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1. άScalo legnamiέ, un quadro άmetafisicoέ 

 

 

 

Scalo legnami, 1960 

 

Questo quadro a tempera è una delle opere più indicative e alte del pittore 

triestino Ireneo Ravalico (1922-2014). Il soggetto è un paesaggio industriale che fa 

riferimento a un luogo conosciuto di Trieste. Non è dunque, in partenza, 

ǳƴΩƛƴǾŜƴȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ ŦŀƴǘŀǎƛŀΦ  

Il punto di vista è in basso a destra, a livello di un passante. Si tratta di una fuga 

prospettica in cui il senso della profondità è creato dalle rotaie, dagli archi del 

viadotto, dal muro bianco con le soprastanti case, fabbriche e ciminiere. Le linee curve 

prevalgono in basso e nella parte destra. A esse si contrappongono, limitatamente, le 

linee rette degli edifici, creando un leggero contrasto.  
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La parte predominante della strada, del cavalcavia e del cielo, con i loro colori 

uniformi e relativamente freddi, contrasta con quella più ridotta, in relazione allo 

spazio occupato e ai vivaci colori, delle case rese pittoricamente in modo quasi 

ƛƴŦŀƴǘƛƭŜΦ /ƻƳŜ ǎŜ ƭΩŀǳǘƻǊŜ ƳŀƴƛŦŜǎǘŀǎǎŜ ǳƴΩŀƳōƛǾŀƭŜƴȊŀ ǘǊŀ ǳƴŀ ŎƻƳǇƻƴŜƴǘŜ 

esistenziale seria e razionale rispetto a una gioiosa, tra il confronto con una realtà 

problematica adulta e la permanenza in un mondo giocoso e infantile.  

I colori sono puri, stesi in campiture piatte e nette senza molte articolazioni 

tonali. Sono tinte vivaci, che rimandano a un probabile momento estivo, con il sole a 

ǇƛŎŎƻΦ bƻƴ ŎΩŝ ǇǊŜǎŜƴȊŀ ǳƳŀƴŀΣ ǎŜ ƴƻƴ ǉǳŜƭƭŀΣ ǇǊŜǎǳƳƛōƛƭŜ e sensibile, del pittore che 

guarda e opera, fuori campo, in basso a destra. Questa presenza ǎΩƛƳǇƻƴŜ 

paradossalmente sulla sua assenza, perché si sente che è lui a indurre fortemente in 

chi guarda un punto di osservazione, oltre a una particolare modalità di visione.  

È un paesaggio di cose, non di uomini: le opere degli uomini sembrano voler 

escludere i loro artefici. Così il quadro crea la sensazione di assoluto silenzio 

meridiano nella solitudine del reale. Il cielo senza nubi comunica ƭΩƛƳǇǊŜǎǎƛƻƴŜ Řƛ uno 

spazio vuoto. La strada grigio chiaro, se non fosse per le rotaie, potrebbe immaginarsi 

come il riflesso del cielo. Solo i mattoni disegnati sul muro a destra sono percorsi dalla 

leggera vibrazione tonale del colore.  

5ΩŀƭǘǊŀ ǇŀǊǘŜΣ ƭe linee curve delle rotaie al centro, del muro bianco a sinistra, e 

del viadotto generano un effetto di sfondamento: tutto, potenzialmente, precipita 

verso la fine della strada. Essa fa supporre che si prosegua, svoltando in fondo, anche 

se le case piatte e gli alberi finali costituiscono un limite ŀƭƭΩŀƴŘŀǊŜ ƻƭǘǊŜΦ wŜǎǘŀ ŀppena 

ǳƴΩƛǇƻǘŜǎƛ Řƛ ŎƛƼ ŎƘŜ possa esserci di là, ƴŜƭƭΩapertura di uno spazio immaginabile solo 

dalla mente. 

Le linee curve a me danno ƭΩƛƳǇǊŜǎǎƛƻƴŜ ŎƘŜ ƛƭ ǇƛǘǘƻǊŜ ǾŜŘŜǎǎŜ ǉǳŜǎǘƻ ǇŀŜǎŀƎƎƛƻ 

in uno specchio stradale tondo. Tutto concorre a creare il senso di un evento insolito 

e sospeso, di straniamento. Chi guarda è chiamato a entrare dentro questa immobile 

e insieme mobile fuga prospettica - un imbuto di linee ripetute e convergenti -  dentro 

uno spazio surreale, in mezzo alle cose ferme.  Un disorientamento che fa perdere le 

proporzioni e i punti fermi della visione ordinaria, che porta prima a stupirsi e poi a 

chiedere il senso profondo di questa trasfigurazione.  
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/ƻǎŀ ŎΩŝ ŘƛŜǘǊƻ ŀ una visione che appartiene alla realtà ormai solo per il titolo? 

/ƻǎŀ ŎΩŝ, in generale, dietro a questo particolare modo di vedere e concepire la 

realtà?  

È questa la prospettiva problematica per cui certi critici, davanti alle opere più 

mature e grandi del pittore, hanno richiamato le categorie del realismo magico o della 

pittura metafisica, pur senza voler ŀǎǎŜƎƴŀǊŜ ŀƭ ǇƛǘǘƻǊŜ ǳƴΩŀǇǇŀǊǘŜƴŜƴȊŀ ǇǊŜŎƛǎŀ.  

Della critica ŘΩŀǊǘŜΣ ǇǊŜǎŜƴǘŜ soprattutto su giornali e riviste regionali e che 

accompagna tutta la produzione artistica di Ireneo Ravalico, si dirà nel capitolo finale. 

In questa tempera, dunque, la realtà fisica, selezionata e semplificata, guardata 

secondo una particolare modalità di sentire, di vedere e riprodurre il realeΣ ǎǳǎŎƛǘŀ ƭΩ 

interrogativo di ciò che sta al di là del reale. Il fisico richiama e presume il metafisico. 

Da qui deriva il senso misterioso e trascendente delle cose ǊƛŘƻǘǘŜ ŀƭƭΩƛƳƳƻōƛƭƛǘŁΣ ŀƭƭŀ 

condensazione muta dei loro elementi portanti.  Forse così esse sveleranno qualcosa 

del loro prima, ma anche del loro presente e del loro futuro. O almeno si riaprirà, 

attraverso la mediazione artistica, ƭΩŜǘŜǊƴŀ ŘƻƳŀƴŘŀ ǳƳŀƴŀ sui motivi e sui fini della 

vita nel reale. 

A mio parere, tuttavia, non è tanto necessario chiedersi se il pittore abbia dato  

a se stesso risposte riflesse sui problemi posti da questo modo di vedere e riprodurre 

il reale: risposte laiche o religiose, filosofiche o altro. Non è cioè importante chiedersi 

quanta e quale  coscienza il pittore abbia avuto delle implicazioni teoriche di questa 

traduzione metafisica del reale (ǎŜƴȊŀ ŜǎŎƭǳŘŜǊŜ ŎƘŜ ƭΩŀǾŜǎǎŜ). Conta invece che un 

certo tipo di pittura, oltre a riprodurre artisticamente il reale, implicitamente lo 

problematizzi, gli crei profondità dialettica, susciti una bellezza che coinvolge chi 

guarda non soltanto in un processo estetico e emotivo primario, ma perfino 

intellettuale. 

 

******  

 

 

2. [ΩƛƴŦŀƴȊƛŀ ƴŜƭƭŀ ǇƛǘǘǳǊŀ Řƛ LǊŜƴŜƻ wŀǾŀƭƛŎƻ 
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 La prima e la seconda infanzia, assieme alla giovinezza, costituiscono uno dei 

contenuti più amati e frequentati dalla pittura di Ireneo Ravalico. Egli cominciò a 

ritrarre bambini fin dalle prime prove giovanili, circa dalla seconda metà degli Anni 

Trenta. Piccoli bambini, parenti o vicini di casa, poi i ragazzi di cui era giovanissimo 

insegnante a Postumia (oggi in Slovenia). Più tardi anche i figli e le nipotine. 

 Sono ritratti molto belli e ad essi farò riferimento speciale nel capitolo dedicato 

ai ritratti. Dei bambini egli coglie realisticamente un tratto del carattere o un 

momentaneo modo di essere riferito per lo più al gioco o allo studio. 

 Si vedrà che il pittore fu interessato, per così dire, a tutte le condizioni umane, 

ma lΩŀǘǘŜƴȊƛƻƴŜ ŀƭ mondo infantile costituisce un capitolo a sé e continua in tutto 

ƭΩŀǊŎƻ ŘŜƭƭŀ ǎǳŀ ǇǊƻŘǳȊƛƻƴŜ, anche se, con il tempo, questa rappresentazione da 

realistica diviene più oggetto di invenzione e di rielaborazione fantastica, costituendo 

il contenuto di opere maggiormente elaborate e originali. 

 I ƎƛƻŎƘƛ ŘΩƛƴŦŀƴȊƛŀ όǘǊŀŘƛȊƛƻƴŀli e antichi, spesso collettivi e di strada) sono al 

centro del suo interesse e del recupero memoriale. Il ricordo gli permette di 

ǘŜƳŀǘƛȊȊŀǊŜ ŀƭŎǳƴƛ ŀǘǘŜƎƎƛŀƳŜƴǘƛ ƛƴŦŀƴǘƛƭƛΣ ŎƻƳŜ ƭΩŀƳƻǊŜ per il movimento, per la gara, 

ǇŜǊ ƭΩŀǎǎǳƴȊƛƻƴŜ Řƛ ǳƴ Ǌǳƻƭƻ ŎƘŜ ƳŜǘǘŀ ŀƭƭŀ ǇǊƻǾŀΣ oppure per ƭΩidentificarsi e il fingere 

ŘΩ essere. Sono giochi femminili e maschili, a volte condivisi tra i sessi. Il gioco della 

corda, portòn, mosca cieca. I giochi con le bambole per le femmine, quelli con i carretti 

di legno dai cuscinetti a sfera per i maschi. 

 Sono dunque modi per attivare affettivamente una memoria personale, ma 

sono anche mezzi per osservare bene ƭΩƛƴŦŀƴȊƛŀ Ŝ ŎƻƭƭƻŎŀǊƭŀ ƛƴ ǳƴ circoscritto mondo 

di situazioni e di affetti a lui congeniali e da lui controllati. Il gioco, inoltre,  gli 

permettere di dipingere uƴΩƛƴŦŀƴȊƛŀ ǎǇŜƴǎƛŜǊŀǘŀ Ŝ ŦŜƭƛŎŜ, ed insieme di proiettarvi i 

suoi ideali e valori, spesso in maniera metaforica, ma anche preoccupata, ǇŜǊ ƭΩƛƳǇƻǊǎƛ 

di una società industriale di massa che dopo la guerra non promette, secondo lui, un 

futuro tranquillo (si pensi a Il gioco della corda). 

 Un altro aspetto settoriale di questa tematica, è la particolare attenzione al 

rapporto tra madri e figli. Il pittore gli ha dedicato costante interesse, anche perché 
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esso ǎƛ ǎŀƭŘŀ Ŏƻƴ ǳƴΩƛŘŜŀ Ři un femminile in cui la maternità riveste un ruolo per lui 

fondamentale.  

 Questi temi segnano anche la confluenza nelle sue idee di infanzia e di 

maternità della componente religiosa. Per esempio, sebbene il pittore sostenesse di 

rappresentare, in tanti quadri e disegni, semplici e moderne donne con neonati e 

bambini accanto o in braccio, il richiamo della  tradizionale rappresentazione della 

Madonna con bambino è molto evidente. Ma, forse, lΩattualizzazione laica della 

maternità cristiana gli permise di realizzare più obiettivi, di cui si dirà a proposito di 

un piccolo quadro (Madre e bambinƻ Ŏƻƴ ƭΩŀŜǊƻǇƭŀƴƛƴƻ). 

 Nella raffigurazione dei bambini, compaiono talvolta oggetti, per lo più 

giocattoli, che marcano e sottolineano il genere e i ruoli socioculturali. Ad esempio la 

bambola è, nel caso delle bimbe, un simbolo-chiave che rimanda chiaramente al ruolo 

materno. Inoltre sono significativi gli stessi ambienti che inquadrano ƭΩƛƴŦŀƴȊƛŀ, per 

sottolineare destini e specifiche funzioni future, un dato comune ai giochi legati a ruoli 

sessuali di ogni tempo. 

 Ci sono quadri che realizzano in modo ottimale questa visione. In essi le idee 

trovano una forma artistica coerente ed efficace. Sono i grandi quadri dedicati 

specificatamente ŀƭƭΩƛƴŦŀƴȊƛŀΦ !ƭǘǊŜ opere sono meno riuscite, sono talvolta prove 

preparaǘƻǊƛŜ ƻ ŜǎŜǊŎƛȊƛ ǳƴ ǇƻΩ ŜǎǘŜǊƴƛ Ŝ retorici. Se ne propone una scelta, 

cominciando da quelli che a mio avviso sono dei capolavori. 

 

 

 

 

 

 

 

 

a. άPosso?έ 
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Posso? 
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 È un quadro che ha avuto ƭΩŀǘǘŜƴȊƛƻƴŜ Ŝ ƭΩŀƳƳƛǊŀȊƛƻƴŜ Řƛ ƳƻƭǘƛΣ ǇŜǊŎƘŞ 

ƛƴǘŜǊǇǊŜǘŀ ǎƛƴǘŜǘƛŎŀƳŜƴǘŜ ǳƴ ƳƻŘƻ Řƛ ǎŜƴǘƛǊŜ ƭΩƛƴŦŀƴȊƛŀ ŀōōŀǎǘŀƴȊŀ ŎƻƴŘƛǾƛǎƻΦ Lƭ 

quadro è stato intitolato ŘŀƭƭΩŀǳǘƻǊŜ Posso? Il titolo è già molto significativo. Dice la 

delicatezza della bimba e del pittore nel considerarla. Essa viene da un mondo 

razionale e spigoloso, quello esterno: da ǳƴΩŀǊŎƘƛǘŜǘǘǳǊŀ esterna fatta di superfici 

regolari e chiuse, come gli infissi delle finestre e della porta a grata nella casa 

antistante. La piccola è ferma sul limitare di un grande portone e sta per entrare nel 

chiuso di un ambiente di nuovo geometrico, come suggeriscono il pavimento di 

mattonelle rosse e i riquadri intagliati della porta stessa.  

 La postura suggerisce la titubanza rispettosa e la tenerezza intimidita di una 

ōŀƳōƛƴŀ ǎƻƭŀΥ ƭŜ ƭƛƴŜŜ ŘŜƭ ŎƻǊǇƻ ǎƻƴƻ ŎǳǊǾŜ Ŝ ǎƳǳǎǎŀǘŜΦ {ƻƭƻ ƭΩŀōƛǘƛƴƻ ōƭǳ, tutto chiuso 

dai bottoni, sottolinea che è stata vestita, preparata dalle cure di una madre. Il gesto 

di trattenersi e aǇǇƻƎƎƛŀǊǎƛ ŀƭƭŀ ǇƻǊǘŀ ǎǾŜƭŀƴƻ ƭΩ educazione e la ǇǊǳŘŜƴȊŀΦ [ΩǳƴƛŎŀ ƴƻǘŀ 

di irregolarità involontaria è data da una calza abbassata sulla scarpina. La testa e il 

viǎƻΣ ŎƻǎƜ ŎƻƳŜ ǎƻƴƻ ǇǊƻǇƻǎǘƛΣ ǎƻƴƻ ǎƛƴǘŜǘƛŎƛ Ŝ ŜƴƛƎƳŀǘƛŎƛΥ ƭΩƻƳōǊŀ che ritaglia la faccia 

crea un effetto strano, come se la bimba indossasse una mascheraΧ Gli occhi 

comunicano ƭΩŀǘǘŜǎŀΣ ƭΩŀǎǇŜǘǘŀǘƛǾŀ Řƛ ǳƴŀ ǊƛǎǇƻǎǘŀ ŀŘǳƭǘŀΦ [ƻ ǎƎǳŀǊŘƻ ŝ ŘƛǊŜǘǘƻ Ƴŀ ƭŀ 

testa è leggermente reclinata. CƛƼ ŘŁ ƭΩƛƳǇǊŜǎǎƛƻƴŜ ŎƘŜ ƭŀ ōƛƳōŀ ŀŦŦǊƻƴǘƛ ƛƭ ƳƻƴŘƻ 

chiuso degli adulti con affidamento e insieme con timoroso rispetto.  

 Il quadro è una sintesi di caldo/freddo, retto/curvo, piccolo/grande. I colori 

rinforzano queste opposizioni. Predominano i colori caldi, a parte il verde degli infissi, 

ƛƭ ƎǊƛƎƛƻ ŘŜƭƭŀ ǎǘǊŀŘŀ Ŝ ƛƭ ōƭǳ ŘŜƭƭΩŀōƛǘƛƴƻΦ [ƻ ǎǇŀȊƛo è diviso nettamente tra fuori e 

ŘŜƴǘǊƻΦ [Ωŀƴǘŀ ŘŜƭƭŀ ǇƻǊǘŀ ŀǇŜǊǘŀ Ŝ ƭŀ ƎŜƻƳŜǘǊƛŀ ŘŜƭƭŜ ƳŀǘǘƻƴŜƭƭŜ evocano ƭΩ interno. 

La bimba viene da uno spazio vuoto e entra in uno spazio vuoto, per ciò che si vede. 

Solo lo sguardo e la postura fanno presupporre la probabile presenza, nelƭΩƛǇƻǘŜǘƛŎƻ 

fuoricampo anteriore, di altre persone, il mondo sconosciuto degli adulti.  

 [ΩƻǇŜǊŀ ŝ ƎǊŀƴŘŜ ǇǊƻǇǊƛƻ ǇŜǊ ǉǳŜǎǘŀ ŘŜƴǎƛǘŁ Řƛ rimandi e per una sintesi  

paradossalmente oppositiva. Psicologicamente, viene reso sensibile uno dei tanti 

passŀƎƎƛ ŘŜƭƭΩƛƴŦŀƴȊƛŀΣ sottolineandolo con il simbolo-chiave della soglia. Un momento 

delicato, carico di aspettativa, di mutamento di stato, di affidamento e paura. Si viene 

da un mondo adulto noto, per entrare in un mondo di adulti ignoto.  

 Il tratto stilistico prevalente, che è comune ad altri grandi quadri con 

componenti metafisicheΣ ŝ ƭΩŀǘƳƻǎŦŜǊŀ Řƛ ŜǎǘǊema riduzione e di pulizia formale. Con 
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essa ǾƛŜƴŜ ǎǳǎŎƛǘŀǘƻ ǳƴ ǎƛƭŜƴȊƛƻ ǎƻǎǇŜǎƻΣ ƭΩƛƴǘŜǊǊƻƎŀǘƛǾƻ ǎǳ ǳƴŀ ǊŜŀƭǘŁ Řŀ ŘŜŎƛŦǊŀǊŜ Řŀƭ 

basso, perché stratificata e ambivalente, nascosta e dunque misteriosa. 

 

b. Il/la  bambino/a  in rosso con il cerchio 

 

 

 

 Anche questo è un quadro molto bello, ma meno strutturato del precedente e 

quindi di più immediata lettura. Solo i capelli biondi lunghi e fluenti  fanno supporre 

una bambina che gioca con un cerchio di legno. Il vestito, il colletto e i polsini barocchi, 
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le scarpette con i fiori, il vistoso berretto, creano un effetto di grande eleganza ma 

anche, secondo me, di artificiosità. È una bambina che non gioca spontaneamente, 

Ƴŀ ǇŜǊ Ǝƭƛ ŀŘǳƭǘƛ ŎƘŜ ƭΩ Ƙŀƴƴƻ ǾŜǎǘƛǘŀ Ŝ ƭΩŀƳƳƛǊŀƴƻΦ È cioè una bambina in posa. Non 

voglio dare un giudizio di valore, ma solo di gusto. Gli occhi celesti e molto grandi 

Ƙŀƴƴƻ ǳƴƻ ǎƎǳŀǊŘƻ ǎŜǊƛƻΣ ŦƻǊǎŜ ŀǘǘŜƴŘƻƴƻ ƛƭ ƳƻƳŜƴǘƻ ƛƴ Ŏǳƛ ƭΩŀŘǳƭǘƻ permetterà la 

libertà del gioco.  

 Il rosso vivo prevalente, ma anche il bianco, i gialli e ƛƭ Ǌƻǎŀ ŘŜƭƭΩincarnato, 

risaltano molto sullo  sfondo nero. Il profilo del corpo e la posizione di tre quarti del 

viso, nonché la parabola prospettica del cerchio, creano volume, spazio ampio, aria 

attorno al corpo. Il risultato è suggestivo.  

 Resta per me il conflitto tra la bellezza della ǊŜŀƭƛȊȊŀȊƛƻƴŜ Ŝ ƭΩŀǊǘƛŦƛŎƛƻ 

rappresentativo Řƛ ǳƴΩƛƴŦŀƴȊƛŀ addomesticata e quindi funzionale in prima istanza 

ŀƭƭΩŀŘǳƭǘƻΦ Iƻ ƭΩƛƳǇǊŜǎǎƛƻƴŜ ŎƘŜ ƛƭ ǇƛǘǘƻǊŜ ǎƛŀ, per una volta, un fotografo di un tempo 

a cui si andavaΣ ǘǊŀ ƭΩŀƭǘǊƻΣ a farsi una foto in maschera.  

 In ogni caso, occorre storicizzare il gusto del pittore, le tematiche stesse e le 

tecniche rappresentative. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

c. Bambina in poltrona con la bambola 

 

 



11 
 

 

 

 

 UnΩ ŀƭǘǊŀ opera dedicata a una bambina. È seduta su una poltrona da salotto 

borghese, quasi una nicchia per accoglierla. Sembra di nuovo atteggiarsi per lo 

sguardo di un adulto più che essere se stessa e interagire con una bambola la quale, 

più che accolta e sentita propria, pare esserle stata inserita meccanicamente tra le 

braccia e le mani intrecciate, impacciate. Il volto è molto bello, tra realismo e 

idealizzazione.  

 La bambolina comunica ƭΩƛŘŜŀ Řƛ ǳƴ oggetto, in questo momento, a se stante. 

Di nuovo, penso che ǉǳŜǎǘΩǳƭǘƛƳŀ riprenderà a animarsi e a rivestire la funzione del 

gioco quando la bimba scioglierà la rigidità di adulta. aŀ ŦƻǊǎŜ ŎΩŝ ǳƴ ǳƭǘƛƳƻ 
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riferimento allusivo. La piccola sembra indossare un grembiulino di scuola, con il 

colletto bianco. Un piccolo implicito conflitto tra il dovere (la scuola) e il piacere (la 

bambolina)? 

 

d. Madre con bambina sulla spiaggia 

 

 

 

 

 Una moderna maǘŜǊƴƛǘŁ ƛƴ ǊƛǾŀ ŀƭ ƳŀǊŜΦ [ΩǳƴƛŎƻ potenziale movimento viene 

dalla lunga onda bianca del mare spumoso. Sulla sabbia, percorsa dalle impronte 

umane e del vento, una mamma semidistesa accoglie tra le ginocchia una bambina (o 

bambino) vestita Řƛ ŎƘƛŀǊƻΦ [Ŝ ǎŎŀǊǇŜ ŘŜƭƭŀ Řƻƴƴŀ ǇƻǎŀǘŜ ŘŀǾŀƴǘƛΣ ƭΩŀǎŎƛǳƎŀƳŀƴƻ ŎƘŜ 

ǇƻǊǘŀ ƭΩƛƳǇǊƻƴǘŀ ŘŜƭ ōǊŀŎŎƛƻ Ŝ ƭŀ natura morta sulla tovaglia con pane frutta bicchiere 

e piatto, si propongono quasi come ǳƴΩŀƭǘŜǊƴŀǘƛǾŀ al soggetto principale, un secondo 

interesse allo sguardo.  

 La diagonale della spiaggia e del mare suscitano ulteriore spazio, ma il cuore 

della rappresentazione è il chiuso ovale disegnato dai corpi di madre e figlia. Il gruppo 

comunica serenità e intensità affettiva. Gli sguardi sono fermi, meditativi. La madre 

sembra guardare, più che lo spazio, il tempo che verrà per la bambina. Anche in 

ǉǳŜǎǘƻ ǉǳŀŘǊƻ ŎΩŝ ǳƴŀ ǎǘǳŘƛŀǘŀ armonia di colori, tonalità, ombre e linee. Il pittore è 
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in una posizione soprastante, sulla destra, da cui viene la luce, mentre il soggetto 

portante della rappresentazione è decentrato a destra. 

  Lƭ ōŀƎƴŀǎŎƛǳƎŀ ǎŜƎƴŀ ǳƴΩŀƭǘǊŀ Ȋƻƴŀ Řƛ ŎƻƴŦƛƴŜΣ ǳƴŀ soglia tra fa forza tranquilla 

del mare (la vita che ora accoglie ora ǘǊŀǾƻƭƎŜύ Ŝ ǳƴΩǳƳŀƴƛǘŁ ǎŜǊŜƴŀ Ƴŀ ǇŜƴǎƻǎŀΦ 

 

e. aŀŘǊŜ Ŝ ōƛƳōƻ Ŏƻƴ ƭΩŀŜǊƻǇƭŀƴƛƴƻ 
 

         

 È un piccolo dipinto che secondo me sta in bilico tra una rappresentazione sacra 

e una laica, attualizzante. Da qui il suo fascino particolare. Lo sfondo dorato, il libretto 

di preghiere, il velo trasparente della donna assegnano la scena al sacro, facendo della 

donna una giovane Madonna (ma dalƭΩƛƳǇǊƻōŀōƛƭŜ vestito blu con il collo a dolce vita; 

la vestina bianca del bimbo presenta un carattere atipico e antiquato).  
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 LΩŜƭŜƳŜƴto originale, che tuttavia riporta il tutto ŀƭƭΩƻƎƎƛ, è secondo me 

ƭΩŀŜǊƻǇƭŀƴƛƴƻ ǘŜƴǳǘƻ ŘŜƭƛŎŀǘŀƳŜƴǘŜ ǘǊŀ ƭŜ Ƴŀƴƛ del bambino. È ƭΩƻƎƎetto insolito che 

ǇŜǊƳŜǘǘŜ ƭΩambivalenzaΣ ƭΩƻǎŎƛƭƭŀȊƛƻƴŜ del soggetto nella sua collocazione temporale 

e tematica. La lezione che sta sotto a questa visione, è che la maternità cristiana 

incarna un valore eterno ed è ƭΩŀƴǘŜŎŜŘŜƴǘŜ ǇƛǴ ǎƛƎƴƛŦƛŎŀǘƛǾƻ Ŝ ƴƻōƛƭŜΣ ƭΩesempio di 

ogni maternità contemporanea, almeno per chi condivide la fede cristiana. 

 

******  

 Seguono altre foto di otto quadri in cui si ripresentano i tratti tematici e stilistici 

già segnalati sopra, in rapporto alla rappresentazione della prima e seconda infanzia.  
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Mosca cieca 

 

Giovani pattinatori 
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 I primi cinque disegni proposti sopra, sono molto antichi e ripropongono la 

chiave immediata e tendenzialmente realistica della pittura di Ireneo Ravalico, anche 

ƛƴ ǊŀǇǇƻǊǘƻ ŀƭƭŀ ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩƛƴŦŀƴȊƛŀ όƭΩƛǎǇƛǊŀȊƛƻƴŜ Řŀƭ ǾŜǊƻΣ ƛƭ ǊƛǘǊŀǘǘƻ Řŀƭ 

vivo).  

 I cinque successivi rientrano nel tema della maternità e ripropongono 

ƭΩƛƴǎƛǎǘŜƴȊŀ ǎŜǊƛŀƭŜ Ŏƻƴ Ŏǳƛ ƛƭ ǇƛǘǘƻǊŜ ƴŜ ǊƛǇǊƻǇƻǎŜ ƭŜ ǾŀǊƛŀƴǘƛΦ  

 Le ultime quattro opere sono state scelte per riassumere alcune tendenze di 

fondo, in relazione ai modi con cui il pittore ha affontato nel tempo il tema 

ŘŜƭƭΩƛƴŦŀƴȊƛŀΦ  

 /Ωŝ, in generale, una naturale disposizione affettuosa e protettiva verso 

ƭΩƛƴŦŀƴȊƛŀ Ŝ ƭŀ ƎƛƻǾƛƴŜȊȊŀΦ Il pittore fu un padre e un insegnante attento, un artista 

sempre in ascolto. Interpretava la delicatezza di questa fase della vita, importante per 

ƭΩŜǎǎŜǊŜ ǳƳŀƴƻ ƛƴ ǎŜ ǎǘŜǎǎƻ Ŝ ǇŜǊ ƭŀ ǎƻŎƛŜǘŁ Řƛ Ŏǳƛ ŝ ǇŀǊǘŜ ŘŜŎƛǎƛǾŀΦ 9Ǌŀ ŎƻǎŎƛŜƴǘŜ ŘŜƭ 

ruolo fondamentale  del rapporto madre/figlio. Ma era anche molto preoccupato che 

ǉǳŜǎǘΩƛƴŦŀƴȊƛŀ ǇƻǘŜǎǎŜ ŜǎǎŜǊŜ ŘŜǾƛŀǘŀ Ŝ ŘŜǾƛŀǊǎƛΦ Lƭ ƳƻƴŘƻ moderno appariva una 

civiltà industriale alienante e pericolsa (si veda Il gioco della corda), un bosco di alberi 

troncati e spogli (come quelli che fanno da sfondo a Moscacieca)Σ ƭΩƻǊƭƻ Řƛ un dirupo 

che richiedeva la mano-guida di un angelo custode. Una piccola Cappuccetto rosso 

poteva perdersi, se si allontanava dal sentiero tracciato dagli adulti όŎƻƳŜ ƴŜƭƭΩǳƭǘƛƳƻ 

disegno colorato).  

 In conclusione, ƭΩƛƴŦŀƴȊƛŀ ŜƭŜǘǘƛǾŀ ǇŜǊ ƭǳƛ ŜǊŀ ǇǊŜŦŜǊƛōƛƭŜ ŎƻƭƭƻŎŀǊƭŀ ƛƴ ǳƴ ƳƻƴŘƻ 

di giochi innocenti e antichi, che si sostanziava di memoria soggettiva e in cui egli 

metteva in posa i bambini in un ambiente protetto. È ƭΩ ƛƳǇƻǊǎƛ Řƛ ǳƴŀ ŘƛǎǇƻǎƛȊƛƻƴŜ 

paterna protettiva che lo spinge a ǳƴŀ ǾƛǎƛƻƴŜ ƛŘŜŀƭƛǎǘƛŎŀ ŘŜƭƭΩƛƴŦŀƴȊƛŀΦ 

 La sua ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩƛƴŦŀƴȊƛŀ, secondo me, è convincente quando trova 

la misura della realtà nei quadri più alti e significativi, e quando anche la componente 

simbolica trova equilibrio e veste originale. Allora il linguaggio si innalza, diventa 

coerente con il contenuto. Nasce una bellezza silenziosa e ridotta ŀƭƭΩŜǎǎŜƴȊŀ di ciò 

che è significante e significativo nella vita di tutti. 

 

******  
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3. La bambina dagli occhi grandi e scuri: una lettura molto 

ǇŜǊǎƻƴŀƭŜΧ 

 

 Vorrei comunicare a chi legge il singolare fascino che questo quadro esercita su 

di me, anche al di là del suo valore artistico. Credo che certi quadri entrino 

direttamente - in modo non del tutto lucido e razionalizzabile - in sintonia con il nostro 

io profondo. Li sentiamo nostri. Mentre altri ci restano esterni, provocano 

indifferenza o addirittura antipatia. 

 Eppure questa bambina seduta non mi ha colpito subito, forse perché ho visto 

questo quadro prima in foto, frettolosamente. Si sa che le fotografie tradiscono; i 

quadri sono traditi soprattutto nei colori e nella luce. Le foto di un quadro sono una 

finzione di una finzione. Ma non è solo questo.  

 Ho dovuto osservarlo dal vero e sostarci, per apprezzarlo. Questo quadro mi si 

è imposto perché ho superato una visione veloce, superficiale (quella a cui ci ha 

portato ƭΩŜŎŎŜǎǎƻ Řƛ ƛƳƳŀƎƛƴƛ Ŝ ƛƭ ƴƻǎǘǊƻ ǾŜƭƻŎŜ ŎŀƴƴƛōŀƭƛǎƳƻ ǾƛǎƛǾƻ ŀǘǘǳŀƭƛύΦ /Ωŝ ǎǘŀǘŀ 

anche la complicƛǘŁ Řƛ ǳƴΩƛƴŀǎǇŜǘǘŀǘŀ variazione di luce nella stanza, che gli ha fatto 

cambiare aspetto: infatti, soggettivamente, i quadri cambiano ... Risentono delle 

variazioni di luce. Non solo. Cambiano aspetto e quindi senso rispetto al nostro 

personale mutare. I quadri, perciò, non restano mai uguali e fermi, cambiano nel 

tempo. 

 {ǳƭ Ǉƛŀƴƻ ŘŜƭƭŜ ŦƻǊƳŜΣ ŘŜƭƭŜ ƭƛƴŜŜ Ŝ ŘŜƛ ŎƻƭƻǊƛ ǉǳŜǎǘΩƻǇŜǊŀ richiama ƭΩƛŘŜŀ Řƛ 

ƎǊŀƴŘŜ ǎŜƳǇƭƛŎƛǘŁ Ŝ Řƛ ƎǊŀƴŘŜ ŀŎŎƻǊŘƻΦ /Ωŝ ǳƴ ŀŎŎƻǊŘƻ ǎƻǇǊŀǘǘǳǘǘƻ Řƛ ŎƻƭƻǊƛ όŎŀƭŘƛ Ŝ 

freddi), dei loro toni, delle ombre e dei morbidi chiaroscuri che lo rendeno 

insolitamente sintonico e magico. La stessa morbidezza è nelle linee semplificate, 

essenziali: sembrano i confini naturali delle parti animate e inanimate.  

 La posizione della bimba è per me un elemento decisivo. Lei è  spostata su un 

margine della sedia e il corpo mostra il suo peso solo nella leggera impronta sul sedile 

verde. È il segnale parlante della timidezza infantile. Il secondo segnale di questa 

timidezza che si difende, è dato dalla posizione delle piccole gambe incrociate e delle 

mani unite. Qui la posa, rispetto ad altri quadri di bambini, riesce a superare il suo 

tratto artificiale, per divenire qualcosa di più spontaneo, non del tutto passivamente 

imposto da chi ritrae la figura nella realtà o la ricostruisce nella fantasia.  
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 Tuttavia, lΩŜƭŜƳŜƴǘƻ ŎƘŜ ǎŜƎƴŀƭŀ ƭΩŀǎǎŜƴȊŀ Ŝ ƛƴǎƛŜƳŜ ƭŀ ǾƛƎƛƭŀƴȊŀ ŘŜƭƭŀ ōŀƳōƛƴŀ, 

ŝ ƭƻ ǎƎǳŀǊŘƻΣ ƭΩŜǎǇressione dei grandi occhi scuriΦ /Ωŝ in essi qualcosa di antitetico. 

[ΩƛƴƴƻŎŜƴȊŀ ƛƴŦŀƴǘƛƭŜ ŎƘŜ ƭŜ ŎƻŘƛƴŜ ǊƛƴŦƻǊȊŀƴƻ, ŝ ƳŜǎǎŀ ƛƴ ŘƛǎŎǳǎǎƛƻƴŜ ŘŀƭƭΩŜǎǇǊŜǎǎƛƻƴŜ 

degli occhi. Dentro la loro fissità ŎΩŝ una spia della loro reattività che non è più solo 

infantile.  

 Con gli occhi la bimba sembra dire che sa bene di essere ritratta: reagisce, trova 

una via di fuga dalla messa in scena di chi la ritrae. Il gioco straordinario è tutto in 

questa oscillazione tra passività e reazione. È forse ƭΩƛƴƛȊƛƻ Řƛ ǳƴŀ precoce serietà 

pensosa.  

 Per un paradosso, lo stesso pittore che ǎǘǊƛƴƎŜ ƴŜƭƭΩƛƳƳƻōƛƭƛǘŁ la bimba, le 

mette negli occhi un mezzo, cioè uno sguardo, per liberarsene. 

 Gli occhi sono dunque per me ƭΩŜƭŜƳŜƴǘƻ ŘŜŎƛǎƛǾƻ ŘŜƭƭŀ ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀȊƛƻƴŜΣ 

anche se tutto nel quadro coopera a creare senso e bellezza (tanto è vero che lo 

sguardo dello spettatore è subito spinto a considerare il resto del corpo e poi il 

limitato ambiente).  

 Forse questa mia lettura non sarà condivisa. Però credo essa confermi ŎƘŜ ƭΩŀǊǘŜ 

non si legge prima con la mente e che la nostra reazione rispetto a essa è dovuta 

molto alla nostra storia, ai diversi momenti e alle mutevoli situazioni esistenziali che 

attraversiamo. Solo dopo arriva la soprastruttura della critica, importante ma per certi 

aspetti non decisiva. 
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4. Il mare e ciò che esso circonda 
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 Sono riportate sopra le foto di quattro quadri che hanno per soggetto il mare e 

le barche, il cielo e la terra. Ho fatto una scelta casuale, vista la loro ricorrenza nella 

produzione del pittore triestino.  

 Sarebbe anzi interessante selezionare tutte le tematiche trattate nel lungo 

periodo, per verificare quali siano più ricorrenti. In generale, infatti, i soggetti 

privilegiati da un pittore costituiscono di per sé un fattore significativo, a vari livelli. 

Per Ireneo Ravalico la pluralità dei temi si accompagna anche alla varietà delle 

tecniche impiegate (olio, tempera, Ŝ Ǉƻƛ ŘƛǎŜƎƴƛ ŀ ŎƘƛƴŀΣ ŀ ǎŀƴƎǳƛƎƴŀΣ ƎŜǎǎƛΣ ŎŜǊŜ Χύ ƛƴ 

un arco temporale molto lungoΣ Řƛ ǇƛǴ Řƛ ǎŜǘǘŀƴǘΩŀƴƴƛ.  

 Il mare, le barche, il porto, i mandracchi Χ sono dunque un soggetto assai 

frequente. A occhio, direi che esso diventa sempre più insistente con il passare degli 

anni. Il mare, il cielo e le barche sono elementi con cui il pittore ƳƻǎǘǊŀ ǳƴΩaffinità 

elettiva: come se fossero personificazioni naturali e fraterne con cui avere un 

colloquio nel tempo, per farne degli emblemi di staǘƛ ŘΩŀƴƛƳƻ occasionali o di una 

condizione spirituale permanente, cioè Řƛ ǳƴŀ ǾƛǎƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ Ǿƛǘŀ Ŝ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜΦ  

 

a. Il mare 

 

 Il mare ha raramente piena autonomia, non è quasi mai rappresentato da solo 

ƻ ƛƴ ƳƻŘƻ ǇǊŜǾŀƭŜƴǘŜΦ : ƭΩŀƳōƛŜƴǘŜΣ ōŜƭƭƛǎǎƛƳƻΣ ǇŜǊ ƭƻ più tranquillo, che accoglie 

barche, navi e uomini (ma assai pochi). Esso dà un confine al cielo e alle costruzioni 

umane, come moli gru magazzini. È anche il luogo dei giochi di ragazzi, dei passatempi 

dei bagnanti. Vicino al mare i pescatori curano imbarcazioni, reti o nasse. È dunque il 

mare che segna il limite dei cantieri, delle case, delle rive che conducono 

ŀƭƭΩingombrata spiaggia, come dice Umberto Saba.  

 In effetti, a parte il fatto che la pittura di Ireneo presenta forti componenti 

ƭƛǊƛŎƘŜΣ ŀ Ƴƛƻ ŀǾǾƛǎƻ ŎΩŝ ǉǳŀƭŎƻǎŀ ŎƘŜ ǊƛŎƻǊŘŀ il grande poeta triestino del Canzoniere. 

Per esempio, la semplificazione antiretorica della realtà rappresentata. La parallela 

semplificazione del linguaggio. A livello tematico, la frequente considerazione della 

città e della sua periferia, ƭΩŀǘǘŜƴȊƛƻƴŜ ŀƭƭŀ Ǿƛǘŀ delle persone Ŝ ǎƻǇǊŀǘǘǳǘǘƻ ŀƭƭΩƛƴŦŀƴȊƛŀ 

e alla giovinezza.  
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 Il mare è visto sempre da terra. Questo non è il riscontro banale di un dato 

ricorrente (infatti per lo più noi vediamo il mare da terra). È invece secondo me un 

Řŀǘƻ ŘŜƭƭŀ ǇǎƛŎƘŜΦ ά¢ƛ ƎǳŀǊŘƛŀƳƻ ƴƻƛΣ ŘŜƭƭŀ ǊŀȊȊŀ Řƛ ŎƘƛ ǊƛƳŀƴŜ ŀ ǘŜǊǊŀέΦ  Sono i versi 

finali di Falsetto di Eugenio Montale in Ossi di seppia. Il poeta osserva una ragazza che 

si tuffa sicura nel mare agitato e conclude che lui invece ŀǇǇŀǊǘƛŜƴŜ ŀ ǳƴΩ ŀƭǘǊŀ ǊŀȊȊŀ 

che non sfida il mare Χ La poesia di Montale è illuminante per definire il particolare 

rapporto di Ireneo Ravalico con il mare a cui faccio riferimento.  

 Il mare è ƭΩŜƭŜƳŜƴǘƻ ŎƘŜ ƴŜƛ ǎǳƻƛ ǉǳŀŘǊƛ ǎŜƳōǊŀ ŎƻƴǘŜƴere la terra, è lui che 

secondo me la delimita, non viceversa. Il mare che avanza e avvolge i moli, le dighe, 

le imbarcazioniΦ /Ωŝ ǎǇŜǎǎƻΣ a mio avviso, un implicito e sereno riconoscimento della 

supremazia del mare, che si guarda con prudenza e ammirazione. Ma questa può 

essere solo una mia proiezione. 

 Il mare, infine, gli ǇŜǊƳŜǘǘŜ ƛƭ ƳƛǊŀŎƻƭƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛŎƻƭŀȊƛƻƴŜ ŘŜƛ ŎƻƭƻǊƛ όōƭǳΣ ǾŜǊŘŜΣ 

azzurro, indaco Χ). Il mare regala il miracolo dei riflessi, rovescia la visione del reale, 

la disarticola, la altera nelle tinte originali, consente di giocare con la variazione delle 

onde e delle luci, di rappresentare gli oggetti semisommersi e instabili come le boe, 

le corde e naturalmente le barche. Acqua stabile, calma, per lo più. Nessuna sfida, ma 

una tranquilla accettazione della sua bellezza possente e contenuta, della capacità di 

ŀŎŎƻƎƭƛŜǊŜΣ ŦƻǊǎŜ Řƛ ƎŜƴŜǊŀǊŜ ƭŀ ǾƛǘŀΦ ¦ƴ ƳŀǊŜ ƳŀŘǊŜΚ ¦ƴΩƛǇƻǘŜǎƛ Řƛ ƭŜǘǘǳǊŀΦ 

 

b. Il cielo 

 

 Il cielo sopra il mare. Qualche volta sembra che il cielo sia un proseguimento 

del mare sottostante, soprattutto quando è libero dalle nubi. Sembra soltanto un altro 

ŎƻƭƻǊŜΣ ǳƴΩǳƭǘŜǊƛƻǊŜ ŀrticolazione del mare. Di rado mare e cielo nei suoi quadri sono 

quantitativamente equivalenti. CΩŝ ǳƴŀ ǎǇǊƻǇƻǊȊƛƻƴŜΣ secondo  ciò che il pittore vuole 

ŜǾƛŘŜƴȊƛŀǊŜ Ŝ ǎƛƎƴƛŦƛŎŀǊŜΦ [ΩŜǉǳƛƭƛōǊƛƻ ŘŜƭƭŜ ǇǊƻǇƻǊȊƛƻƴƛ ŘŜƛ ŘǳŜ ŜƭŜƳŜƴǘƛ, nelle 

partizioni del quadro, provocherebbe monotonia. La sua pittura, che pure trasmette 

il senso ŘŜƭƭΩŜǉǳƛƭƛōǊƛƻΣ ŜǾƛǘŀ ƭŀ ƳƻƴƻǘƻƴƛŀΦ [ΩŜǉǳƛƭƛōǊƛƻ ƴŜƛ ǎǳƻƛ ǉǳŀŘǊƛ ŘŜǊƛǾŀ Řŀ ŀƭǘǊƛ 

fattori. 

 Ma quando il cielo è percorso da nubi, allora nasce un confronto dialettico tra i 

due elementi. Più il pittore invecchia e più i suoi cieli marini sono occupati o percorsi 

dalle nuvole, che con il tempo assumono infantili forme antropomorfe o comunque 
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animate. Come se le nuvole fossero lo strumento cardine per trasmettere stati 

ŘΩŀƴƛƳƻΣ ǎŜƎƴŀƭƛ ƳƛǎǘŜǊƛƻǎƛΣ ǎƛƴǘƻƴƛŜ Ŝ ŘƛǎǘƻƴƛŜ Řƛ ǳƴ ƳƻƳŜƴǘƻ ƻ Řƛ ǳƴŀ ǾƛǘŀΦ 

 Altre volte, le piccole nubi (talvolta ne è sufficiente una) hanno il compito di 

ǊƻƳǇŜǊŜ ƭΩǳƴƛŦƻǊƳƛǘŁ ŘŜƛ ŎƛŜƭƛ ŀȊȊǳǊǊƛΦ  5ŀƴƴƻ ǇŜǊŦƛƴƻ ƭΩƛƳǇǊŜǎǎƛƻƴŜ Řƛ ŜǎǎŜǊŜ ǳƴ ǇǳǊƻ 

vezzo estetico. Ma le nuvole quando predominano nel cielo, divengono soprattutto 

lo strumento per animarlo morfologicamente e emotivamente. Sono il linguaggio di 

cui il pittore si serve per comunicare il mondo interiore, di far sentire la vita che scorre 

assumendo tanti volti, voci e sensi, facili o difficili, lieti o agitati. Nel silenzio di solito 

imperante della sua pittura, le nuvole, spesso illuminate in controluce dal sole 

ƴŀǎŎƻǎǘƻΣ ǎƻƴƻ ƭΩǳƴƛŎƻ ŜƭŜƳŜƴǘƻ ŎƘŜ ǘǊŀǎƳŜtte la sensazione del movimento, del 

continuo mutare. La luce, i colori, i toni, le ombre, le linee e le forme delle nuvole sono 

ƭΩŀƭŦŀōeto di questa rappresentazione dei cieli sopra il mare. Ma è un discorso da 

riprendere più in là, vista la sua importanza. 

 

c. Le barche 

 

 Potevo dire delle barche o delle navi, ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŜ ƴƻǘŀȊƛƻƴƛ sul mare. Ho 

però ƭΩƛƳǇǊŜǎǎƛƻƴŜ ŎƘŜ ƭŀ ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀȊƛƻƴŜ Řƛ ǉǳŜǎǘƻ ǎƻƎƎŜǘǘƻ ŀōōƛŀ ǳƴ ǾŀƭƻǊŜ ŀ sé. 

Sono il corrispettivo delle nuvole per il cielo. Popolano non solo il mare ma anche la 

terra, cioè le rive, le banchine, gli squeri, quando sono tirate in secco, per essere 

restaurate, ridipinte dalla cura degli uomini. 

 Sono oggetti vivi, anche se stanno immobili in mare, ormeggiate vicino ai moli 

o in rada, oppure, molto più raramente, in movimento, come il rimorchiatore in 

navigazioneΦ bƻƴ Řŀƴƴƻ Ƴƻƭǘƻ ƭΩƛŘŜŀ Řƛ ŜǎǎŜǊŜ ǎǘǊǳƳŜƴti di lavoro o di svago, sono 

soprattutto oggetti estetici che incarnano bellezza e libertà. Lo si vede quando il 

pittore le contempla e inquadra dal basso, con le loro chiglie sospese sugli invasi, a 

riva, come farfalle colorate che si sono improvvisamente posate e riprenderanno il 

volo sul mare e sotto il cielo. Intanto offrono al pittore le loro forme e i magici colori, 

come per un bambino che ǎΩincanta e ǎΩimpossessa con gli occhi di aspetti del reale 

stupefacente e ricchi della possibilità di evadere e di sognare. La componente poetica 

non è una mia personale aggiunta: è un fatto per chiunque veda queste barche. 

Barche come belle donne, cui i pescatori danno per lo più i nomi dolci delle donne che 

li aspettano a casa o in porto. 
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 Quando sono ferme in mare, le barche riacquistano il loro ambiente. Sono però 

prive di uomini che le guidino. Portano solo la cifra significante del pittore.  Sono 

oggetti indipendenti, lo ripeto, che vivono di colori, forme e riflessi. Sono integrazioni 

del mare che danno la dimensione dello spazio e delle distanze. Sono begli oggetti, 

che fanno dimenticare la loro provenienza e funzione. Risonanze, evocazioni, pure 

funzioni estetiche. Comunque portano dentro, nascosto, il carico dei ricordi, i segni 

sottili di un modo di vedere e sentire di un uomo. 

 

d. La terra 

 

 Lƴ Ƴƻƭǘƛ ǉǳŀŘǊƛ ƛƴ Ŏǳƛ ŎΩŝ ƛƭ ƳŀǊŜΣ ƭŀ ǘŜǊǊŀ ŘŁ ƭΩƛƳǇǊŜǎǎƛƻƴŜ di essere secondaria. 

È un pezzo di banchina, di molo, di riva. È il luogo spesso disabitato dagli uomini in cui 

sono rimaste soltanto  le impronte della loro superata presenza: le geometrie degli 

edifici o gli strumenti di lavoro... Oggetti isolati nella loro estrema semplicità, come se 

il pittore ne cercasse le radici fondanti, il loro profondo, sfuggente nucleo. Come per 

il mare, anche queste cose degli uomini si portano dietro la loro funzione estetica. Ci 

sono altri quadri, terrestri, in cui la terra ha importante autonomia e forza simbolica. 

   

******  

 

 

 

 

 

 

 

5 Le opere della guerra e del dopoguerra 

 



33 
 

 

 Lƭ ƎƛƻǾŀƴŜ ǇƛǘǘƻǊŜΣ ŀ нм ŀƴƴƛΣ ǎǳōƛǘƻ ŘƻǇƻ ƭΩ!ǊƳƛǎǘƛȊƛƻ Řƛ /ŀǎǎƛōƛƭŜ ŘŜƭ ǎŜǘǘŜƳōǊŜ 

1943, fu catturato dai Tedeschi e internato come prigioniero militare italiano (I.M.I.) 

ƛƴ DŜǊƳŀƴƛŀΣ ǾƛŎƛƴƻ ŀ IŀƴƴƻǾŜǊΦ ¢ƻǊƴƼ ŀ ¢ǊƛŜǎǘŜ ƴŜƭƭΩƻǘǘƻōǊŜ мфпр ŀ ƎǳŜǊǊŀ ŦƛƴƛǘŀΦ 5ƛ 

questa durissima esperienza raccontò poco in famiglia secondo una scelta molto 

comune dei sopravvissuti ai lagerΦ wƛŎƻǊŘŀǾŀ ǘǳǘǘŀǾƛŀ ƭΩǳƳƛƭƛŀȊƛƻƴŜ ŘΩŜǎǎŜǊŜ ǎǘŀǘƻ 

ritenuto e chiamato stück, una cosa: uno degli esiti più noti e drammatici della 

disumanizzazione perseguita dai Nazisti nei lager. 

 Di questo periodo resta una traccia diretta in pochi lavori che non è facile 

collocare cronologicamente e il cui contenuto, gli scopi e il luogo della realizzazione 

non sono accertabili con precisione. Oltre che un valore artistico essi ne hanno uno 

biografico e storico. 

 

 

         

 

  I tre schizzi sopra riprodotti, sono acquarelli fatti in fretta, di dimensioni molto 

ridotte. Ritengo improbabile che siano stati fatti nel lager, perché sarebbe stato per lui 

molto pericoloso. È invece possibile che siano stati eseguiti subito dopo il rientro in 

Italia. 

Hanno carattere evidentemente ironico: un segno di compiaciuta rivalsa per gli effetti 

distruttivi dei bombardamenti in Germania da parte degli Alleati nella fase terminale 

ŘŜƭƭŀ ƎǳŜǊǊŀΦ 5ΩŀƭǘǊŀ ǇŀǊǘŜΣ ǎƛ ŎƻƴƻǎŎƻƴƻ ŘƛǎŜƎƴƛ Řƛ ŀƭǘǊƛ LΦaΦL ŦŀƳƻǎƛΣ ŎƻƳŜ DƛƻǾŀƴƴƛƴƻ 

Guareschi, il triestino Nereo Laureni.  

In un foglio scritto a mano (vedi nota 1 in Appendice al capitolo), molto utile per 

ricostruire fatti significativi di questo periodo, Ireneo Ravalico, alla fine del 1946, 

afferma di collaborare per vari giornali umoristici cittadini e di essere disegnatore 

ǳŦŦƛŎƛŀƭŜ ŘŜƭƭΩ!ΦtΦLΦ Lƴ ōŀǎŜ ŀ ŎƛƼ ǎƛ ǇƻǘǊŜōōŜ ǇŜƴǎŀǊŜ ŎƘŜ ǉǳŜǎǘƛ ŘƛǎŜƎƴƛΣ ǘǊŀƎƛŎƛ Ŝ ǎŀǘƛǊƛŎƛ 

insieme, abbiano avuto proprio una di queste destinazioni. 
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 Al rimpatrio, il tema della guerra, dei campi di concentramento, di prigionia e 

Řƛ ǎǘŜǊƳƛƴƛƻΣ ŘŜƭƭŀ wŜǎƛǎǘŜƴȊŀΣ ŘŜƭƭΩƛƴƛȊƛƻ ŘŜƭƭŀ Guerra fredda (con lo strascico lungo 

delle tensioni attivate o aggravate nella Venezia Giulia, drammatica terra di confine) 

influenzarono per qualche tempo non solo il suo reinserimento in famiglia, ma anche 

la sua attività artistica. 

Il compagno di Misburg, 1946  

(tempera su faesite, 77 X 41,5 cm) 

 

 Il quadro sopra riprodotto è un esempio straordinario di questi fatti, per più 

ragioni. Esso è Řŀǘŀǘƻ мфпсΦ vǳƛƴŘƛ ŝ ǳƴΩƻǇŜǊŀ fatta dopo il rientro a Trieste. Sempre 

in base al curriculum manoscritto di cui si è detto sopra, questo quadro potrebbe 

essere  stato inviato alla Mostra della Resistenza italiana a Parigi nel 1946, a cui 

ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŘƛŎŜ Řƛ ŀǾŜǊ ǇŀǊǘŜŎƛǇŀǘƻΦ aŀ ŝ Ƴƻƭǘƻ ŘƛŦŦƛŎƛƭŜ ǇǊƻǾŀǊƭƻΦ 
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 Il pittore, per quanto ne so, non aveva mostrato ai suoi ǉǳŜǎǘΩƻǇŜǊŀΣ ǊƛƳŀǎǘŀ 

perciò ignorata. Non mostrarla faceva forse parte dƛ ǳƴΩƛƴǘŜƴȊƛƻƴale dimenticanza o 

della rimozione, frequente negli ex-internati sopravvissuti.  Un anno fa, quando venne 

esibito nŜƭƭŀ ǇǊƛƳŀ ƳƻǎǘǊŀ ǇƻǎǘǳƳŀΣ Ƴƛ ŎƘƛŜǎƛ ǎŜ ƭΩǳƻƳƻ ǊŀŦŦƛƎǳǊŀǘƻ ŦƻǎǎŜ ǳƴƻ Řƛ ǘŀƴǘƛ 

prigionieri dei più noti e disumani lager nazisti. Mi domandai se il numero sulla divisa 

avesse qualche rispondenza reale. Mi interrogai sul luogo e sugli elementi raffigurati 

sullo sfondo.  Misburg è una località vicina ad Hannover, sede di una raffineria dove 

ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŘƛŎŜ Řƛ ŀǾŜǊŜ ƭŀǾƻǊŀǘƻ ǇŜǊ ǎǇŀƭŀǊŜ ƭŜ ƳŀŎŜǊƛŜ Ǉrovocate dai numerosi 

bombardamenti. 

 La prima opinione che mi feci fu che il dipinto incrociasse e sintetizzasse varie 

situazioni reali ma lontane e non omogenee tra loro.  

 Comunque ipotizzai che il giovane pittore si fosse indirettamente 

autorappresentato o per lo meno si fosse identificato in un uomo allucinato, 

sofferente, emaciato, che ŘŁ ƭΩƛƳǇǊŜǎǎƛƻƴŜ Řƛ ǇƻǎŀǊŜ ǇŜǊ ŎƘƛ ƭƻ ǊŀŦŦƛƎǳǊŀΦ /ƻƴ ǳƴŀ ŦƻǊȊŀ 

magnetica e ipnotica il Compagno di Misburg fissa chi lo guarda per testimoniare 

ƭΩƻǊǊƻǊŜ Ŝ ƛƭ ŘƻƭƻǊŜ ŘŜƭ suo stato. Gli occhi Ƙŀƴƴƻ ǳƴΩŜǎǇǊŜǎǎƛƻƴŜ ǇŜƴŜǘǊŀƴǘŜ, il labbro 

inferiore è abbandonato, apre una bocca che resta muta o forse sta proprio per 

parlare. Il viso è quello comune a tanti prigionieri che si vedevano soltanto riflessi nei 

volti simili degli altri compagni, senza la possibilità di registrare il loro rapido divenire 

ǎǇŜǘǘǊƛΣ ǇǊƛǾŀǘƛ Řƛ ƛŘŜƴǘƛǘŁ Ŝ ŘΩƛƳƳŀƎƛƴŜΦ [ΩǳƻƳƻ ǊŜƛŦƛŎŀǘƻΥ ƭŀ ǇŜǊŘƛǘŀ ŀǎǎƻƭǳǘŀ 

ŘŜƭƭΩǳƳŀƴƛǘŁ Řƛ Ŏǳƛ ǇŀǊƭŀ ŀƴŎƘŜ tǊƛƳƻ [ŜǾƛ ƴŜƛ ǎǳƻƛ ǎŎǊƛǘǘƛΦ 

 Conclusi dunque che era inutile cercare di far rientrare il ritratto nei dati o negli 

ǎŎƘŜƳƛ ǎǘǊŜǘǘŀƳŜƴǘŜ ǎǘƻǊƛŎƛΦ {ƛ ǘǊŀǘǘŀǾŀ Řƛ ǳƴΩƛƳƳŀƎƛƴŜ-simbolo, libera polivalente e 

ŦƻǊǘŜΦ ¦ƴΩƻǇŜǊŀ ŘΩŀǊǘŜ ŘƛŦŦƛŎƛƭƳŜƴǘŜ ǊƛŘǳŎƛōƛƭŜΣ ŎƻƳŜ ƛƭ ǇƛǴ ŘŜƭƭŜ ǾƻƭǘŜ ŀŎŎŀŘŜΦ  

 Ma ciò che mi stupì fu la diversità di questo quadro, con la sua forte 

componente realistica, che non pare anticipare lo stile successivo e maturo, definito 

da molti critici come metafisico.  

 In base a questa componente metafisica in futuro la realtà rappresentata 

manterrà ancora un legame con il figurativo, ma  sarà molto semplificata nelle forme, 

ƴŜƭƭŜ ƭƛƴŜŜ Ŝ ƴŜƛ ŎƻƭƻǊƛΣ ƛƳƳŜǊǎŀ ƛƴ ǳƴΩ ƛƳƳƻōƛƭƛǘŁ Ŝ ƛƴ ǳƴ ǎƛƭŜƴȊƛƻ ŎƘŜ ǊƛƳŀƴŘŀƴƻ ŀ ŎƛƼ 

che simbolicamente è dietro il reale. In esso, come si è già detto, la realtà esterna 

tende a coincidere con la realtà interiore: ŝ ǳƴŀ ǾƛǎƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩƻŎŎƘƛƻΣ ŘŜƭƭŀ ƳŜƴǘŜ Ŝ 

ŘŜƭƭΩŀƴƛƳŀΣ ǇŜǊ ŎƻǎƜ ŘƛǊŜΦ 
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 Sicuramente però questo quadro ha una sintonia con altre opere giovanili, assai 

poco note al pubblico delle tante mostre a Trieste e altrove. Disegni e dipinti più 

immediati, in cui Ireneo Ravalico sperimenta con libertà, perché è ancora alla ricerca 

del suo stile.  

 /Ωŝ ŀƭƭƻǊŀΣ ƴŜƭƭŀ diversità stilistica del Compagno di Misburg, una rapidità di 

realizzazione, un uso del pennello molto veloce. Le linee non hanno la definizione 

grafica delle opere successive. La pennellata è larga, il colore e le sue tonalità, le 

ƻƳōǊŜ ǎƻƴƻ ƛƭ Ǌƛǎǳƭǘŀǘƻ Řƛ ǳƴ ǊŀǇƛŘƻ ƛƳǇŀǎǘƻΦ bƻƴ ŎΩŝ ƭŀ ŦƻǊǘŜ ǎǘƛƭƛȊȊŀȊƛƻƴŜΣ ƭŀ ǎƛƴǘŜǎƛ 

descrittiva che caratterizzerà la figura umana in età matura. Siamo cioè alla presenza 

di una pittura giovanile molto immediata, mentre quella successiva al 1955 circa, sarà 

sempre più filtrata e mediata.  

 Lƴ ǉǳŜǎǘƻ ŜƴƛƎƳŀǘƛŎƻ ǉǳŀŘǊƻ ŎΩŝ ǳƴ ǎƛƴƎƻƭŀǊŜ ǊŜŀƭƛǎƳƻΦ [ΩŜǎŀǎǇŜǊŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭ 

reale - che rispecchia il dato interiore di chi rappresenta e di chi è rappresentato - è 

dettata fortemente dal reale stesso e a esso drammaticamente corrisponde, pur 

caricandosi di significato e di valore morale. 

 Successivamente però Ƙƻ ǘǊƻǾŀǘƻ ŎƘƛŀǊƛƳŜƴǘƛ ƛƴŀǎǇŜǘǘŀǘƛ ŘŀƭƭΩŜǎŀƳŜ Řƛ ƭŜǘǘŜǊŜ 

e documenti di quei tragici anni che il pittore conservava in una scatola e che fino 

allora non avevo conosciuto. 

 Oltre ad avere letto lettere e documenti del periodo 1940-47 circa, ho 

confrontato due fotografie custodite nella scatola stessa e che riporto in Appendice 

(2).  

 Una è la fotografia di un internato in un lager, ritratto nudo davanti alla baracca, 

ǇǊƻōŀōƛƭƳŜƴǘŜ ŀƭƭΩŀǘǘƻ ŘŜƭƭŀ ƭƛōŜǊŀȊƛƻƴŜΦ ¦ƴ ǳƻƳƻ ƴǳŘƻΣ ǎŎƘŜƭŜǘǊƛŎƻΦ : ǳƴŀ ŦƻǘƻƎǊŀŦƛŀ 

che a me risulta  presente anche nella Mostra della Resistenza italiana del 1946 a 

Parigi. 

 La seconda foto, in formato tessera, probabilmente fu fatta ad Hannover, nel 

1943/44. In essa il pittore veste la giacca della divisa ed è molto smagrito. 

 {Ŝ ǎƛ ƻǎǎŜǊǾŀ ōŜƴŜΣ ƭŀ ǇǊƛƳŀ Ŧƻǘƻ ŘŜƭƭΩƛƴǘŜǊƴŀǘƻ ƳƻǎǘǊŀ ǳƴŀ ǎǘǊŀƻǊŘƛƴŀǊƛŀ 

somiglianza nel volto con il Compagno di MisburgΦ vǳŜǎǘΩǳƭǘƛƳƻ ǾŜǎǘŜ una classica 

divisa del lagerΣ ƳŜƴǘǊŜ ƭΩƛƴǘŜǊƴŀǘƻ ŝ ǘǊŀƎƛŎŀƳŜƴǘŜ ƴǳŘƻΦ !ƴŎƘŜ ƭŀ ǎŜŎƻƴŘŀ Ŧƻǘƻ ŘŜƭ 

giovane artista in divisa, rimanda, almeno per la magrezza del viso, al protagonista del 

quadro. 
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 aŀ ŎΩŝ ǳƴŀ ǘŜǊȊŀ ǎǘǊŀƻǊŘƛƴŀǊƛŀ ŎƻƛƴŎƛŘŜƴȊŀΦ bŜƭƭŀ ǎŎŀǘƻƭŀ ŘŜƛ ŘƻŎǳƳŜƴǘƛ ŝ 

conservata la piastrina identificativa di Ravalico nello stalalager XI degli Internati 

Militari Italiani di Hannover. Il numero è il 158609. Il numero che il Compagno di 

Misburg ha cucito sulla casacca a strisce è: I ς 15860. È stato tolto evidentemente 

ƭΩǳƭǘƛƳƻ numero della sua piastrina militare. 

 Per concludere: se non ŎΩŝ identità tra Ireneo Ravalico e il Compagno di 

Misburg, certo ci fu una straordinaria identificazione. Il pittore, in quei tragici anni di 

prigionia e poi nel 1946, si sentì, con buona probabilità, compagno ŘŜƭƭΩƛƴǘŜǊƴŀǘƻ 

nudo e scheletrico della fotografia. Un incrocio di tragici destini personali e storici in 

un grande quadro giovanile. 

 Forse il giovane pittore, appena rimpatriato, ha voluto rivendicare, a un livello 

sotterraneo  non facilmente rilevabile, una certa parità di condizioni tra gli I.M.I. con 

i tanti internati di vario tipo nei lager tedeschi e polacchi. Così ŜƎƭƛ άŎƻƴǘŀƳƛƴŀέ ƛ 

numeri, forse smette la lacera divisa militare che ha dovuto portare per due anni per 

scambiarla con un vestito a strisce, mescola i suoi tratti fisiognomici con quelli 

ŘŜƭƭΩƛƴǘŜǊƴŀǘƻ ŘŜƭƭŀ Ŧƻǘƻ ǇƻǎǎŜŘǳǘŀΦ CƻǊǎŜ Ǿǳƻƭ ǊƛǾŜƴŘƛŎŀǊŜ ƭŀ ŘǳǊŀ Ŝ ŘƻƭƻǊƻǎŀ ǎƻǊǘŜ ƴŜƛ 

lager degli I.M.I, che si sentirono prima dimenticati e traditi dalla madrepatria (a lungo 

non furono riconosciuti dai Tedeschi come prigionieri militari ma solo come internati 

e per di più traditori e badogliani). Quando tornarono in Italia divennero un gruppo 

numeroso e problematico, legato a un passato da dimenticare presto. Non uomini da 

ƻƴƻǊŀǊŜ ǇŜǊŎƘŞ ŀǾŜǾŀƴƻ ŀǘǘǳŀǘƻ ǳƴΩŀƭǘǊŀ wŜǎƛǎǘŜƴȊŀ ǎŜƴȊŀ ŀǊƳƛΦ bƻƴ ŀǎŎƻƭǘŀǘƛΣ Ǝƭƛ 

LΦaΦLΦ ǇŜǊ ƭƻ ǇƛǴ ŎŜǊŎŀǊƻƴƻ Řƛ ŘƛƳŜƴǘƛŎŀǊŜΦ ¦ƴ ǇƻΩ ŎƻƳŜ ƛƭ ǇǊƻǘŀƎƻƴƛǎǘŀ ό9ŘǳŀǊŘƻ ŘŜ 

Filippo) di Napoli milionaria di cui nessuno vuole più ascoltare i suoi ricordi e racconti 

Řƛ ǇǊƛƎƛƻƴƛŀΦ /ƘŜ Ŏƛ ǎƛŀ ƛƴ ǉǳŜƎƭƛ ƻŎŎƘƛ ƛǇƴƻǘƛŎƛΣ ŀƭ Řƛ ƭŁ ŘŜƭƭΩǳƳŀƴŀ ƛŘŜƴǘƛŦƛŎŀȊƛƻƴŜΣ ǳƴ 

richiamo risentito al ricordo e un fondo di protesta per la dimenticanza da parte della 

Madrepatria di questi soldati? 

 

Altre opere connesse alla prigionia  
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 Ci sono ancora alcuni disegni, come questo soprastante del 1945, che 

ǊƛƳŀƴŘŀƴƻ ŀƭ ƳƻƴŘƻ ŎƻƴŎŜƴǘǊŀȊƛƻƴŀǊƛƻΦ !ƴŎƘŜ ǉǳŜǎǘΩƻǇŜǊŀ ǇƻǘǊŜōōŜ ŜǎǎŜǊŜ ǎǘŀǘŀ 

eseguita nella prigionia o subito dopo. A differenza del Compagno di Misburg, qui una 

ragazza seria ma non ancora molto segnata dalla sofferenza, guarda direttamente chi 

la ritrae o lo osserva intensamente. È molto giovane, ha le trecce (quella seminascosta 

ha un fiocchetto) ed è ben pettinata. Gli elementi che riportano al lager possono 

essere la camicia/casacca a righe, con quel composto colletto bianco, il muro con il 

filo spinato, lo sfondo industriale e/o cittadino (una ciminiera e due campanili?). Alle 

sue spalle, sulla sinistra, due sǘǊŀƴŜ ŘƻƴƴŜ ŘŀƭƭΩŀōƛǘƻ ƭǳƴƎƻ ŎƘŜ ǎŜƳōǊŀƴƻ ǇŀǊƭŀǊŜ ǘǊŀ 

loro, e alla destra forse una bambina con un cerchio in mano (un gioco?). Anche qui 
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la tensione si concentra negli occhi chiari e grandi che fissano in maniera interrogativa 

e forse rassegnata. Il viso è bello, un ovale in cui risaltano due orecchi a punta. 

 : ǳƴ ǇŜǊǎƻƴŀƎƎƛƻ ŦƻǊǎŜ ǊŜŀƭŜ ƻ Řƛ ŦŀƴǘŀǎƛŀΚ [ΩƘŀ ŘƛǇƛƴǘƻ ŘǳǊŀƴǘŜ ƭŀ ǇǊƛƎƛƻƴƛŀΣ 

rischiando molto, magari avendo visto delle internate quando egli andava a lavorare 

con i compagni sotto sorveglianza fuori dal suo campo?  

 

Altri disegni  
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 Anche i disegni sopra riportati, velocemente schizzati e difficilmente 

ŎƭŀǎǎƛŦƛŎŀōƛƭƛΣ ǇƻƴƎƻƴƻ ǇǊƻōƭŜƳƛ ƛƴǘŜǊǇǊŜǘŀǘƛǾƛΣ ƳŀΣ ǇŜǊ ƭΩŀǊƎƻƳŜƴǘƻ ǘǊŀǘǘŀǘƻ Ŝ ƭŜ 

ǘŜŎƴƛŎƘŜ Řƛ ǊŜŀƭƛȊȊŀȊƛƻƴŜΣ ǊƛǇƻǊǘŀƴƻ ŀƭ ǘǳǊōŀǘƻ ŎƭƛƳŀ ŘŜƭƭŀ ƎǳŜǊǊŀ ƻ ŘŜƭƭΩƛƳƳŜŘƛŀǘƻ 

dopoguerra, quando si può ritenere che il pittore fosse ancora turbato dai drammatici 

ricordi degli anni di prigionia in Germania. 

 Il primo ha un titolo, Il tradito. Secondo le memorie di tanti I.M.I e la storiografia 

relativa, molti Prigionieri militari italiani nei lager tedeschi si sentirono effettivamente 

dimenticati e traditi dalla Madrepatria, per una pluralità di ragioni che qui non si 

considerano. 

 Il secondo disegno, intitolato [ΩŀǎǎŜƴǘŜ, forse è del 1946-1948. È molto 

ǇǊƻōŀōƛƭŜ ŎƘŜ ƛƭ ǇƛǘǘƻǊŜ ǎƛ ƛŘŜƴǘƛŦƛŎƘƛ Ŏƻƴ ƭΩŀǎǎŜƴǘŜ ǊŀŦŦƛƎǳǊŀǘƻΣ ŀƭƳŜƴƻ ƛƴ ǳƴƻ ŘŜƛ ǘǊŜ 

uomini velocemente disegnati: uno seduto su uno sgabello a guardare il piatto vuoto 

sulle ginocchia, un altro seduto sul tavolato basso dei tre letti a castello, pensieroso e 

con la testa tra le mani, un terzo dietro il letto, in piedi con la testa reclinata sulle 

ōǊŀŎŎƛŀ ŎƻƴǎŜǊǘŜΦ 5ŜƴǘǊƻ ƛ ǘǊŜ ǊƛǇƛŀƴƛ Ŏƛ ǎƻƴƻ ŘŜƎƭƛ ƻƎƎŜǘǘƛΤ ǎƻǇǊŀ ƭΩǳƭǘƛƳƻ ǳƴŀ ǘŀǾƻƭŜǘǘŀ 

con un coltello, un tozzo di pane e un pezzetto di altro cibo. Il titolo, [ΩŀǎǎŜƴǘŜ, è un 

termine significativo che rimanda non solo al prigioniero, quanto a coloro ς si 

presume la famigla lontana ς ǇŜǊ Ŏǳƛ ƭΩǳƻƳƻ ŝ ŀǎǎŜƴǘŜΦ ¦ƴ ǊƛŎƻǊŘƻΣ ǳƴ ƳƻŘƻ ǇŜǊ 

ripristinare un rapporto umano, un desiderio di ritorno e ricongiunzione. Il bisogno di 
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contatto con la famiglia lontana è uno dei dati più presenti delle lettere e nei diari 

degli I.M.I. 

 Il terzo disegno mostra due uomini - il primo è inquadrato di schiena - che 

sembra si corrano affannosamente incontro.  

 Il quarto disegno, forse il più drammatico, presenta un uomo frontale e 

inginocchiato (sta per essere fucilato?) e tre indistinte figure alle sue spalle; la fronte 

ǇŀǊŜ ŀǾŜǊŜ ƎƛŁ ǳƴŀ ŦŜǊƛǘŀ Ŝ ŎƻƳǳƴǉǳŜ ƭΩŜǎǇǊŜǎǎƛƻƴe è stravolta. Gli occhi sgranati si 

volgono in alto e di lato, la bocca è contratta da un probabile grido. 

 Anche il quinto ǇƻǘǊŜōōŜ ƳƻǎǘǊŀǊŜ ƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŎǳǇƻ Řƛ ǳƴŀ stanza dove parecchi 

uomini stanno a terra seduti accanto a un uomo disteso davanti una candela accesa. 

Forse si tratta della baracca in cui risievano gli I.M.I. 

 Tutti i disegni mostrano un tratto veloce, che tende a riprodurre con 

immediatezza una scena, un contenuto, più che curarsi della precisione e dei 

particolari. Forse sono appunti per fissare fatti visti o sentiti, sono ricordi per 

testimoniare ciò che si è vissuto e patito, magari per realizzare dei quadri veri e propri. 

Di fatto,  questi disegni non si tradussero in opere più complete. Ma la sensibilità 

innescata dalla guerra e dalla prigionia perdurarono, se il pittore produsse poi altre 

opere che avevano per contenuto ancora la guerra o avvenimenti successivi, a essa 

collegabili. 
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 I tre disegni e dipinti, monocromatici e eseguiti con inchiostro o colore, 

rappresentano tre scene drammatiche che il pittore produsse per un concorso indetto 

sui fatti storici di Ungheria nel 1956. Forse il primo quadro non rientra in questa 

prospettiva, ma i due in colore rosso sì. 

 Il primo rappresenta in primo piano due uomini che camminano, di profilo: 

ǉǳŜƭƭƻ Ŏƻƴ ƭΩŀōƛǘƻ ǎŎǳǊƻ ŦƻǊǎŜ ŀƛǳǘŀ ƭΩŀƭǘǊƻΣ ŎƘŜ ǎŜƳōǊŀ ŀǇǇƻƎƎƛŀǊǎƛ ŀ ƭǳƛΦ aŀ 

ƭΩƛƴǘŜǊǇǊŜǘŀȊƛƻƴŜ ŝ ǇƻŎƻ ǎƛŎǳǊŀ ǘŀƴǘƻ ŎƘŜ ŦƻǊǎŜ ǎƛ ǇƻǘǊŜōōŜ ƭŜƎƎŜǊŜ ŀƭǘǊƛƳŜƴǘƛ ƭŀ ǎŎŜƴŀΦ 

5ƛŜǘǊƻ ŎΩè un albero spoglio e spettrale, e ancora dietro a sinistra, una donna e un 
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bambino assistono al dramma. Essi stanno davanti a una casa. Tra i due uomini e la 

donna con il bambino, steso a terra, si intuisce un uomo morto. La fetta di cielo in alto 

è scura, annuvolata. 

 Il secondo lavoro presenta una donna dal soprabito lungo e con la mano a 

coprirsi il viso. Esamina una fila di cadaveri distesi, visibili in parte (le gambe e i piedi) 

ƴŜƭƭΩŀƴƎƻƭƻ ōŀǎǎƻ ŀ ǎƛƴƛǎǘǊŀΦ !ƎƎǊŀǇǇŀǘŀ ŀ ƭŜƛΣ ǇƻŎƻ distinguibile, una bambina. Lo 

sfondo è dato da un capannone. Su uno dei lati è allineata a terra una fila di cadaveri, 

mentre due uomini ne stanno trasportando uno su una barella. Interessante, in basso 

a destra, il disegno preparatorio, in cui si distingue meglio la bambina aggrappata alla 

donna. 

 [ΩǳƭǘƛƳƻ ƭŀǾƻǊƻ ǊŀŦŦƛƎǳǊŀ ǳƴŀ ƳŀŘǊŜΣ ǎŜƳƛ-inginocchiata, che tiene in braccio il 
probabile figlio morto e nudo. Sullo sfondo un albero spoglio e una casa; ai piedi di un 
ƳǳǊƻ ŘŜƭƭΩŜŘƛŦƛŎƛƻ ŦƻǊǎŜ ǳƴ ŎŀŘŀǾŜǊŜ Řƛǎǘeso. Qualcosa di indistinto sulla destra in 
lontananza. La scena palesa un forte richiamo alla pietà della Madonna per il Cristo 
deposto dalla croce.  

 Con uno di questi lavori (quello della donna che guarda i morti distesi) Ireneo 
Ravalico vinse il primo premio ex-aequo del concorso Ungheria nel maggio del 1956. 

Altri quadri del Dopoguerra  
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 I due quadri sopra riprodotti, della metà degli Anni Cinquanta, portano ancora 

ƭΩŜŎƻ ŘŜƎƭƛ ŜǾŜƴǘƛ drammatici della seconda guerra mondiale. 

 Lƭ ǇǊƛƳƻ ǉǳŀŘǊƻ ŀ ǎƛƴƛǎǘǊŀ ǊŀŎŎƻƴǘŀ ǳƴΩŜǎŜŎǳȊƛƻƴŜΣ ǇǊƻōŀōƛƭƳŜƴǘŜ Řƛ ǳƴ ƎƛƻǾŀƴŜ 

ǇŀǊǘƛƎƛŀƴƻΣ ƛƴ ǇǊƻǎǎƛƳƛǘŁ Řƛ ǳƴ ŎƛƳƛǘŜǊƻΦ [ΩǳƻƳƻ ŝ ŘƛǎǘŜǎƻ ǾŜǊǘƛŎŀƭƳŜƴǘŜ ŀ ǘŜǊǊŀΣ ǇŜǊ 

chi guarda, su un prato percorso da tratti serpeggianti di terra nuda e rossa, che 

ǊƛŎƻǊŘŀ ƭŀ ǘŜǊǊŀ ŎŀǊǎƛŎŀ Ŝ ƛƭ ǎŀƴƎǳŜΦ ! ŦƛŀƴŎƻ Řƛ ǳƴŀ Ƴŀƴƻ Ŝ ŘŜƭƭŀ ǘŜǎǘŀ ǊŜŎƭƛƴŀǘŀ ŎΩŝ ǳƴ 

fiore giallo spezzato. Sullo sfondo in alto a sinistra una fila di soldati tedeschi 

όƛŘŜƴǘƛŦƛŎŀōƛƭƛ Řŀƭ ǇǊƻŦƛƭƻ ŘŜƭƭΩŜƭƳŜǘǘƻύ Ŏƻƴ ƛl fucile in mano che si allontanano. Un 

albero nero e potato, forse morto, fuori dalle mura del camposanto. Il cielo è coperto 

Řŀ ƴǳōƛ ǊƻǎŀǎǘǊŜΦ ¢ǳǘǘƻ ǊƛŎƘƛŀƳŀ ƭŀ ƳƻǊǘŜ Ŝ ƭΩŀǎǎŀǎǎƛƴƛƻ Řƛ ǳƻƳƻΦ  

 Il secondo quadro raffigura due giovani uomini, uno a sinistra, evidentemente 

morto (anche la riga di sangue marca questo dato), e uno vivo che gli offre un fiore 

rosso. Il dipinto è bello per la resa formale e coloristica delle due persone.  
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 bŜƭƭΩǳƭǘƛƳŀ ƻǇŜǊŀ ǉǳƛ ǎƻǇǊŀ ǊƛǇǊƻŘƻǘǘŀΣ Ƴƛ ǎŜƳōǊŀ ŎƘŜ ƛƭ ǇƛǘǘƻǊŜ Ǌƛtrovi la misura 

ǇŜǊ ŎƻƴŎƛƭƛŀǊŜ ƭŜ ŦŜǊƛǘŜ ŘŜƭ ǊƛŎƻǊŘƻ Ŏƻƴ ƭŀ ŦƻǊȊŀΣ ƭΩŜŦŦƛŎŀŎƛŀ Ŝ ƭŀ ōŜƭƭŜȊȊŀ ŘŜƭƭŀ 

rappresentazione. 

 /ƛƴǉǳŜ ǎƻƭŘŀǘƛ ŎƘŜ ŀǾŀƴȊŀƴƻ ƴŜƭƭŀ ƴŜǾŜΦ vǳŜƭƭƻ ŎƘŜ ǎΩƛƳǇƻƴŜΣ ŀƭ ǇǊƛƳƻ ǎƎǳŀǊŘƻΣ 

è il soldato senza cappello, elmetto e guanti. È piegato in avanti, in un precario 

equilibrio; la scarpa destra è immersa nella neve. Guarda a terra, teso e pensieroso. 

Gli altri due compagni alla sua destra hanno berretti, forse passamontagna, guanti: 

sono più difesi dal gelo. Gli altri due, più dietro, sulla destra del quadro, hanno gli 

ŜƭƳŜǘǘƛ Ŝ ǳƴƻ ǎƛ ǎƻǎǘƛŜƴŜ ǎǳƭƭΩŀƭǘǊƻΦ Lƭ ǎƻƭŜ ŎƘŜ ƛƭƭǳƳƛƴŀ Řƛ ƭŀǘƻΦ [ƻ ǎƛ ŘŜŘǳŎŜ ŘŀƭƭŜ ƻƳōǊŜΦ 

CƻǊǎŜ ŎΩŝ ǾŜƴǘƻΣ ǇŜǊŎƘŞ Ŝǎǎƻ ƎƻƴŦƛŀ Ŝ Ŧŀ ǎǾƻƭŀȊȊŀǊŜ ƛ ŎŀǇǇƻǘǘƛ ŘŜƛ ŘǳŜ ǎƻƭŘŀǘƛ ŎŜƴǘǊŀƭƛΦ  

 Lƭ ǘŀƎƭƛƻ ŘŜƭƭΩƛƴǉǳŀŘǊŀǘǳǊŀ ǎŀŎǊƛŦƛŎŀ ǇŀǊǘŜ Řelle teste dei soldati. È molto efficace 

la resa pittorica dei cappotti verde scuro, delle ombre, della componente gialla della 

luce del sole, sui cappotti dei soldati sulla destra.  

 Ciò che però è reso in maniera molto bella è la neve sul terreno, che dà ƭΩƛŘŜŀ 

per trasparenza del probabile ghiaccio sottostante. Ci sono anche le tracce delle ruote 

di qualche veicolo che precede i soldati.  

 È un quadro vivo e silenzioso in cui si legge bene la sofferenza, la solitudine e la 

potenziale fraternità dei soldaǘƛΦ wŜǎǘŀƴŘƻ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŀ ŦƛƴȊƛƻƴŜΣ ƛ ǎƻƭŘŀǘƛ ŎƘŜ 

circondano il soldato senza cappello e guanti, in quelle condizioni non possono che 

gestire la propria sopravvivenza. Chi guarda forse si chiede se, come e quando 

scatterà, la solidarietà verso il soldato più debole in questo frangente.  

 Insomma, il quadro mette in moto un episodio drammatico che sarà successo 

tante volte, in Russia o in Germania o sui tanti fronti della guerra. Forse anche si tratta 

di Prigionieri militari italiani in una delle marce a cui furono costretti. Scatta 

ƭΩƛƳƳŜŘŜǎƛƳŀȊƛƻƴŜ Ŝ ǇǊƻōŀōƛƭƳŜƴǘŜ ǎƛ ǊŀŦŦƻǊȊŀ ƛƴ ŎƘƛ ƎǳŀǊŘŀ ƛƭ ǊƛŦƛǳǘƻ ŘŜƭƭŀ ƎǳŜǊǊŀΦ 

/ƘŜ ǊƛŜǎŎŀ ŀ ŦŀǊƭƻ ǳƴŀ ŦƻƴǘŜ ƳǳǘŀΣ ŎƻƳΩŝ ƭŀ ǇƛǘǘǳǊŀΣ ǉǳŜǎǘƻ ŝ ǎǘǊŀƻǊŘƛƴŀǊƛƻΦ 

 

 /ƻƴŎƭǳŘƻ Ŏƻƴ ǳƴΩƻǎǎŜǊǾŀȊƛƻƴŜ ŎǊƛǘƛŎŀ ƎŜƴŜǊŀƭŜΦ ! ŘƛŜŎƛ Ŝ ǇƛǴ anni circa dalla fine 

della guerra, queste ultime tre opere mostrano che il pittore sta prendendo distanza 

da una riproduzione immediata e fortemente realistica dei soggetti rappresentati. Si 

sta orientando verso una stilizzazione che media la realtà pur aƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ Řƛ ǳƴ ƳƻŘŜƭƭƻ 

ŦƛƎǳǊŀǘƛǾƻ Ƴŀƛ ŀōōŀƴŘƻƴŀǘƻΦ /ƻƳƛƴŎƛŀ ƛƭ ǇŜǊŎƻǊǎƻ ǾŜǊǎƻ ƭŀ ǇƛǘǘǳǊŀ άƳŜǘŀŦƛǎƛŎŀέ ŘŜƭƭŀ 
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maturità, sempre che si voglia adottare questa definizione che va interpretata e 

ŎƻƳǳƴǉǳŜ ƴƻƴ ǊŜƴŘŜ ƭŀ ŎƻƳǇƭŜǎǎƛǘŁ Ŝ ƭΩƻǊƛƎƛƴŀƭƛǘŁ ŘŜƭƭŜ ǎŎŜƭǘŜ ǎǘilistiche più mature 

del pittore triestino. 

 

 

Appendice 

 

Nota 1 

 

Un curriculum manoscritto del novembre 1946 

 

 

È scritto a mano da Ireneo Ravalico sul retro bianco di un dattiloscritto (una Relazione 

di Stima di Virgilio Ravalico, il fratello geometra). Una minuta da inviare come risposta 

ŀ ǳƴŀ ƭŜǘǘŜǊŀ ŘŜƭ ά{ƛƴŘŀŎŀǘƻ !ǎǎƻŎƛŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŜ .ŜƭƭŜ !Ǌǘƛέ Řƛ ¢ǊƛŜǎǘŜΣ Řŀǘŀǘƻ 

19.11.1946 e a firma del presidente prof. G.M. Campitelli. In essa si chiede ai soci 

artisti iscritti di riempire un formulario per avere/aggiornare il loro curriculum. 

 

1. Titolo di studio. Ha conseguito il diploma di Maturità artistica presso il R. Liceo 

artistico di Venezia. 

2. N.N. 

3. aƻǎǘǊŜ ŀƭƭΩŜǎǘŜǊƻΦ 

-      Mostra dei Kg (Kriegsgefangenenlager). -  Prigionieri di guerra tenutosi in 

Hannover (Germania) 1945. 

- Iŀ ǇŀǊǘŜŎƛǇŀǘƻ Ŏƻƴ ŘǳŜ ƭŀǾƻǊƛ ŀƭƭŀ άaƻǎǘǊŀ ŘŜƭƭŀ wŜǎƛǎǘŜƴȊŀ ǇŀǊǘƛƎƛŀƴŀ ƛƴ 

LǘŀƭƛŀέΣ tŀǊƛƎƛ мфпсΦ 

4. Mostre Regionali. 

aƻǎǘǊŀ tǊŜƭƛǘǘƻǊƛŀƭŜ ŘΩ!ǊǘŜ   мфоф 

ά                ά                ά      мфпл 

ά                ά               ά     1941 
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ά                ά              ά      мфпн 

Mostra Associazione Belle Arti 

Mostra della Lega Nazionale. 

5. Concorsi. 

1941(?)  Premiato Mostra Pre-littoriale pittura 

мфпо  tǊƛƳƻ ǇǊŜƳƛƻ Řƛ ŘƛǎŜƎƴƻ ŀƭƭŀ ά[ŜǾŀ !ǊǘƛǎǘƛŎŀ ŘŜƭƭŀ DL[έ 

мфпо      ά           ά       ά   ǇƛǘǘǳǊŀ    ά       ά           ά           ά      ά 

мфпс        ά         ά       ŘŜƭ ŎƻƴŎƻǊǎƻ ǇŜǊ ƛƭ ά/ŀǊǘŜƭƭƻƴŜέ ŘŜƭƭΩ!ΦtΦLΦ 

6. Opere pubbliche. 

5ŜŎƻǊƼ ƭŀ ά¢ǳǊƴǎŀƭƭέ ƴŜƭƭŀ έwǳƳŜƴƛǎŎƘŜ {ŎƘǳƭŜέ ƛƴ IŀƴƴƻǾŜǊ όDŜǊƳŀƴƛŀύ 

7. Gallerie e collezioni private 

TrŜ ǎǳƻƛ ǉǳŀŘǊƛ ǎƻƴƻ ǎǘŀǘƛ ŀŎǉǳƛǎǘŀǘƛ ƴŜƭƭŀ άaƻǎǘǊŀ YƎέ Ŝ ŎƻƭƭƻŎŀǘƛ ƛƴ ŘǳŜ ƎŀƭƭŜǊƛŜ 

private inglesi ed una in una americana. 

8. Insegnamento. 

Insegnò nel 1943 nella a Scuola media e Avviamento di Postumia. 

Fa il pittore. 

: ǎƻŎƛƻ ŘŜƭƭŀ άtŜǊƳŀƴŜƴǘŜέ Řƛ aƛƭŀƴƻΦ 

 

Bibliogafia. 

{ǳƻƛ ƭŀǾƻǊƛ ǎƻƴƻ ǎǘŀǘƛ ǇǳōōƭƛŎŀǘƛ ǎǳ ǾŀǊƛ DƛƻǊƴŀƭƛ Řƛ wƻƳŀΣ ŎƻƳŜ ά/ǊŜŘŜǊŜέΣ 

άDƛƻǾŜƴǘǴ bƻǾŀέΤ ǎǳƭ άwŀŘƛƻŎƻǊǊƛŜǊŜέΣ ƴŜƎƭƛ ŀƴƴƛ ǎŎƻǊǎƛΦ 

Dopo il suo ritorno (dalla prigionia IMI, n.d.R.) collaborò per vari giornali 

umoristici cittadini ed è disegnaǘƻǊŜ ǳŦŦƛŎƛŀƭŜ ŘŜƭƭΩ!ΦtΦLΦ 

Di lui parlarono vari critici nelle critiche delle mostre. 

Lƴ ǉǳŜǎǘƛ ƎƛƻǊƴƛ ƭΩŜǎƛƳƛƻ ǇǊƻŦΦ /ŀƳǇƛǘŜƭƭƛ ŜōōŜ ƻŎŎŀǎƛƻƴŜ Řƛ ǎŎǊƛǾŜǊŜ ǎǳ Řƛ ƭǳƛ ƛƴ 

merito ad un quadro apparso su Vita Nuova. 
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Nota 2 
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6. Il ragazzo con il ramo nel pugno 
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 Un adolescente impugna e tende, con il  braccio destro teso orizzontalmente, 

un ramo posato, forse ancora piantato in un prato, probabilmente del Carso triestino.  

È decentrato, a figura intera in piedi, a destra del quadro.  Lo spazio naturale dietro di 

lui è scandito da zone (piani) date dal prato verde e da due muretti di pietre bianche 

a secco.  Lo sfondo finale è costituito ancora da prato, infine da una zona di nuvole 

ōƛŀƴŎŀǎǘǊŜ Ŝ Řŀ ǳƴ ŎƛŜƭƻ ǊƻǎŀκƭƛƭƭŀΣ ŀƭƭΩŀƭōŀ ƻ ǘǊŀƳƻƴǘƻΦ 

 Il quadro possiede quindi una notevole profondità, una prospettiva aerea 

creata dalle zone sapientemente colorate con colori tenui ma freddi, contrastanti con 

i colori caldi del ragazzo scalzo (giallo-arancione la maglia, marrone i calzoni lunghi 

tenuti sulla spalla sinistra da ǳƴΩǳƴƛŎŀ ōǊŜǘŜƭƭŀΣ Ǌƻǎŀ ƭΩƛƴŎŀǊƴŀǘƻΣ Ŏŀǎǘŀƴƻ-scuro i 

capelli). 

 Il paesaggio pare fermo e immerso nel silenzio.  Anche il ragazzo è immobile, 

ma ǎΩintuisce un movimento potenziale di torsione del corpo. Il braccio sinistro 

nascosto completamente dietro il ŎƻǊǇƻ ǇǳƼ ŜǎǎŜǊŜ ƛƳƳŀƎƛƴŀǘƻ ŀƴŎƘΩŜǎǎƻ ŎƻƳŜ 

cooperante a questa tensione.  Quasi il ragazzo pensasse di usare il ramo come un 

arco da tendere. Ne deriva che ƭΩƛƳƳƻōƛƭƛǘŁ ǎǘŀǘǳŀǊƛŀ ǎŜƳōǊŀ ǎǘŀǊŜ ǇŜǊ ǘǊŀŘǳǊǎƛ ƛƴ ǳƴ 

movimento prodotto da uno sforzo nella sua fase ŘΩiniziale stasi. 

 [ŀ ǎŜŎƻƴŘŀ ǇƛŎŎƻƭŀ ƴƻǘŀ Řƛ ƳƻǾƛƳŜƴǘƻ ŘŜǊƛǾŀ ŘŀƭƭΩƛƴŎƭƛƴŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ ŦƛƎǳǊƛƴŀ ŀ 

silhouette nera, presumibilmente di donna, alla fine del prato contro le nubi.  Essa 

infatti è inclinata, incamminata verso la posizione del ragazzo in primo piano, ma 

ovviamente molto dietro e distante da lui. Per contrasto il volto del ragazzo dagli occhi 

azzurri (triangolare, uno stilema figurativo del pittore) gli ridà fermezza, come se 

stesse immaginando, ricordando qualcosa che è passato o sta per accadere. Lo 

sguardo assorto è in linea con la figurina dello sfondo, a cercare una comunicazione 

visiva impossibile, vista la diversità dei piani spaziali cui le due figure appartengono. 

Un ricordo o una ricerca di sintonia con una donna lontana nello spazio e nel tempo?  

¦ƴΩŀƴǘƛŎŀ Ŝ ŀǘǘǳŀƭŜ ŦƛƎǳǊŀ ƳŀǘŜǊƴŀΚ : ŎŜǊǘƻ ǳƴΩƛǇƻǘŜǎƛ Řƛ ŘƛƴŀƳƛŎŀ ǇǎƛŎƻƭƻƎƛŎŀ ŎƘŜ 

soltanto azzardo fare, tenendo conto che ogni spettatore di un quadro proietta la sua 

ǊŜŀƭǘŁ ǳƳŀƴŀ ŦŀǾƻǊƛǘƻ Řŀƭ ŎŀǊŀǘǘŜǊŜ ǇƻƭƛǎŜƳƛŎƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜΦ  {Ŝ ǎƛ ŘŁ ǇŜǊ ōuona questa 

lettura (ma ce ne sono altre, per esempio potrebbe essere una citazione della morte), 

si tratterebbe allora della problematica di un ragazzo che è in una zona di mezzo tra 

ǳƴ ƭŜƎŀƳŜ ŀŦŦŜǘǘƛǾƻ ŀƴǘƛŎƻ Ŝ ƭΩŜƴǘǊŀǘŀΣ ǘŜǎŀ e armata (una prova di vita adulta) nella 

prima giovinezza.  vǳŜǎǘΩƛƴǘŜǊǇǊŜǘŀȊƛƻƴŜ ŘΩŀƭǘǊŀ ǇŀǊǘŜ ǎŀǊŜōōŜ ƛƴ ƭƛƴŜŀ Ŏƻƴ ƛ ǘŀƴǘƛ 

ǉǳŀŘǊƛ ƛƴ Ŏǳƛ ƛƭ ǇƛǘǘƻǊŜ Ƙŀ ŀŦŦǊƻƴǘŀǘƻ ƛƭ ǘŜƳŀ ŘŜƭƭΩƛƴŦŀƴȊƛŀΣ ŘŜƭƭΩadolescenza e della 
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giovinezza come momenti di passaggio da osservare con sensibilità e rappresentare. 

Comunque si legga questo quadro singolare, esso crea stupore, aspettativa, enigma e 

quindi  domanda di senso.  Ancora una volta una realtà naturale e umana ridotte a 

termini elementari, creano una particolare risonanza emotiva e intellettuale in chi 

guarda. 

 Da un punto di vista stilistico, tornano alcune scelte ricorrenti nel pittore, a 

partire per lo meno dagli Anni Sessanta. Le campiture di colori dai toni limitatamente 

ŀǊǘƛŎƻƭŀǘƛΣ ƭΩǳǎƻ ŘƛǎŎǊŜǘƻ ŘŜƭƭŜ ƻƳōǊŜ ǇŜǊ ŎǊŜŀǊŜ ǎǳŦŦƛŎƛŜƴǘŜ ǾƻƭǳƳŜ όǎƻprattutto nella 

ŦƛƎǳǊŀ ǳƳŀƴŀύΦ Lƭ ŘƛǎŜƎƴƻ ǇǊŜŎƛǎƻ Ŝ ƴŜǘǘƻΦ [ΩŀƭǘŜǊƴŀƴȊŀ Řƛ ƭƛƴŜŜ ŘǊƛǘǘŜ Ŝ ŎǳǊǾŜ ŎƘŜ 

assumono a volte contenuto estetico autonomo. Il bisogno di ancorare 

prospetticamente la scena.  E ancora la stilizzazione della figura. La particolare luce 

che caratterizza i suoi quadri più riusciti e maturi. Un dato ǉǳŜǎǘΩǳƭǘƛƳƻ che si legge e 

si sente, senza bisogno di spiegare. 

 /ƻƴƻǎŎŜƴŘƻ ƭΩǳƻƳƻΣ ǇǊƻōŀōƛƭƳŜƴǘŜ ŀǾǊŜōōŜ ǊƛŘƛƳŜƴǎƛƻƴŀǘƻ 

ǉǳŜǎǘΩinterpretazione riportandola a dati molto più immediati e semplici. Gli avrei 

obiettato che chi si espone, lo fa per essere visto e letto. 

 

 

 

******  
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7. Case sul fiume 

 

I  

 

 Il quadro, che presenta un piccolo gruppo di case colorate aggrappate tra loro 
e chiuse fra un muretto e un sentiero, le colline e un fiume che scorre davanti, 
suggerisŎŜ ǳƴΩŀƴŀƭƻƎƛŀ ŦƛƎǳǊŀǘƛǾŀΣ ǳƴŀ citazione, con Il ragazzo con il ramo in pugno di 
cui si è detto. Mi riferisco alle due figurette nere che percorrono il sentiero, forse 
allontanandosi oppure avvicinandosi alle case.   

 Se si acceǘǘŀ ƭΩƛǇƻǘŜǎƛ ŎƘŜ ƴŜƭ ǉǳŀŘǊƻ ŘŜ Il ragazzo con il ramo in pugno la piccola 
silhouette ƴŜǊŀ ŘŜƭƭŀ Řƻƴƴŀ ƴƻƴ ǊƛŎƘƛŀƳƛ ǘŀƴǘƻ ƭΩƛŘŜŀ Řƛ ǳƴŀ ƳŀŘǊŜ ǉǳŀƴǘƻ ǉǳŜƭƭŀ ŘŜƭƭŀ 
morte, allora si può ammettere che lo stesso tema allusivo si ripresenti in modo più 
esplicito in questo dipinto a olio che racconta un paesaggio naturale abitato da due 
presenze scure.   

 Il contrasto tra vita e morte è per me evidente: da un lato la solarità delle case 
dai vivaci colori e delle tre barchette, ma anche la gradualità vivace dei verdi scuri e 
più chiari della vegetazione nonché dei vari alberi. Il fiume è ancora un richiamo in 
ƳƻǾƛƳŜƴǘƻ Řƛ ǘƻƴƛ ǾŜǊŘƛ ƎǊŀŘǳŀǘƛ Ŝ ŦƻǊǎŜ ǇƛǴ ŦǊŜŘŘƛΦ 5ŀƭƭΩŀƭǘǊƻ lato, però, ci sono 
simboli che richiamano esplicitamente la morte: il tronco scuro trascinato dalla 
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ŎƻǊǊŜƴǘŜΤ ƛƭ ǘǊƻƴŎƻ ŘΩŀƭōŜǊƻ Ǉƻǘŀǘƻ Ŝ ǎŜƴȊŀ ǊŀƳƛ ŘŀǾŀƴǘƛ ƭŜ ŎŀǎŜΤ ƛ ŎƛǇǊŜǎǎƛΦ 9, come ho 
detto, le due figurine nere. 

 Questo mio leggere anche psicologicamente la pittura di Ireneo Ravalico, a 
volte mettendo in secondo piano i valori formali, potrebbe sembrare sbilanciato e 
monocorde.  FƻǊǎŜ ŝ ǇŜǊŎƘŞ ƴƻƴ ǎƻƴƻ ǳƴ ŎǊƛǘƛŎƻ ŘΩŀǊǘŜΦ Però penso che la pittura di 
Ireneo Ravalico si presti a questo tipo di interpretazione. Innanzi tutto perché è una 
pittura prettamente figurativa, che assegna ai soggetti un valore importante. In 
secondo luogo, perché è una pittura spesso simbolica, che carica gli elementi del reale 
di un valore significativo, a volte perfino ŎŀŘŜƴŘƻ ƴŜƭƭΩŜǎǇlicitamente persuasivo, 
edificatorio, quando lo stile e la modalità della scelta e della rappresentazione non 
riescono a bruciare il carattere esplicitamente allusivo del contenuto, non riescono 
cioè a essere integrati in una sintesi estetica valida. La letteratura invece che la poesia, 
insomma. In un pittore che spesso cerca e raggiunge la poesia, ciò è un pericolo in 
agguato.  

 Così, questo quadro è, secondo me, bello per diversi valori linguistici. Ma 
ƭΩŜƳŜǊƎŜǊŜ ǎŎƻǇŜǊǘƻ, sul piano del contenuto, dei rimandi simbolici rischia di 
essere ingenuamente troppo immediato.  

 

 

 

******  
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8. Barche nel rosso del mare-cielo  

 

 

 

 

 

 

 È una tempera che, a Ƴƛƻ ǇŀǊŜǊŜΣ ŦǳƻǊƛŜǎŎŜ ǳƴ ǇƻΩ ŘŀƎƭƛ ǳǎǳŀƭƛ canoni di 

ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩŀƳōƛŜƴǘŜ da parte del pittore. 

 Mare e cielo rosso-arancione si fondono allŀ ƭǳŎŜ ŘŜƭ ǎƻƭŜΣ ŀƴŎƘΩŜǎǎƻ ǎŜƳƛ-

presente e fuso in alto a destra. La boa e le barche emergono, galleggiano su 

tre/quattro piani prospettici.  La corda semisommersa in secondo piano guadagna 



55 
 

ǳƴƻ ǎǇŀȊƛƻ ŀƭƭΩŀǇǇƛŀǘǘƛƳŜƴǘƻ ŘŜƭ ŦƻƴŘƻ ǳƴƛǘŀǊƛƻΦ ¦ƴΩŜǎǘǊŜƳŀ ǎŜƳǇƭƛŦƛŎŀȊƛƻƴŜ Ŝ ǎƛƴǘŜǎƛ 

tematica, grafica e spaziale. 

 Il carattere originale è ƴŜƭƭΩapparente mancanza della forte rete di linee e spazi 

che di solito, ƴŜƛ ǎǳƻƛ ǉǳŀŘǊƛ ŘΩŀƳōƛŜƴǘŜΣ ŎǊŜŀƴƻ ƎŀōōƛŜ ǇǊƻǎǇŜǘǘƛŎƘŜ ǇŜǊ ƛƴǉǳŀŘǊŀǊŜ 

e fermare la realtà, come si è già visto e si continuerà a notare.   

 Iƻ ƭΩƛƳǇǊŜǎǎƛƻƴŜ ŎƘŜ ƴƻƴ ǎƛŀ ǎƻƭƻ ǳƴŀ ǎƛǘǳŀȊƛƻƴŜ ambientale che in particolari 

momenti ognuno di noi ha visto: appunto un tramonto in cui cielo e terra ǎΩimpastano 

unitariamente, o situazioni in cui la nebbia  uniforma le cose.  È come se il pittore si 

abbandonasse senza troppe resistenze a ǳƴΩatmosfera onirica, rinunciando in buona 

parte ai puntelli delle sue geometrie prospettiche e razionali.  

 Il colore - che di solito, assieme alle particolari scelte stilistiche e tematiche, 

restituisce con forza ƭΩŜƳƻǘƛǾità alla composizione - è la nota dominante e  limita 

ƭΩƛƳǇƛŜƎƻ ŘŜƭƭŜ ŦƻǊƳŜ ǇǊŜŎƛǎŜ ŘŜƭƭŜ ŎƻǎŜ ŀ ǇƻŎƘissimi elementi.  Le linee curve sono 

ridotte ai profili delle barche, della boa e delle corde. La linea retta del palo e del boma 

ŘŁ ǾŜǊǘƛŎŀƭƛǘŁΦ [ŀ ƭƛƴŜŀ ŎǳǊǾŀ Ŝ ƛƴǘŜǊǊƻǘǘŀ ŘŜƭƭŀ ǇǊƛƳŀ ŎƻǊŘŀ ŎǊŜŀ ƭΩƛƳǇǊŜǎǎƛƻƴŜ ƻǘǘƛŎŀ 

della profondità del mare. È insomma ǳƴ ǉǳŀŘǊƻ ƛƴ Ŏǳƛ ƭΩŜƳƻǘƛǾƛǘŁΣ ƛƴŘƻǘǘŀ Řŀƭ ŎƻƭƻǊŜ 

caldo predominante, gioca un ruolo fortissimo, che coinvolge ipnoticamente chi 

guarda e gli fa perdere per poco i riferimenti, i legami e i rapporti con il reale. 

 

 

 

 

 

******  
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9. Il gioco della corda, ƻǾǾŜǊƻ ƛƭ άƴƻƴ-ƎƛƻŎƻέ  

 

 

 

 

Il grande quadro rappresenta tre adolescenti che giocano alla corda sullo 

sfondo di un paesaggio industriale. Una ringhiera dietro le adolescenti separa il loro 

spazio di gioco sul pavimento a mattonelle dal secondo piano, occupato da una 

ŦŀōōǊƛŎŀ ŦǊŜŘŘŀ Ŝ ǳƴ ǇƻΩ ŎǳǇŀ όǳƴ ŎŜƳŜƴǘƛŦƛŎƛƻΚύ, articolata in parti squadrate e 

geometriche. In alto ŎΩŝ un cielo inquietamente percorso e sporco di nubi bianco-

violastre. 

 /ƻƳŜ ŀƭǘǊŜ ǾƻƭǘŜ ƛƭ ǇƛǘǘƻǊŜ Ǉǳƴǘŀ ƭΩŀǘǘŜƴȊƛƻƴŜ ǎǳ ŀŘƻƭŜǎŎŜƴǘƛ ŎƘe giocano (un 

quadro analogo è Moscacieca) non tanto per descrivere ma per rappresentare e 

raccontare problematicamente. Ciò che, a mio avviso, gli interessa è letteralmente 

fermare il gioco della corda per sondare i pensieri, i sentimenti e le ripercussioni 

emotive, in breve la condizione esistenziale e psicologica nel passaggio 

ŘŀƭƭΩŀŘƻƭŜǎŎŜƴȊŀ ŀƭƭŀ prima giovinezza. 
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Così le tre ragazze, e la corda inclinata in aria che le racchiude a nicchia, sono 

irrealisticamente gelate. Infatti, questo gioco che è di solito frenetico movimento, 

ritmo, ordinato controllo e - quando fallisce - squilibrio, si è fermato. Fermi i corpi, 

fermi i visi, ferme le nette e simmetriche ombre. Le ragazzine fissano un punto alla 

loro destra, in basso. Ipotizzo, fuori dalla finzione pittorica, che le ragazze non si siano 

accorte della presenza di chi le ritraeva o le rianimava nella memoria.  

 /Ωŝ ǳƴŀ ŦƻǊǘŜ ŀƴǘƛǘŜǎƛ ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀǘƛǾŀ Ŝ ŦƻǊƳŀƭŜΥ ǳƴ ŦǊŜŘŘƻ, articolato e 

geometrico fabbricato industriale fa da sfondo spaziale, ma anche temporale (sarà la 

vita che le attende?), a un paesaggio umano controllato ma vissuto emotivamente. 

Le ragazze sembrano guardare al loro futuro più che al presente. Sanno che il gioco è 

effimero, provvisorio e forse nemmeno le interessa per se stesso. Non sembra 

neanche un gioco collaborativo, perché ognuna pare pensare a se stessa. Sono 

impensierite da ciò che guardano senza vedere e forse cercano di prevedere. Le 

ombre le incollano al terreno.  [Ωombra è forte e ben delineata, ma è come se non 

fosse fisica ma interiore. Intuisco altre possibilità interpretative. È questa ƭΩoriginale, 

ǇƻǘŜƴǘŜ ŀǇŜǊǘǳǊŀ Řƛ ǎŜƴǎƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜΦ 

 Insomma, non si tratta di un sereno e spensierato gioco adolescenziale.  Il 

quadro è una rappresentazione fortemente metaforica. Il silenzio che si percepisce in 

questo spazio bipartito è il corrispettivo del movimento bloccato di cose e persone. 

Non si sente o ǎΩimmagina nessun grido o voce di adolescenti. E nemmeno i rumori 

industriali. Si crea una strana e densa ǘŜƴǎƛƻƴŜ ƛƴ ŎƘƛ ƎǳŀǊŘŀΣ ǳƴΩŜƳƻȊƛƻƴŜ ŎƘŜ ƴƻƴ 

concede nulla alla spensieratezza ludica, perché il gioco, secondo me, qui non ha 

autonomia. È una seria prova di vita, un modo per intuire e quasi per affrontare in 

anticipo il futuro reale, oscuro e problematico per ogni bambino. Il gioco della corda 

ƴƻƴ ŝ ƴŜǇǇǳǊŜ ǳƴ ǊƛŎƻǊŘƻ ŘΩƛƴŦŀƴȊƛŀ ŘŜƭ ǇƛǘǘƻǊŜΣ ǳƴ ǎŜǊŜƴƻ Ŝ ƴƻǎǘŀƭƎƛŎƻ ǊƛǘƻǊƴƻ ŀƭ 

mondo infantile. È ǳƴΩulteriore analisi problematica, preoccupata, di una tappa 

esistenziale importante nella prospettiva storica della civiltà industriale moderna.  

 [ƻ ǎǘƛƭŜ ŘŜƭ ǉǳŀŘǊƻ ŝ ǇŜǊŦŜǘǘŀƳŜƴǘŜ ƛƴ ƭƛƴŜŀ Ŏƻƴ ƛƭ ŎƻƴǘŜƴǳǘƻΦ [ΩƛƴǉǳŀŘǊŀǘǳǊŀ 

prospettica imbriglia la fabbrica. Il disegno preciso della ringhiera e del suolo a lastre 

ǊƛƴŦƻǊȊŀ ŀƴŎƻǊŀ ƭΩƛŘŜŀ Řƛ ǳƴa rete in cui le ragazze sono inserite, senza troppe vie di 

fuga (una via di fuga è il futuro e, per assurdo, lo spazio che sta davanti e fuori la tela 

Χ). I corpi sono assai stilizzati e solo i diversi, vivaci colori dei vestiti danno loro una 

nota squillante. Ma il cielo è straniante, mosso, agitato. 
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 Di nuovo, per concludere, una pittura di una realtà naturale e umana 

estremamente semplificate ma filtrate dalla particolare sensibilità -  visiva e 

ideologica -  del pittore. Ancora una volta un eco metafisico. 

 

 

 

******  

 

 

10./ŀǎŜ ŎŀǊǎƛŎƘŜ Ŏƻƴ ƳǳǊŜǘǘƻΧ ƻǾǾŜǊƻ ƛƭ ǇǊŜŘƻƳƛƴƛƻ ŘŜƭƭΩƻƳōǊŀ 

 

 

 

 ¦ƴ ǇƛǘǘƻǊŜ Ŝ ǳƴ ŦƻǘƻƎǊŀŦƻ ǎŀƴƴƻ ōŜƴŜ ƛƭ ǾŀƭƻǊŜ ŘŜƭƭΩƻƳōǊŀ ǇŜǊ ŎƻǎǘǊǳƛǊŜ 

ƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜΦ ¢Ǌŀ ƻƳōǊŀ Ŝ ƭǳŎŜ ŎΩŝ ǳƴ ǊŀǇǇƻǊǘƻ dialettico (come tra vuoto e pieno nel 

pensiero orientale) e la rappresentazione del reale è un gioco di luci e ombre. Solo 
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che il pittore e il fotografo, se possono, mettono al centro le cose illuminate e le 

ombre assumono un valore di integrazione, di contrasto, di contorno. 

 Ora in questo quadro la scelta è stata invertita: forse questo è il suo aspetto più 

insolito, accattivante (anche se qualcuno potrebbe immaginare che in una giornata 

estiva il pittore con il suo cavalletto o con la cartella da disegno abbia preferito 

ƻǇǇƻǊǘǳƴƛǎǘƛŎŀƳŜƴǘŜ ƭŀ ŦǊŜǎŎǳǊŀ ŘŜƭƭΩƻƳōǊŀ Ŝ Řŀ ǉǳƛ ΧύΦ 

 5ΩŀƭǘǊŀ ǇŀǊǘŜ ƴƻƴ ŝ ŦŀŎƛƭŜ ŘƛǇƛƴƎŜǊŜ ƻ ŦƻǘƻƎǊŀŦŀǊŜ la ǇǊŜŘƻƳƛƴŀƴȊŀ ŘŜƭƭΩƻƳōǊŀ, 

ci vuole un senso del colore, della luce e del chiaroscuro notevoli. Ed è anche 

impegnativo indurre chi guarda il quadro o la foto ad accettare ƭΩƛƳǇƻǊǎƛ ŘŜƭƭΩƻƳōǊŀΣ 

quando si sa che la luce conquista più facilmente il favore della visione. Forse per 

ǉǳŜǎǘƻ ƭΩŀǇǇǊŜȊȊŀƳŜƴǘƻ ŘŜƭ ǉǳŀŘǊƻ ƴƻƴ ŝ ƛƳƳŜŘƛŀǘƻ όŀƭƳŜƴo per me) e occorre 

abituarsi alla ǎŎŜƭǘŀΦ aŀ ǉǳŜǎǘƻ ŎŀǇƛǘŀ ǇŜǊ ǘǳǘǘŜ ƭŜ ƻǇŜǊŜ ŘΩŀǊǘŜΣ ƛ Ŏǳƛ ǎǘǊŀǘƛ Řƛ ǾŀƭƻǊŜ Ŝ 

di senso si scoprono progressivamente. 

 Il bello di questo dipinto è dunque nella sapiente, prevalente gestione 

ŘŜƭƭΩƻƳōǊŀ ŎƘŜ ƻŎŎǳǇŀ ǘǊŜ ǉǳŀǊǘƛ ŘŜƭƭŀ ǘŜƭŀ όƛƴ ǊŜŀƭǘŁ ŎƻƳǇŜƴǎŀǘƻύΦ L ǘƻƴƛ ŘŜl colore 

sono di fatto smorzati e scuriti nella loro originaria brillantezza: sono spenti e la loro 

solarità deve essere recuperata con ƭΩƛƳƳŀƎƛƴŀȊƛƻƴŜΦ aŀ ƭΩŜŦŦŜǘǘƻ ŝ ƴƻǘŜǾƻƭŜΣ ǇŜǊŎƘŞ 

da questo vengono esaltate luministicamente le pochissime parti in piena luce o semi-

luce. Sono così valorizzate le poche lame di luce che sulla destra tagliano le case.  

 [ΩŀƭǘǊƻ ŜŦŦŜǘǘƻ ƴƻǘŜǾƻƭŜ ŝ ƭŀ ǾƛōǊŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŜ ƳŀŎŎƘƛŜ Řƛ ƭǳŎŜ ǎǳƭƭŀ 

stradina/sentiero, tra il muro e il muretto a secco, o la trasparenza delle fronde 

ŜǎǘǊŜƳŜ ŘŜƭƭΩŀƭōŜǊƻ Ŝ ŘŜƭƭŀ ƳŀŎŎƘƛŀ Řƛ ŦƛƻǊƛ ǎƻǇǊŀ ƛƭ ƳǳǊƻΦ bŜƭƭŀ quiete del paesaggio 

senza persone è da questi aspetti che deriva un leggero movimento, sollecitato 

percettivamente ma solo immaginabile: la vibrazione dei frammenti di luce sulla 

strada e - pochissimi - sul muretto a secco.  

 Alla fine, forse il tema del quadro è proprio questa vibrazione secondaria della 

ƭǳŎŜ ƴŜƭƭΩƻƳōǊŀΣ ƴŜƭƭe tante gradazioni tonali. Oltretutto, la gestione della luce e dei 

colori (certamente cooperando con la prospettiva del disegno di muri, case, pali della 

luce, alberi) crea anche un effetto di profondità distribuita su più piani. Come a 

disegnare ǳƴΩarticolata scena teatrale, inquadrata a destra Řŀƭ ƳǳǊƻ Ŏƻƴ ƭΩŀƭōŜǊƻ Ŝ a 

sinistra dallo spigolo della casa. 
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11. Asilo speranza 

 

 

 : ǳƴΩƻǇŜǊŀ del 1962 (un olio su compensato, 70x100 cm.) che il pittore tenne 

a lungo su una parete del suo appartamento, perché evidentemente la apprezzava. 

È un lavoro molto ben costruito. Conferma il valore che egli assegnava 

meticolosamente ŀƭƭΩƛƴǾŜƴȊƛƻƴŜΣ ŀƭƭŀ ŎƻƳǇƻǎƛȊƛƻƴŜ e alla realizzazione. 

 Prevale una disposizione orizzontale di cose e persone. Lo spazio in profondità 

è tripartito: il primo piano del molo o banchina con lastroni, presumibilmente di locale 

masegno (forse il Molo Audace antistante alla triestina Piazza Unità ŘΩLǘŀƭƛŀ); il mare, 

davanti al quale è ormeggiato un rimorchiatore; il cielo azzurro sotto un cappello di 

nubi abbastanza scure.  

 I colori sono in parte freddi (i blu del mare piatto e dei vestiti dei ragazzi e della 

suora Χ). Il sole, che non compare, è a destra, in base alle ombre lunghe, basso 

ǎǳƭƭΩƻǊƛȊȊƻƴǘŜΥ ŝ ƛƭ ǘŀǊŘƻ ǇƻƳŜǊƛƎƎƛƻ ƻ ƛƭ ƳŀǘǘƛƴƻΦ 
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 Le fughe lineari dei lastroni pavimentali, la posizione del cane, quella del primo 

ragazzo a sinistra, quella ŘŜƭ ƎǊǳǇǇŜǘǘƻ Ŝ ŘŜƭƭŀ ǎŎŀƭŜǘǘŀ ŘŜƭƭΩƛƳōŀǊŎŀȊƛƻƴŜΣ Ŏƻƴǉǳƛǎǘŀƴƻ 

al primƻ Ǉƛŀƴƻ ǳƴ ŀƳōƛŜƴǘŜ ƭŀǊƎƻΣ ƳŜƴǘǊŜ ƭΩƛƴŎǊƻŎƛŀǘƻǊŜΣ ƛƭ ƳŀǊŜ Ŝ ƛƭ ŎƛŜƭƻ ǎƻƴƻ ǇƛǴ 

schiacciati nella resa spaziale; soltanto lo strato di nubi ridà profondità al fondo. 

 [ΩƛƳƳƻōƛƭƛǘŁ ŘŜƎƭƛ ƻƎƎŜǘǘƛ ŝ ŎƻƴǘǊŀǇǇƻǎǘŀ ŀƭ ƳƻǾƛƳŜƴǘƻ ŘŜƭƭŜ ǇŜǊǎƻƴŜΦ [ŀ ǎǳƻǊŀΣ 

oltre che avanzare, ha un movimento di leggera torsione, posto in risalto dallo 

svolazzo del mantello. Forse attende al bimbo più piccolo, tenuto per mano dai due 

ǇƛǴ ƎǊŀƴŘƛŎŜƭƭƛΥ ǳƴŀ ǎƛǘǳŀȊƛƻƴŜ ǉǳŜǎǘΩǳƭǘƛƳŀ ŎƘŜ ǎƛ ǊƛǇŜǘŜ ƴŜƛ ǘǊŜ ŎŀǇƻŦƛƭŀΦ aŀ ƛƭ ǇƛŎŎƻƭƻ 

dal cappotto ƳŀǊǊƻƴŜ όƭΩǳƴƛŎƻ ǎŜƴȊŀ ǎƻǇǊŀōƛǘƻ ōƭǳΤ ƭΩǳƭǘƛƳƻ ŀǊǊƛǾŀǘƻΚ) è tenuto per 

mano solo dal compagno alla sinistra, cosa che gli consente di piegarsi di più con la 

testa e le spalle verso terra. Inutile osservare che ciò rimanda a un atteggiamento 

rassegnato, triǎǘŜΣ ǇƛǴ ŘƛǎŀǊƳŀǘƻ ŘŜƎƭƛ ŀƭǘǊƛ ŘŜƭƭΩAsilo speranza. Titolo che a me pare 

ǉǳŀǎƛ ƛǊƻƴƛŎŀƳŜƴǘŜ ƛƴ ŀƴǘƛǘŜǎƛ ǇǊƻǇǊƛƻ Ŏƻƴ ƭΩŀǘǘŜƎƎƛŀƳŜƴǘƻ ƻǊŘƛƴŀǘƻ Ŝ ǇƻŎƻ ŀƭƭŜƎǊƻ Řƛ 

un gruppo di bambini che hanno perso ogni naturale vivacità: sembrano, sono degli 

orfani, come fa presagire il titolo assegnato dal pittore. A Trieste è esistito un asilo di 

questo nome - mi hanno informato - non so se esista ancora. 

 Ci sono due elementi che mettono disordine nella scena - perché di un piccolo 

racconto si tratta. Lo spettatore non solo è spinto a chiedersi cosa vi succede, ma cosa 

è successo prima e cosa succederà dopo. La definirei una densa struttura temporale: 

lo spazio, le persone, le cose sono ferme e silenziose, chiuse da linee precisissime, 

incise ed ermetiche, eppure sono percorse dal tempo. Come una fotografia fa spesso, 

questo dipinto congela il tempo di un momento di vita ma emancipa la libertà 

immaginativa.  

 Il primo elemento perturbante è il cane chiaro. Il guinzaglio a terra segnala che 

è momentaneamente fuggito al padrone. Il bambino, con le braccia irrigidite e 

retratte, cammina ma guarda con diffidenza il cane che lo separa forzatamente dal 

gruppo. Gli sta abbaiando? Oppure si può pensare, ottimisticamente, che stia per 

nascere simpatia tra loro, perché sono soli, senza genitore o padrone, sono affini. 

 Il secondo elemento perturbante, che crea sospensione e domanda, viene dalle 

ombre antistanti ai tre ragazzini in testa. Si notano solo osservando con attenzione. 

/Ƙƛ ŎΩŝ ŘŀǾŀƴǘƛ, fuoricampo? Altri bimbi, forse, o altre occasionali persone. Sembra 

inessenziale farsi questa domanda, ma la diagonale su cui sono poste le persone inizia 

Ŏƻƴ ǳƴΩƻƳōǊŀ nota e finisce con una ignota. Perché il pittore arricchisce di queste 
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ombre ǎŜƴȊŀ ŎƻǊǇƻ ƭŀ ǎŎŜƴŀΚ !ǾǊŜōōŜ Ǉƻǘǳǘƻ ŦŀǊƴŜ ŀ ƳŜƴƻΣ Ƴŀ Ƙŀ ŀǾǳǘƻ ƭΩŜǎƛƎŜƴza 

ǳƴ ǇƻΩ ƳƛǎǘŜǊƛƻǎŀ Řƛ ŦŀǊƭƻΦ  

 Comunque, esso è un mezzo intelligente per cercare di travalicare 

mentalmente i confini fisici del quadro, che imprigiona (e decontestualizza) sempre 

un solo frammento dello spazio-tempo, come avviene anche per la fotografia. Il 

pittore e il fotografo scelgono e controllano, in modi certo differenti, solo una piccola 

parte del reale, ma utilizzano a volte delle risorse per sfidare questo limite. Almeno 

per alludere o per evocare ciò che i bordi, la cornice ( o ƭΩƛƴǉǳŀŘǊŀǘǳǊŀ ŦƻǘƻƎǊŀŦƛŎŀύ 

tagliano fuori inesorabilmente. È un modo per affrontare e superare uno dei grandi 

limiti della rappresentazione e della riproduzione tecnica del reale. 

 Il rimorchiatore. Si potrebbe pensare la scena senza di esso? In fondo, uno dice, 

poco cambierebbe. Eppure, a livello compositivo Ŝ ŦƻǊƳŀƭŜ ƭΩƛƳōŀǊŎŀȊƛƻƴŜ introduce 

un elemento che crea non tanto spazio, ma gioco di piani e di linee, colore, parziale 

sfondo. Inoltre esso confina e radica la scena umana, le dà centro con il palo bianco 

inclinato. Contiene le persone al di qua del mare e del cielo. 

 A livello simbolico il rimorchiatore potrebbe essere letto come una potenziale 

via di fuga, una navigazione alternativa ǊƛǎǇŜǘǘƻ ŀƭ ŎŀƳƳƛƴƻ ƻōōƭƛƎŀǘƻ ŘŜƭƭΩƛǎǘƛǘǳȊƛƻƴŜ 

Asilo speranza! La scaletta di legno potrebbe tentare il bambino di salire per un gioco 

anarchico a curiosare sulla nave proibita; ma il bimbo non può nemmeno ipotizzarla 

ǉǳŜǎǘŀ ŦǳƎŀΥ ŘŜǾŜ ǊƛƳŀƴŜǊŜ ƴŜƭ ƎǊǳǇǇƻ ŜΣ ǎƻǇǊŀǘǘǳǘǘƻΣ Ƙŀ ƭΩŜǎƛƎŜƴȊŀ Řƛ ƎŜǎtire il cane, 

pericolo e compagno Χ 

 Ci si può chiedere, sempre restando in ǳƴΩimmaginaria narrazione suggerita dal 

quadro, dove la suora conduca questi bambini. In fondo a un molo per vedere meglio 

ƛƭ ƳŀǊŜ ƻ Řƛ ƴǳƻǾƻ ŀƭƭΩAsilo, dopo una breve gita al porto?  

 Mi rendo ben conto che, a questo punto, la mia non è più interpretazione ma 

ǳƴΩinvadente sovrapposizione narrativa. Uno non dovrebbe farsi troppe domande. Si 

rischia di concedere loro uno spazio eccessivo, fuori luogo. Ciò non toglie che ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ 

ŎǊŜŀ ǳƴΩƻǇŜǊŀ aperta, anche se talvolta non lo sa. LΩŀǊǘŜ ha una natura, per così dire, 

ipertestuale, ricca di aperture. 

 Il trattamento pittorico delle ombre, non quelle a terra, ma quelle che 

investono profili, visi e vestiti, è gestito con abilità. Esse creano volume, danno 

rotondità ai corpi, cooperando in questo con ƭΩesperta gestione dei toni dei colori. 

Tutto questo anima le persone nello spazio, le inserisce ƴŜƭƭΩaria che le circonda. La 
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rigidità biografica del comportamento dei bambini, ŎƘŜ ƭƛ ǊŜƴŘŜ ǳƴ ǇƻΩ ŀǳǘƻƳƛΣ è così 

riscattata dalla vitalità introdotta dal risalto dei volumi. [Ωumanità fragile e viva dei 

bambini vince, almeno a questo livello, ƭΩinanimata ƎŜƻƳŜǘǊƛŀ ŘŜƭƭΩŀƳōƛŜƴǘŜ. 

 Ma il pittore si è identificato con uno dei bambini o con la situazione 

rappresentata?  

  

 

******  

 

 

 

12. La donna nella pittura di Ireneo Ravalico 

 

 La rappresentazione femminile è un tema presente in tutto ƭΩŀǊŎƻ ŘŜƭƭŀ 

produzione grafica e pittorica di Ireneo Ravalico. Tanto che occorre chiedersi, in 

primo luogo, le ragioni e le finalità di tale frequenza, cercando di superare le 

risposte superficiali. In secondo luogo ς un aspetto non meno importante ς occorre 

verificare come egli propone, volta a volta, questi contenuti. 

 In questa prospettiva il riferimento alle opere è imprescindibile, ma la 

ŎƻƴƻǎŎŜƴȊŀ ŘŜƭƭΩǳƻƳƻΣ ŘŜƛ ǎǳƻƛ ƻǊƛŜƴǘŀƳŜƴǘƛ ƛŘŜŀƭƛ Ŝ ƛŘŜƻƭƻƎƛŎƛΣ ŎǳƭǘǳǊŀƭƛ Ŝ ǊŜƭƛƎƛƻǎƛΣ 

delle esperienze e scelte di vita è altrettanto importante, per quanto sia possibile 

saperne. Aiuta a contestualizzare le opere in cui la presenza femminile è così 

congeniale. 

 Alcuni dati biografici, con la loro concretezza, meritano di essere richiamati. 

Vive ŘŀƭƭΩƛƴŦŀƴȊƛŀ ŀƭƭŀ ƎƛƻǾƛƴŜȊȊŀ ƛƴ ǳƴŀ ŦŀƳƛƎƭƛŀ numerosa e ha un rapporto intenso 

con la madre. Sposa una donna diversa per carattere, con cui ha un rapporto lungo e 

ŀƳƻǊŜǾƻƭŜΦ Cŀ ƭΩƛƴǎŜƎƴŀƴǘŜ nella scuola superiore e poi nella media. Ha modo di 

conoscere bene il mondo adolescenziale e giovanile. Inoltre insegna la sua materia 
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όƛƭ ŘƛǎŜƎƴƻ Ŝ ƭΩŀǊǘŜύ ƴƻƴ ƛƴ ƳƻŘƻ distaccato ma partecipato, umanamente ricco e 

colloquiale (secondo il ricordo di molti ex alunni). 

 La biografia però non costituisce una ragione suffiŎƛŜƴǘŜΦ 5ΩŀƭǘǊƻ ƭŀǘƻΣ 

conoscere in profondo la qualità particolare del suo rapporto con il femminile è cosa 

impossibile. I quadri, allora, sono un percorso obbligato, come sempre. Sono il 

canale privilegiato per esemplificare e comprendere questa centralità nei suoi 

aspetti più scoperti e, forse, in quelli impliciti e più nascosti.  

 Credo - non sono il solo a pensarlo - ŎƘŜ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ƴƻƴ ǎƛŀ ǇŀŘǊƻƴŜ Řƛ ǘǳǘǘƻ ŎƛƼ 

che esprime. Chi usufruisce di ǳƴΩƻǇŜǊŀ ŘΩŀǊǘŜΣ ǎŜŎƻƴŘƻ ƳŜ partecipa almeno di tre 

cose: osserva e ricostruisce una realtà grosso modo condivisa o condivisibile (il 

soggetto reale e la sua rappresentazione); ascolta ƭΩŀǳǘƻǊŜ ǇŜǊ ŎƛƼ ŎƘŜ ŘƛŎŜ Ŝ ǇŜǊ 

come lo dice; può osservare se stesso όǎŜ Ƙŀ ǉǳŜǎǘΩƛƴǘŜƴȊƛƻƴŜ Ŝ ŀǳǘƻŎƻǎŎƛŜƴȊŀύ, 

mentre guarda e traduce ǎƻƎƎŜǘǘƛǾŀƳŜƴǘŜ ƭΩƻǇŜǊŀΦ  
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a. I primi ritratti di donna 

 

 

                      

 

 I disegni delle due donne sopra raffigurate con carboncino e matita bianca, 

come si vede, sono datati. Nel 1939, quando ritrae la nonna (si nota la firma intera e 

la sigla IR, poi si firmerà E. Noire e infine Ireneo) ha 17 anni. La signora a destra è la 

madre, Irene. ¦ƴΩƻƳƻƴƛƳƛŀ importante.  

 Detto in margine, egli firmerà le opere circa fino alla metà degli Anni Sessanta. 

Poi smetterà per un motivo scaramantico: un giovane gli disse che faceva bene a 

ŦƛǊƳŀǊǎƛΣ ŎƻǎƜ ŘƻǇƻ ƳƻǊǘƻ ŀǾǊŜōōŜ ŀƛǳǘŀǘƻ ƛ ŎǊƛǘƛŎƛΧ !ǾŜǾŀ ǊŀƎƛƻƴŜ ƛƭ ƎƛƻǾŀƴŜΣ Ƴŀ 

mancò di tatto. I quadri in seguito non firmati creano effettivamente problemi di 

datazione. Oltre al fatto che anche i titoli originali sono di difficile reperimento e 

quindi spesso sono ricostruiti. 

 I due ritratti dimostrano la precoce abilità grafica, la capacità di 

rappresentazione e interpretazione fisionomica. È evidente nel ritratto della nonna lo 

sguardo pensieroso nel Ǿƻƭǘƻ ǳƴ ǇƻΩ ŎƻƴǘǊŀǘǘƻΦ {ƛ ƛƴǘǳƛǎŎŜ ƭŀ ŎǳǊŀ ŀƳƻǊŜǾƻƭŜ Ŏƻƴ Ŏǳƛ ƛƭ 

nipote ne disegna i connotati e i particolari della pettinatura, del fermaglio, degli 
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orecchini. La posa di tre-quarti può essere una scelta della nonna (si sa la resistenza, 

non solo dei vecchi, a farci ritrarre, anche fotograficamente, sopratturtto 

ŦǊƻƴǘŀƭƳŜƴǘŜΥ ŦƻǊǎŜ ǳƴΩŀƴǘƛŎƻ ǘƛƳƻǊŜ ŘŜƭ Ǉƻǘere magico delle immagini, che rubano 

ƭΩŀƴƛƳŀ ΧύΦ tǳƼ ŜǎǎŜǊŜ ǳƴŀ ǎŎŜƭǘŀ ŘŜƭ ƎƛƻǾŀƴŜ ǇƛǘǘƻǊŜΣ ŎƘŜ ƛƴǘǳƛǎŎŜ ƛƭ riserbo della 

ƴƻƴƴŀ ƻ ŦƻǊǎŜ ŀǘǘǊŀǾŜǊǎƻ ƭΩŜǾƛǘŀƳŜƴǘƻ ŘŜƭƭƻ ǎƎǳŀǊŘƻΣ ǊƛŜǎŎŜ ŀ ŎƻƎƭƛŜǊŜ ƳŜƎƭƛƻ ƛƭ ǎǳƻ 

carattere, il suo modo di essere. 

 Il ritratto della madre propone una situazione opposta. È la donna che sembra 

affrontare la frontalità, con lo sguardo intenso e acuto, per mostrare senza schermi il 

suo carattere. È un guardare che svela insieme sicurezza e, forse, una mascherata 

pensosità di madre. Anche se lo chiede un figlio, mettersi nella posa del ritratto 

implica una passività obbligata, un esporre senza difese il viso, che è lo specchio più 

diretto dei pensieri e delle emozioni. Il tratto del disegno è veloce e sicuro. La resa 

delle ombre, con il rinforzo del bianco, coglie con precisione ƭΩƛƴŎŀǊƴŀǘƻΣ ƭŜ ǊǳƎƘŜΣ ƭŜ 

fossette del viso. Uno sguardo intenso che comunica più cose e sentimenti. Sicurezza 

e stupore, affetto compiaciuto e capacità di controllo e autocontrollo. 

 

 

******  
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 Ancora due ritratti giovanili, del 1941, in cui fa posare due donne, una giovane 

e una anziana, forse conoscenti o parenti. Di nuovo la capacità di penetrazione 

psicologica, la sicurezza del disegno, la gestione esperta delle luci, delle ombre, del 

chiaroscuro. Nel primo ritratto la cura descrittiva è rivolta anche alla maglia della 

ragazza che tiene il mento leggermente alto, rivelando nello sguardo e nella bocca 

chiusa una leggera tensione e ǳƴΩŀǎǇŜǘǘŀǘƛǾŀΦ tƛǴ ǎŎƛƻƭǘŀ ƭΩŀƴȊƛŀƴŀ ŎƘŜ ǎƛ ǾƻƭƎŜ ŀƭƭŀ 

sinistra del pittore, ne evita lo sguardo diretto. Ireneo riesce a cogliere una serenità 

pensosa negli occhi resi più interessanti dagli occhiali leggeri (che non credo sia 

facile rendere pittoricamente). 

 In ogni caso, il giovane pittore in questo periodo lavora parecchio, usando 

spesso supporti di fortuna, non solo perché la famiglia è di modeste condizioni 

economiche ma anche perché si è in piena guerra. Non ha ancƻǊŀ ƭΩŜǘŁ ǇŜǊ ƭŀ ƭŜǾŀ 

militare, ma ǘǊƻǾŀ ƭΩƻǇǇƻǊǘǳƴƛǘŁ Řƛ ŦŀǊŜ ƭΩƛƴǎŜƎƴŀƴǘŜ Ŝ Řƛ ǊƛǘǊŀǊǊŜ ƻƭǘǊŜ ŀ ōŀƳōƛƴŜ e 

ragazze parenti o conoscenti, anche gli allievi, come si vede nelle foto sottostanti. 
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 A volte sono ritratti più elaborati, altre volte sono schizzi veloci, pronti a 

cogliere una situazione, un particolare, magari per poi svilupparli in lavori più 

completi, come spesso farà. Si possono fare osservazioni analoghe alle precedenti, 

ma la data del 1943 è quella che segna la svolǘŀ ǘǊŀƎƛŎŀ ŘŜƭƭΩŀǊǊǳƻƭŀƳŜƴǘƻ Ŝ Řella 

immediata cattura e prigionia in Germania. Fino al ritorno a casa la sua attività è 

drasticamente sospesa o forse ridotta. 
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*****  

 

 Nel 1946 Ireneo Ravalico, finita la guerra, è appena rientrato a Trieste. 

Ricomincia a disegnare e a dipingere. La raffigurazione dell ragazza riprodotta qui 

ǎƻǘǘƻ ƳƻǎǘǊŀ ǳƴ ǎŜƎƴƻ ǇƛǴ ŦƻǊǘŜΣ ƛƴǎƛǎǘƛǘƻ Ŝ ƭΩƛƴǘŜǊǇǊŜǘŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭ Ǿƻƭǘƻ ŘŜƭƭŀ ƎƛƻǾŀƴŜ 

è, come dire, più marcata.  

  

 

 

 

******  
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 I tre schizzi ǎƻǇǊŀǎǘŀƴǘƛΣ ƛƴǾŜŎŜΣ ǊƛǇƻǊǘŀƴƻ ŀ ǳƴΩŀǘƳƻǎŦŜǊŀ ŎŜǊǘŀƳŜƴǘŜ ǇƛǴ 

serena, anche perché a essere riprodotta in tre situazioni spontanee è la moglie del 

pittore, in attesa del primo figlioΦ bŜƭ мфпф ƻǊƳŀƛ ƭŀ ƎǳŜǊǊŀ ŝ ǳƴ ǇƻΩ ƭƻƴǘŀƴŀ Ŝ ƭŀ Řƻƴƴŀ 

è colta mentre cuce e forse prepara qualcosa per il nascituro. Il primo è un disegno 

veloce, ma efficace nel riprodurre il lavoro femminile: lo sottolinea la posizione 

retratta e tesa della gamba sotto la sedia appena accennata. Il secondo disegno è 

ƛƴǾŜŎŜ ǳƴ Ǉƛŀƴƻ ǊŀǾǾƛŎƛƴŀǘƻ ŘŜƭ Ǿƻƭǘƻ Ŝ ŘŜƭ ōǳǎǘƻΦ [ΩŜǎǇǊŜǎǎƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ Řƻƴƴŀ ŝ ŀǎǎƻǊǘŀΣ 

assorbita dal lavoro ad aghi: fa forse una piccola sciarpa. Il viso individua tratti 

fisionomici sommari ma precisi. La visione mi pare leggermente ŘŀƭƭΩŀƭǘƻΣ ƛƭ ǇƛǘǘƻǊŜ 

deve essere in piedi davanti. Ci sono una spontaneità e una dolcezza particolari, 

perché la donna non posa, non recita, ma si abbandona con naturalezza al giovane 

marito che la ritrae. Anche le mani, seppure stilizzate, hanno naturalezza. Il terzo 

ǎŎƘƛȊȊƻ ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀ ƭΩŀƭƭŀǘǘŀƳŜƴǘƻ ŘŜƭ ōŀƳōƛƴƻ ŀǇǇŜƴŀ ƴŀǘƻΦ 

 In effetti, tutti questi disegni confermano due aspetti. Il primo che Ireneo è un 

ǇƛǘǘƻǊŜ ŦƛƎǳǊŀǘƛǾƻΣ ŎƘŜ ŎƻƴŎŜŘŜǊŁ ǇƻŎƻ ǎǇŀȊƛƻ ŀƭƭΩŀǎǘǊŀǘǘƻΦ Lƭ ǎŜŎƻƴŘƻ ŝ ŎƘŜ ǎŀ 

rappresentare molto bene la figura umana. Per questo la posteriore scelta stilistica 



71 
 

di stilizzare, fino a deformare, le persone nei quadri sarà chiaramente una scelta 

voluta, non una difficoltà a rappresentare realisticamente. 

 

 

b. La rappresentazione della donna nella maturità artistica 

 

 A partire dal dopoguerra il femminile è costantemente rappresentato in molti 

ŘƛǎŜƎƴƛ Ŝ ǇƛǘǘǳǊŜΦ [ΩŀǊŎƻ Řƛ ŜǘŁ rappresentato è esteso dalla prima infanzia alla 

maturità. La raffigurazione pittorica di bambine e ragazze è spesso collegata alla 

famiglia (bambine con le madri) o ai giochi individuali e di gruppo. Le giovani e le 

donne sono invece riprodotte per lo più individualmente. Sono dipinte in una 

posizione frontale, ŘΩimmobilità, come se stessero posando. Le giovani donne sono 

rappresentate talvolta in un interno, sedute davanti a un tavolo in cui è presente 

qualche oggetto femminile, oppure in esterni mentre sono impegnate in attività di 

svago. Raramente sono rappresentate in coppia con un uomo.  

 Molte donne appaiono in qualità di madri e hanno con sé un bambino; altre 

sono proposte individualmente in salotti borghesi, sono piacenti o ingenuamente 

seduttive nel loro modo di vestire, pettinarsi, atteggiarsi e ƎǳŀǊŘŀǊŜΦ [ΩŀƳōƛŜƴǘŜ Ƙŀ 

talora qualche oggetto che richiama il loro genere o lo stato sociale: dei fiori, dei frutti, 

ŘŜƛ ƭƛōǊƛΦ /Ωŝ di frequente un vezzo che sottolinea la loro femminilità seducente: una 

collana, una pettinatura particolare e un cappello, un foulardΧ Talvolta hanno 

accanto simboli animati che rimandano a qualità femminili tradizionali (un gattino, un 

uccellino ΧύΦ Tutto ciò rientra nella rappresentazione pittorica (tempera e olio), 

ƳŜƴǘǊŜ ŎΩŝ ǳƴŀ ŘƛǾŜǊǎƛǘŁ ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀǘƛǾŀ ƴŜƭƭŀ ǊƛǇǊƻŘǳȊƛƻƴŜ ƎǊŀŦƛŎŀ όŘƛǎŜƎƴƛ ŀ ŎƘƛƴŀΣ a 

matita ΧύΦ  

 Un aspetto sicuramente a sé della rappresentazione femminile è nei tanti nudi 

che il pittore realizzò, in un tempo molto lungo, frequentando la Scuola libera di figura 

presso il Civico museo Revoltella di Trieste, sotto la guida di Nino Perizzi.  È un capitolo 

a parte, rispetto alle altre serie grafiche dedicate al femminile. Qui le figure non sono 

ancora bloccate da una forte stilizzazione e da una manifesta proiezione ideale. Nei 

nudi prevale invece una visione più realistica, immediata, anticonvenzionale, 
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concretamente corporea (almeno per quanto la tecnica impiegata lo consentiva: 

disegni a matita, a sanguigna, a carboncino).  

 Certamente è anche il particolare contesto che facilita questo orientamento: lo 

studio con gli allievi guidati dal maestro e le modelle che posano nude. Ma la realtà 

femminile diretta (donne che posano in carne e ossa e non rievocate in astratto o nel 

ricordo) mette in luce proprio un altro tipo di approccio al femminile che si traduce in 

un diverso modo di raffigurare la donna. Qui è il corpo della donna che è evidenziato, 

con i suoi tratti sessuali espliciti: contano le posture, i pieni e i vuoti dei muscoli, le 

pieghe della carne e, quindi, le linee curve, continue, spezzate o interrotte, lo 

sfumato, le luci e le ombre. Anche se i corpi sono riprodotti e interpretati 

sinteticamente e velocemente, a tratti di penna o matita, tutto segnala la concretezza, 

talvolta sensuale e coinvolgente, del corpo (i visi sono appena abbozzati, raramente 

portano senso alla rappresentazione del corpo, a meno che essi non costituiscano un 

soggetto a sé).  

 È come se in ǉǳŜǎǘΩ ŀƳōƛŜƴǘŜ ŘƛǾŜǊǎƻ Řŀƭ ǎǳƻ ǎǘǳŘƛƻΣ ƛƭ ǇƛǘǘƻǊŜ ŀŦŦǊƻƴǘŀǎǎŜ ƭΩŀƭǘǊƻ 

ǾŜǊǎŀƴǘŜ ŘŜƭ ŦŜƳƳƛƴƛƭŜΣ ƴƻƴ ŦƻŎŀƭƛȊȊŀǎǎŜ ǇƛǴ ƭΩŀǎǇŜǘǘƻ ŦŀƳƛƭƛŀǊŜΣ ŘƻƭŎŜ Ŝ ƳŀǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭa 

ŘƻƴƴŀΣ ƎƛƻǾŀƴŜ ƻ ƳŀǘǳǊŀΣ ƴŜƭƭŀ Ǿƛǘŀ ǉǳƻǘƛŘƛŀƴŀΣ ƛƴ Ŏǳƛ ŎΩŝ ǎǇŀȊƛƻ ǇŜǊ ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀǊŜ 

una realtà vera e positiva, ma anche per farla corrispondere al suo prevalente ideale 

di donna, in sintonia con la sua formazione umana e religiosa. Il nudo di donna e la 

sua rappresentazione nella Scuola libera di figuraΣ Ǝƭƛ ǇǊƻǇƻƴƎƻƴƻ ǳƴΩŀƭǘǊŀ ŦŀŎŎƛŀ ŘŜƭ 

femminile con cui il pittore si confronta.  

 Qual ŝ ƭŀ ǊŜŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩǳƻƳƻ Ŝ del pittore che emerge dai suoi nudi, prodotti in 

un tempo lungo, con ǳƴΩevoluzione che è impegnativo verificare, anche per la 

mancanza di date? 

 La mia impressione, lo ribadisco, è che il nudo di donna metta il pittore di fonte 

a una realtà femminile diversa, e che in rapporto a essa egli faccia prevalere la 

componente estetica, quella che gestisce la forma come se essa avesse 

autosufficienza, come se fosse separabile dalla specificità del contenuto che essa 

veste. Non è tanto una difesa psicologica, credo. Il confronto con una donna altra 

semplicemente appartiene, per lui, a un altro ambito, reale ma privato. Nella Scuola 

libera di figura il confronto primario è tendenzialmente con il corpo-oggetto estetico 

non con il corpo sessuale e talvolta sensuale. Solo in certe rare rappresentazioni di 

nudo femminile Ƙƻ ŀǾǳǘƻ ƭΩƛƳǇǊŜǎǎƛƻƴŜ ŎƘŜ Ŏƛ ŦƻǎǎŜΣ ǇŜǊ ŎƻǎƜ ŘƛǊŜΣ ǳƴΩƛƴǘŜǊŦŜǊŜƴȊŀΣ ǳƴ 

coinvolgimento emotivo che sembra sbilanciare la polarizzazione del femminile 
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tradizionale, familiare. È un argomento difficile, mi rendo conto, e la mia ipotesi non 

può che essere strettamente personale, non può che autolimitarsi con la riserva del 

dubbio. 

 Di fatto, la componente artistica in senso estetico prevale quasi sempre in 

questi nudi ed è di alto livello. Essa richiede e può avere, di diritto, una meritata 

autonoma valenza. Lo si constata da molti aspetti. 

 Nella maggior parte delle altre opere grafiche in cui è rappresentato il 

femminile, predomina di nuovo la scelta di situazioni controllate, mediate e 

esplicitamente significanti. Sono i tanti disegni ς a volte preparatori dei quadri ς di 

bambine, ragazze, donne e donne/madonne, a figura intera o limitate al volto. Vi 

ǇǊŜǾŀƭŜ ƭΩƛŘŜŀƭƛȊȊŀȊƛƻƴŜΣ ŎƘŜ ǎŎƻƴŦƛƴŀ talora ƴŜƭƭΩŜǎǘŜǘƛǎƳƻ ŦƛƴŜ ŀ ǎŜ ǎǘŜǎǎƻ ƻ ƴŜƭ 

lezioso. Tanto è vero che in tante figure o teste di ragazza e di donna prevalgono in 

parallelo la pura variazione e la serialità dei soggetti. 

 Anche in ǉǳŜǎǘΩambito, il ritratto dal vivo, rispetto ai soggetti ŘΩinvenzione, 

sembra avere avuto per il pittore la stessa funzione dialettica del nudo dal vivo. Il 

ritratto è un bagno di realtà, che tante volte interferisce positivamente con la 

ŎƻƳǇƻƴŜƴǘŜ ƛŘŜŀƭƛȊȊŀƴǘŜ ŘŜƛ ǉǳŀŘǊƛ Řƛ ŘƻƴƴŜΦ vǳŀƴŘƻ ŎΩŝ ŜǉǳƛƭƛōǊƛƻ ǘǊŀ ǉǳŜǎǘŜ ŘǳŜ 

ǎǇƛƴǘŜΣ ƛƭ ǊŜŀƭƛǎƳƻ Ŝ ƭΩƛŘŜŀƭƛȊȊŀȊƛƻƴŜΣ ƭŀ Ǿƛǘŀ reale Ŝ ƭΩƛƳƳŀƎƛƴŀǊƛƻΣ ƴŀǎcono a mio avviso 

le grandi opere al femminile del pittore. Allora anche la stilizzazione selettiva della 

figura femminile, la tendenza a scegliere soggetti femminili potenzialmente o 

scopertamente metaforici e ǎƛƳōƻƭƛŎƛΣ ōǊǳŎƛŀ ƴŜƭƭΩŀǊǘŜ ƭΩŜŎŎŜǎǎƻ Řƛ ƛŘŜŀƭƛǎƳƻ 

rassicurante e la tendenza al retorico o al didascalico. 
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 Le foto delle due tempere soprastanti a mio parere presentano bene una 

composta e efficace conciliazione tra realismo e idealismo. Il primo dipinto fu fatto 

per partecipare ŀ ǳƴ ŎƻƴŎƻǊǎƻ ǊŜƭŀǘƛǾƻ ŀ ǳƴΩŀƭƭǳǾƛƻƴŜ ƴel Polesine.  

 La relativa stilizzazione delle figure umane, la grande sapienza di articolazione 

cromatica e tonale (soprattutto nelle fasce marine e terrestri), la persuasiva gestione 

delle ombre che evocano volumi, trasparenze in basso, e apertura spaziale attorno al 

gruppo, assorbono quel minimo di idealismo retorico delle gestualità (soprattutto la 

bimba che sembra offrire un rametto).  

 Il secondo quadro è una scena dal sapore antico (le quattro persone, di cui tre 

ŘƻƴƴŜΣ ǎƻƴƻ ǎŎŀƭȊŜύ Ŝ ƭΩŀƳōƛŜƴǘŜ ŝ ǇƻǾŜǊƻ όƭŀ Ǝƻǎǎƻƭŀƴŀ ǘŜƴŘŀ ǎǳƭƭŀ ǇƻǊǘŀύΦ vǳŜǎǘŀ 

scena di vita popolare davanti a casa, ha qualcosa di una rappresentazione teatrale, 

ƛƴ ŎǳƛΣ ǘǊŀ ƛƭ ǇǳōōƭƛŎƻΣ ŎΩŝ ƛƭ ǇƛǘǘƻǊŜ ŎƘŜ ƻǎǎŜǊǾŀ Ŝ ǊƛǇǊƻduce: la sua presenza è come 

tradita dallo sguardo frontale della madre e dal gesto del bimbo, che sembra salutare, 

quasi accogliere chi è davanti, fuoricampo.  

 La scena del primo quadro vuole essere quasi drammatica o perlomeno 

intensamente emotiva (ma cΩŝ ōƛǎƻƎƴƻ ŘŜƭ ǘƛǘƻƭƻ Ŝ Řƛ ǳƴŀ ŎƻƴǘŜǎǘǳŀƭƛȊȊŀȊƛƻƴŜ ǎǘƻǊƛŎŀ 

e geografica, per riuscire a entrare veramente nello specifico dramma del Polesine). 

La seconda è serena, anche se il pittore ha bisogno di bloccare fotograficamente la 

realtà umana: si ferma il tempo, forse anche quello del ricordo, per farlo sopravvivere 

e significare nel futuro. Per far parlare il presente (o il passato) nel futuro, bisogna 

interrompere la continuità naturale del vivere. È la strana magia che accomuna la 

fotografia e la pittura, anche se esse lo fanno in modi, con strumenti e scopi diversi. 

 In margine, ribadisco ƭΩŀǘǘŜƴȊƛƻƴŜ ŎƻǎǘŀƴǘŜ ǇǊŜǎǘŀǘŀ Řŀƭ ǇƛǘǘƻǊŜ ŀƭ ƳƻƴŘƻ 

familiare, specialmente femminile, con la presenza affettuosa e idealizzate di madri 

che curano neonati e assistono, anche con la loro semplice presenza, bambini spesso 

ŎƻƛƴǾƻƭǘƛ ƴŜƛ ǘŀƴǘƛ ƎƛƻŎƘƛ Řƛ ǎǘǊŀŘŀ Řƛ ǳƴ ǘŜƳǇƻΦ 5ƛŜǘǊƻ ǉǳŜǎǘƛ ǉǳŀŘǊƛ ŎΩŝ ƭΩƛŘŜŀ 

prevalente di madre gentile, madre/madonna/angelo, donna di casa. Una donna 

anche naturalmente bella, ma accudente compensazione, confortante sostegno per 

ƭΩǳƻƳƻ ǎǇŜǎǎƻ ŀǎǎŜƴǘŜΣ ŀ ƭŀǾƻǊŀǊŜ ŦǳƻǊƛ ŎŀǎŀΦ Una visione femminile tradizionale, con 

pregi e limiti intuibili.  

 Qui sotto viene proposta una piccola galleria di opere che esemplificano questi 

aspetti tematici e ideologici. 
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