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Studio per i cavalli d’oro, 2006, olio e argento poliuretanico di cm 26,5x34
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A Nando
Scivola  bianca
la tua bella anima
sull’acqua nera dei miei pensieri
purifica
esalta
innalza
il mio stanco  Io.

A.
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Al mare, 2006, acrilico su tavola di cm 60x85
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Andare in silenzio verso un sogno 
di Manlio Gaddi

Un filo lega tutto il percorso artistico di Nando Celin, quel filo, bisogna pur dirlo, si sviluppa 
lungo un itinerario complesso, che segue, o meglio ricalca con precisione, gli sviluppi e le modifica-
zioni delle idee dell’artista, e dei suoi sentimenti. Da quando Celin ha identificato i momenti fonda-
mentali del suo repertorio, la figura femminile, Venezia ed il mondo Divino, ha anche individuato 
un modo di procedere che gli permette di coordinare energie creative che non appartengono sol-
tanto all’immagine pittorica, ma si manifestano in coincidenza con il suo essere.

Il viaggio di Nando Celin dura da oltre vent’anni, da quando, con un coraggio che è ai limiti 
dell’incoscienza, lascia il lavoro sicuro da travet in banca per veleggiare verso la libertà e l’insicu-
rezza dell’artista, con lo scopo (non dichiarato) di esprimere al mondo il suo pensiero, che è carat-
teristica dell’Artista l’avere il coraggio di mostrare in pubblico non solo il prodotto della sua abilità 
tecnica (e Celin conosce la storia dell’arte, le tecniche artistiche, l’uso del pennello e dei colori, e 
quant’altro gli serve per esprimersi), ma anche, e direi soprattutto la sua anima, i suoi sentimenti, 
le sue passioni.

In breve tempo, molto più breve di quello che hanno avuto la maggioranza dei suoi colleghi, 
ha attraversato le esperienze del suo tempo (astrattismo, nuovo realismo, mec.art, nuova figura-
zione, nuova oggettività, pop-art, iperrealismo, …) senza però esserne coinvolto, anzi uscendone, 
in un tempo come il nostro pieno di superficiali irritazioni sensoriali, trionfalmente con una “sua” 
tecnica, pur rivolgendosi a soggetti che da sempre sono presenti nel lavoro dell’artista: la donna, il 
paesaggio, la divinità.

Quindi sono tre i soggetti preferiti da Nando Celin: i paesaggi (principalmente Venezia), il 
nudo femminile, i santi. Non sempre in questo ordine.

Uno il motivo che collega questi temi, così diversi fra loro: l’uso praticamente di un solo colo-
re. il bianco. Tanto che in molti casi si può parlare effettivamente di pittura monocroma. 

È pur vero che il bianco è la somma di tutti gli altri colori, ma la scelta (al di là delle mo-
tivazioni che lo stesso Celin offre con l’esigenza di cercare/offrire delle “novità” nel campo 
della pittura, quindi nella ricerca di una sua nicchia, dove creare qualche cosa di nuovo, 
di unico, senza riprendere tecniche di maestri che pure conosce e rispetta) è certamente 
più profonda, e non solo tecnico/culturale, e forse va ricercata nelle sue opere a tema re-
ligioso, dove candide sono le figure della Madonna o di Padre Pio, mentre la folla di fede-
li è meno candida. Dante ha descritto queste sensazioni nel ventiduesimo canto del Paradiso: 

“… 
e se guardi ‘l principio di ciascuno, 
poscia riguardi là dov’è trascorso, 
tu vederai del bianco fatto bruno

                                            …”
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dove il passaggio dal bianco al bruno viene interpretato come il peccato originale, che ha sporcato, 
noi non colpevoli, il nostro cammino; oppure i peccati nei quali siamo mano mano caduti durante 
la nostra breve esistenza, che hanno reso via via meno candida la nostra anima.

La ricerca di una motivazione religiosa, in un epicureo praticante quale è Nando Celin (…I sa-
pori semplici danno lo stesso piacere dei più raffinati, l’acqua e un pezzo di pane fanno il piacere 
più pieno a chi ne manca. Epicuro, Lettera sulla felicità) è certo alla base di una più profonda rifles-
sione morale sul nostro mondo, sullo stile di vita e sulla società contemporanea.

Non a caso, credo, la sua ricerca tematica rifugge dai riferimenti del quotidiano (bisogna dar-
gli atto che attualmente ben poco di poetico si intravede attorno a noi)

Celin lavora in monocromo, quindi in unicità di colore (anche se come ricordato il bianco è la 
somma di tutti i colori), ma non in unicità di luce, che varia continuamente dall’alba al tramonto, 
fino a che la notte non assorbe anche il bianco, in una metafora della vita.

Anche il bianco esiste in mille sfumature diverse, quindi è difficile parlare di monocromo.

Diciamo pure che per Celin il colore è il bianco, ed il bianco è il colore dello spirito, della 
purezza, (ma anche, in altre culture, della morte). In questo modo Celin ribalta la classificazione 
fatta da Kandinsky, che situava nell’azzurro i valori evocativi e simbolici del cielo e dell’infinito. Per 
Kandinski il bianco delimita (e assorbe) i colori: si veda al riguardo il “Dipinto con bordo bianco”. 
Per Celin il bianco è il riferimento della luce piena, della vita, e per questo i suoi nudi femminili 
risplendono bianchi sul bianco dello sfondo, come se la loro purezza fosse sempiterna. 

Il bianco come qualità solare, che al mattino è una venatura trasparente quasi impercettibile 
nel chiarore dell’alba, e che alla sera si bagna di rosso sangue, prendendo tutti i colori possibili, 
assorbendoli, e sprofondando nel nero della notte.

Così la monotonia cromatica della pittura di Celin è solo apparente, perché in realtà la sua 
opera è piena dei colori dell’iride, e nel bianco dei corpi sono presenti le sfumature della carne, dal 
rosa pallido del riposo al rosso violaceo dell’eccitazione

Nando Celin ha fatto suo il concetto di bellezza descritto da Johann J. Winckelmann: “Il dise-
gno del nudo si fonda sulla conoscenza e sui concetti di bellezza, e questi concetti consistono in 
parte nelle misure e nei rapporti, in parte nelle forme la cui bellezza era lo scopo dei primi artisti 
greci, come afferma Cicerone: queste formano l’aspetto, mentre le misure e i rapporti determina-
no  le proporzioni […]

La bellezza è percepita dai sensi ma è riconosciuta e compresa dall’intelletto, anche se così i 
sensi sono resi spesso meno sensibili, diventando però giusti su tutte le cose. (in: Storia dell’arte 
dell’antichità)”

I nudi di Celin, pur profondamente sensuali, sono casti, mostrati ma non esibiti. Anche la 
Susanna callipigia circondata da nove vecchioni, che pur non cerca di nascondersi, induce più te-
nerezza che tentazione. Eppure l’erotismo è sempre prorompente, e spesso i volti sono quelli di 
Lilith, prima moglie di Adamo, tentatrice di tutti gli uomini, impersonante la sessualità femminile 
cosciente e libera e perciò terrorizzante per l’uomo.

La relazione che l’uomo ha con il paesaggio è profondamente cambiata negli ultimi cin-
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quant’anni, abbiamo assistito ad un profondo radicamento della industrializzazione e meccaniz-
zazione, ed oggi l’uomo non si adatta più all’ambiente, ma cerca di adattare l’ambiente alle sue 
necessità, reprimendo la natura e sostituendola con un mondo artificiale, meccanico, costruito. 
Come conseguenza per l’artista sensibile non è più possibile dipingere la natura come, ad esempio, 
fecero gli impressionisti a cominciare da Claude Monet. D’altra parte anche schematizzare l’am-
biente riportandolo ad una struttura primordiale, semplificata, come Andrea D’Aterno, vuol dire 
togliere al paesaggio urbano quel tanto di “artistico” che l’uomo ha saputo imprimergli.

La scelta fatta da Nando Celin risente della impossibilità attuale di dipingere la natura “vera” 
di Monet, e d’altra parte c’è il rifiuto sia del mondo primordiale di D’Aterno, sia del mondo attuale.

Ecco che si rifugia allora nella sua Venezia, e la dipinge com’è, ma sempiternamente immersa 
nel candore della luce dell’alba, o forse sommersa da una di quelle nebbioline che hanno il potere 
non di nascondere cose e case, ma di trasformarle, di addolcirne gli spigoli, ammorbidendoli, ren-
dendoli femminili.

Sono quadri pieni del silenzio dell’alba, dove le gondole passano frusciando appena su di una 
laguna lattea, macchia bianco su di uno sfondo bianco, per andare verso un sogno.

Manlio Gaddi

Archivio Storico Tono Zancanaro
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Incontro con W. Turner alla Tate Gallery

Considerazioni:
In Turner tutto si dissolve nella luce!
Ma la sola luce non è forma!
Come dipingere una realtà riconoscibile con la sola luce?
La luce cos’è se non la somma di tutti i colori, cioè: il bianco.
Bisognerebbe dipingere con solo bianco la realtà della vita!

William Turner: Venezia, sera andando al ballo, 1885, olio su tela di cm 61x91,4

Nando Celin
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San Marco con l’acqua alta, 1995, tecnica mista su tavola di cm 85x125
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San Marco e l’acqua alta, 1996, acrilico e olio su tavola di cm 85x125



108

Chiesa della salute, 1996, acrilico e olio su tavola di cm 85x125
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Basilica di Santa Maria della Salute, 2002, acrilico, carta, olio su tavola di cm 85x125
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Gondola e neve, 2004, acrilico, carta, argento poliuretanico su tavola di cm 60x103
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S. Moisè, 1996, acrilico, gesso e colle animali su tavola di cm 85x125
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Ca’ d’Oro, 2003, acrilico e vetro su tela di cm 84x123,5
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Cavalli d’oro, 2006, foglia d’oro e olio su tavola di cm 66,5x50,8

Rialto effetto foschia, 2006, acrilico argento poliuretanico e olio su tavola di cm 44x69
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Sinopia: studio per nudo seduto, 2002, acrilico e affresco su tela di cm. 60x80
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Su Ferdinando Celin 
di Franco Tagliapietra

La convinzione e l’abnegazione con cui Ferdinando Celin opera nel campo dell’arte da diversi 
anni gli frutta la soddisfazione di questa mostra personale in un luogo non lontano dal suo atelier, in 
un ambiente che gli è caro -quello della terraferma veneziana, al confine con la laguna- così diverso 
dalla storica urbanizzazione della città dei dogi, ma ugualmente così geograficamente prossimo. 
L’intera esistenza di Celin è un atto di adesione sentimentale nei confronti del territorio veneziano 
che l’ha visto nascere e poi maturare come artista; il destino che inesorabilmente lo ha portato 
all’arte con le difficoltà e le rinunce che questa scelta ha comportato, l’affinarsi nel corso del tempo 
delle diverse tecniche artistiche, la meditata scelta dei soggetti pittorici, lo hanno condotto ad una 
produzione apparentemente gradevole ed accattivante, ma ugualmente densa di motivi profondi 
e di risultati affascinanti.

La prima produzione di Celin può di buon grado inserirsi nella tradizione della pittura vene-
ziana dei primi due decenni del secolo; l’artista non nasconde un’intensa predilezione per alcuni 
maestri di un tempo, in particolare Gino Rossi e Umberto Moggioli, riprendendo la loro lezione di 
pittura dal vero che proveniva direttamente dagli insegnamenti degli impressionisti e dei postim-
pressionisti francesi. In analogia con questi illustri predecessori, Celin è alla continua ricerca del 
motivo, del paesaggio, della natura morta e dell’impressione che intende dare attraverso l’uso 
sapiente della luce e del colore.

In seguito, nel suo percorso artistico, è avvenuto l’incontro con la serigrafia, con la possibilità, 
pertanto, di poter riprodurre svariate volte l’immagine generatrice di partenza. Attraverso questa 
tecnica riproduttiva, Celin propone opere in serie, ognuna dotata di un disegno comune, ma cia-
scuna diversa per gli interventi successivi: toni, luci, atmosfere, improvvisazioni decretano l’unicità 
e l’assoluta autenticità di ognuno di questi lavori. In gran parte di essi appare prevalente l’uso di 
immagini di una Venezia da cartolina, con alcuni dei suoi più tradizionali scorci, come la Chiesa 
della Salute vista dal Canal Grande, o un solitario rio percorso da una gondola, o la facciata della 
Basilica di San Marco. Questo stereotipo veneziano è trattato intelligentemente da Celin come un 
gradevole e pretestuoso supporto per l’esercizio autentico e virtuoso della sua arte: quello della 
pratica pittorica, dell’aggiungere o del togliere materia, macchia, tono, valore cromatico.

Con questi dipinti l’artista vuole rappresentare uno spazio senza tempo, proprio in un tempo 
nel quale l’esercizio della pittura sembra assumere un valore quasi eroico. Nell’eclettismo di pro-
poste artistiche che contraddistingue questa fine di millennio, Celin trova la forza e la costanza di 
dedicarsi ancora, nonostante tutto, esclusivamente all’amata pittura.

Questa, negli ultimi tempi, è andata sempre più affinandosi, giungendo ad un’autentica ra-
refazione formale nelle serie dei monocromi bianchi che vengono presentati in gran numero in 
questa sede. Questa recente produzione procede infatti sempre più verso l’essenzialità formale, 
verso l’estremo limite del bianco puro. Tuttavia, ogni dipinto è pur sempre caratterizzato da un 
certo tonalismo teso ad evidenziare un’atmosfera, volta per volta calda o fredda, giocata su mini-
me variazioni della materialità del pigmento. Interventi aggiuntivi come addensamenti, macchie, 
intrecci filamentosi di colore o, all’opposto, interventi di espunzione della materia pittorica tramite 
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incisioni o abrasioni, diventano segni significanti di una realtà per lo più allusa, costituita da con-
torni spesso indefinibili, da atmosfere rarefatte. In questa sinfonia monocroma emerge tuttavia 
ancora una volta l’immagine veneziana: si osservi ad esempio, nelle diverse redazioni della Chiesa 
della Salute, come le diverse stesure del colore costituiscano la voluta architettonica, la statua, la 
colonna; come anche un essenziale atto sottrattivo possa rendere l’idea del profilo leggero di una 
gondola che solca il Canal Grande; come la Basilica di San Marco, con le sue mirabili cupole, sembri 
effettivamente galleggiare sull’acqua, in una sorta di bruma indistinta dalla quale, a malapena, si 
può scorgere un mosaico d’oro sottostante la volta di sinistra...

Gioco sublime di grandi spazi e di grandi equilibri, dunque, quest’ultima produzione di Celin; 
evento magico che si manifesta, non tanto attraverso la monumentalità della città, quanto nella 
trascendente atmosfera in disfacimento di un bianco fantasma a volte brumoso, a volte abbaglian-
te.
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Nudo in ginocchio, 1998, acrilico su tavola di cm 64,5x90,5
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Danza cosmica: creazione, 1999, acrilico, colla animale e gesso su tavola di cm 70x61,5
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Nudo in ginocchio verso sinistra, 2005, acrilico su tavola di cm 60x80
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Nudo in ginocchio, 2003, affresco, carta e acrilico su tavola di cm 106x115
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La lettrice, 2004, acrilico e olio su tavola di cm 50x92

Cocotte, 2005, acrilico su tavola di cm 80x55
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Omaggio a Newton, 2004, acrilico su tela di cm 115x110
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Le Muse inquietanti del terzo millennio, 1996, acrilico, gesso morto e colle animali su tavola di cm 101,5x61,5

Alessandro e Emiliana, 2005, acrilico e foglia d’oro di cm 69,5x53
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I molti segreti del bianco 
di Sergio Garbato

Che cos’è il bianco? Assenza di colore o, al contrario,  la somma di tutti i colori? Vuoto iniziale 
o, piuttosto impronta cancellata di ciò che è stato? 

Stando alla suggestiva rassegna  di opere che l’artista veneziano Ferdinando Celin propone 
in questi giorni tra le rosse e antiche pareti della Tavernetta di Palazzo  Roncale, si direbbe che il 
bianco è presenza di ciò che si sottrae.

C’è, infatti, un nudo di donna che, nel momento stesso in cui si illude di apparire, svanisce in 
una sorta di nebbia lattiginosa o dietro una trina sconvolta dalla luce.

E c’è la Madonna bizantina  di un’antica icona che ha perduto in una sorta di polvere lunare lo 
scintillio degli ori e l’intensità degli azzurri e perfino l’altera profondità dello sguardo bruno.

C’è ancora la veneziana e sofisticatissima  facciata di San Moisè che distilla nel bianco i suoi 
grafismi barocchi. Il mondo di Ferdinando Celin ha la luminescenza di un paesaggio lunare al chiaro 
di luna o la candida accensione del castello della “Regina della neve“  descritto da  Hans Christian 
Andersen.

Ma, cosa ancora più curiosa e misteriosa ad un tempo, dove il bianco si consuma e, per cosi 
dire, si spegne, c’è una sorta  di illusione di colore (celestini, rosati, ma anche grigiastri e verdastri). 
E, quasi capovolgendo i termini del discorso, questa illusione di colore stabilisce, piuttosto, l’assen-
za del bianco.

Tre, come è stato più volte suggerito, sono i soggetti che affascinano l’immaginario di Celin: 
le architetture veneziane (dove per architettura si intende anche il profilo di una gondola o lo sta-
gliarsi di un ponte), i nudi femminili e le immagini sacre che un poco svariano al kitch. Tre  soggetti 
consumati da secoli di pittura e di iconografia, che, però, l’artista veneziano riscatta nel turgore del 
bianco, riducendo il mondo ad una forma che si fa indistinta in un gioco di sfumature monocrome 
e in una sorta di allontanamento dallo sguardo e dal reale. Un mondo che stinge e incanutisce una 
sequela di vecchioni che spiano le opulente e bianchissime forme di una pudica Susanna (e il nome 
in ebraico, guarda caso, significa giglio) che si ritrae e che compare anche in un’altra composizione 
vegliata dai volti ormai antichi dello stesso autore e dell’amico Tono Zancanaro.

Perché il mondo di Celin è bianco, cosi bianco? Più che alla nostalgia per una verginità e pu-
rezza perdute, siamo inclini a pensare a una condizione neutra in cui tutto è già avvenuto e cancel-
lato fino a lasciarne le sole e opache tracce, Nel bianco, allora, si celano mille possibilità, che forse 
non diventeranno mai eventi, ma che vivono proprio in grazia della loro riluttanza ad apparire.

Il bianco, sosteneva Platone, ha il colore che meglio si addice agli dei, ma è anche negazione 
di qualcosa. Negazione di una miracolosa nudità femminile che accende le luci vane del nostro de-
siderio, impossibilità di accedere alla santità di una Vergine adorna che si appresta a scomparire in 
candidi vapori, crudele sottrazione di un paesaggio lagunare che si cela in una fitta nebbia. 

Dunque bianca è la luce che gioca su infinite sfumature e bianca è la materia, quella che si 
aggiunge e quella che si toglie. Bianca una carta sottile e lattiginosa che vela l’immagine, bianche 
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le sabbie e le colle, bianca la ferita  sulla tela e bianca la macchia, bianchi i colpi di spatola e certi 
filamenti che diventano contorni e fioriture e ghirigori.

Chiedersi , a questo punto,  quali simboli e quali valenze segrete il bianco rechi in sé per farsi 
metafora dell’esistenza ci sembra risibile e, forse, un poco impudente. 

Rose bianche, 2005, acrilico su tavola di cm 50x61

Dal  “ Il Resto del Carlino” del 12 maggio 2004
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Studio per Susanna e i vecchioni, 1997, acrilico, carta e gesso di cm 58,5x109
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Susanna e i vecchioni: omaggio a Tiepolo (ovvero vizio pubblico vissuto in privato), 1998 
affresco, acrilico e serigrafia su tavola di cm 131x150
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Madonna di Monte Berico, 1998,  
acrilico, poliuretanico, carta, ecoline, polvero d’oro, gesso su tavola di cm 130x233
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Una chiesa di Este ospita una mostra di Arte Sacra. 

Un’audacia, con nostre opere accanto alle antiche e bellissime pale.

Su di un altare un  dipinto, più degli altri, attira la mia attenzione.

Chiedo informazioni ad un uomo imponente, dal viso dolce, che sosta nei paraggi: mi dice con 
semplicità che ne è l’artefice.

In quell’istante conosco Celin.

Celin è un ricercatore, uno studioso attento alle tecniche più sofisticate in un’epoca in cui si 
cerca di semplificare (pensiamo agli americani).

Lavorando con i mezzi toni, tratta la serigrafia come fosse un dipinto, trasformando ogni copia 
in un unicum. In realtà ci provoca spingendo noi stessi a sperimentare le sue scoperte.

Questo vale anche per il monocromo, dentro il quale Celin nasconde un vero e proprio qua-
dro, lavorando con i bianchi misteriosi e coloratissimi.

In reltà egli scrive un manuale pratico per la pittura, un manuale “nuovo”. Pensiamo alla co-
pia di Botero, straordinaria, una sorta di affettuosa lettera a Botero stesso per spiegargli come si 
dipinge un Botero.

Celin, veneziano, è un personaggio di Pratt, un’aiuto spirituale per chi dipinge, uno stimolo 
per creare insieme.

Celin meraviglioso, a presto!

                                   

Ritratto di Tono come vecchione per Susanna, 2003 
acrilico e carta su tavola di cm 52x70

 Giampaolo Berto

9.9.2006 
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Padre Pio: significato e costruzione di una nuova pala d’altare 
di Nando Celin

La pala di Padre Pio è stata concepita nel 1997, in una forma del tutto nuova rispetto alle an-
tiche, che  avevano le forme dei telai più o meno mossi o meglio lavorati a causa della  necessità di 
adattamento dei telai all’architettura.

In questa pala, invece, la struttura è finalizzata all’estetismo del significato dell’opera.

Infatti da una base più larga, che rappresenta l’Umanità, la costruzione si restringe in un’area 
che è tra l’umano ed il divino, cioè in quell’area di sacralità in cui ha operato Padre Pio in questa 
terra.

Termina con una lunetta superiore in cui è rappresentata la Pura Luce: Il Divino.

La base è dipinta in un tono scuro, pesante, umano e Padre Pio è rappresentato uomo fra gli 
uomini, fedele fra i fedeli.

La costruzione si restringe in un’area più luminosa, compresa fra due fasce ascendenti,   tutte 
ricamate quasi fossero tovaglie d’altare o i merletti della cotta del sacerdote, ad indicare la sacrali-
tà e la spiritualità del sito.

Qui Padre Pio è rappresentato come officiante e tramite fra Terra e Cielo. Sopra il Santo c’è il 
Crocefisso della Chiesetta di S. Giovanni Rotondo: lo stesso che Gli ha donato le stimmate.

Infatti due raggi si dipartono dalla mani del Cristo e trafiggono quelle del Santo.

Nel contempo dalle mani di Questo si alzano i due raggi come due colonne che giungono alla 
lunetta a sostenere quel triangolo il quale, oltre a rappresentare  la divinità e trinità di Dio, essendo 
doppio, rappresenta anche il frontone di un tempio e, quindi, la Chiesa.

In sintesi, Cristo santifica Padre Pio affinché Questi possa sostenere la Chiesa.

Pertanto Padre Pio è uno di quei personaggi che, quando si renda necessario, intervengono 
nella storia della Chiesa per sostenerla, come, ad esempio, S. Francesco,  nel XII° secolo.

La costruzione della pala e delle parti o aree, sopra descritte, è in proporzione aurea.

La proporzione aurea(P/A) è il rapporto naturale che regola le varie parti del corpo umano ed 
è preso a modello da tutto il mondo artistico classico e, quindi, anche da quello rinascimentale.

La proporzione aurea si esprime nel numero 1,68, il quale si evince dalla seguente regola ge-
ometrica:

dato un segmento AB tagliato da un punto C

  
(  A_______C__________B  ) 

 
si ha proporzione aurea quando AB:CB=CB:AC.

Tale rapporto è addirittura precedente ai Greci e risale agli Egizi e ai Sumeri e stranamente 
è il numero magico con cui Dio ha generato il corpo umano. Usato per l’architettura , scultura e  
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Padre Pio, 1997, acrilico, gesso e colle animali su tavola di cm 174x292 
(L’opera si trova esposta presso la Chiesa di S. Giuseppe, in Mestre (viale S. Marco))
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pittura anche dagli artisti del Rinascimento,    ad es. Raffaello, da alle opere un senso di perfetto 
compimento.

Per quanto riguarda la presente pala i numeri possono non coincidere per pochi cm. con il 
rapporto esatto ma, ciò non toglie nulla all’effetto dell’impianto.

La base di 174 cm. è in P/A con l’altezza di 292 cm.

La parte centrale  restringe di 22cm. da ambo i lati rispetto alla base.

Altri 22 cm. per parte delle fasce merlettate portano il corpo centrale alle stesse dimensioni 
della lunetta, che ha un diametro di 88 cm. circa.

In definitiva , la base è suddivisa in 8 fasce di 22 cm. circa che rientrano a due a due verso il 
centro, tenendo conto che le due fasce merlettate sono un  rientro virtuale, cioè visivo.

La base dell’area più chiara, che abbiamo chiamato sacrale, è di 132cm. ed è in P/A con l’altez-
za di questa più l’altezza della lunetta, in tutto 220 cm.

Il diametro della lunetta di cm. 44 è in P/A con l’altezza della zona scura della base 74 cm. 
circa.

Questi accorgimenti creano un senso di ascesi dall’umano al divino attraverso Padre Pio offi-
ciante, in un’atmosfera di classica serenità.
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Susanna e i vecchioni: omaggio a Tono e Nando, 2003, installazione, acrilico su tavola di cm 131x250
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Icona di San Demetrio, 2005, acrilico e foglia d’oro su tavola di cm 50x59
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Icona di San Nicola, 2005, acrilico e foglia d’oro su tavola di cm 50x63
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Nando e Mosè, Mestre 12 Ottobre 2006
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Note biografiche

È nato a Venezia nel ‘46, ora vive e lavora a Mestre.

Diplomato in Pittura e Disegno presso l’Accademia di Belle Arti di Venezia, ha praticato le varie 
tecniche pittoriche e grafiche della classica pittura ad olio, all’acquerello, all’affresco, al restauro, 
all’incisione ed alla serigrafia. In questa tecnica, che lo ha appassionato fin dagli anni ‘80, ha messo 
a punto un particolare modo di fare che ha chiamato “pittura serigrafica”. Praticamente costruisce 
l’immagine direttamente in serigrafia senza prototipo e quindi necessariamente senza furbi pas-
saggi fotografici.

Stampando da se i propri lavori nel proprio atelier è giunto alla sua ultima invenzione in ma-
teria, il “monotipo serigrafico”, dove ogni copia di un lavoro serigrafico pur mantenendo la stessa 
iconografia varia dalle altre per tono, colore, movimento della materia.

Ha tenuto corsi di Pittura e Disegno 
su incarico dell’Assessorato alla Cultura 
del comune di Campagna Lupia, dove ha 
avuto studio durante gli anni novanta, 
e per il quale ha organizzato numerose 
manifestazioni culturali.

La prima mostra personale risale 
al 1973, da allora ha realizzato decine 
di personali in Italia ed all’estero, parte-
cipando inoltre ad innumerevoli mostre 
collettive, specie da quando collabora 
con l’”Archivio Storico Tono Zancanaro” 
gestito dall’amico carissimo Manlio Gad-
di.

Sue opere sono conservate in colle-
zioni pubbliche e private in Italia ed all’e-
stero.

Mosè, compagno inseparabile
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