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pellucidi 

ulltira Accanto, «Ragatte 
sul ponte», dipinto 

di Edward Munch 
del 1901, 

sotto, il 
pittore in una 

fotografia del 1912 

MILANO — Dopo l'abbuffata 
senza fine dell'Espressioni
smo tedesco, il tiro delle gran
di mostre milanesi dedicate 
all'area nordica si corregge, 
finalmente, spostandosi sulla 
persona e l'opera di Edvard 
Munch, gloria dell'arte norve
gese (Lóten, 1863 - Ekely, 
1944), padre storico degli 
espressionisti europei e di tan
te correnti figurative contem
poranee. Curiosa sorto, quella 
toccata all'opera di Munch in 
Italia, dopo le ormai lontane 
apparizioni alla Biennale di 
Venezia. Non c'è trattazione 
nostrana della storia dell'arte 
di questo secolo che non si 
apra con una riproduzione de 
Il grido, il celebre dipinto ese
guito dal norvegese nel 1893, 
ineliminabile punto di parten
za di tante posteriori espe
rienze pittoriche. Eppure ne
gli ultimi venti-trent'anni è 
capitato raramente di poter 
ammirare qualcosa di Munch 
a Sud delle Alpi e quel quadro 
così importante è rimasto un 
oggetto misterioso, isolato, 
quasi cresciuto per forza pro
pria, fuori da un contesto. 
D'altra parte la Norvegia, do
ve è conservata la maggior 
parte delle opere del nostro, 
non è una meta abituale del 
turismo italiano. Munch è il 
più sconosciuto tra i grandi 
iniziatori della pittura con
temporanea. 

Un'importante mostra col
ma ora la lacuna, presentando 
// grido assieme ad altri set
tantasei dipinti e quasi centot-
tanta tra acquarelli, disegni e 
stampe, esposti a Palazzo 
Reale (dov'è concentrata la 
pittura) e a Palazzo Bagatti-
Valsecchi, sino al 16 marzo. 
Finanziata dal Comune di Mi
lano e dalla Regione Lombar
dia, la mostra di Munch è cu
rata da Guido Ballo e da Gian
franco Bruno, i quali hanno 
potuto disporre di un generoso 

Erestito offerto dal Museo 
lunch di Oslo a cui appartie

ne la maggior parte dei dipinti 
presentati. Nei catalogo, edito 
da Mazzotta, i saggi introdut
tivi dei curatori sono affianca
ti da scritti degli specialisti 
norvegesi Jan Thurman-Moe 
(sulla tecnica pittorica), Gerd 
Woll (l'opera grafica) e Arne 
Beggum (la biografia). Della 
Eggum è anche una ponderosa 
monografia sul pittore edita 
dalla Jaka Book (pp. 300, L. 
98.000), che ripara in qualche 
modo alla vistosa assenza di 
pubblicazioni in lingua italia

na testimoniata dalla biblio
grafia generale del catalogo. 

Come è nato, dunque, Ilgri-
do? Partiamo da questo dipìn
to, nel cuore delle sale esposi
tive di Palazzo Reale, repri
mendo l'iniziale moto di delu
sione che sempre ci coglie 
quando ci troviamo di fronte a 
un quadro visto troppe volte in 
riproduzione. Dopo che per 
tanti secoli la pittura era sta
ta concepita come una «rap
presentazione» (di una storia, 
di un paesaggio, di una scena 
quotidiana, ecc.) e. il dipinto 
come una sorta di finestra af
facciata su un finto spazio in 
cui si svolge uno spettacolo, // 
grido affermava, nell'ultimo 
decennio dell'Ottocento, un'i
dea opposta: che il quadro è 
uno specchio in cui l'artista ri
flette la propria soggettività 
o, se si preferisce, una finestra 
aperta sull'interiorità spiri
tuale dell'artefice. Allo spet
tatore non veniva più presen
tato uno spettacolo autonomo, 
bensì il simbolo espressivo di 
uno stato d'animo — quello 
del pittore; e quest'ultimo non 
raccontava più, ma si raccon
tava. L'immagine non serviva 
più a «rappresentare^ il mon
do, ma piuttosto a esplicitare 
e catalizzare emozioni. 

E quali emozioni, in questo 
caso! Vi vediamo un uomo-lar
va, dal volto verdastro, che si 
stringe la testa scheletrica tra 
le mani, spalancando la bocca 
per emettere un urlo dispera
to. L'urlo, evidentemente, non 
ha sonorità; ma chiunque, di 
fronte al quadro, giurerebbe 
di udirlo, tanta è la forza evo
cativa delle onde concentri
che in espansione attraverso il 
paesaggio verde e blu, e attra
verso il cielo striato da lingue 
rosse e gialle. Il senso di ango
scia che promana dall'imma
gine è tanto più forte, in quan
to quel grido non ha una causa 
apparente, se non nello scon
tro puramente visivo delle li
nee ondulate con la sciabolata 
rettilinea della diagonale pro
spettica della balaustra che 
serra, come in una prigione, 
quel disperato marziano. 

Il quadro manifesta l'incon
tro di un'esasperata sensibili
tà nordica con il linguaggio 
post impressionista francese: 
i colori di Gauguin, di Toulou-
se-Lautrec, sono utilizzati per 
esprimere l'esasperato senti
mento di alienazione, di tri
stezza, di sconforto dell'indi
viduo di fronte a un mondo av
vertito come ostile. 

Amato ma sconosciuto il padre 
fondatore dell'espressionismo 
europeo arriva in Italia con 

una grande mostra: 76 dipinti e 
180 tra acquerelli e disegni 

per capire l'autore del «Grido» 

Dentro 
lo specchio di Munch 

A quante di queste urla 
sconvolte, o al contrario, a 
quanti gelidi mutismi, a quan
ti terribili scavi nell'interiori
tà si assiste nei drammi di 
Ibsen, di Strindberg, o nei film 
di Bergman, portavoce tutti 
del medesimo dramma psico
logico sempre in agguato nei 
prodotti più alti della lettera
tura. della pittura, del teatro 
scandinavo. L'arte scandinava 
è, per tradizione, fondata sul 
rovello psicologico. Non pre
senta vicende, ma intrecci di 
memorie che orfano al matu
rare e all'esplodere di una cri
si; non descrive la felicità, se 
da essa non consegue una pro
fonda tristezza: e il lungo e 
buio inverno del Nord che in
combe su una breve estate 
piena di luce. 

La psiche di Munch fu pro
fondamente segnata dal 
dramma giovanile della mor
te per malattia della madre e 
della sorella. Il lutto, la solitu
dine, l'angoscia, l'idea dei vivi 
come morti viventi, dei rap
porti tra gli uomini come in
comunicabilità sono i prota
gonisti dei suoi dipinti, alter
nati a rari momenti di abban
dono di fronte alla bellezza, 
tendenzialmente livida, dello 
spettacolo naturale. 

L'esordio del nostro, dal 
1880, si svolse nell'ambito del 
naturalismo appreso dai mae
stri norvegesi Christian Krohg 

e Frits Thaulow, conosciuti 
nel vivace ambiente culturale 
di Christiania (Oslo) dove il 
giovane Edvard si era trasfe
rito con la famiglia. Il primo 
stile, alla Courbet, ricco di 
forza plastica e di luminosità, 
non lascia presagire il tumul
tuoso sviluppo posteriore. Del 
1885-86 e del 1889 sono, ri
spettivamente, t capolavori 
giovanili Bambina malata e 
Primavera — quest'ultimo 
non esposto a Milano — per
vasi da un senso della morte 
che, per il momento, non tra
valicava i limiti di un pateti
smo diffuso un po' ovunque nel 
secondo Ottocento (pensiamo 
a quanti morti, orfani e affa
mati albergavano alla stessa 
data anche nell'arte italiana). 

La svolta nel 1892 si lega a 
una lunga permanenza a Pari
gi, all'amicizia con Strin
dberg, all'approfondimento 
della cultura filosofica negati
va, a un programmatico allon
tanamento dal verismo cour-
bettiano o impressionista e al
la formulazione di una poetica 
in cui l'espressione soggettiva 
assumesse un determinante 
rilievo. Da un lato esplose la 
maledizione de II grido, del-
l'ancor più toccante Angoscia 
(1894) e del potente prototipo 
di quest'ultimo (ma non giunto 
a Milano) Sera sui viale Karl 
Johan (1892), dalle tinte infuo
cate; dall'altro anche Munch 

si diede, sulla scia di Bocklin, 
al mistero dell'elegia simboli
sta, illustrando arcani incon
tri di figure femminili sulle ri
ve di laghi illuminati dalla lu
na; o si provò nelle sensuali 
immagini di nudi femminili e 
nelle scene d'amore di cui 
l'austriaco Klimt aveva dato 
modelli insuperabili. Le tinte 
erano forti ma sottili, stese 
con libertà e con scarsa atten
zione alla finitezza di superfi
cie. Le trame della tela tra
spaiono sotto il colore graffia
to e raschiato vigorosamente: 
è noto che Munch non amava 
la lucentezza delle vernici; ab
bandonava i quadri all'aperto, 
sotto la pioggia e la neve, per
ché gli agenti atmosferici 
smorzassero i colori; né si cu
rava se, durante la «cura da 
cavalli» — così la chiamava 
— a cui sottoponeva i dipinti 
si producevano strappi e bu
chi, che anzi ai suoi occhi le 
tele sbertucciate apparivano 
ancora più belle. 

Gli anni più importanti del
la pittura di Munch si situano 
attorno al 1895, ma tra le ope
re posteriori, sino alla morte, 
non mancano pitture di gran
de forza, che non sappiamo se 
definire simboliste, espressio-
niste o «fauves», con un alter
narsi di fasi di esasperazione 
psicologica, dunque formale e 
coloristica, e di rasserena
menti. Nello stesso anno 1900 
si concentrano la matissiana 
Malinconia, l'incanto fiabesco 
delle Ragazze sul ponte e la 
ghignante mascherata di Gol-
gotha, tanto vicino allo stile di 
Ensor. Nel 1907 il naif Bambi
ni e oche, lo stravolto Gelosia, 
lo sperimentale Amore e Psi
che. 

Al 1908 data una violenta 
crisi nervosa aggravata dal-
l'alcoolismo, curata per lun
ghi mesi, sino al 1909, in una 
clinica di Copenaghen. Uscito 
in qualche modo da questi 
frangenti, Munch tornò in 
Norvegia, dove trascorse il re
sto della vita rinchiudendosi 
in un isolamento via via più 
esclusivo, sempre scanda
gliando la propria anima e ri
versando nella pittura i fanta
smi stravolti della sua mente. 
La pittura si faceva più libera 
e vibrante, in qualche misura 
anche più illustrativa. L'As
sassino si materializza in un 
bellissimo paesaggio nordico, 
terrìbile come l'uomo nero 
nella fantasia di un bambino; 
il Cavallo al galoppo ci viene 
addosso in un turbinio di neve. 
Ammiriamo cupi paesaggi lu
nari, truci risse di strada, se
guendo il filo della mostra si
no a opere sconvolgenti quali 
l'Artista e la modella del 
1919-21 o i terribili autoritrat
ti degli ultimi anni (Tra il letto 
e l'orologio, 1940-42; Autori
tratto alle due e un quarto del 
mattino, 1940-44), dove il ma
le di vivere fa corpo ormai 
con la realtà quotidiana, dive
nuta il macabro teatro di un 
attonito mutismo. 

Con queste opere l'anziano 
Munch taglia i ponti con le 
proprie radici ottocentesche, 
per inserirsi idealmente nel fi
lone della denuncia dell'alie
nazione umana nel mondo mo
derno delle città e delle mac
chine, accostandosi (ma non 
per il linguaggio pittorico) al 
realismo metafisico dell'ame
ricano Hopper. 

Nello Forti Grazzini 

Dal nostro Inviato 
L'AQUILA — «Signor Zsì
gmond, tei lavora pensando 
all'arte, al pubblico o a se 
stesso?». Sotterranei del Ca
stello cinquecentesco dell'A
quila, ore 12, una folta platea 
di studenti italiani e stranie
ri raccolti davanti ad uno 
schermo nel quale sono stati 
appena proiettati brani di 
The Rose e di Incontri ravvi
cinati del terzo tipo. Si fe
steggia l'ospite d'onore della 
quinta edizione di «Una città 
in cinema», appunto Vilmos 
Zsigmond, ungherese, insie
me con Hall. Haskell. Wexler 
e Lazsio Kovacs uno dei 
grandi direttori della foto
grafia di Hollywood, l'uomo 
che ha «illuminato» (adesso 
va di moda dire così) capola
vori come I compari e II lun
go addio di Altman, Il cac
ciatore e I cancelli del cielo 
di Cimino, Un tranquillo 
weeek-end di paura di Boor-
man, Sugariand Espress di 
Spielberg. 

ravvicinati del terzo tipo, 
quando dall'astronave, inva
sa da una luce accecante, 
escono quei piccoli alieni 
dall'enorme testa? Bene, tut
ta la magìa di quella scena 
dipendeva da una necessità 
produttiva. »I1 make-up de
gli alieni era molto rozzo. Si 
trattava di bambini con ca
poccioni di cartapesta. Ste
ven mi disse, allora, che bi
sognava fotografarli senza 
farli vedere. Strano per un 
film costato 20 milioni di 
dollari, no? L'unica soluzio
ne era la sovraesposizione, 
solo che non avevamo tempo 
per fare le prove e calibrarne 
l'intensità. Fu così che, no
nostante gli accorgimenti 
presi (fumi, luce diffusa, 
specchi), il primo tentativo 
falli. L'immagine era ancora 
troppo precisa, i contorni 
netti; non ci restò che "sola
rizzare" ancora, tra le prote
ste dei tecnici del laboratorio 
di sviluppo che non capiva
no. Tecnicamente era un'a-

Ha fotografato «Il lungo addio» e «I compari», ha lavorato con 
Spielberg e Cimino: ecco Vilmos Zsigmond, incontrato all'Aquila 

Inocchio privato» di Altman 
Basso, naso schiacciato, 

capelli lunghi e barba, un in
glese ancora venato, dopo 
trent'anni di vita americana, 
di sonorità magiare, Zsi
gmond aspettava proprio 
quella domanda che abbia
mo riportato poco sopra. 
Sorride, si avvicina al micro
fono e confessa: «Franca
mente, lavoro pensando a ciò 
che dirà Vittorio Storaro». 
Forse è solo una battuta/o 
forse è un amichevole omag
gio al collega che verrà qui 
all'Aquila domenica: certo è 
che Zsigmond è un uomo che 
non si dà arie. Concreto, te
nace, per nulla toccato da 
quel neo «misticismo della 
luce» che ha contagiato mol
ti direttori della fotografia, 
egli racconta i suoi «segreti» 
con una punta appena di ci
vetteria, ridendoci sopra, co
me per svelarne l'alchimia. 

Ricordate, ad esempio, la 
celebre sequenza di Incontri 

Dominio, ma l'effetto era 
perfetto». 

Più tardi, a tavola, dopo 
aver mandato giù parecchi 
bicchieri di vino rosso. Zsi
gmond ci ha raccontato il re
sto della sua vita. L'occhio 
era vagamente appannato, il 
tono meno diplomatico del 
mattino, ma — da buon pro
fessionista inserito nella 
macchina hollywoodiana — 
nessun giudizio «cattivo» sul 
cinema americano è uscito 
dalla sua bocca. 

L'UNGHERIA — «Sono 
tornato nel mio paese solo 
come turista. Quando fuggii, 
nel 1956, c'erano i carri ar
mati sovietici per le strade. 
Oggi non ci sono più, ma le 
cose.non sono tanto cambia
te. È un regime "a libertà 
controllata". Non puoi criti
care il primo ministro, devi 
obbedire alle direttive del 
partito. In una parola: prefe
risco vivere in America. Tra 1 

registi ungheresi mi piace 
Istvàn Szabó, ho visto il suo 
Colonello Redi, con Klaus 
Maria Brandauer. Un film 
molto interessante, raffina
tissimo, che mi sarebbe pia
ciuto fotografare». 

GLI INIZI — «Beh. sin da 
ragazzo avevo la passione 
della fotografia, ma niente di 
più. In realtà, ero un cam
pione di plng pong. A 21 anni 
la svolta. Brigando un po' in 
fabbrica, dove avevo messo 
su una specie di "Foto Club", 
riuscii a entrare all'Accade
mia statale di cinematogra
fia e teatro di Budapest. Il 
resto fu semplice. Cinque an
ni dopo conquistai l'ambito 
titolo di direttore della foto
grafia che però, una volta 
scappato in America, non 
servì a niente. L'ultima cosa 
che girai in Ungheria fu un 
documentario clandestino 
(12mlla metri di pellicola) 

sull'invasione sovietica». 
L'ESULE — «All'inizio la 

vita a Hollywood non fu faci
le. Non parlavo inglese, i sin
dacati non mi riconosceva
no, dovetti arrangiarmi: fui 
assunto in un laboratorio 
che si occupava di ritratti fo
tografici a domicilio. Il cine
ma venne più tardi. Avevo 
conosciuto gente che lavora
va in produzioni di serie B, a 
bassissimo costo. In con
fronto, i film di Corman era
no kolossal. La paga era bas
sa, ma fu un'esperienza uti
le. In quegli anni, la fotogra
fia stava cambiando a Holly
wood. Registi come Penn o 
Altman chiedevano nuovi 
stili figurativi, più adeguati 
al realismo dei loro film. La 
super Illuminazione non 
funzionava più, risultava 
"falsa", inespressiva. Una 
pacchia per me che venivo 
dalia scuola ungherese, dove Vilmos Zsìgmond e, in sito, un'immagine dai «Compari* di 

Robert Altman 

lo stile sulle fonti di luce, sul
le ombre, sui chiaro-oscuri 
era molto rigorosa. A Buda
pest il corso di fotografìa co
minciava sempre con questo 
esperimento: si metteva una 
candela su un tavolo, si spe
gnevano le luci e si osserva
va in che modo la candela il
luminava la stanza. Un pro
cedimento simile a quello 
usato dai pittori olandesi: es
si osservavano la luce in tut
te le ore della giornata e cer
cavano di riprodurla a se
conda delle loro esigenze 
espressive. A Hollywood pro
vai a fare qualcosa del gene
re. Per I compari, ad esem
pio, Robert Altman voleva 
una fotografia particolare, 
d'epoca, ma non "il solito vi
rato in seppia". L'idea giusta 
me la diede un libro fotogra
fico di Andrew Wyeth che 
avevo comperato a Vancou
ver. Erano ritratti color pa
stello, dolci, quasi evane
scenti. Portai il libro a Ro
bert e gli dissi: "Che cosa 
pensi di questo mood? Ti 
piace?". Rispose di sì, il resto 
fu compito mio. Girammo il 
film in Canada, pioveva 
sempre, era freddo, ma c'era 
tanta neve, l'ideale per quel
lo che avevo in testa. Il truc
co stava nel pre-esporre alla 
luce la pellicola prima di svi
lupparla. Fu così che otte
nemmo quell'effetto di opa
lescenza, quel velo suggesti
vo che piacque tanto ai criti
ci e, spero, al pubblico». 

LE MANIE DI WARREN 
BEATTY — «Warren è un ca
ro amico, ma ogni tanto esa
gera, Sul set dei Compari 
chiedeva sempre meno lam
pade, Una sera, girando in 
esterni, gli demmo retta. Ri
sultato: nel "giornalieri" non 
si vedeva niente. Era tutto 
buio, completamente buio. 
Ma Warren non si convinse 
nemmeno allora. Qualche 
tempo prima aveva fatto di
ventare matto ti direttore 
della fotografia di Bonn/e 
and Clyde, non ricordo il no
me. Warren era scontento 
dello stile figurativo del film, 
voleva addirittura licenziar
lo. Il bello fu che Bonnie and 
Clyde prese l'Oscar per la 
migliore fotografia...». 

E QUELLE DI CIMINO — 
«Michael è un regista genia
le. Spendaccione finché vole
te, ma geniale. Nel Montana, 
dove andammo per I cancelli 
del cielo, gli scenari erano 
meravigliosi. Mozzafiato. 
Ricordo ancora quel giorno 
in cui c'era da girare una 
scena di massa, con duecen
to comparse. Michael si sen
tiva come un pittore che 
stesse dipingendo un affre
sco: prendeva una comparsa 
per volta, la sistemava, poi ci 
ripensava, infine decideva. 
Sei mesi di riprese, milioni e 
milioni di dollari. Ma ne val
se la pena. È un film che amo 
molto, soprattutto nella sua 
versione lunga, quella di 
quattro ore». 

STORARO E GLI ALTRI 
— «Non sono un artista, non 
mi sento un autore, ma cre
do che una buona fotografia 
dia forza, suggestione, fasci
no ad un film. Gordon Willis 
(Zelig, Broadway Danny Ro
se, La rosa purpurea del Cai
ro, ndr) è un artista: Il Padri
no, ad esempio, era un film 
"firmato" dall'inizio alla fi
ne. Puro stile Willis. Storaro 
è un artista, uno che può 
permettersi di aspettare set
te giorni, durante le riprese 
di un film, per avere la luce 
giusta. Quando un produtto
re chiama Storaro sa benis
simo cosa Io attende, ma cor
re il rischio egualmente, per
ché fa parte del gioco. Io, In
vece, preferisco lavorare in 
velocità, magari Improvvi
sando, sperimentando. E se 
la tecnica ogni tanto va a 
farsi benedire, non mi preoc
cupo più di tanto. Per il mio 
stile parlerei di realismo poe
tico. Talvolta, certe "falsità" 
sono più vere del vero. Certe 
variazioni In blu o In aran
cione risultano autentiche 
perché lo sono nella testa e 
negli occhi dello spettatore. 
Insomma, non ho ricette 
pronte e, grazie a Dio, posso 
permettermi ormai di lavo
rare poco, con chi voglio e 
quando voglio. Un film al
l'anno basta e avanza. Al re
sto pensa la mia agenzia di 
commercials. Sono soldi si
curi: tanti e senza l'alibi del
l'arte». 

Michele Ansetmi 

Einaudi 
Natale 
Daniele Del Giudice 
Atlante occidentale 
«Del Giudice accetta la sfida 
della scienza, e trasforma 
il proprio libro in un programma 
letterario, l'unico che le nuove 
generazioni abbiano espresso» 
(Pietro Citati, «Corriere 
della sera»). 
Terza edizione 
«Supcrcoralli», pp. 133, L. 16000. 

Guido Ceronetti 
Albergo Italia 
«Uno dei libri più belli 
della letteratura italiana di ieri 
e di oggi» (Goffredo Parise). 
«Saggi», pp. x.226, L. 18000 

Mario Rigoni Stem 
L'anno della vittoria 
Il romanzo del ritorno alla vita 
dopo la Grande Guerra, 
l'epopea minima di una famiglia 
e di un paese. 
«Nuovi Coralli», pp. 163, L. 10000 

YasunarìKawabata 
Bellezza e tristezza 
Premio Nobel 1968, Kawabata 
è maestro nel dipanare 
il groviglio di ombre 
e di ossessioni che si annidano 
in una storia d'amore rivisitata 
vent'anni dopo. 
• Supcrcoralli», pp. 173, L. 16000 

Claude Simon 
La stradadelle Fiandre 
Il destino di una famiglia 
aristocratica e gli enigmi 
del Tempo sono al centro del 
romanzo più significativo 
del Premio Nobel 1985. 
•Supcrcoralli», pp. 257, L. 18000 

Marguerite Yourcenar 
Il Tempo, grande scultore 
Un libro di osservazioni 
che dall'intelligenza delle cose 
approda a una classica misura 
di meditazione. 
«Supcrcoralli», pp. 213, L. 18000 

Delio Tessa 
L'èeldìdiMort.afegf.er. 
Delàdelmur 
e altre liriche 
Per la prima volta in volume 
tutte le poesie del grande poeta 
milanese, in una edizione critica 
e annotata a cura dì Dante 
Isella. 
« Supcrcoralli ». pp. xxx-j, 85, L. 35 000 

Pier Paolo Pasolini 
Passione e ideologia 
(1948-1958) 
Un libro-chiave per capire 
la cultura italiana 
del dopoguerra, il capolavoro 
del Pasolini storico e critico. 
Con un saggio introduttiva 
di Cesare Segre. 
«Supercorani», pp. rxn-448, L. 34 000 

Gottfried von Strassburg 
Tristano 
Il più grande romanzo d'amore 
del Medioevo europeo 
in una traduzione condotta 
per la prima volta sul testo 
duecentesco. A cura di Laura 
Mancinelli. 
«I millenni», pp. XXXVI-JO3 con 16 tavole 
fuori testo a colori, L. 50000 

Cesare Brandi 
Disegno dell'architettura 
italiana 
Dal Medioevo a Piranesi, 
i caratteri e i valori 
dell'architettura indagati 
attraverso la lettura 
di monumenti esemplari. 
«Saggi», pp. KX-293 con 246 
illustrazioni fuori testo, L. 45 eoo 

Manfredo Taf uri 
Venezia e il Rinascimento 
La vita artistica, scientifica 
e religiosa della Venezia del '500 
in una ricostruzione popolata 
da patrizi, dogi, popolani, 
architetti, maestri di muro, 
letterati, ambasciatori imperiali. 
«Saggi», pp. xxm-joccn 147 
illustrazioni fuori testo. L. 45 000 
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