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UN ARTISTA E IL SUO PAESE 

 

 

Qual di pennel fu maestro o di stile 

che ritraesse l’ombre e ’ tratti ch’ivi 

mirar farieno uno ingegno sottile? 

(Purgatorio XII, 64-66) 

 

Evidentem[ente] a tutti questi elementi è sempre 

il risentimento lirico dell’artista che dà il valore 

estetico (Bernard Berenson, The essential in pain-

ting1) 

 

 

Pietro De Laurentiis da Roccascalegna a Roma 

Tappe di un ritorno alle proprie radici paesane e contadine possono definirsi due eventi espositivi 

che hanno avuto luogo nell’arco di un quarto di secolo a Roccascalegna, in provincia di Chieti. Tenuti 

in omaggio e ricordo di un suo figlio illustre, Pietro De Laurentiis (Roccascalegna 13 marzo 1920 - 

Roma 17 ottobre 1991), partito giovanissimo dal paese per cercare fortuna nella Capitale. Data la 

frequenza con cui verrà richiamato e per evitare la sovrapposizione di omonimia2 con chi scrive, 

originario dello stesso paese, da ora in avanti lo indicheremo prevalentemente come l’Artista.  

La prima occasione per un’esposizione postuma delle opere dell’Artista nel paese natìo fu data 

dall’inaugurazione del ristrutturato e restaurato castello medievale di Roccascalegna, risalente 

all’epoca longobarda con rimaneggiamenti in età successive. La spettacolare rocca era stata ceduta 

con lungimiranza nel 1985 al Comune dagli ultimi proprietari, eredi della famiglia baronale dei 

Croce-Nanni.3 Da quel recupero, molto ben eseguito sulla base di un progetto che partiva da lontano,4 

si può dire che la piccola realtà agricola, mai ricca a causa di terreni franosi e colline calanchive, di 

un comune di frangia del medio-Sangro, senza una particolare vocazione, ha raggiunto, ormai a di-

stanza di venticinque anni dall’apertura del castello al pubblico, la nuova identità di piccolo borgo a 

                                                           
1 Nella prova di traduzione di Roberto Longhi, Per un saggio su Bernard Berenson, in B. Berenson – R. 

Longhi, Lettere e scartafacci, 1912-1957, a cura di Cesare Garboli e Cristina Montagnani, con un saggio di 

Giacomo Agosti, Milano, Adelphi, 1993, pp. 187-227, a p. 218. Lo scartafaccio di Longhi è del 1912 ca., il 

pezzo è numerato XVI, corrisponde a una sezione del capitolo su Duccio di Buoninsegna nei Central Italian 

Painters of the Renaissance di Berenson (New York – London, Putnam’s sons, 1909, 2. ed. revised and enlar-

ged [1897]), in particolare le pp. 32-35. 
2 Come ha ricordato il sindaco Domenico Giangiordano durante il vernissage del 17 agosto 2021, nel paese 

i cognomi più diffusi sono De Laurentiis e Zinni. Anche con lontane storie di emigrazione oltre Atlantico fin 

dalla fine dell’Ottocento, ben documentate sia in Nord-America che in America Latina; e anche in Australia 

nelle ondate successive di emigrazione. Nel paese di 1500 abitanti circa, ci sono famiglie con quei medesimi 

cognomi e non imparentate. 
3 Notizie storiche si trovano a https://castellodiroccascalegna.it/index.php/restauro . 
4 Alessandro Di Loreto, Il restauro del castello medioevale di Roccascalegna, Roma, Dosi, 1996. 

https://castellodiroccascalegna.it/index.php/restauro
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trazione turistica, come dimostrano anche le riprese per film girate nel castello o con foto di esso 

elaborate in post-produzione,5 e il passaggio frequente di troupe giornalistiche, anche straniere.6  

Nei giorni tra il 3 agosto e il 31 ottobre 1996 si tenne l’esposizione delle “opere giovanili” dell’Ar-

tista; l’allestimento fu curato da Nino Gurgone, autore del saggio Pietro De Laurentiis: luce, segno e 

materia, contenuto nel catalogo della mostra7.   

Come ha ben sottolineato Carlo Severati,8 il curatore della nuova esposizione antologica per il 

centenario della nascita dell’Artista, incentrata sull’opera omnia,9 De Laurentiis finì per vivere tutte 

le stagioni chiave della storia dell’arte italiana nel Novecento: dalla propaganda di regime al dopo-

guerra, dalla ricostruzione al boom economico degli anni ’50 e ’60, e al riflusso della contestazione 

degli anni ’70.  

Una volta stabilitosi a Roma, seguito dai genitori e da una sorella, si sposò con una ragazza di 

origini molisane, precisamente di Capracotta in provincia di Isernia. Probabilmente l’origine affine 

dei luoghi di provenienza della coppia fu importante nel cementare un’intesa di vita che avrebbe dato 

i suoi frutti nel campo artistico e dell’artigianato, da parte di entrambi. Di Nina Di Rienzo si ricorda 

un periodo, tra gli anni ’70 e ’80, dedicato alla decorazione di foulard di seta e sciarpe pregiate; attività 

con la quale ha partecipato a varie manifestazioni, tra le quali la Mostra internazionale dell’Artigia-

nato di Firenze.10 

Quando l’Artista tornava per delle visite brevi nei luoghi d’origine, veniva ricevuto dalla tribù 

parentale con affetto, nella condivisione dei ricordi per gli anni più belli, di cui rimaneva la nostalgia 

per la giovinezza passata insieme, nonostante le restrizioni degli anni di guerra e la non rara indigenza 

del dopoguerra. Per amici e parenti del paese l’Artista era rimasto semplicemente Petrucc(e), con il 

                                                           
5 Nella produzione internazionale Il racconto dei racconti (Tale of tales), per la regia di Matteo Garrone, la 

silhouette del castello appare nella locandina del film, https://www.movieinsider.com/m13936/tale-of-tales . 
6 Tra questi servizi si possono ricordare Alberto Angela, ormai diventato il principe della divulgazione di 

qualità in televisione, con una clip di poco più di due minuti, https://www.youtube.com/watch?v=fQPOAc-

TEIGo , ma di grande visibilità visto l’enorme seguito del conduttore; e anche la serie televisiva più di nicchia 

“Il Mythonauta”, con l’inviato Davide Van de Sfroos, https://www.youtube.com/watch?v=e2XEjKucGks.  
7 Si trova alle pp. [5-8] del catalogo Pietro De Laurentiis: opere giovanili, a cura di Nino Gurgone, pubbli-

cato con il patrocinio del Comune di Roccascalegna, stampato a Tivoli dalla Tipografia Mancini nel 1996. 
8 Professore emerito dell’Università Roma Tre, in Storia dell’Architettura; nel 2008 ha aperto la Galleria 

Embrice a Roma – con lo stesso nome ha dato vita ad un sito a metà tra il blog e il portale di contenuti, 

https://embrice2030.com/ ; di Severati si ricorda un’importante intervista all’Artista, uscita su «Parametro:  bi-

mestrale di architettura e urbanistica» del 1987, che verrà richiamata più avanti. 
9 L’allestimento è visibile, anche con alcune foto e testi, nella sezione dedicata del sito dell’Associazione 

culturale Pietro De Laurentiis, https://www.pietrodelaurentiis.it/centenario-della-nascita-delaurentiis/ . 
10 Cfr. Un messaggio segreto nelle sete dipinte di Antonina De Laurentiis, «Paese Sera», 19 settembre 1976, 

articolo redazionale non firmato. 

https://www.movieinsider.com/m13936/tale-of-tales
https://www.youtube.com/watch?v=fQPOAcTEIGo
https://www.youtube.com/watch?v=fQPOAcTEIGo
https://www.youtube.com/watch?v=e2XEjKucGks
https://embrice2030.com/
https://www.pietrodelaurentiis.it/centenario-della-nascita-delaurentiis/
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modo di chiamarlo fermo a quando diciottenne partì per Roma carico di aspettative. In chi, più gio-

vane, l’ha conosciuto dopo, di Pietro è rimasta impressa la carica magnetica del personaggio e dei 

suoi discorsi.  

Sulla vita e le opere dell’Artista esiste un sito, www.pietrodelaurentiis.it, curato dalla Associazione 

culturale Pietro De Laurentiis, che ha raccolto il patrocinio di importanti enti e istituzioni come 

l’ICCU,11 la Quadriennale di Roma12 e Wikipedia.13 L’associazione è stata fondata e diretta dalla 

moglie Nina Di Rienzo – come si è detto compagna di progetti artistici, di viaggi e di esperienze 

umane in una ricca rete parentale e di amicizie strette negli anni – e dai tre figli per ricordare la vita 

e l’opera dell’Artista. Il figlio Pier Franco, in particolare, segue gli aspetti tecnici e fotografici legati 

alla manutenzione del sito e all’aggiornamento dei contenuti. Nel frattempo il testimone della memo-

ria dell’attività artistica di Pietro De Laurentiis sta gradualmente passando nelle mani della nuova 

generazione dei nipoti, tra i quali si segnala Cecilia, figlia del primogenito Aurelio, purtroppo man-

cato prematuramente nel 2019. 

Nel sito dell’Associazione, che si raccomanda di visitare, troviamo notizie biografiche, oltre a 

molte foto delle sue opere, organizzate in successione per decenni creativi, una raccolta di “testi au-

tografi”, cioè di interventi firmati da Pietro De Laurentiis su quotidiani, e di scritti compilati per lo 

più nell’ambito dell’insegnamento e della ricerca presso il Dipartimento di Rappresentazione e rilievo 

della Facoltà di Architettura dell’Università La Sapienza di Roma.14 Vi è la cronologia delle mostre, 

personali e collettive, tenute dal 1939 fino a quelle postume; l’antologia della fortuna critica è costi-

tuita da ritagli di giornale, digitalizzati come immagini, e a volte da trascrizioni di articoli e saggi 

usciti su riviste specialistiche e non, redatti da diversi importanti critici.  

Oggi la ricca e variegata, per natura dei materiali e dimensioni dei pezzi, produzione artistica di 

Pietro De Laurentiis si trova distribuita, oltre alle opere pubbliche, nelle collezioni di abitazioni pri-

vate e in depositi provvisori che, ovviamente, impediscono una fruizione organica e continuata della 

sua opera da parte del grande pubblico. 

                                                           
11 Istituto Centrale per il Catalogo Unico delle Biblioteche italiane e per le Informazioni bibliografiche, 

https://www.iccu.sbn.it/it/ . 
12 www.quadriennalediroma.org . 
13 La voce su Wikipedia dedicata a Pietro De Laurentiis si trova al link https://it.wikipedia.org/wiki/Pie-

tro_De_Laurentiis . 
14 Si trovano nella sezione del sito a https://www.pietrodelaurentiis.it/testi-autografi/ . Costituiscono un 

piccolo corpus, ancora parziale, di una ventina di estratti degli scritti dell’Artista, che merita di essere appro-

fondito e allargato. 

http://www.pietrodelaurentiis.it/
https://www.iccu.sbn.it/it/
http://www.quadriennalediroma.org/
https://it.wikipedia.org/wiki/Pietro_De_Laurentiis
https://it.wikipedia.org/wiki/Pietro_De_Laurentiis
https://www.pietrodelaurentiis.it/testi-autografi/
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Tutto questo materiale, appena accennato nella sua complessità ed eterogeneità, costituisce l’ar-

chivio privato di un artista.15 Esso comporta, per definizione, un lavoro di inventario analitico; la 

redazione di un catalogo delle opere, anche solo online; fare un regesto delle carte prodotte nel corso 

dell’attività, al fine di poter favorire l’accesso agli studiosi interessati, agli studenti per lavori di tesi 

di laurea in storia dell’architettura o in storia dell’arte. La necessità di tale lavoro di censimento è 

stata ribadita da Carlo Severati durante la presentazione del 17 agosto 2021 della mostra, all’interno 

del castello di Roccascalegna,16 insieme all’auspicio  di poter presto avere le prime tesi di laurea 

assegnate sull’opera multiforme dell’Artista, ai fini di una ricostruzione dell’intellettuale a tutto 

tondo, diviso tra la cattedra universitaria e la pionieristica militanza ambientale in difesa dei siti a 

rischio nell’Urbe, quasi un naturale prosieguo della riflessione condotta nello Studio di Villa Blanc 

fin dagli anni ’60, dopo il recupero de facto di uno degli edifici all’interno del parco della Villa, 

utilizzato da De Laurentiis come atelier a partire dal 1959.17  

La nascita di associazioni come Italia Nostra è legata a situazioni simili a quelle di Villa Blanc, 

risalente alla fine dell’Ottocento. Ricordiamo le analoghe emergenze delle Mura Aureliane, della 

Villa Mirafiori, con campagne di stampa e d’opinione condotte da De Laurentiis a fianco di perso-

naggi quali Fulco Pratesi e Antonio Cederna, per la difesa dei beni ambientali e culturali minacciati 

dalle consuete speculazioni edilizie e colate di cemento. L’argomento della tutela e recupero delle 

ville storiche in una città antica e vetusta come Roma era destinato a ripresentarsi ciclicamente. 

Villa Blanc è stata la dimora voluta dal barone Alberto de Blanc tra il 1895 e il 1898, con annessi 

parco ed edifici minori; un sito di pregio storico-artistico, esempio di eclettismo nel panorama della 

cultura architettonica e decorativa romana, al quale hanno collaborato i maggiori nomi fra gli artisti 

e le professionalità di quella stagione: l’archeologo e architetto Giacomo Boni, i decoratori Morani e 

De Carolis, influenzati dall’opera di William Morris. Purtroppo il complesso cadde in abbandono nel 

dopoguerra, inizialmente in una sorte comune con la vicina Villa Torlonia, lungo la via Nomentana 

(distano un quarto d’ora a piedi).18 La battaglia di sensibilizzazione, intensificata negli anni ’70, da 

                                                           
15 Nella Guida agli archivi d’arte del ’900 a Roma e nel Lazio, Roma, Palombi Editore - Fondazione La 

Quadriennale di Roma, 2009, a Pietro De Laurentiis è dedicata una sola pagina. Un aggiornamento è necessa-

rio, dopo che si sia trovata una sistemazione adeguata al complesso archivistico dell’Artista per delineare alla 

fine un “centro di documentazione” per lo studio e la promozione delle sue opere, Per una definizione tecnica 

di un archivio di personalità, si veda https://www.archivi.beniculturali.it/index.php/abc-degli-archivi/glossa-

rio. 
16 La mostra era già stata allestita da circa un mese, grazie alla collaborazione della ProLoco di Roccasca-

legna, https://www.castelloroccascalegna.com/home , e al suo contributo logistico e organizzativo. Il Comu-

nicato stampa per la presentazione della Mostra 2021 è leggibile a https://www.pietrodelaurentiis.it/wp-con-

tent/uploads/2021/07/comunicato_stampa_mostra_de_laurentiis_agosto_2021.pdf . 
17 Si veda la sezione apposita nel sito dell’Associazione culturale, https://www.pietrodelaurentiis.it/lo-stu-

dio-di-villa-blanc/ . 
18 Villa Torlonia, già residenza romana del Duce, è stata recuperata come parco pubblico che ospita musei, 

https://it.wikipedia.org/wiki/Villa_Torlonia_(Roma) . 

https://www.archivi.beniculturali.it/index.php/abc-degli-archivi/glossario
https://www.archivi.beniculturali.it/index.php/abc-degli-archivi/glossario
https://www.castelloroccascalegna.com/home
https://www.pietrodelaurentiis.it/wp-content/uploads/2021/07/comunicato_stampa_mostra_de_laurentiis_agosto_2021.pdf
https://www.pietrodelaurentiis.it/wp-content/uploads/2021/07/comunicato_stampa_mostra_de_laurentiis_agosto_2021.pdf
https://www.pietrodelaurentiis.it/lo-studio-di-villa-blanc/
https://www.pietrodelaurentiis.it/lo-studio-di-villa-blanc/
https://it.wikipedia.org/wiki/Villa_Torlonia_(Roma)
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parte di Pietro De Laurentiis servì appunto a riportare l’attenzione delle autorità competenti sull’emer-

genza di Villa Blanc. 

Lo Studio dell’Artista a Villa Blanc divenne nel tempo una “casa abitata”19 da amici e colleghi che 

si ritrovavano a colloquiare, spesso davanti al camino, in un luogo elettivo per la formazione sponta-

nea di un cenacolo di artisti e intellettuali, un sodalizio informale votato alla salvaguardia dei beni 

artistici e architettonici, a partire dalla Villa medesima dove si riunivano. L’ospitalità si estese poi ad 

alcuni degli allievi di De Laurentiis della Facoltà di Architettura di Valle Giulia. Tra questi si ricorda 

Francesco Moschini, studente di architettura nei primi anni ’70, diventato con il tempo un amico di 

famiglia per il legame continuato che ha coltivato con l’Artista e i suoi familiari. Moschini usava 

definire l’antico professore un Maestro «lontano da ogni caduta nella pedanteria». 

Quella battaglia a difesa della bellezza, scomparso Pietro, è stata continuata dalla vedova Nina Di 

Rienzo20 e dai figli, in raccordo anche con esponenti della politica del Comune di Roma e del Mini-

stero dei Beni culturali, più sensibili al problema, ma la vicenda ha avuto l’epilogo che sappiamo.21 

Attualmente la Villa è di proprietà dell’Università autonoma LUISS, che «ha acquisito ciò che restava 

del complesso: la Villa versava infatti in uno stato di degrado e di abbandono durato circa 60 anni».22 

A partire dal 1959 si ebbe la consacrazione dell’Artista, in coincidenza con l’ampia parte dedicata 

a lui in un numero speciale della rivista «Spazio», fondata e diretta da Luigi Moretti.23 L’architetto 

affermato Moretti, venuto a sapere dello scultore in erba tramite conoscenze comuni, aveva intuito le 

sue potenzialità,24 come appare chiaro in una lettera dattiloscritta di presentazione che fece avere al 

                                                           
19 Uso volutamente il titolo di una mostra, “La casa abitata”, tenuta nei saloni di Palazzo Strozzi, a Firenze 

nel 1965, dove veniva ricostruita la dimora dell’architetto Luigi Moretti, collezionista di dipinti, sculture e 

oggetti d’arte. Moretti, di cui si dirà più avanti, è stato una rappresentativa figura di architetto-umanista, e fu 

una conoscenza importante per Pietro fin dai primi anni romani. 
20 Antonina Di Rienzo De Laurentiis, Villa Blanc, per l’Associazione “La piazza e l’aquilone” e del Social 

Forum 3° Municipio, https://digilander.libero.it/leperseidi/v_blanc1.htm . 
21 Per notizie storiche sull’edificio, si veda https://it.wikipedia.org/wiki/Villa_Blanc , e la scheda sul sito 

del FAI, https://www.fondoambiente.it/luoghi/villa-blanc?ldc . Sul sito dell’Associazione culturale si trova un 

dossier dei principali documenti inerenti alla vicenda, https://www.pietrodelaurentiis.it/villa-blanc/ , l’ultimo 

documento allegato è del 2007. 
22 Si cita dalla scheda storica sul sito della Libera Università Internazionale degli Studi Sociali, intitolata a 

Guido Carli, presidente di Confindustria negli anni ’70, https://www.luiss.it/ateneo/i-giardini-luis/villa-blanc#  
23 Cfr. la voce Moretti, Luigi Walter sul Dizionario Biografico degli Italiani (in sigla DBI), a cura di Ales-

sandra Capanna, 76, 2012, https://www.treccani.it/enciclopedia/luigi-walter-moretti_%28Dizionario-Biogra-

fico%29/ ; insieme alla scheda del database “Archivi degli Architetti”,  http://www.architetti.san.benicultu-

rali.it/web/architetti/protagonisti/scheda-protagonista?p_p_id=56_INSTANCE_V64e&arti-

cleId=20205&p_p_lifecycle=1&p_p_state=normal&groupId=10304&viewMode=normal ; utile anche la voce 

su Wikipedia dedicata a Moretti. L’architetto Moretti era nato a Roma nel 1906, ma con registrazione all’ana-

grafe nel 1907, morto nell’isola di Capraia nel 1973. 
24 Per i rapporti di Moretti con l’Artista si veda l’opuscolo di 23 pagine, Lo scultore e l’architetto: Pietro 

De Laurentiis, Luigi Moretti. Testimonianze di un sodalizio trentennale, uscito per la mostra all’Archivio Cen-

trale dello Stato, Roma, 6 marzo 2008, a cura dell’Associazione culturale Pietro De Laurentiis. Contiene: Luisa 

Montevecchi, Pietro De Laurentiis e Luigi Moretti: Storia e Spazio; Enrico Crispolti, Pietro De Laurentiis: 

http://digilander.libero.it/leperseidi/v_blanc1.htm
https://digilander.libero.it/leperseidi/v_blanc1.htm
https://it.wikipedia.org/wiki/Villa_Blanc
https://www.fondoambiente.it/luoghi/villa-blanc?ldc
https://www.pietrodelaurentiis.it/villa-blanc/
https://www.luiss.it/ateneo/i-giardini-luis/villa-blanc
https://www.treccani.it/enciclopedia/luigi-walter-moretti_%28Dizionario-Biografico%29/
https://www.treccani.it/enciclopedia/luigi-walter-moretti_%28Dizionario-Biografico%29/
http://www.architetti.san.beniculturali.it/web/architetti/protagonisti/scheda-protagonista?p_p_id=56_INSTANCE_V64e&articleId=20205&p_p_lifecycle=1&p_p_state=normal&groupId=10304&viewMode=normal
http://www.architetti.san.beniculturali.it/web/architetti/protagonisti/scheda-protagonista?p_p_id=56_INSTANCE_V64e&articleId=20205&p_p_lifecycle=1&p_p_state=normal&groupId=10304&viewMode=normal
http://www.architetti.san.beniculturali.it/web/architetti/protagonisti/scheda-protagonista?p_p_id=56_INSTANCE_V64e&articleId=20205&p_p_lifecycle=1&p_p_state=normal&groupId=10304&viewMode=normal
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collega e critico d’arte Agnoldomenico Pica, affinché si preparasse qualche occasione espositiva a 

Milano, siamo nel 1958, per farlo conoscere e spingerlo nel prosieguo del mestiere e del proprio stile 

fatto di una «voce potente e soltanto sua».25 Gli scritti su De Laurentiis, usciti sulla rivista di Moretti, 

vennero riutilizzati per il catalogo della mostra personale di Milano, alla Galleria Montenapoleone; 

tra gli altri artisti e critici presenti alla inaugurazione, si ricordano Lucio Fontana e Gillo Dorfles.  

Nell’affinità elettiva tra Moretti e De Laurentiis, separati da più di dieci anni di età anagrafica, 

dovette agire anche la comune regione d’origine. Moretti era abruzzese da parte di madre, dalla quale 

aveva preso il cognome per motivi burocratici, dato che il padre, il belga Luigi Rolland (1852-1921), 

era già coniugato. Anch’egli architetto: aveva realizzato progetti per la Roma capitale di fine secolo, 

con costruzioni nei quartieri Prati e Nomentano; ebbe studio all’Esquilino, dimora-studio poi ereditata 

dal figlio.  

Nel frattempo la carriera di Pietro De Laurentiis, come artista di levatura nazionale e internazio-

nale, trova riconoscimenti con la partecipazione alla Quadriennale di Roma (1948 e successive edi-

zioni), alla Triennale di Milano (1961), alla Mostra di Madurodam (L’Aia 1965), dove gli viene con-

ferito il Premio Philips. A Roma espone nelle gallerie Il Pincio, Il Bilico, Selecta (1958), all’Hotel 

Cavalieri Hilton; a Milano presso le gallerie Montenapoleone – come già detto –, Pater e Il Gratta-

cielo.  Inoltre critici d’arte quali Giulio Carlo Argan,26 Filiberto Menna,27 Michel Seuphor28 andavano 

scrivendo della sua attività artistica in termini elogiativi. 

In tutte le tre identità del faber: il disegnatore, lo scultore e l’esecutore di oggetti d’arte per l’arredo 

urbano e di ambienti pubblici o sacri, l’Artista Pietro De Laurentiis ha saputo conservare la coerenza 

della propria ispirazione dettata dal proprio vissuto e dalla sua sensibilità, estrinsecata secondo un 

personale “credo artistico”. Il figlio Gian Luca ci informa che «la sua ultima spesa furono una serie 

                                                           
un artista con una voce potente; Antonino Gurgone, Architettura e scultura; Francesco Moschini, Le figure 

amiche di Pietro De Laurentiis; Carlo Severati, De Laurentiis visto da Moretti. Moretti visto da De Laurentiis. 
25 Così si esprime Moretti nella lettera dattiloscritta, riprodotta in foto nel contributo di Francesco Moschini, 

uscito negli «Atti [dell’]Accademia nazionale di San Luca», 2011-2012; cfr. infra a nota 41. A Milano Moretti, 

dopo gli anni turbolenti della guerra, con un’affiliazione alla R. S. I. e l’incarcerazione, si sarebbe rifatto una 

verginità con progetti di edilizia civile, confluiti nell’impresa di una Società Generale Immobiliare (SGI) di 

rilievo nazionale.  
26 Giulio Carlo Argan, in «Nosside: rassegna mensile di cultura», vol. 5, 1959, n. 4 (aprile); il quale a 

proposito della scultura dell’Artista disse che «nasce dall’immagine o dalla visione, lo spazio è uno spazio 

stranamente bidimensionale, o comunque abnorme e di scarsa profondità, nel quale la forma deve incastrarsi 

a viva forza, ritagliandosi, frammentandosi, scomponendosi, più che nei suoi volumi, nelle sue parole più 

semplici, nei suoi etimi plastici originari, quasi compensando così, con lo spazio che scava e ricava in sé, la 

rarefazione spaziale di cui ha bisogno per esistere».  
27 Cfr. il saggio di Filiberto Menna, Pietro De Laurentiis: il segno nella progettazione, testo di accompa-

gnamento della Mostra antologica tenuta a Roma, presso la Facoltà di Architettura dell’Università La Sapienza 

di Roma, Dipartimento di Rappresentazione e Rilievo, [1989]. 
28 Michel Seuphor, La sculpture de ce siècle. Dictionnaire de la sculpture moderne, Neuchatel, Éditions 

Du Griffon, 1959, p. 153. 
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di tele, olii e trementina»,29 forse in procinto di avviare una nuova ricerca stilistica lungo la via della 

pittura. 

 

Il disegno 

Il giovane Pietro, negli anni dell’adolescenza roccolana, usava disegnare soggetti catturati en plein 

air e fermati sul retro di modulari di riuso e su carta paglia gialla o su carta da spolvero, con inchiostri 

di fortuna, preparati con acqua e fuliggine; oppure amava modellare immagini della vita quotidiana 

circostante, con il gesso o la creta per dare forma ad animali domestici e non (si ricorda il disegno di 

un cinghiale), insieme a ritratti di familiari e di personaggi della vita dei campi.  

I disegni erano eseguiti velocemente, in schizzi e fogli di studio, a carboncino – tecnica che corri-

sponde al segno grafico per eccellenza, nella linearità di un «sinuoso tracciato evocatore di forme, di 

superfici e di spazi».30 Come raccomandava Cennino Cennini nel Libro dell’Arte (cap. XXVIII), 

all’allievo immaginario: «Attendi che la più perfetta guida che possa avere e migliore timone si è la 

trionfal porta del ritrarre de naturale». 

Si accorse del suo talento per un caso fortuito Francesco Verlengia31, interessante figura di talent-

scout che girovagava l’Abruzzo ricercando e catalogando beni artistici; a lui è dovuta la costituzione 

del nucleo fondamentale di quello che ora è il Museo d’Arte Costantino Barbella a Chieti.32 Verlengia, 

anche in virtù dei suoi impegni ufficiali come insegnante liceale e poi bibliotecario in importanti 

istituti della regione Abruzzo, lo segnalò per la partecipazione a un concorso, dove l’enfant prodige 

ebbe modo di farsi notare: «esordisce a 19 anni vincendo il premio nella “Rassegna delle Arti figura-

tive” di Chieti del 1939».  

Nell’economia della futura evoluzione artistica di Pietro, quel preludio contiene già in nuce la 

produzione successiva; capace di reinterpretare in maniera personale il panorama delle arti figurative 

della tradizione fino al XX secolo. Un genere nel quale si può favorevolmente seguire tale percorso 

è la ritrattistica, nella quale il contributo dell’Artista risiede nel coniugare una sensibilità moderna 

con il “ritorno all’ordine” del canone dell’arte italiana. Un’istanza espressiva che ben si riassume 

                                                           
29 Gian Luca De Laurentiis, I segni nuovi di Pietro De Laurentiis, pp. [11-12], nel catalogo del 1996. 
30 Gurgone, Pietro De Laurentiis: luce, segno e materia, cit., p. [6].  
31 Si veda la scheda dedicata a Verlengia nel Dizionario bio-bibliografico dei bibliotecari italiani del XX 

secolo (DBBI), https://www.aib.it/aib/editoria/dbbi20/verlengia.htm , a cura di Simonetta Buttò e Alberto Pe-

trucciani. 
32 La sede del Museo Barbella è nel Palazzo Martinetti Bianchi, in via Cesare De Lollis, n. 10. Il Palazzo 

fu lasciato in eredità dal marchese Raffaele nel 1962, inizialmente ai nipoti; dal 1976 ospita la collezione della 

Pinacoteca civica raccolta dal soprintendente Verlengia. Segnalo di Raffaele Fraticelli, Canti d’Incontro: ca-

polavori del Museo d’arte “Costantino Barbella” di Chieti riletti con liriche in dialetto abruzzese, prefazione 

di Umberto Russo, Chieti, ÈDiCola editrice, 2001. 

https://www.aib.it/aib/editoria/dbbi20/verlengia.htm
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nella resa ambigua di un ritratto in cera dell’amico Moretti (della fine degli anni ’40); la cui esecu-

zione stilisticamente ha comportato prima il dissolvimento della materia (alla Medardo Rosso), salvo 

far resistere i segni-tratti somatici come forza primordiale e incancellabile e porre quei “resti affio-

ranti” come tracce di una “processualità generativa”: il mezzo per comunicare ancor prima che «per 

cercare il bello» (Gurgone). 

 

Contadina, carboncino su carta da disegno, del 1945-47. © Per gentile concessione dell’Associazione cul-

turale Pietro De Laurentiis, www.pietrodelaurentiis.it 

 

http://www.pietrodelaurentiis.it/
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Alcuni motivi figurativi, come le mietitrici colte sotto i loro cappelli larghi per proteggersi dal sole 

estivo, provengono direttamente dalla memoria visiva dell’Artista da giovane, con gli affetti e la vita 

dei campi. La loro operosità si ritrova, per esempio, nelle mondine delle risaie del Piemonte, immor-

talate al cinema con il film Riso amaro (1949) di Giuseppe De Santis; e nella pittura in una serie di 

soggetti di autori russi dell’Ottocento, per arrivare fino al Costruttivismo del primo quarto del nuovo 

secolo. Sono figure che si elevano alla dignità mitologica (dal greco mythos, racconto) «di forme 

permanenti in ogni epoca storica; né vinti né vincitori, non personaggi né simboli, ma persone dotate 

di una laica religiosità, non di carne e ossa, ma di materia e spirito».33 Le costanti antropologiche e 

figurali sembrano così attraversare i secoli e lo spazio, permanendo «la tensione del movimento e la 

fatica corporea tangibile»34 nei tratti disegnati o scolpiti.  

L’Artista Pietro, per esempio, non ha praticato esplicitamente il genere della “natura morta” o in 

inglese “Still Life”, ma molte sue opere sono tali per la resa corrosiva della superficie, che le fa 

sembrare ‘viventi’, con i vuoti scavati nel volume, un po’ come avviene in piano per effetto dell’in-

cisione delle lastre calcografiche. Tale osservazione e sperimentazione attraverso il profondo della 

materia e del soggetto figurativo, che è anche un addestramento della mano artistica all’esecuzione, 

può comportare a volte la ripetizione seriale di un motivo, dove si sottintende la prova d’artista da 

perfezionare, tramite delle tappe di avvicinamento all’idea carica di emozione biografica e di qualità 

formali di uno stesso Leitmotiv, prima studiato in disegni e bozzetti, e poi ‘maturo’ per essere traslato 

nella vena antica dell’arte fabrìle della modellazione in cera, in gesso (bianco o dipinto), in legno e 

della fusione in bronzo.  

Nella Capitale Pietro De Laurentiis continuò la propria formazione presso l’Accademia di Belle 

Arti. Dal 1947 iniziò a insegnare nella Facoltà di Architettura dell’Università degli studi di Roma “La 

Sapienza”, titolare della cattedra di “Strumenti e tecniche di comunicazione visiva”, insegnamento 

detto anche “plastica ornamentale”, tenuto fino al 1984.35 

L’architettura a Roma, negli anni ’40, era protagonista, per il ricordo delle ancora recenti opere 

urbanistiche: prima il risanamento di fine Ottocento per la nuova capitale e di seguito la Roma reto-

ricamente imperiale del Ventennio, a scopo celebrativo e di propaganda. Per lo sport si pensi ai bian-

chi travertini del Foro Mussolini (oggi Foro Italico), luogo nel quale si espressero le «lucide architet-

ture novecentesche» della Roma di Enrico Del Debbio (1891-1973),36 prima che a rimaneggiarle, 

                                                           
33 Gurgone, Pietro De Laurentiis: luce, segno e materia, cit., p. [6]. 
34 Ivi, p. [7]. 
35 Si veda la sezione del sito dell’Associazione culturale, https://www.pietrodelaurentiis.it/lattivita-accade-

mica/ . 
36 Sull’architetto originario di Carrara si veda la scheda su https://www.ilmondodegliarchivi.org/compo-

nent/tags/tag/412-enrico-del-debbio . Cfr. Opera Balilla, Il Foro Mussolini, Milano, Valentino Bompiani Edi-

tore, 1937, con testo di Agnoldomenico Pica, prefazione di Renato Ricci; dove si fa la storia delle fasi di 

https://www.pietrodelaurentiis.it/lattivita-accademica/
https://www.pietrodelaurentiis.it/lattivita-accademica/
https://www.ilmondodegliarchivi.org/component/tags/tag/412-enrico-del-debbio
https://www.ilmondodegliarchivi.org/component/tags/tag/412-enrico-del-debbio
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sempre secondo le direttive dell’“architettura di Stato”, il compito passasse all’altro protagonista del 

Foro, Luigi Moretti.37 Il quale con la sua idea di funzionalismo aveva elaborato anche un nuovo tipo 

edilizio per le case della Gioventù. In così tanto edificare, gli apparati decorativi pure chiamano 

all’opera gli artisti e le maestranze con il loro contributo specifico, non dissonante con la grammatica 

e la cifra linguistica del progetto principale.  

«Nella misura in cui l’architettura analizza, il segno appare».  Tante volte è avvenuto che l’Archi-

tetto indugiasse nei procedimenti grafici dell’Artista e, viceversa, questi cercasse nei propri pezzi la 

monumentalità e l’ingombro spaziali del progetto di architettura. Esistono delle prove di questo in-

contro tra l’architetto e l’artista, per esempio, in alcuni abbozzi e schizzi di progetti disegnati dal 

primo, a volte zoomorfi, ed eseguiti liberamente come modelli in creta o gesso dal secondo. Moretti 

«già dagli anni Quaranta aveva avuto l’intuizione che i posti migliori negli stadi non erano quelli 

centrali, ma alcune parti di quelli laterali, così negli anni Sessanta, quali esempi di architetture para-

metriche aveva elaborato disegni e modelli di stadi a farfalla e per definirne correttamente le curve 

corrispondenti si era avvalso della collaborazione di fisici e matematici».38 

In un’altra collaborazione l’Artista contribuì alla scenografia di Moretti per Nessuno salì a bordo 

(Teatro Quirino, 1949), pièce di Tatiana Pàvlova, con un busto mutilo di Cristo, ridotto all’elemento 

essenziale di un torso di statua dell’età classica, reperto archeologico e stigma dei bombardamenti 

della guerra da poco conclusa. Severati ha ricordato opportunamente un dettaglio chiave della bio-

grafia di Moretti: «ha studiato nell’Italia liberale in un istituto con i corridoi affollati di statuaria 

classica».39 Per questa via si giunge alla valorizzazione del “frammento”, di una statua o di un edifi-

cio, come relitto lasciato a una deriva di significato – con un avvicinamento all’oggetto metafisico 

alla De Chirico. Un analogo gusto Moretti manifestò per il piano regolatore di Faenza, con un inter-

vento nel quale si immaginava la compresenza di residui classici e di moderne atmosfere metafisiche. 

Di questa ‘osmosi’ o ‘assorbimento’ tra maestro e allievo, o tra colleghi, si può addurre l’aneddoto, 

però con altri protagonisti coinvolti, raccontato da Cesare Garboli, il quale per illustrare un tipo di 

rapporto tra artista e critico si rifà a Giorgio Morandi portato da Roberto Longhi nel 1945 alla Galleria 

                                                           
realizzazione del Foro, «in una zona allora boscosa ai piedi di Monte Mario (vicino alla cinquecentesca Villa 

Madama)», il virgolettato è tratto dalla pubblicazione di Giorgio Grillo, Il libro fotografico italiano, 1931-

1941: sperimentazione, industria, propaganda, Ravenna, Danilo Montanari Editore, 2020, p. 152; si segnala 

il saggio introduttivo, La fotografia tra retorica e avanguardia, alle pp. 5-40. 
37 Cfr. Marco Giunta, Alessandra Nizzi, Il ruolo di Luigi Moretti nella costruzione del Foro Mussolini, nel 

ricco catalogo Luigi Moretti: razionalismo e trasgressività, a cura di Bruno Reichlin, Letizia Tedeschi, Milano, 

Electa, 2010 (da ora per brevità indicato Moretti 2010), pp. 89-99. Il catalogo ha accompagnato le due esposi-

zioni tenute nello stesso anno: 1) “Luigi Moretti architetto: dal razionalismo all’informale” al MAXXI; 2) 

“Luigi Moretti: storia, arte e scienza” all’Accademia nazionale di San Luca. 
38 Capanna, Moretti, Luigi Walter, DBI, s. v. 
39 Severati, De Laurentiis visto da Moretti. Moretti visto da De Laurentiis, in Lo scultore e l’architetto, cit. 
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Il Fiore di Firenze per la presentazione di un gruppo di dipinti; per suggerire l’autorevolezza raggiunta 

dal critico a quell’epoca, scrive Garboli: «il sole del Longhi era allora allo zenith (non eravamo in 

pochi, dans ce temps-là, o di lì a poco, a cercare le bottiglie di Morandi nelle zampe dei cavalli di 

Piero [della Francesca]».40 

Moretti e De Laurentiis sono stati, dunque, in profondo dialogo con le radici artistiche del passato, 

probabilmente in modo anche non sempre consapevole. L’affermazione di Severati, ricordata all’ini-

zio, dell’Artista che attraversa o è informato di tutti i capitoli della storia dell’arte novecentesca, trova 

una giustificazione, forse, in quanto scritto dall’allievo di De Laurentiis, Francesco Moschini, a pro-

posito del comune sentire, anche solo a livello di impressioni, tra Luigi Moretti e l’Artista: «Entrambi 

si fondano sulla certezza che il passato, la storia vadano interpretati con gli occhi della modernità, ma 

soprattutto che valutare la modernità dello stesso passato sia l’unico modo di intervenire nel contem-

poraneo»,41 e arrestare  o dare un senso al disfacimento delle forme ad opera delle avanguardie arti-

stiche del primo Novecento. 

Moschini, dopo avere fatto carriera all’università, è diventato segretario generale dell’Accademia 

nazionale di San Luca, a Roma, istituto erede della storica Università delle Arti della Pittura, risalente 

al periodo tra il Cinquecento e il Seicento,42 con temi primari lo studio del gesto del segnare e del 

disegnare. La storia e l’attività dell’Accademia di San Luca tocca la biografia dell’Artista, non solo 

per i motivi estetici del “segno”, ma per il ruolo che vi ha rivestito Luigi Moretti, dopo aver ricevuto 

nel 1957 il premio nazionale di architettura intitolato a Giovanni Gronchi, istituito dall’Accademia. 

Egli sarebbe poi diventato accademico per la Classe di Architettura nel 1964, a coronamento di una 

carriera nella quale suoi progetti furono realizzati in Algeria, negli Stati Uniti e in Europa – oggi 

verrebbe etichettato come una “archistar”.  

Moretti era diventato un importante amico e ‘collega’ di Pietro De Laurentiis, nella comune con-

cezione del progettare e del disegnare. Egli aprì all’Artista, in qualche modo, il côté dell’architettura, 

proprio negli anni terminali del Fascismo. L’evoluzione dell’opera di Moretti segue il mainstream 

della storia dell’architettura italiana.43 Con la fine della guerra il linguaggio razionalista passò ad 

                                                           
40 Garboli, Prefazione a Berenson-Longhi, Lettere e scartafacci, cit., p. 50. 
41 Cfr. Francesco Moschini, Luigi Moretti e Pietro De Laurentiis: dialettiche tra arte e architettura, in La 

festa delle arti: scritti in onore di Marcello Fagiolo per cinquant’anni di studi, a cura di V. Cazzato, S. Ro-

berto, M. Bevilacqua, 2 voll., II, Roma, Gangemi, 2014, pp. 802-809, a p. 803. Lo scritto di Moschini era già 

uscito con il titolo A proposito di una mostra in Accademia: Luigi Moretti e Pietro De Laurentiis, in «Atti 

[dell’]Accademia nazionale di San Luca», 2011-2012, Appendice, pp. 451-471, con testo anche in inglese e 

alcune foto. 
42 Cfr. il sito https://www.accademiasanluca.eu/it; l’antica Universitas picturae [ac] miniaturae ebbe i 

primi statuti a partire dal 1478. 
43 Cfr. Luigi Moretti: architetto del Novecento, Sapienza, Università di Roma, Dipartimento di storia dell'ar-

chitettura, restauro e conservazione dei beni architettonici: atti del convegno Roma, 24-25-26 settembre 2009, 

https://www.accademiasanluca.eu/it
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essere etichettato come Modernismo tout court; anche se Moretti, fin dal 1931, aveva seguito una via 

mediana tra i razionalisti duri e puri e i colleghi asserviti alla retorica di regime. Lo si può annoverare 

tra i primi architetti sensibili al riassetto urbanistico della Capitale, secondo una visione che tenesse 

conto della sua storia bimillenaria e del problema della salvaguardia e della valorizzazione del pae-

saggio. Egli fece parte della commissione di esperti per il progetto del Parco archeologico dell’Appia 

Antica.44 

Per onestà intellettuale Carlo Severati ha ricordato quando, da critico più giovane di vent’anni 

dell’Artista, manifestò il disappunto sulla serie di figure ispirate a Pietro dalla vita contadina della 

propria infanzia; una produzione popolata di volti familiari e di animali domestici, in una “lettura dal 

vero” forse, a parere del critico, attardata su periodi ormai archiviati della storia dell’arte italiana.45 

Da quella legittima divergenza di gusto nacque un’amicizia solida tra i due, a riprova che a causa di 

dissensi contingenti le amicizie non finiscono soltanto, ma possono anche nascere.  

La palinodia di Severati46 si è manifestata di fronte all’evoluzione artistica di De Laurentiis, un 

«sistema in fieri di valori definitivi e sempre attuali».47 All’epoca, sulla perplessità verso le opere 

dell’Artista da parte di Severati, assistente in università dello storico e critico dell’architettura, di 

origine ebrea, Bruno Zevi, poteva pesare – sia detto per illazione – anche una certa distanza e diffi-

denza nei confronti di Moretti e dei suoi colleghi e amici, insomma di tutto quello che la forte perso-

nalità di architetto di Moretti era riuscito a convogliare nei periodi storici in cui si sviluppò la sua 

carriera, prima con il regime fascista e poi nella ricostruzione del dopoguerra ponendosi vicino alle 

                                                           
a cura di Corrado Bozzoni, Daniela Fonti, Alessandra Muntoni; Comitato scientifico: Corrado Bozzoni [et al.]; 

Coordinamento redazionale: Maria Rita Intrieri, Roma, Gangemi, 2011. 
44 Sul quale si rimanda a Carlo Severati, Piano paesistico dell’Appia Antica, in A. Greco, G. Remiddi, Luigi 

Moretti: guida alle opere romane, Roma, Palombi, 2006. Le sue idee al riguardo furono contrastate dallo 

storico e critico dell’architettura Bruno Zevi, Che nasconde questo miracolo?, «l’Espresso», 9 agosto 1959. Si 

veda Roberto Dulio, Le affinità elettive: Moretti e Zevi, in Moretti 2010, pp. 437-442 e Gemma Belli, Il Parco 

archeologico dell’Appia Antica: da progetto a “battaglia”, ivi, pp. 399-407.  
45 Per renderci conto delle obiezioni di Severati alle opere di De Laurentiis, risalenti agli anni a cavallo tra 

i ’60 e i ’70, riferisco un’analoga, almeno nei toni, recensione di Marcello Venturoli, «Paese Sera», 22-23 

maggio 1956, per la rubrica “Mostre d’arte”. In occasione di Pietro De Laurentiis alla Galleria Il Pincio: «lo 

scultore mette a frutto la maniera artigiana delle figurine di legno, il garbo e l’estro del folclorismo meridionale: 

tanto vero che il Gallo, il Bucorvo, la Pecorella, l’Airone, i Trappetari, le Tre contadine, animali e personaggi 

della campagna sembran venuti fuori dai giuochi di legno che si vendono alla Befana nelle fiere rustiche e 

dalle ceramiche. Quando invece l’artista, dimentico del suo limite popolaresco, si dà a far cubista, in quei bovi 

a fisarmonica, partoriti, sembra, da una vacca meccanica, non convince; e quasi si spera che egli torni indietro». 
46 Un parallelo lo offre il rapporto – già ricordato – tra i due eminenti critici d’arte: Roberto Longhi e 

Bernard Berenson: «La separazione, la lite, il silenzio, non la collaborazione e il dialogo avrebbero potuto dare 

dei frutti», dalla Prefazione di Cesare Garboli al loro carteggio, a p. 54. 
47 Francesco Moschini, Testimonianza: Luigi Moretti e Pietro De Laurentiis, in Moretti 2010, pp. 207-211, 

a p. 208. 
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grandi imprese immobiliari, con l’effetto di far sospettare sulla sincerità dei progetti per l’Appia An-

tica sopra menzionati.48 In uno degli ultimi interventi, Carlo Severati, nel 2008 per la mostra sullo 

scultore e l’architetto, ha affermato di voler «bandire il facile revisionismo e l’approssimazione cul-

turale, che costruisce una immagine vittimista di Moretti, o lo collega superficialmente a Bernini o 

Borromini e che potrebbe far facilmente collocare De Laurentiis in uno o più degli ismi dell’Arte». 

Il Moretti mentore e il giovane De Laurentiis hanno avuto entrambi una formazione senza maestri 

in assoluto, inclini a non farsi assorbire più di tanto dai loro insegnamenti; tutti e due nel proprio 

campo riuscirono ‘eretici’ rispetto a determinate scuole, e senza discepoli definiti. Tuttavia tra i mae-

stri-docenti di Pietro si ricorda Cipriano (Efisio) Oppo, che, dopo averlo scoperto durante una visita 

all’esposizione di Chieti, lo segnala agli organizzatori locali che lo aiutano a guadagnare una borsa 

di studio con la quale, l’anno successivo, Pietro si iscrive all’Accademia di Belle Arti di Roma, dove 

Oppo «nel 1942 fu chiamato a ricoprire la cattedra di pittura» e «nella primavera del 1943, diede vita 

alla IV edizione della Quadriennale».49 

Il dono naturale e precoce per il disegno, padre di tutte le arti, come veicolo di espressione di uno 

stato d’animo si trova evocato, per esempio, nelle lettere di Vincent Van Gogh scritte al fratello Thèo: 

«Mi appassiono sempre più al disegno come un marinaio al mare». Esse sono «così piene di disegni 

che non si comprende se la penna dello scrittore cede il passo alla matita del disegnatore o vice-

versa».50  

Dell’Artista da giovane abbiamo, visibile nel sito dell’Associazione, un suggestivo autoritratto 

disegnato su carta forte, forse nel 1947, dove il non-finito, coniugato all’essenzialità e forza del tratto, 

anticipa già una poetica e un programma: «una valenza iconica indiretta, cioè per allusione, per elu-

sione, in certo modo ellittica».51  

  

                                                           
48 Cfr. Carlo Severati, Aspetti inediti dell’opera di Luigi Moretti, in L’architettura nelle città italiane del 

XX secolo: dagli anni Venti agli anni Ottanta, a cura di Vittorio Franchetti Pardo, Milano, Jaca Book, 2003, 

pp. 251-263. Sulla colleganza-inimicizia tra Moretti e Zevi, l’ultimo scambio di fioretto tra i due registra la 

richiesta ironica, ma non tanto, del primo: «Se muoio, continua ad attaccarmi con la stessa ferocia. Verso di 

me hai sempre nutrito un’ostilità preconcetta che ti impedisce di essere obiettivo. Ma le tue critiche sono in 

parte giuste, e comunque manterranno vivo il mio contributo più di un articolo agiografico». Zevi avrebbe 

mantenuto il punto con il necrologio per il collega su «l’Espresso», 29 luglio 1973, poi in B. Zevi, La scom-

parsa di Luigi Moretti: computer inceppato dal dannunzianesimo, in Id., Cronache di architettura, vol. 17, n. 

982, Bari, Laterza, 1979, pp. 130-131. 
49 Dalla voce nel DBI, 79, 2013, Oppo, Cipriano, a cura di Mattia Patti, https://www.treccani.it/enciclope-

dia/cipriano-oppo_(Dizionario-Biografico)/ . 
50 Le citazioni sono tratte da Gurgone, Pietro De Laurentiis: luce, segno e materia, cit., p. [5]. 
51 Cfr. Enrico Crispolti, Una figurazione ellittica, in La Tradizione del Nuovo: Antologia 1977-1981, a cura 

di Massimo Casamenti e Danilo Montanari, premesse di Claudio Cerritelli e Claudio Musso, Ravenna, Danilo 

Montanari Editore, 2019, pp. 71-76, a p. 74. 

https://www.treccani.it/enciclopedia/cipriano-oppo_(Dizionario-Biografico)/
https://www.treccani.it/enciclopedia/cipriano-oppo_(Dizionario-Biografico)/
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La scultura 

Lo stile dell’Artista scultore è – come si è in parte detto per il disegno – apparentabile a certe 

architetture di Moretti: «le sue superfici si permeavano di luce, facendo in modo che la materia scom-

parisse, per acquisire molta luce, mentre l’informale ha rifiutato, praticamente, la luce; la materia, in 

quel caso, vive più sotto la luce artificiale che naturale», così De Laurentiis intervistato su Moretti.52 

Ma l’affinità non era soltanto esecutiva, sul prodotto finale, quanto anche nell’approccio teorico. Mo-

retti condusse una riflessione sulla Discontinuità dello spazio in Caravaggio, uscita su «Spazio» 

(1951); nello stesso anno della grande mostra caravaggesca promossa e introdotta da Longhi a Roma. 

In un quadro di Caravaggio i suoi «troppi scuri» spingono lo spettatore all’«eterna domanda, dove 

siamo? dove mi trovo?».53  Con queste premesse, o conseguenze, la pittura di Caravaggio è stata la 

fucina dell’informale nell’arte del Novecento: uno stile osteggiato dall’ultimo testimone della «resur-

rezione romantica del gusto dei primitivi», quale fu il Berenson, perché ritiene Caravaggio un «pittore 

incongruo, un pittore da salotto intellettuale, un hercules furens della bassavita, interessato più alle 

natiche che ai volti», «i suoi quadri li apprezzo meglio in fotografia che in originale».54  

Il Caravaggio studiato da Moretti ci riporta alla polemica da manuale55 tra due modi di vedere la 

pittura – la funzione Botticelli56 vs la funzione Caravaggio57 ovvero Bernard Berenson contro Roberto 

Longhi. I termini antitetici, tradotti nella scultura e nell’architettura, per la parte di Longhi, si vota-

vano «all’assenza come “possibilità di costruzione” dello spazio».58 Per Moretti la luce è, dunque, 

una «qualità fondamentale dello spazio e quindi della materia che, quale matrice, lo determina».59 Ne 

                                                           
52 Dall’intervista già ricordata del 1987 a Pietro De Laurentiis, su «Parametro». 
53 Garboli nella Prefazione al carteggio Berenson-Longhi, a p. 39, postillando: «mancanza di orientamento 

con la quale il Berenson ci dice forse sul Caravaggio, senza volerlo, più cose di tanti critici che ancora ce lo 

insegnano». 
54 I brani, tratti da una “memorietta polemica” di Berenson contro Caravaggio e i suoi estimatori, sono 

riportati da Garboli, Prefazione, cit., pp. 40 e 38. 
55 La schermaglia tra i due personaggi della critica d’arte, partita negli anni ’10, si era protratta fino agli 

anni ’50, quando Caravaggio era divenuto di moda dopo la storica mostra allestita a Roma da Longhi, con il 

Berenson che diede alle stampe in risposta polemica un pamphlet anti-modernista, ormai fuori tempo, da no-

stalgico qual era, fermo alla pittura del Trecento e del Quattrocento fiorentino e senese.  
56 La «maniera di visualizzare» degli artisti fiorentini, nervosa, potente, muscolosa, “anatomica”, che faceva 

fremere i turisti inglesi e piaceva tanto al Berenson degli Italian Painters, venne derisa da Longhi, nel tentativo 

di traduzione che si stava rivelando il pretesto per una severa recensione al gusto del collega, con inserti come 

il seguente: «o rotule, o malleoli dell’arte fiorentina!».  
57 Longhi si entusiasmava di fronte a un autore, non meglio identificato, che mostrava come «la pittura 

fiorentina sapesse arricchirsi molto per tempo di tali qualità che le si credevano aliene»: «era pure esistito in 

Firenze un pittore squisitamente attento al colorato impasto delle cose». 
58 Moschini, Testimonianza, cit., p. 209.  
59 Moretti nell’intervento Spazi-luce nell’architettura religiosa, in Atti della IX Settimana di arte sacra…, 

Città del Vaticano, Pontificia Commissione per l’Arte Sacra in Italia, 1961, pp. 168-198. Si veda Gemma Belli, 

Luigi Moretti: il progetto dello spazio sacro, Firenze, Alinea, [2003]. 
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diede la prova con la riproduzione in plastici «al negativo» degli spazi interni di alcune chiese, rap-

presentando in gesso i vuoti. Un esperimento condiviso con De Laurentiis sui “valori plastici” che 

rendono tangibile, con un espediente, la «forma dello spazio», spesso negletta dall’architettura mo-

derna.  

Come risultato di queste riflessioni a due sul tema del “negativo della forma”, il vuoto come pre-

senza attiva nella percezione spaziale, l’Artista-scultore, su suggerimento del mecenate Moretti, in-

tervenne sul Guerriero di Capestrano, statua-simbolo dell’appartenenza regionale (conservato nel 

Museo archeologico di Chieti), dalla postura ieratica e di «monumentalità primitiva»,60 per farne un 

calco in gesso da portare all’esposizione torinese di “Italia ’61”.61 Era un modo di dialogare con la 

tradizione plurisecolare, non importa se alta o popolare, dell’arte. Picasso volle rifare a modo suo il 

tema ricorrente delle “bagnanti” – percepite come attraverso un vetro frantumato – nel quadro Les 

Demoiselles d’Avignon (1907), portando a un confronto dialettico il principio della pittura moderna 

con l’art pompier: «da Caravaggio a Courbet e da Piero a Cézanne. Bisognava scavare la strada, tante 

strade, in tutta l’arte italiana», in dei tentativi che erano «il frutto di una strategia che nasceva da 

un’esigenza storica irrinunciabile. Quella di portare scompiglio nella culla della tradizione, nella sua 

roccaforte indiscussa».62  

La scultura, a metà tra il disegno e il monumento architettonico, può indurre, rispetto a certo modo 

di lavorare di Moretti, in identificazioni precise attraverso dei cortocircuiti stilistici e figurativi. I quali 

attingono dal Rinascimento di Michelangelo, in particolare la Pietà Rondanini, dalle sculture e archi-

tetture barocche di Bernini e di Borromini – tutti autori affrontati da Moretti negli scritti su «Spazio» 

–, presi non come modelli da imitare passivamente, ma come fonti di ispirazione del proprio mestiere. 

È il caso dei «passaggi tra i nuclei plastici della palazzina di via Jenner [al n. 30, Palazzina della 

Cooperativa Astrea, a Roma63], in cui riaffiora la temporalità plastica delle architetture borromi-

niane».64 Un motto dell’attività di Moretti era: «non con l’imitare le forme del passato, ma con l’in-

tendere quello che vi è in esse di permanente».65  Il suo pantheon prosegue con Raffaello architetto e 

                                                           
60 La formula è di Moschini, Testimonianza, cit., p. 208. 
61 La copia in gesso è stata conservata nel Castello Cinquecentesco o Forte spagnolo dell’Aquila, sede del 

Museo Nazionale d’Abruzzo (MuNDA) fino al terremoto del 2009. Ora la collezione principale risulta spostata 

nell’ex mattatoio, nuova sede del Museo, http://www.museonazionaleabruzzo.beniculturali.it/ . 
62 Garboli, Prefazione, cit., p. 44. 
63 La si può vedere sul sito “ArchiDiAp: condividere l’Architettura”, https://archidiap.com/opera/palazzina-

della-cooperativa-astrea/ . 
64 Francesco Moschini, Testimonianza, cit., p. 209. Si veda Annalisa Viati Navone, Alcune opere fra sug-

gestioni barocche e informali, in Moretti 2010, pp. 261-277. 
65 Luciana Finelli, Luigi Moretti: la promessa e il debito. Architetture 1926-1973; con un saggio su La Casa 

della gioventu in Trastevere, di Luigi Corvaja e Antonino Gurgone, Roma, Officina, 1989, 2. ed. 2005, p. 17. 

http://www.museonazionaleabruzzo.beniculturali.it/
https://archidiap.com/opera/palazzina-della-cooperativa-astrea/
https://archidiap.com/opera/palazzina-della-cooperativa-astrea/
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urbanista: si pensi al progetto per Palazzo Branconio dell’Aquila, a Roma, punto di partenza dell’ar-

chitettura manierista, del 1520 circa.66 

Nella scultura di Pietro, sostanzialmente bidimensionale, è racchiusa la pittura. Inversamente le 

sue realizzazioni grafiche sembrano la messa in piano delle forme, tra organiche e astratte, che pro-

vengono dai bozzetti prima e dalle sculture poi realizzate. “Sculture dipinte” le chiama lui stesso per 

alludere all’«impasto di polvere di marmo colato in forme lavorate al negativo e successivamente 

trattate a policromia».67 Le campiture, corrispondenti alla superficie/massa della scultura acromatica, 

diventano degli «specchi lacuali del colore», per usare un’espressione cara a Roberto Longhi quando 

si riferiva al colorismo dell’amato Piero della Francesca.  

Pur nell’allontanamento dell’Artista negli anni ’50 dai temi naturalistici dell’epica agreste, questi 

restano sempre come «una sorta di magazzino di modelli e di giochi linguistici a cui attingere per 

costruire un nuovo linguaggio, magari rispolverandoli alla luce di certe tendenze cubiste» (Moschini) 

e futuriste,68 ma senza indulgere supinamente nell’astrattismo. Una via mediana, tra il bipolarismo 

delle mode e del gusto, seguìta in comune con Moretti per l’architettura;69 «l’idea di interstizio, di 

attesa, di soglia, senza tuttavia mai approdare a un minimalismo estremo», piuttosto la terza via 

dell’astrattismo figurativo e non solo geometrico, che ha «come punto di arrivo la catarsi dell’ele-

mento dal quale sono stati costruiti» e suggeriti i motivi della rappresentazione, attraverso degli in-

grandimenti su dettagli, come per esempio la “decantazione” di alcuni panneggi.70  

Anche la scultura del toscano Marino Marini (il quale era presente all’inaugurazione della mostra 

alla Galleria Montenapoleone nel 1958) si può evocare per un analogo approccio post-celebrativo, 

ma sempre con le radici nell’ “arcaico”, come per esempio avviene nella serie delle Pomòne, sul 

soggetto della dea frugifera rivisitata all’insegna della natura, con le giustificazioni di chi si sente 

figlio di una gloriosa tradizione, allo stesso modo di Pietro che si sentiva orgogliosamente abruzzese. 

                                                           
66 Il Palazzo era situato nel rione del Borgo, sulla via Alessandrina, nei pressi della basilica di San Pietro in 

Vaticano. Il palazzo fu demolito verso il 1660 per permettere la costruzione di uno slargo davanti al colonnato 

della piazza San Pietro (già piazza Rusticucci), cfr. https://it.wikipedia.org/wiki/Palazzo_Branco-

nio_dell%27Aquila . 
67 Tratto da La scultura di De Laurentiis dopo le lotte urbane, «Corriere della Sera», 28 novembre 1982, 

articolo redazionale. 
68 Il debito di Moretti e De Laurentiis verso Umberto Boccioni, il pittore e lo scultore, è innegabile. Del 

resto fu sempre Longhi che affermò: «il problema del futurismo rispetto al cubismo è quello del Barocco di 

fronte al Rinascimento»; la citazione si trova in Giacomo Agosti, Longhi editore fra Berenson e Venturi, in 

appendice al carteggio Berenson-Longhi, pp. 231-248, a p. 244. 
69 L’Artista ammette la convergenza di visione con Moretti nell’intervista rilasciata a Carlo Severati, An-

tonella Greco, Salvatore Santuccio su Luigi Moretti, «Parametro», del marzo 1987, dove dell’amico architetto 

ricorda il saggio Forme astratte nella scultura barocca (1950). Si veda Giovanni Duranti, Panneggi e sco-

gliere: l’ombra del Barocco, in Moretti 2010, pp. 253-259. 
70 Moschini, Luigi Moretti e Pietro De Laurentiis: dialettiche tra arte e architettura, cit., p. 808. 

https://it.wikipedia.org/wiki/Palazzo_Branconio_dell%27Aquila
https://it.wikipedia.org/wiki/Palazzo_Branconio_dell%27Aquila
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Il mio arcaismo, i miei etruschi […] Non c’è tanto da spiegare. Il mio “io” è nato lì, in questa 

regione. È una civiltà che ancora oggi esce dalla terra, è una radice che alimenta ancora chi vive. 

Io mi sento estremamente legato a questa terra, a questo senso popolare, arcaico […] Le mie 

Pomone vivono di un mondo solare, di un’umanità piena, di un’abbondanza e di una grande sen-

sualità. Rappresentano una stagione felice […].71 

Con le nuove esperienze dell’arte contemporanea l’incontro dell’Artista poté avvenire con colleghi 

sul campo oppure essere riscontrate direttamente in occasione di viaggi: a Barcellona l’opera dell’ar-

chitetto Gaudì fu importante per il valore in sé del non-finito, come nella chiesa della Sagrada Fami-

lia. Ma la svolta verso l’informale di De Laurentiis è solo apparente perché il vero nocciolo, da inter-

rogare per coglierne il “segreto”, è un dialogo, spesso contraddittorio, tra la massa o materia messa a 

nudo e le «possibilità espressive delle superfici». Il pre-testo dei motivi può restare identico, o mutare 

in “valori di forma”, ma «le costanti di stile rimangono palesi» (Eugenio Battisti). L’Artista resta 

fermo nelle proprie visioni, confidando nell’atteggiamento di «resistenza verso l’assalto che preme 

da ogni parte del gusto non-figurativo fine a se stesso, privo di una qualsiasi visione personale del 

mondo e della forma» (Mario Diacono). Tale corpo a corpo si sperimenta negli schizzi, nei modelli 

in gesso e nei bronzi, con «parziali incisioni di vuoto, quindi di luce e ombra, […] crepuscolari inter-

ruzioni attraverso il frammento»72: «Certo più leziosi, rispetto a quelli della sua giovinezza, più aper-

tamente mezzo per condurre una ricerca sui segni e sulle linee».73 

                                                           
71 La citazione è in Marino Marini: il futuro “arcaico” di Pomona, in Accademia nazionale di Agricoltura, 

Miti, arte e scienza nella Pomologia italiana, Roma, CNR, [2008], p. 34. Pomona è la dea provvida, materna, 

feconda, simbolo della terra nutrice variamente interpretata nella memoria di ogni tempo nell’area mediterra-

nea, come anche della natura generosa e regolata dall’uomo. Una deità simbolica destinata a riaffiorare perio-

dicamente: nell’Umanesimo e Rinascimento pensiamo alla Primavera e alla Venere di Botticelli, vicine alla 

figura di Afrodite. Un soggetto artistico permutabile in base ai gusti delle stagioni dell’arte: «Fino a ritornare, 

nei tempi moderni e con le sculture  di Marino Marini, all’archetipo ancestrale di divinità del pianeta, propo-

nendosi oggi, forse, come simbolo di un auspicabile equilibrio ambientale», da Elisabetta Landi, Pomona Dea 

dei frutti: mito e iconografia, ivi, p. 3. 
72 Moschini, Luigi Moretti e Pietro De Laurentiis: dialettiche tra arte e architettura, cit., p. 804. 
73 Gian Luca De Laurentiis, I segni nuovi di Pietro De Laurentiis, cit., p. [12]. 
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In alcuni pezzi del nostro Artista certi particolari e dettagli vengono evidenziati e posti in risalto 

con la ruvidità naturalistica delle superfici, la scabrosità e impurezza che si colgono all’occhio e al 

tatto, nel segno duro della texture materiale che quasi “screzia” la politezza dei volumi o dei piani del 

soggetto raffigurato; altri hanno scritto di «superfici rugose e butterate».  

L’aggettivo “screziato” equivale nel significato – dopo una mia verifica – all’attributo usato da 

Dante in Inf. I 42, per descrivere la pelle della lonza, fiera a la gaetta pelle; la caratteristica della 

lonza ritorna in Inf. XVI 108: a la pelle dipinta. “Gaetto” è un gallicismo con valore di «machiata di 

molti e diversi cholori» (Jacopo Alighieri), «leccata e di macchie dipinta» (Boccaccio), un po’ quello 

che oggi usa come modo di dire: “a macchia di leopardo”.74 Di primo acchitto viene da pensare ai 

                                                           
74 Enciclopedia Dantesca, s. v. gaetto, https://treccani.it/enciclopedia/gaetto_%28Enciclopedia-Dante-

sca%29/ , e anche il lemma nel Tesoro della Lingua Italiana delle Origini, http://tlio.ovi.cnr.it/TLIO/in-

dex.php?vox=020070.htm . Per i commenti alla Commedia si segnala, soprattutto per i non dantisti, il Dart-

mouth Dante Project, https://dante.dartmouth.edu/ ; per l’uso antico dell’aggettivo “leccato” (liscio) riferito 

alla pelle di un animale, cfr. ancora TLIO, http://tlio.ovi.cnr.it/TLIO/index.php?vox=r24726.htm.   

A fianco: Solitario amico, 1964 
In basso: Disegno astratto, anni Settanta 
© Per gentile concessione dell’Associazione cul-
turale Pietro De Laurentiis, www.pietrodelauren-
tiis.it 
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soggetti dei bestiari medievali, oltre all’allegoria dell’appena ricordata lonza di ascendenza biblica.75 

Tuttavia lo stile figurativo dell’Artista, per come l’abbiamo conosciuto con le sue figure zoomorfe, 

sarebbe risultato calzante, a mio modesto avviso, per illustrare alcuni episodi e soggetti della Com-

media. Penso alla descrizione di Gerione nella fantasia di Dante, il mostro della mitologia greca, dal 

corpo tripartito, la fiera con la coda aguzza (Inf. XVII 1), un fiero animale dalla parvenza maravi-

gliosa sulla cui groppa montare e farsi trasportare a destinazione; un soggetto, dunque, non disgiunto 

dall’ancestrale rapporto con gli animali da lavoro dei campi.  

lo dosso e ’l petto e ambedue le coste  

dipinti avea di nodi e rotelle:  

con più color, sommesse e sovraposte  

non fer mai drappi Tartari né Turchi,  

né fuor tai tele per Aragne imposte. 

(Inf. XVII 14-18) 

I’ m’assettai in su quelle spallacce (91)  

sì che la coda non possa far male (84) 

Gerion, moviti omai (97) 

pensa la nova soma che tu hai (99) 

«Ohmè, tu cali!» (129) 

al piè al piè de la stagliata rocca (134) 

 

Con questa ipotesi, anche giocosa se vogliamo, si può chiudere il cerchio degli echi della raffigu-

razione di animali, praticata dall’Artista, con l’imagerie della scultura romanica abruzzese. Il “roma-

nico”, giova ricordare, fa riferimento a una cultura materiale e ad un immaginario collettivo che ha le 

radici nell’antica Roma. Sono valori plastici elementari, immanenti e inamovibili, pensati nei secoli 

e poi realizzati dalla manualità di generazioni di scalpellini. Mettiamo pure di un soggetto zoomorfo, 

la cui esecuzione corretta (veritiera, realistica?) si può ibridare «con una fantasia sbrigliata e un’im-

maginazione esuberante che talvolta conduce alla dissonanza, a impennate espressionistiche […] il 

frutto di una cultura “barbarica”, contadina […] rese ancora più evidenti dal taglio profondo del se-

gno»76 che l’Artista incide sulle superfici, secondo una stilizzazione in cui la naturalezza selvatica si 

sposa con l’artigianalità riflessa delle figure spigolose, dissonanti e asimmetriche, testimoniate nelle 

abbazie medievali di San Giovanni in Venere (Fossacesia), di San Clemente a Casauria.  

Non sappiamo il rapporto che Pietro ebbe con il poema dantesco, ma certamente sarà stato di 

ammirazione per un’opera di poesia somma ed universale. Dal momento che la Commedia è stata da 

sempre un banco di prova per artisti e illustratori77: dall’anonimo miniatore intento a cesellare un 

                                                           
75 Geremia, V 6: «Perciò il leone della foresta li uccide, il lupo del deserto li distrugge, il leopardo sta in 

agguato presso le loro città». 
76 Gian Luca De Laurentiis, I segni nuovi di Pietro De Laurentiis, cit., p. [11]. 
77 Si può citare uno studio di Berenson, Visual images of Dante and his early illustrators (1894), poi con-

fluito in B. Berenson, The study and criticism of Italian art, London, Bell, 1901. 
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capolettera a Sandro Botticelli, che per fornirla di immagini, 92 tavole su pergamena, «consumò di 

molto tempo» (Vasari), tra il 1480 e il ’95, in coincidenza con il trasferimento a Roma per una durata 

di sedici mesi circa, necessari per decorare, insieme ad altri artisti importanti, con affreschi di tema 

biblico le pareti di un’altra opera divina, la Cappella Sistina. Nel corso del Novecento si ricorda 

l’illustrazione della Commedia di Salvador Dalì (1904-1989), il quale eseguì 100 tavole originali, 

realizzate a penna e inchiostro su carta e acquerellate, una per canto del poema, poi stampate con la 

tecnica «du bois gravé (xylographie)»; inizialmente Dalì aveva risposto a una richiesta dello Stato 

italiano in vista del centenario del 1965, ma poi il piano delle illustrazioni proseguì privatamente.78  

Per chiarire la distinzione tra “decorazione” e “illustrazione”, mi rifaccio ancora al critico ameri-

cano naturalizzato Bernard Berenson (1865-1959),79 che definiva la prima come corrispondente agli 

«elementi d’un’opera d’arte che si rivolgono direttamente ai sensi, e tali il Colore e il Tono; o che 

direttamente suscitano sensazioni immaginative, tali la Forma e il Movimento»; la seconda è «tutto 

quanto ci interessa, non per le qualità intrinseche, tali il colore, la forma o la composizione, ma per il 

valore della cosa rappresentata, sia nel mondo esterno, sia nel nostro mondo interiore».80 

 

La decorazione urbana e l’arredo sacro 

In fondo l’architetto e il decoratore rappresentano un duo imprescindibile nella storia dell’urbani-

stica e dell’arte, nella misura in cui sanno riconoscere il mutuo apporto delle loro competenze. L’ar-

chitetto Moretti fu il primo a commissionare al giovane Pietro – come detto –, negli anni ’40, lavori 

di arredo pubblico e decorativi a fini di propaganda, la cosiddetta “arte sociale” legata all’associazio-

nismo del dopolavoro e simili, manifestazioni tipiche dell’educazione di Stato fascista che le riteneva 

necessarie per l’inquadramento del consenso popolare. Più precisamente all’Artista fu richiesta 

un’aquila in gesso di un metro e mezzo circa da sistemare in qualche edificio della Gioventà Italiana 

del Littorio (GIL).81 Il risultato fu un soggetto leggermente rivisitato rispetto ai modelli canonici, con 

                                                           
78 La Divine Comédie de Dante illustrée par Salvador Dalì: edition de 1960, 2. ed. 2004 «à l’occasion du 

centième anniversaire de la naissance de Dalì», S.l., Les Heures Claires, 2005; le illustrazioni si trovano facil-

mente su Internet. 
79 Nato in Lituania, da genitori ebrei; la famiglia emigrò a Boston nel 1874 per sfuggire ai pogrom. Berenson 

alla morte ha lasciato la propria Villa I Tatti, immersa tra le colline a nord-est di Firenze, alla Harvard Univer-

sity per farne un Centro specializzato sugli studi dell’arte del Rinascimento, con alla base la biblioteca, la 

fototeca e l’archivio del critico; cfr. il sito http://itatti.harvard.edu/ . Ringrazio la bibliotecaria del Centro studi 

I Tatti, Giulia Galeazzi, per aver risposto a delle mie richieste di chiarimento sui testi di Berenson. 
80 I brani di Berenson, tratti dal saggio sui Central Italian Painters, si trovano in Agosti, Longhi editore, 

cit., a p. 236, sempre su traduzione di Longhi, preoccupato di entrare nei problemi della specificità del lin-

guaggio artistico, a costo di stravolgere le «basi prettamente fisiologistiche» del testo originale, dalle quali 

muoveva il gusto di Berenson. 
81 A partire dal 1937 nella GIL era confluita la ONB (Opera Nazionale dei Balilla, con affiliati dai 6 ai 18 

anni). Per le sedi delle organizzazioni giovanili fasciste Moretti realizzerà importanti progetti di architettura 

http://itatti.harvard.edu/
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il distacco e la spregiudicatezza di un artista già critico in nuce, capace a soli vent’anni di non prendere 

sul serio certe mode e manifestazioni di retorica imperiale. Si ispirò alle “formelle” di Donatello, ma 

anche volle rendere il soggetto in modo “un po’ spiritoso” (il lavoro è andato perduto); più tardi il 

critico d’arte Argan scrisse di «una monumentalità arcigna e ironica».  

Moretti lavorò anche ad allestimenti scenici per il teatro, memore delle sue esperienze di “teatra-

lizzazione dell’edificio”, oltre che della metafisicità degli “oggetti architettonici” irrelati rispetto al 

contesto. La scenografia, del resto, è una sintesi di disegni e fondali, un terreno proficuo per lo scam-

bio tra i due mestieri. L’architetto che progetta soluzioni estreme, che lambiscono l’utopico, tra il 

piacere della forma e la messa in discussione della stessa, è debitore negli ultimi anni, forse, proprio 

all’Artista per quegli «scardinamenti grafici, in cui il segno insistito incideva e corrodeva, fino alla 

dissoluzione della totalità».82  

L’Artista Pietro vivrà una seconda fase di opere su commissione pubblica negli anni ’60. Lo stato-

committente, conosciuto durante il Fascismo nei panni di orbace, aveva nel frattempo indossato 

l’abito meno vistoso dei governi democristiani. Gli enti pubblici richiedono a De Laurentiis grandi 

bronzi, a più riprese, per gli arredi d’arte negli edifici delle proprie sedi, centrali e periferiche. 

                                                           
civile, al punto che si è parlato di uno “stile GIL”, con riferimento a Moretti, capo dell’ufficio tecnico dell’Or-

ganizzazione; cfr. Carlo Bertelli – Giulio Bollati, L’immagine fotografica, 1845-1945 (“Storia d’Italia. An-

nali”, 2), Torino, Einaudi, 1979, 2 voll., to. I, pp. 175-176: «Il formalismo di Moretti, il suo equilibrio fra 

razionalismo e Wiener Werkstätte con una disponibilità al compromesso col classicismo mediterraneo». Una 

delle case del Balilla progettate da Moretti – la Casa della Gioventù di Piacenza, 1933 – si presenta «semplice 

e ardita nella sua cubica struttura», «con i diversi nuclei funzionali contraddistinti da colori differenti che vanno 

dal bianco al grigio all’avorio e con l’elemento di raccordo, un alto arco di aspetto sironiano, dipinto in rosso 

pompeiano», da Capanna, DBI, s. v. Moretti, cit. Sullo stilema dell’arco nel pittore Mario Sironi, cfr. il sito 

http://www.mariosironi.org  dove della sua pittura si dice che esprime «una vocazione plastica e architettonica. 

Sironi non dipinge un’immagine “divisa” in linee, ma un mondo di volumi che attraggono a sé le linee». 
82 Moschini, Luigi Moretti e Pietro De Laurentiis: dialettiche tra arte e architettura, cit., p. 804. 

http://www.mariosironi.org/
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Bozzetto con api e un’arnia, soggetto di una targa in ceramica per il piano nazionale INA casa 

© Per gentile concessione dell’Associazione culturale Pietro De Laurentiis, www.pietrodelaurentiis.it 

 

L’ente INA Casa, come ad altri artisti, gli commissiona dei bozzetti da far eseguire poi in cerami-

che d’autore, presso delle fornaci specializzate. Il risultato sarà un ristretto numero di soggetti, rimasti 

allo stato di bozzetto o eseguiti per essere montati nelle palazzine di abitazione civile sparse su tutto 

il territorio italiano, isole comprese. Si tratta di un’attività artistica collettiva ben studiata e censita; 

http://www.pietrodelaurentiis.it/
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tuttavia le “formelle” dovevano rimanere non firmate, pertanto la documentazione casalinga del sin-

golo artista, quando presente, è l’unico modo per risalire alla sua paternità.83 

Tra le commissioni più importanti realizzate da De Laurentiis, si possono segnalare un grande 

pannello di marmo decorativo per la sede INPS dell’Eur,84 e per quella Assitalia in via Po a Roma. 

Per i luoghi di culto si ricordano il pannello ligneo per la Holy Name Cathedral di Chicago,85 nel 

1968. La cappella votiva, completa di altare di marmo, predella in legno intarsiato, candelieri in 

bronzo, tabernacolo e croce sospesa,86 nel villaggio per vacanze di Rivisondoli (1961), fu realizzata 

su commissione dell’Azienda Comunale Energia e Ambiente (ACEA) di Roma; Le Città illuminate 

si chiamano altre due grandi sculture realizzate in bronzo, sempre nel 1961, per la sede centrale 

dell’azienda a Roma. Il territorio della montagna abruzzese, dove i dipendenti dell’ACEA andavano 

a passare le vacanze estive o invernali, veniva omaggiato così simbolicamente, anche nel tocco di 

abruzzesità rappresentato dall’autore di quell’opera di arredo sacro, per essere l’origine del corso 

d’acqua (il fiume Sangro nasce dalle pendici del Monte Morrone e forma un invaso artificiale detto 

lago del Sangro, all’altezza del comune di Bomba, in provincia di Chieti), dal cui sfruttamento deriva 

la produzione di energia idroelettrica per l’approvvigionamento della Capitale.  

                                                           
83 Per una prima introduzione all’argomento si veda Le targhe ceramiche INA Casa: un patrimonio diffuso 

tra architettura, arte e sociale, alla pagina https://heritage.generali.com/le-targhe-ceramiche-ina-casa-un-pa-

trimonio-diffuso-tra-architettura-arte-e-sociale/ , con data 1 novembre 2019. Nel sito dell’Associazione cfr. la 

sezione https://www.pietrodelaurentiis.it/targhe-in-ceramica-policroma-per-palazzine-dellente/ . 
84 Altre sculture pubbliche eseguite per l’INPS vengono installate nelle sedi di Bologna, e di altre città del 

centro-nord, fatta eccezione per la Toscana, quasi agisse la pregiudiziale di Berenson contro la «prospettiva 

pittorica come piano cromatico» (Lionello Venturi, 1915) e a favore di Firenze “città del disegno”.  Sul sito 

dell’Associazione culturale si può vedere la distribuzione geografica delle opere realizzate su una cartina della 

penisola. 
85 Moschini, Testimonianza, cit., p. 211, a proposito di quest’opera, scrive di «voluto e mantenuto stiaccia-

mento bidimensionale [nel quale] si rincorrono e si moltiplicano i figurativi elementi narrativi, che con le loro 

deflagrazioni sembrano indicare una composizione pulviscolare mentre il tutto è riunificato da una sovrastrut-

tura», impostazione che fa pensare alla Commedia di Dante, a sua volta spesso paragonata dai dantisti a una 

cattedrale. 
86 Per l’insieme della Cappella, si veda il dettaglio del sito a https://www.pietrodelaurentiis.it/complesso-

daltare-candelieri-ciborio-grande-croce-in-bronzo-e-predella-in-legno-intarsiato/ . 

https://heritage.generali.com/le-targhe-ceramiche-ina-casa-un-patrimonio-diffuso-tra-architettura-arte-e-sociale/
https://heritage.generali.com/le-targhe-ceramiche-ina-casa-un-patrimonio-diffuso-tra-architettura-arte-e-sociale/
https://www.pietrodelaurentiis.it/targhe-in-ceramica-policroma-per-palazzine-dellente/
https://www.pietrodelaurentiis.it/complesso-daltare-candelieri-ciborio-grande-croce-in-bronzo-e-predella-in-legno-intarsiato/
https://www.pietrodelaurentiis.it/complesso-daltare-candelieri-ciborio-grande-croce-in-bronzo-e-predella-in-legno-intarsiato/
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Ciborio della Cappella votiva nel Villaggio ACEA di Rivisondoli (L’Aquila). © Per gentile concessione   

dell’Associazione culturale Pietro De Laurentiis, www.pietrodelaurentiis.it  

http://www.pietrodelaurentiis.it/
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La mostra antologica per il centenario della nascita, oltre ai circa quaranta pezzi esposti all’interno 

del castello, con annessa documentazione fotografica, ha visto montate tre sculture in bronzo di medie 

dimensioni in vari angoli del paese. I titoli sono parlanti nel descrivere un rapporto con il contesto nel 

quale vengono percepite: Prospetto di citta (1960), Equilibrio (1958), Aspirazione spaziale (1960).87 

A ragione si è parlato di “ieraticità” di alcuni pezzi di De Laurentiis, concepiti in studio e natura-

liter collocati in luoghi in cui tale stilema potesse risaltare e valorizzarsi. All’interno di una dimen-

sione abitata (un santuario, un borgo o un quartiere di città) il nucleo figurativo possiede un impatto 

dal significato ‘assoluto’ nella misura in cui è riconoscibile come figura familiare: un totem, un cac-

tus, un alveare; le quali figure vengono declinate in superfici concave o convesse, nell’intersezione 

sperimentale di grafica, scultura e architettura; ovvero del lavorio su superficie, massa e materia. Per 

riprendere una creativa definizione dell’ex allievo e poi critico Francesco Moschini, quelle fusioni in 

bronzo sono le “frecce poetiche” che l’Artista ha a disposizione per dialogare con il tessuto urbano e 

la compagine del paesaggio. Nella loro funzione di arredo ripercorrono in modo esemplare molta 

parte dell’attività dell’Artista, che si impegnò, spesso in raccordo – come ricordato più volte finora – 

con le riflessioni teoriche ed estetiche dell’architetto Moretti, per conseguire, ognuno nel proprio 

ruolo e mestiere, un «effetto figurativo affidato alla struttura [che] sia fortissimo, tanto da divenire 

un segno urbano plastico e riconoscibile, pur nella sua semplicità ed essenzialità geometrica».88 Tale 

reazione virtuosa può essere innescata, per differenti scale, nello skyline di una città o nella piazza di 

un paese, comunque per «un mondo dove la suggestione del metallo si addomestica, ma solo un poco, 

con l’aulica tradizione del bel bronzo».89   

A quelle tre opere installate per l’occasione, è da aggiungere il pezzo permanente dell’Arca della 

Pace (2000), la grande scultura in bronzo che arreda la piazza Umberto I di Roccascalegna con la 

funzione di “monumento ai caduti di tutte le guerre”.90 La piazza è sovrastata dalla visuale dello 

sperone di roccia arenaria su cui è arroccato il castello ormai famoso; essa rappresenta un punto stra-

tegico e obbligato, via d’accesso per le visite, sempre da lì si ripassa al termine del giro nel borgo alla 

base della rocca. La piazza arredata con l’Arca è visibile dunque dai sempre più numerosi turisti 

                                                           
87 Le didascalie delle sculture installate si trovano qui,    https://www.pietrodelaurentiis.it/wp-con-

tent/uploads/2021/07/Le-sculture-nelle-strade-di-Roccascalegna.pdf . 
88 Capanna, DBI, s. v. Moretti, cit. Il saggio-manifesto Valori della modanatura, uscito su «Spazio», 1951-

52, n. 6, pp. 5-12, insisteva sul valore di un’accentuazione plastica delle forme architettoniche. Un altro titolo 

significativo fu Trasfigurazioni di strutture murarie (1951). 
89 Eugenio Battisti, in occasione della personale dell’Artista alla Galleria Pater, 1963. 
90 Per il progetto e la direzione artistica a cura di Nina [Di Rienzo] De Laurentiis e Nino Gurgone, si veda 

la brochure stampata in occasione della sistemazione, ora disponibile online sul sito dell’Associazione intito-

lata all’Artista, https://www.pietrodelaurentiis.it/larca-della-pace-monumento-ai-caduti-di-tutte-le-guerre-

opera-in-bronzo-fusione-postuma-di-originale-in-gesso-a-grandezza-naturale/ . 

https://www.pietrodelaurentiis.it/wp-content/uploads/2021/07/Le-sculture-nelle-strade-di-Roccascalegna.pdf
https://www.pietrodelaurentiis.it/wp-content/uploads/2021/07/Le-sculture-nelle-strade-di-Roccascalegna.pdf
https://www.pietrodelaurentiis.it/larca-della-pace-monumento-ai-caduti-di-tutte-le-guerre-opera-in-bronzo-fusione-postuma-di-originale-in-gesso-a-grandezza-naturale/
https://www.pietrodelaurentiis.it/larca-della-pace-monumento-ai-caduti-di-tutte-le-guerre-opera-in-bronzo-fusione-postuma-di-originale-in-gesso-a-grandezza-naturale/
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(eccezion fatta per i mesi di restrizione da pandemia), che da tutta Italia ormai, e sempre più frequen-

temente anche dall’estero, sono attirati nell’altrimenti anonimo paese per rendersi conto dal vero della 

fama di bellezza del castello. 

L’opera celebrativa installata il 16 settembre 2000, con la sovvenzione dell’Amministrazione co-

munale (allora sindaco Di Giovannangelo91), ha rappresentato il suggello del “ritorno” dell’Artista a 

Roccascalegna – quanto e più di un tradizionale busto commemorativo o dell’intitolazione di una via. 

Il significato dell’Arca della Pace è quello di un “approdo”-rifugio per l’umanità, riposto in «un 

monoalbero traforato all’interno del quale le immagini antropomorfe si alternano in ritmi di vuoti e 

di pieni, il che dà alla scultura un’impostazione architettonica che la rende “abitabile” dalle masse 

plastiche scultoree».92   

Per il forte significato dell’arca dopo il diluvio, il curatore Nino Gurgone ha scritto del monumento 

come di un «manifesto tangibile e al contempo simbolico sul problema della solidarietà», «strumento 

di avvicinamento tra mondi diversi». Egli ha lanciato nel 2000, e in origine 35 anni prima l’Artista, 

una inconsapevole profezia e auspicio sugli anni a venire, sempre più rattristati, come noto, dal 

dramma delle migrazioni di massa di diseredati, perseguitati politici e profughi dalle guerre (circa un 

anno dopo ci fu l’attentato alle torri gemelle dell’11 settembre 2001). Fenomeni prodotti dalla stessa 

ferocia e disumanità che già aveva causato le guerre nelle quali caddero vittime quei cittadini del 

paese, a cui il monumento è dedicato.  

Il messaggio è di speranza, nella prospettiva futura di una trasformazione, forse anche di una sal-

vezza, tramite gli adempimenti che sono demandati al nucleo concettuale sussunto all’opera – umbrae 

futurorum le ha chiamate Moschini –, il quale rimanda al doppio livello tra i “sommersi” e i “salvati”, 

in cui si ravvisa qualcosa dell’ascensione salvifica delle cornici nella montagna del Purgatorio dan-

tesco, verso la sommità che si restringe.  

L’«arca spaziale»,93 moderna “navicella” o arca biblica, è accompagnata da un «lieve vento mosso 

dalla discesa dell’oggetto, definito nella forma ma ancora misterioso, denso di contenuti»  (Gurgone). 

Il resto è demandato alla fantasia dello spettatore: un crocifisso ruotato su sé stesso e visibile a 360 

gradi? Il piedistallo, su cui la scultura è impiantata, è fatto di mattoni in chiaroscuro posati ad anelli 

                                                           
91 Con il contributo, inoltre, della Regione Abruzzo, della Provincia di Chieti, della Banca popolare di 

Lanciano e Sulmona (BLS), e della Comunità montana Aventino-Medio Sangro. 
92 Dal testo firmato dall’Artista nel periodo 1963-65, durante il quale avvenne la realizzazione del modello 

originale in gesso, ascrivibile ad una fase di “grandi gessi bianchi” esposti alla Quadriennale di Roma del 1965. 

Il testo è in parte riprodotto nella brochure distribuita per l’inaugurazione della fusione in bronzo. 
93 Chissà che non abbia agito la suggestione del racconto di Ennio Flaiano, Un marziano a Roma (1954, 

circa una decina di anni prima dell’esecuzione del pezzo in gesso), di un aeronave scesa sulla città, con il 

sottinteso di una palingenesi; lo scrittore pescarese aveva infatti della Capitale una scarsa considerazione ri-

spetto ad altre città capitali: «non una città, [ma] un bivacco di rovine». Siamo comunque in piena Guerra 

fredda, con la paura di una escalation di conflitti con armi nucleari sempre presente. 
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concentrici, i quali diventano gradini che permettono un uso sociale del sito, poiché le persone vi si 

siedono durante gli spettacoli estivi o nelle giornate ordinarie; una piccola gradinata per adulti e bam-

bini, un punto spontaneo di aggregazione umana.  

Per tornare alla simbologia dell’“arca della rinascita”,94 l’umanità disorientata e spaventata si af-

fida ad essa per un salvataggio e una redenzione auspicabili, confidando nella forma stellare dell’in-

volucro, frutto quindi di intelligenza razionale, prodotto forse della natura o dell’uomo, o di qualcosa 

superiore a entrambi. L’interrogativo è meno ozioso di quanto appaia, se ricordiamo che nella conce-

zione medievale l’artefice supremo delle imagini è Dio stesso. Questo ci ricorda Dante nella Divina 

Commedia:95  

esser di marmo candido e addorno 

d’intagli sì, che non pur Policleto, 

ma la natura lì avrebbe scorno.  

[...]  

Colui che mai non vide cosa nova  

 produsse esto visibile parlare,  

 novello a noi perché qui non si trova.  

 […]  

e per lo fabbro loro a veder care  

(Purg. X 31-33, 94-95, 99). 

Ancora i versi di Dante ci aiutano a chiosare la realizzazione dell’Arca della Pace, di fatto un 

esempio di arte funeraria, quando il Poeta indica la scultura ad altorilievo con cui è istoriata la base 

della roccia del sentiero nella ascesa della montagna del Purgatorio, all’altezza della prima cornice 

dei superbi:  

Come, perché di lor memoria sia, 

sovra i sepolti le tombe terragne 

portan segnato quel ch’elli eran pria, 

[…] 

sì vid’ io lì, ma di miglior sembianza 

secondo l’artificio, figurato 

quanto per via di fuor del monte avanza. 

(Purg. XII 16-18, 22-24) 

 

Nella seconda terzina – a parte il maggior pregio nella fattura, ovvio se artefice, lo fabbro loro, è 

Dio – l’artificio è appunto la tecnica necessaria all’Artista per arrivare al lavoro compiuto. Pensiamo 

                                                           
94 De Laurentiis partecipò, con alcune sculture, all’iniziativa del “Treno della Rinascita” del 1947, che portò 

in carrozze ferroviarie opere dei maggiori artisti del tempo – con una formula particolare erano presenti archi-

tetti, scultori e pittori –, in una mostra itinerante nelle principali città italiane come segnale di ottimismo e 

speranza per la ricostruzione.  
95 Il 2021 (anno del settimo centenario della morte di Dante e del trentennale della perdita di Pietro), invece 

del 2020, a causa della pandemia è diventato l’anno dell’omaggio al centenario della nascita dell’Artista. Porta 

la data esatta della ricorrenza, il 13 marzo 2020, la presentazione per la stampa e il pubblico. Il comunicato si 

trova sul sito dell’Associazione a https://www.pietrodelaurentiis.it/wp-content/uploads/2020/06/Centenario-

13-Marzo-1920-13-marzo-2020.pdf . 

https://www.pietrodelaurentiis.it/wp-content/uploads/2020/06/Centenario-13-Marzo-1920-13-marzo-2020.pdf
https://www.pietrodelaurentiis.it/wp-content/uploads/2020/06/Centenario-13-Marzo-1920-13-marzo-2020.pdf
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ai vari passaggi necessari per la realizzazione finale dell’Arca in bronzo: prima ideata, poi modellata 

in gesso, e a distanza di trentacinque anni fusa – senza che l’Artista l’abbia potuto vedere installata. 

Nella superficie di bronzo si vedono fori e fenditure, un sapiente ricamo a sbalzo della materia, 

come è d’altronde raccomandato nell’edilizia in genere: ridurre la distanza tra il dentro e il fuori, tra 

volumi pieni e vuoti. Questi ultimi nella statuaria di Pietro De Laurentiis, Moschini li ha chiamati 

“oculi” – si veda per un esempio Simbiosi, scultura del 1963 conservata in collezione privata.96 La 

loro frequenza dà a volte l’impressione di una superficie crivellata; anche qui forse è dato ravvisare 

una eco di certi stilemi morettiani nella progettazione di uno spazio «che respira nelle sequenze dei 

volumi interni, tutti collegati e originariamente senza interruzioni tra loro», oppure nella nuova fase 

del dopoguerra con il ribadire l’attenzione per il peso e lo sforzo della materia che Moretti «riteneva 

fossero alla base dell’emozione dell’architettura».97  

 

L’Artista autoesegeta 

In fondo ogni artista è portato a riflettere sul proprio lavoro. Un dettaglio dell’ultimo vernissage 

ci conferma questa inclinazione che ebbe Pietro. Il figlio Pier Franco ha letto durante la presentazione 

la “sbobinatura” di alcuni pensieri sull’arte, sulla sua arte, che Pietro lasciò registrati su delle audio-

cassette, probabilmente aiutato e sollecitato dalla moglie e dai figli – come fosse il filmato in Super-

8 che molte famiglie conservano tra i ricordi familiari degli anni Sessanta e Settanta. Pier Franco ha 

parlato di una sorta di “capsula del tempo”, un messaggio in una bottiglia che Pietro ha voluto donare 

a chi sarebbe venuto dopo di lui, ad ammirare e interrogare le sue opere, come risposta onnicompren-

siva e universale. 

Nel 1950 Moretti fondò la rivista «Spazio: rassegna mensile delle arti e dell’architettura», uscita 

in modo irregolare per soli sette numeri fino al 1953; nel 1954 diventa annuale ma sempre con uscite 

sporadiche. L’esperienza ebbe un seguito con l’omonima galleria di via Cadore 23, attiva a Roma nel 

biennio 1954-55. La raccolta degli scritti di Moretti per la testata da lui diretta, insieme agli editoriali, 

è ora disponibile in una pubblicazione recente, del 2019.98  

                                                           
96 Nel sito dell’Associazione la si vede in foto, https://www.pietrodelaurentiis.it/opere/opere-anni-60/ .  
97 Le ultime due citazioni sono tratte da Capanna, DBI, s.v. Moretti, Luigi Walter, cit.; l’ultima affermazione 

è relativa all’«edificio, rastremato verso l’alto, [che] rifiutava l’astrattezza costruttiva dei grattacieli prismatici, 

con le stesse dimensioni in basso come in alto, tali da privarli del peso e dello sforzo della materia». L’atten-

zione umanistica di Moretti a certi dettagli, anche minimi, del suo lavoro trova una trattazione in Federico 

Bucci, Le parole dipinte, in Luigi Moretti: opere e scritti, [a cura di] Federico Bucci, Marco Mulazzani, Mi-

lano, Electa, 2001, quasi a fare pendant con il visibile parlare dantesco. 
98 Luigi Moretti, «Spazio»: gli editoriali e altri scritti, introduzione e cura di Orsina Simona Pierini, Milano, 

Marinotti, 2019. 

https://www.pietrodelaurentiis.it/opere/opere-anni-60/
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Tra gli attenti lettori degli scritti morettiani di «Spazio» vi fu l’Artista, che prendeva spunto per 

riflettere, visto anche l’insegnamento in Facoltà, «sulle possibilità espressive della materia, sui con-

tenuti morfologici e genetici delle singole composizioni, sulla temperie spirituale che vive dentro e 

dietro i soggetti».99 Moretti «amava la forma e pretendeva che essa derivasse direttamente dalla strut-

tura, sapientemente articolata in effetti spaziali»; la direzione di questa ricerca era data dal persegui-

mento di una figura dell’Assoluto.  

In quegli scritti Moretti delinea il manifesto del progettare, uno statuto del mestiere; i titoli sono 

parlanti: Struttura come forma (1952), Strutture e sequenze di spazi (1953). Nel suo credo estetico si 

trova la «composizione come sintesi teorica dei diversi campi del sapere» e l’esecuzione come con-

taminazione tra le arti, con un forte, seppure a volte velato e di necessità dissimulato, ancoraggio 

all’antichità classica.  

Nel 1968 l’editore De Luca, di Roma, pubblicò un omaggio a 50 immagini di architetture di Luigi 

Moretti, con la prefazione di Giuseppe Ungaretti e con un disegno di Giuseppe Capogrossi – presenze 

che dicono chiaramente della visione che Moretti aveva dell’architettura, una disciplina sempre aperta 

a colloqui con le altre arti.100 Moretti, infatti, fu anche collezionista d’arte, come si vede dai numerosi 

pezzi da collezione visibili da cataloghi e da foto d’archivio della mostra su “La casa abitata” del 

1965.101 Egli «acquistava le opere per avere un rapporto più intimo con le cose» (come ha testimoniato 

Pietro De Laurentiis).  

Il poeta può essere, all’occorrenza, la terza figura del gruppo creativo, in grado come i due colleghi, 

ma nel modo specifico del proprio mestiere, di raggiungere la sintesi espressiva intravista in un ele-

mento cardine. Per esempio, la dialettica tra tratto e ombra come suggerita dalla terzina di Dante 

citata in epigrafe a questo scritto. Proverò a raccogliere qualche appunto che possa legare l’attività 

dell’Artista con alcuni versi del “sacrato poema” di Dante Alighieri – già chiamati in causa nel para-

grafo che precede sulla scultura e oltre –, in una scelta necessariamente parziale perché altri luoghi 

del poema senz’altro esistono, utili per sviluppare un raccordo con le arti in genere. Oltre al dato 

                                                           
99 Gurgone, Pietro De Laurentiis: luce, segno e materia, cit., p. [5]. Si veda anche l’accenno in Moschini, 

Testimonianza, cit., in Moretti 2010, pp. 207-211. 
100 Cfr. Barbara Cinelli, Nebulosa astrazione: Luigi Moretti e i pittori di Roma, 1947-1954, in Moretti 2010, 

pp. 187-197. 
101 Si veda l’accenno sopra, a nota 19. Esiste un estratto, La casa abitata, firmato L[uigi] V[alter] M[oretti], 

tratto da «La Biennale di Venezia: rivista trimestrale dell’Ente della Biennale di arte, cinema, teatro, musica, 

moda», 15 (1965), nn. 57-58, pp. 78-79. Per un esempio recente di “casa-studio abitata d’autore” si ricorda la 

figura di Remo Buti, mancato nel settembre 2021, docente di Arredamento nella Facoltà di Architettura di 

Firenze; amava definirsi l’“archigiano”, fondendo le due identità dell’architetto e dell’artigiano; si veda un suo 

ritratto nel video a https://www.youtube.com/watch?v=nE1bIAHdqAU&t=8s . 

https://www.youtube.com/watch?v=nE1bIAHdqAU&t=8s


Rossano De Laurentiis 

30 
 

biografico e casuale del nome Pietro dato dall’Alighieri al figlio primogenito, possiamo partire dal 

termine tecnico del linguaggio artistico: il “tratto”,102 utilizzato al v. 65 dell’esergo.  

Uno dei migliori commenti in circolazione della Commedia, quello di Anna Maria Chiavacci Leo-

nardi, spiega che la terzina citata in epigrafe a questo scritto fa riferimento al maestro del pennello e 

dello stile (secondo etimologia da stylus, lo strumento appuntito usato per incidere o scrivere), lo 

“stilo” cioè la spatola o la stecca, nell’ordine quali strumenti di pittura/disegno e di modellazione 

dell’argilla o del marmo. Continuando nella parafrasi dei versi troviamo la dittologia di ombre e tratti 

cioè le forme risultanti dall’uso degli strumenti nominati al verso precedente: rispettivamente le “fi-

gure” nel loro insieme plastico e chiaroscurato, e le “linee” del disegno colte nella loro evidenza, con 

il risultato di scene scolpite o sbalzate sulla pietra: «vedea io te [Niobe] segnata in su la strada» (Purg. 

XII 38), «mostrava il segno che lì si discerne! [di Troia in rovina]» (63). 

Dante-personaggio e autore descrive nei canti X-XII del Purgatorio la prima cornice della super-

bia, che, ricordiamo, è il più grave vizio umano e quasi connaturato nell’uom, come suggerisce l’acro-

stico descritto dai capilettera in tre quaterne di terzine (XII, 25-36, 37-48, 49-60). Una terzina per 

ogni quadretto è la misura obbligata che il poeta si dà per riassumere la serie di episodi biblici e 

pagani, non diversamente dallo spazio di marmo della formella concessa allo scultore per sbalzare 

l’immediata percezione di una verità morale. Il sottile contrappasso è legato alla tecnica di esecu-

zione: prima gli altorilievi scolpiti nello zoccolo della parete di marmo con tema gli exempla di umili 

premiati, e poi i bassorilievi delle lapidi sulle tombe terragne (Purg. XII 17) dei superbi puniti, sulle 

quali può capitare di camminare, quando sono lastricate nei pavimenti delle chiese, i passeggiati 

marmi (Inf. XVII 6).  

Entrambe le tecniche scultoree sono state praticate dall’Artista. Gian Luca De Laurentiis chiu-

dendo la scheda critica nel catalogo del 1996 scrive di «un artista che è sempre stato scultore sin nel 

modo di usare i pennelli».103 Siamo, a mio avviso, dalle parti dei riquadri istoriati, dei «cantucci 

poetico-plastici» – come amava chiamarli Pietro – intagliati che si possono trovare nei pulpiti o nei 

pergami delle chiese. Principali esponenti di quella tecnica artistica furono lo scultore e architetto 

Nicola Pisano (1223-1281) e il figlio Giovanni (1248-1315), attivi in Toscana. 

Un altro riscontro a quanto suggeriscono i versi danteschi, sempre mirabili nella loro icasticità 

espressiva, in relazione a quanto scritto finora sull’artista Pietro De Laurentiis, lo troviamo ancora in 

                                                           
102 Nell’Enciclopedia Dantesca la voce tratto è redatta da Alessandro Niccoli, il quale inizia la scheda 

citando il suddetto passo di Purg. XII; https://www.treccani.it/enciclopedia/tratto_%28Enciclopedia-Dante-

sca%29/ . 
103 Gian Luca De Laurentiis, I segni nuovi di Pietro De Laurentiis, cit., p. [12]. 

https://www.treccani.it/enciclopedia/tratto_%28Enciclopedia-Dantesca%29/
https://www.treccani.it/enciclopedia/tratto_%28Enciclopedia-Dantesca%29/
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Roberto Longhi (1890-1970),104 il quale nella prima metà del Novecento si provava a tradurre – come 

già detto – i saggi scritti dal collega Bernard Berenson, per la verità non sempre in sintonia con i gusti 

d’arte manifestati dal grande estimatore del Rinascimento. Il lavoro di traduzione si rivelò per Longhi 

una sorprendente scuola di formazione, dove i contenuti assorbiti finirono per essere in prevalenza le 

prese di distanza dal testo di Berenson, spesso reso con una versione libera e inventiva pro domo sua. 

Eccone un esempio: 

Per evitare l’uso di frasi stereotipe io ho frequentemente sostituito il vago obbiettivo termine 

“Forma” con le parole soggettive: tactile values. L’uno e l’altre si riferiscono a tutte le più statiche 

sorgenti di life-enhancement, come volume, grossezza, interna sostanza, e contestura.105  

 

Visione individuale e “risentimento” lirico della fisicità 

Nel genius loci della montagna come simbolo di purgazione e di sacrificio possiamo racchiudere, 

dunque, il massimo dell’invenzione letteraria: Dante durante l’ascesa faticosa e lenta, a fianco del 

miniatore Oderisi da Gubbio – Di pari, come buoi che vanno a giogo (Purg. XII 1) –, ammira le 

sculture lavorate nella pietra, opera di Dio, che illustrano esempi di superbia punita e di esaltazione 

dell’umiltà. La finzione è, pertanto, declinata e coniugata con l’apprezzamento mimetico e l’interpre-

tazione artistica del reale; capacità che Pietro possedeva e gli derivavano anche dalla vita vissuta in 

gioventù, quando il suo genio si rivelò spontaneamente come distillato di sensibilità innescate 

dall’asperità di certi luoghi e paesaggi, e dalla temperie della storia in atto: Pietro ebbe un fratello 

disperso in guerra; il ricordo delle macerie dopo i bombardamenti. 

                                                           
104 Sul critico nativo di Alba e sepolto a Firenze si veda la voce sul DBI, a cura di Simone Facchinetti, vol. 

65, 2005, https://www.treccani.it/enciclopedia/roberto-longhi_%28Dizionario-Biografico%29/ . A Firenze 

esiste la Fondazione Roberto Longhi intitolata allo storico dell’arte, https://fondazionelonghi.it/wordpress/it/ . 

Sull’importanza del rapporto tra la Commedia e la Vita nova di Dante, con l’arte del Medioevo segnalo una 

pillola di 5 minuti, ma molto densi, di Maria Luisa Meneghetti, Con gli occhi di Dante: l’Italia artistica nell’età 

della Commedia, https://m.youtube.com/watch?v=S1-s9HkIVqg&feature=youtu.be, che iniziano con la cita-

zione di un parere di Longhi dato a Gianfranco Contini, come a dire due dei massimi esponenti del Novecento 

nelle proprie discipline, sull’allestimento di una mostra dantesca per il centenario del 1965. Si veda anche 

Floriana Conte, Memoria di Dante nel lessico visivo di Roberto Longhi: da Boccioni ai Pisani (1914-1966), 

«Studi di Memofonte: rivista on-line semestrale», 23, 2019, pp. 293-321; l’intero fascicolo si può consultare 

liberamente su https://www.memofonte.it/studi-di-memofonte/ .  
105 La citazione viene da Berenson, The decline of Art, capitolo conclusivo dei North Italian Painters of the 

Renaissance (New York and London, G. P. Putnam’s sons, 1907), ed è «un campione di traduzione abbozzato 

a esclusivo uso interno» da Longhi, come precisazione lessicale sul termine “forma”; si trova in Longhi, Per 

un saggio su Bernard Berenson: scartafaccio, cit., pp. 218-227, a p. 220. Nella Prefazione al carteggio, Garboli 

a p. 33 scrive: la traduzione mai stampata era «probabilmente mostruosa […] col suo carico di metafore, neo-

logismi, voci rare e antiquarie, e, soprattutto, sempre in fieri, [lo stile di Longhi] era il meno adatto a riprodurre 

il linguaggio limpido e neutro grazie al quale il Berenson, impostando la voce sul parlato più naturale, riusciva 

a trasmettere, con grande understatement […] le sue più forti emozioni». Il sintagma “tactile value” (una volta 

al singolare, il resto al plurale) è usato 48 volte da Berenson nell’opera The Florentine Painters of the Renais-

sance, 3. ed. revised and enlarged, New York; London, The Knickerbocker Press, 1909 (1896); si trova inte-

gralmente su Project Gutenberg, https://www.gutenberg.org/ebooks/17408. 

https://www.treccani.it/enciclopedia/roberto-longhi_%28Dizionario-Biografico%29/
https://fondazionelonghi.it/wordpress/it/
https://m.youtube.com/watch?v=S1-s9HkIVqg&feature=youtu.be
https://www.memofonte.it/studi-di-memofonte/
https://www.gutenberg.org/ebooks/17408
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Morti li morti e i vivi parean vivi:  

non vide mei di me chi vide il vero, 

quant’ io calcai, fin che chinato givi. 

(vv. 67-69)  

 

 

 

 
Noi salavam per una pietra fessa, 

che si moveva e d’una e d’altra parte, 

sì come l’onda che fugge e s’appressa. 

(Purg. X 7-9).  

Ancora dei versi danteschi possiamo usare a mo’ di didascalia della foto che precede, scattata da 

chi scrive. La descrizione di un sentiero escursionistico, per camminatori esperti, che da Pennapiedi-

monte parte per seguire un percorso che si attorciglia intorno al monte per «tratti ripidi e pietrosi, in 

ambiente assolato e ricco di cespugli di ginepro».106 Si sale, lungo il camminamento che descrive 

come delle balze, affacciate su un grande vallone dal fondo impervio. La descrizione della pista bat-

tuta non è molto differente per difficoltà dal cammino di Dante e Virgilio nell’oltremondo: «alte pareti 

                                                           
106 Dal pannello informativo per gli escursionisti per il sentiero G1, da Pennapiedimonte al Rifugio Pomilio, 

https://www.parcomajella.it/g1-da-pennapiedimonte-al-rifugio-pomilio.htm . 

Gola del Parco nazionale della Maiella orientale, foto dell’autore presa dalla terrazza panoramica di Penna-

piedimonte chiamata “Balzolo”, appena sotto l’arco di roccia naturale detto “la Pinna”. 

https://www.parcomajella.it/g1-da-pennapiedimonte-al-rifugio-pomilio.htm
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rocciose […] spesso interrotte da lunghe pietraie […]. Attraversato il torrente Avello si inizia a salire 

lungo le ripide pendici delle Gobbe di Selvaromana all’interno di una fitta faggeta».107 

La montagna abruzzese «vicina e incombente», per chi vive a Roccascalegna quella più familiare 

è il versante orientale del massiccio della Maiella, con la massa dai contorni netti, solcata dalle gole 

profonde e dalle forre, che sono come un taglio nella tela di Lucio Fontana, fa parte del bagaglio 

spirituale dell’Artista figlio della Maiella, almeno nel ricordo di una riserva mitica e nell’immaginario 

di un universo aspro, fatto di soggetti – uomini, donne, animali – e scorci di una «terra screpolata e 

solcata da profonde fenditure, che marcano ruvidamente i volumi definiti delle sue montagne».108  

Può darsi che in famiglia fosse uno degli argomenti preferiti di Pietro. In questo caso la tradizione 

orale, fonte di per sé labile, trova nelle parole riferite dai familiari una patente di veridicità.  

Dal sito della piazza dove è stata montata l’Arca della Pace è possibile guardare all’orizzonte il 

paese di Pennapiedimonte, incastonato a mezza costa della montagna nel Parco della Maiella: da lì 

«si dipartiranno i percorsi di ricongiunzione dell’area con gli altri nodi della piazza, raccordandosi ai 

diversi livelli orografici esistenti».109 L’effetto è di un “cannocchiale paesistico” e di ‘ricongiungi-

mento’ (scil. i longhiani “risentimenti”110) tra la montagna madre e il figlio lapicida che «si portava 

appresso molto del suo Appennino, lo portava nelle mani. L’abilità di generazioni di muratori, quelli 

che avevano levigato le pietre delle cattedrali romaniche […], dei tagliapietre lombardi».111 L’artista 

Pietro è stato uno degli eredi di questo lungo e stratificato operare “a regola d’arte” – il padre era un 

mastro-muratore. Quel saper fare attraversa nel tempo e nello spazio la cultura del continente ro-

manzo: patria comune per le lingue e culture neolatine, riconoscibili per la «verità di certe facce 

                                                           
107 Dal pannello informativo per gli escursionisti, cfr. https://www.parcomajella.it/g2-sentiero-delle-gobbe-

di-selvaromana.htm . 
108 Si veda Nina [Di Rienzo] De Laurentiis, Questa è la mia terra, testo contenuto nella brochure del 2000 

per l’Arca della Pace. 
109 Nino Gurgone, L’intervento di sistemazione dell’“Arca della Pace”, nel pieghevole per l’inaugurazione, 

citato nella nota 90. La cura del particolare dell’arredo urbano e la grandiosità del piano regolatore per una 

progettazione urbanistica trovarono in Moretti una riflessione importante, che univa sapientemente le due scale 

di grandezza. Egli «conduce infatti le sue analisi impiegando anche strumenti “sentimentali” e “impressioni-

stici”, convinto che il sopralluogo e la conoscenza fisionomica forniscano di volta in volta esiti differenti, 

essendo ogni città diversa e dotata di una propria individualità [...] dimensione temporale [...] memoria e forme 

simboliche, elaborate culturalmente», da Belli, Il Parco archeologico dell’Appia Antica, cit., p. 400. 
110 Nel Grande Dizionario della Lingua Italiana (GDLI) – noto anche come “il Battaglia” dal suo ideatore 

– l’accezione n. 7 della voce “risentimento”, http://www.gdli.it/sala-lettura/vol/16?seq=803 , presenta un 

esempio tratto da Longhi, con il valore di “corrispondenza formale di immagini”: «Qualche cattedrale roma-

nica si spiega con gli stessi risentimenti formali, con le stesse parole con cui si spiega una figura di Giotto», 

tratto dagli Scritti giovanili, 1912-1922, in R. Longhi, Edizione delle Opere complete, Firenze, Sansoni, 1961 

(più volte rist.), vol. 1.1, p. 304. L’esempio è significativo anche del debito di Longhi verso Berenson, se 

prendiamo il passo dei Florentine Painters, dove si legge: «Giotto’s paintings, on the contrary, have not only 

as much power of appealing to the tactile imagination as is possessed by the objects represented—human 

figures in particular—but actually more, with the necessary result that to his contemporaries they conveyed a 

keener [c.vo nel testo] sense of reality, of life-likeness than the objects themselves!». 
111 Gian Luca De Laurentiis, I segni nuovi di Pietro De Laurentiis, cit., p. [11]. 

https://www.parcomajella.it/g2-sentiero-delle-gobbe-di-selvaromana.htm
https://www.parcomajella.it/g2-sentiero-delle-gobbe-di-selvaromana.htm
http://www.gdli.it/sala-lettura/vol/16?seq=803
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contadine, sempre diverse e sempre simili a se stesse da un millennio».112 Le «figure ricurve, sinuose 

e turgide»113 dei lavoratori nei campi non hanno nulla del bozzettistico, ma conservano invece quel 

grumo di «origine tragica» che la suggestione atavica ha impresso sottopelle nella sensibilità dell’ar-

tifex.  

In una prospettiva poligenetica la penisola italiana, culla della cultura classica greca e latina, di-

venta «il centro che separa e insieme unisce le due parti [estreme della Romània: a ovest la penisola 

iberica, a est la Romanìa], il giunto che con la propria stabilità e il proprio carattere massivo e al 

tempo stesso sintetico e inclusivo garantisce la distinzione e la possibilità di dinamica articolazione, 

di movimento dunque, tra le differenti parti o sezioni».114 L’ultima citazione è in origine riferita 

all’Abruzzo come regione geograficamente mediana della penisola, ma può valere anche in senso 

figurato tra l’esperienza interiore e l’attività estrinseca dell’Artista. 

Una verifica l’Artista la compie direttamente nel viaggio in una Romanìa arcaica e povera, preci-

samente nella regione della Bucovina, nel 1980, tra campagne e monasteri dalle superfici murarie 

esterne completamente affrescate. Nelle opere legate a quel viaggio il pennarello sostituisce i gessetti 

nel ritrarre gli animali delle corti contadine (caprette, tacchini, mucche), i covoni di grano e di paglia, 

questi ultimi assemblati in spaventapasseri per farne degli “uomini di paglia”, per una necessità pra-

tica e pertanto sacralizzati. In un’ottica comparata del continente romanzo, dal punto di vista antro-

pologico e demologico, quel viaggio veniva a toccare il cuore antico della vita dell’Artista, quell’Italia 

mediana e agricola di mezzo secolo prima; ritrovata e rivissuta nella coscienza attiva di «una materia 

in continua lotta con il tempo» (Nina Di Rienzo)115. 

Tutte le arti sono composte di sensazioni ideate [ideated sensations nell’originale, o meglio «sen-

sazioni immaginarie di contatto, peso, struttura, resistenza, energia»116], non importa con qual 

medium prodotte, purché esse siano comunicate in tal guisa da produrre un diretto effetto di in-

nalzamento di vita. […] Nella pittura di figura, tipo di ogni pittura[,] io mi sono sforzato di dimo-

strare che le principali se non le sole sorgenti di aumento-di-vita sono i valori tattili, il movimento 

                                                           
112 Ibid. 
113 Gurgone, Pietro De Laurentiis: luce, segno e materia, cit., p. [6]. 
114 Il passo è tratto da La lezione dell’Abruzzo, testi [di] Franco Farinelli, fotografia [di] Luciano D’Angelo, 

L’Aquila, Textus, 2019. 
115 Risultano pertinenti le parole scelte da Mario Praz per tradurre un passaggio chiave del manoscritto 

inedito di Berenson, poi stampato con il titolo Aesthetics and History in the visual arts (New York, Pantheon, 

1948), dove il mondo dell’arte è definito «regno di soddisfazioni immaginarie» («this realm of ideated sati-

sfactions») e prosegue: «Non insisterò mai abbastanza sull’assioma che quel che importa per l’arte in quanto 

distinta dalla materia, dalla tecnica e dal cosiddetto vero naturale, è la prevalenza delle soddisfazioni immagi-

narie sulle attuali», a p. 17 di B. Berenson, Estetica, etica e storia nelle arti della rappresentazione visiva, 

Firenze, Electa editrice, 1948, dall’Introduzione. 
116 Si veda la nota dedicata al sintagma nel carteggio Berenson-Longhi, a p. 144. Emilio Cecchi tradurrà, 

non senza incertezze, «sensazioni immaginative», in B. Berenson, I pittori italiani del Rinascimento, Milano, 

Hoepli, 1936. 
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e la composizione dello spazio, per che intendo sensazioni ideate di contatto, di contestura, di 

peso, di sostegno, di energia, e di unione con il proprio ambiente.117 

                                                           
117 Longhi, Per un saggio su Bernard Berenson, cit., p. 219; il brano è un “esperimento di traduzione” di 

Longhi dello scritto di Berenson, dal titolo The decline of Art. Si veda qui la nota 105. 


