

di progetti che altrimenti rimarrebbe “un'installazione dell'artista in un bosco 

sperduto e privo di visibilità ... un lavoro fatto per il piacere personale” che è un po' 

quello che succedeva con la Land Art della prima ora e che ora possiamo dire 

essere evoluta in un'arte inserita in un tessuto urbano e sociale.
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CONCLUSIONI 

Con questo studio si è voluto dimostrare come si sia evoluto il movimento che con il 

nome Land Art nacque negli Stati Uniti alla fine degli anni Sessanta. 

Partendo dal concetto di cosa fosse natura per l'arte e più in particolare come  

venisse rappresentata nelle opere, è stato fatto un excursus delle correnti artistiche 

principali che si sono succedute nel corso dei secoli e per ciascuna di esse è stato 

illustrato come l'elemento naturalistico fosse descritto e quale poetica lo sostenesse.

Si può con sicurezza affermare che ovviamente fino ai primi del Novecento le arti 

principali erano dominate dalla pittura e dalla scultura e che fino ad allora gli elementi 

naturalistici erano legati alla loro mimesi, si pensi alla scientificità rappresentativa in 

Leonardo e poi progressivamente alla presa di coscienza dell'indagine degli stati 

dell'animo umano, la copia diventa meno simile al vero espressione di un Io che nella 

natura riversa sé stesso: è il caso delle opere di Van Gogh o ancor prima di quelle di 

Friedrich o Turner.

L'indagine entra nel suo vivo con l'analisi del movimento di Land Art e dei suoi 

protagonisti principali in cui la natura diviene materia prima delle opere d'arte ma anche 

come soggetto vivo, che realizzata con sostanza organica non rimane più ferma ed 

immobile, oggetto passivo di contemplazione, ma un divenire inarrestabile che vuole 

rappresentare la ciclicità della vita e la sua decadenza, non celebrarne l'immortalità. 

Questo avviene sotto la spinta di un'epoca storica che prende coscienza definitivamente 

delle problematiche sociali in corso e nel caso specifico, dei problemi legati all'ambiente, 

all'inquinamento e al distacco da un vivere legato al consumismo selvaggio. 

Si è evidenziato come questi movimenti sociali si siano fortemente intersecati con il 

mondo dell'arte che non è rimasto sordo al richiamo della rivendicazione di un ambiente 

più sano e più vicino alla vita umana. Il sentire comune tra arte e vita quotidiana non si è 

spento negli anni delle contestazioni più forti, tutt'altro, numerosi artisti hanno intrapreso 

una pratica artistica che si è massicciamente radicata nel vivere quotidiano, con l'idea che 

la pratica artistica debba creare in primo luogo una relazione fra le persone e il mondo 

attraverso oggetti estetici, non a senso unico, ma attraverso un rapporto triangolare tra 

arte, oggetti e uomini. 

È stato dimostrato quindi che dato questo nuovo statuto dell'arte, l'opera non 

richiede più di essere bella e compiuta ma di essere relazionale: ecco allora che l'indagine 

si sviluppa verso quelle espressioni artistiche che prevedono che la relazione si instauri 

sul piano della natura, dell'ambiente e dell'arte vivente in generale, proprio come la prima 
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Land Art, ma con la specificità di venire ora immersa in contesti più vicini all'osservatore, 

non in luoghi remoti e rappresentabili solo attraverso le foto o i video. 

L'opera costruisce la sua relazione hic et nunc: il pubblico interessato all'arte, sente 

il bisogno di slegarsi dal contesto del white cube, troppo distante ed etereo, sente il 

bisogno di immergersi in luoghi che rappresentino la vita quotidiana e ripristinino quella 

naturalezza che la frenesia attuale e tecnologica ha allontanato dalla loro realtà.

Il proliferare di architetture naturali ed eco-compatibili, di parchi d'arte 

contemporanea in location naturali e incontaminate, di centri di ricerca artistica e sociale 

attenti alla sostenibilità ambientale, di eventi di Arte in natura, rispondono a questi bisogni 

che accettano anche che l'opera abbia una durata temporanea che non rimanga eterna e 

distante, ma sia come l'uomo risponda alle regole di caducità e per questo maggiormente 

sentita vicina. 

Il caso che si è voluto portare ad esempio in questo lavoro è quello di quanto 

avvenuto a Pordenone, con la rassegna internazionale di Land Art, Humus Park. Nato 

ufficialmente nel 2008 questo evento a cadenza biennale, si è affermato nel giro di quattro 

edizioni come un evento d'arte contemporanea di riferimento del territorio pordenonese ed 

anche nazionale, in grado di crescere sempre più e di attirare pubblico in maniera più 

articolata e coinvolgente. Nelle edizioni che si sono succedute sono passati i più 

quotatilandartisti. Il punto di forza della rassegna è senza dubbio il coinvolgimento delle 

giovani generazioni: sia nella realizzazione di opere d'arte o nella documentazione 

fotografica, sia nella creazione di laboratori finalizzati alla didattica artistica con un occhio 

privilegiato alla natura. Essere un catalizzatore di pubblico attraverso l'arte 

contemporanea rappresenta un altro punto di forza: questo avviene per il nomadismo che 

caratterizza Humus Park, non ha un luogo preciso ma le mostre a cielo aperto vengono 

allestite in luoghi diversi di anno in anno che rendono possibile, la valorizzazione e la 

riqualificazione dei siti in questione, al tempo stesso offrendo alla rassegna il modo di 

acquisire sempre nuova linfa.

Ecco dunque che al pari di eventi temporanei allestiti nelle strutture civiche forse un 

po' troppo rigide e tradizionaliste, Humus Park rappresenta per la pubblica 

amministrazione locale una sfida da cogliere per sfruttare la potenzialità del territorio e per 

coltivare con fertilizzante culturale, è proprio il caso di dirlo, quella sensibilità verso 

l'ambiente e verso l'arte contemporanea come investimento per le generazioni future 

troppo assorte dalle nuove tecnologie e troppo distanti dalla vita nella natura, creando 

così modelli di comportamento, riflettendo unʼarte che si fa relazione e vicinanza.
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