
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

GIARDINI PER COLLEZIONI 

Egidio Marzona 
Parco d’arte 

Villa di Verzegnis Udine  



L’architettura dell’ultimo decennio ha mutuato 
numerosi elementi dell’arte degli anni 
Sessanta e Settanta e in particolare da 
movimenti come il minimalismo e la land art il 
cui discorso critico era orientato verso una 
rivalutazione dell’ambiente. Molti progettisti 
ne hanno acquisito il linguaggio formale 
senza tuttavia indagare le ragioni profonde 
degli interventi on site di quegli anni. Non è 
stata capita la dimensione concettuale, la 
rinuncia ai luoghi espositivi tradizionali, la 
rinnovata considerazione del paesaggio e la 
disseminazione dell’operazione artistica in più 
mezzi espressivi con il conseguente processo 
di relativizzazione dei linguaggi del moderno. 
Uno dei fattori che ha contribuito alla 
parcellizzazione dell’esperienza artistica degli 
anni Sessanta è la percezione mediata 
dell’impatto spaziale delle opere, spesso 
conosciute soltanto attraverso fotografie e 
riproduzioni. Raramente vi è l’occasione di 
vedere interventi artistici ambientali che 
dialogano con un luogo esistente. Questo 
avviene spesso nei cosiddetti parchi d’arte, 
contesti privati o pubblici dove sono 
concentrate più opere in uno spazio 
circoscritto. 
In Italia, negli ultimi anni, tali aree si sono 
diffuse ma un’indagine dei rapporti con il loro 
intorno rivela che esse faticano ad entrare in 
relazione con la realtà circostante. La 
necessità di marcare la porzione di territorio 
investita dalle opere, ricostruisce spesso la 
cornice istituzionale dello spazio deputato 
all’arte, dove possono avvenire le più ardite 
sperimentazioni a patto che esso rimanga 
separato dal reale. In un territorio stratificato 
come quello europeo sono rari i casi di 
interazione aperta tra arte contemporanea e 
paesaggio. Un’eccezione è rappresentata 
dall’operazione condotta dal collezionista 
Egidio Marzona a Villa di Verzegnis, un 
piccolo paese della Carnia, nel Friuli nord-
occidentale. Si tratta di un progetto 
pluriennale che ha portato alla realizzazione 
di interventi artistici in un insediamento di 
frangia da parte di alcuni importanti esponenti 
del minimalismo, della land art e dell’arte 
concettuale. Dal 1989 a oggi hanno lavorato a 

Verzegnis personalità come Bruce Nauman, 
Sol LeWitt, Dan Graham, Richard Long, 
Lawrence Weiner, Robert Barry, Bernd 
Lohaus e Lothar Baumgarten. Progetti di Vito 
Acconci, Michelangelo Pistoletto Stephen 
Antonakos sono attualmente in corso di 
realizzazione. In questo work in progress 
l’arte interagisce liberamente con le 
caratteristiche insediative del luogo senza 
condizionamenti, producendo manufatti, 
spesso a scala architettonica, di eccezionale 
presenza pubblica. Egidio Marzona, 
collezionista tedesco pronipote di emigrati di 
Verzegnis, ha raccolto per decenni opere e 
documenti d’arte con particolare attenzione 
alle avanguardie storiche (Bauhaus, 
costruttivismo, dada) e ai movimenti degli 
anni Sessanta e Settanta (concettuale, 
minimalismo, land art, arte povera). La sua 
collezione, fedele ad un’impostazione che 
predilige l’idea dell’artefatto, comprende 
opere ibride (installazioni, fotomontaggi, video 
e assemblages) e un archivio con lettere, 
schizzi, inviti e libri d’artista: manifestazioni 
effimere che permettono tuttavia di verificare 
la portata di un processo di pensiero in 
molteplici forme espressive. Nel suo modo di 
collezionare Marzona adotta un assunto 
fondamentale dei movimenti post-1968: la 
disseminazione dell’idea in più contesti e una 
condizione dell’arte “post-mediatica” che non 
riconosce gerarchie fisse tra progetto, 
realizzazione, esposizione, documentazione1. 
Coerente con questa linea, Marzona ha 
deciso di mettere in gioco se stesso, uscendo 
dal ruolo di apassionato collezionista di opere 
già compiute e affrontando un progetto 
pubblico. Avendo riscoperto il paese di origine 
della sua famiglia, dalla fine degli anni Ottanta 
ha cominciato a proporre agli artisti che ama 
di interpretare il luogo con interventi in esterni 
su lotti di sua proprietà. Marzona partecipa 
attivamente allo sviluppo di Villa di Verzegnis: 
invita gli artisti a risiedere nel paese, a 
esplorarlo, a scegliere un sito e una forma di 
realizzazione delle strutture che spesso 
coinvolge maestranze locali. 
Egli non ha in mente un piano prefissato con 
localizzazioni precise degli interventi ma “si 

lascia sorprendere” dalle proposte degli 
artisti. Usa così l’esperienza di Verzegnis 
come una pratica discorsiva che dissemina 
diverse interpretazioni del luogo in manufatti 
ambientali privi di funzione. Per lui si tratta di 
un’interrogazione continua, per gli artisti di 
una verifica delle loro procedure in relazione 
ad un contesto specifico. 
A Verzegnis, Marzona ha trovato un luogo 
certamente non indifferente. Il paese si trova 
in una regione, la Carnia, caratterizzata dalla 
presenza paesaggistica delle Alpi e del fiume 
Tagliamento che le attraversa, ma anche 
segnata dall’emigrazione, dal progressivo 
abbandono della popolazione e dalla 
frammentaria ricostruzione avvenuta dopo il 
terremoto del 1976. Anche Villa, frazione di 
Verzegnis, non sfugge a questo destino dei 
paesi montani e, con il suo stato di 
semiabbandono, la presenza del non-finito 
degli edifici ricostruiti e dei terreni lasciati 
incolti, ha forse più affinità con un brano di 
città diffusa che con un idillio rurale. Le aree 
acquisite da Marzona si trovano in due zone 
diverse: il prato, punto di contatto tra costruito 
e paesaggio naturale, e lotti all’interno del 
paese. Al centro dell’abitato si inserisce un 
cuneo verde che assume le connotazioni di 
vero e proprio spazio pubblico. Questa 
superficie erbosa inutilizzata è il risultato della 
manipolazione del paesaggio da parte 
dell’uomo: alla creazione di terrazzamenti per 
coltivazioni è subentrato l’abbandono. Il 
bosco e il prato sono cresciuti 
spontaneamente, andando a innescare un 
vero e proprio processo entropico per cui 
l’ambiente naturale ha riconquistato queste 
aree. Caratteristica principale del prato di Villa 
è l’assenza di barriere e di confini definiti. Non 
esistono recinzioni di proprietà, né 
demarcazioni tra orti, giardini privati e il bosco 
sulle pendici delle montagne. Parallelamente, 
all’interno del paese, il crollo di interi edifici e 
la loro mancata ricostruzione hanno 
modificato profondamente il precedente 
tessuto compatto. Improvvisi squarci 
proiettano sulla strada quelli che erano un 
tempo spazi retrostanti, alternando lotti vuoti, 
terreni incolti e nuovi edifici di dubbia qualità. 

Questo carattere di apertura senza 
mediazioni, presente sia nel prato sia nel 
paese, è stato riconosciuto da Marzona e 
dagli artisti come una delle qualità 
fondamentali del luogo, in sintonia con il loro 
desiderio di interazione paesaggistica. 
Marzona ha scelto volutamente di non porre 
confini, lasciando gli interventi accessibili al 
pubblico. I nuovi manufatti sono localizzati a 
ridosso delle case, tra gli orti e gli alberi come 
un’ulteriore presenza nel paesaggio: 
frammenti tra altri frammenti non cercano di 
ricucire uno spazio già compromesso ma ne 
descrivono la complessità proiettandosi al di 
fuori di sé. Tutti gli interventi artistici realizzati 
a Villa di Verzegnis partono da un iniziale 
assunto antimimetico, evitando declinazioni 
locali o a inserimenti pittoreschi. Lavorano 
semmai per opposizione: volumi geometrici, 
oggetti elementari, cataste di materiali grezzi 
e frammenti di linguaggio iscritti sulle superfici 
esistenti sembrano presenze autonome che 
non comunicano nulla. La loro apparente 
ieraticità tuttavia non si lascia racchiudere in 
una singola gestalt e invita a un’esplorazione 
che rivela molteplici letture del luogo il quale 
diventa condizione essenziale di una 
percezione allargata 2. 
Un primo gruppo di interventi presenta singoli 
volumi geometrici di grande scale che paiono 
in sé conclusi. La loro collocazione, le 
caratteristiche materiali e il rapporto di scala 
che stabiliscono con l’intorno invitano però a 
una seconda esplorazione che li rivela 
percettivamente legati al luogo. Nel 1989 
Bruce Nauman eresse ai bordi del prato una 
vera e propria struttura architettonica, la 
“Truncated Pyramid Room”, una piramide 
tronca di cemento alta sei metri con grandi 
aperture su tre pareti che introducono a una 
vera e propria stanza interna. 
Nauman volle collocarla a ridosso delle case 
in modo da non ridurla a un oggetto isolato 
ma a un non-finito simile a molti edifici del 
paese. La piramide sembra una forma 
assoluta, ma in realtà funge da dispositivo 
percettivo che apre sull’esterno: è una 
finestra che inquadra inaspettate vedute del 
prato e dell’insediamento, una stanza  
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attraversabile in molteplici direzioni, un 
triangolo di cielo portato in un interno e un 
orologio solare che muta con i tagli di luce 
proiettati sulle proprie pareti. Diviene inoltre 
forma analogica che richiama 
contemporaneamente una tenda, una 
montagna e la cuspide del campanile di Villa, 
un’altra piramide tronca. Analoghe 
molteplicità emergono nella visita al “Bisected 
Two-Way Mirror Triangle” di Dan Graham, un 
prisma triangolare con le pareti di vetro. Posto 
nella parte settentrionale del prato, questo 
padiglione gioca sull’ambiguità tra riflessione 
e trasparenza proiettando quel che gli sta di 
fronte e lasciando traguardare il paesaggio 
oltre a sé. Grazie a questa duplicità, gli 
oggetti sono riposizionati da un luogo a un 
altro: le case del paese si sovrappongono alle 
montagne, le persone all’interno sono 
percepite all’esterno e viceversa. Le immagini 
si staccano dalla loro presenza fisica con un 
effetto di straniamento e il padiglione diviene 
contemporaneamente finestra, specchio, 
caleidoscopio e labirinto3. Una fisicità 
anonima, primitiva, ottenuta con l’accumulo di 
materiali grezzi caratterizza altri interventi. Il 
legame con il luogo si attua qui con la 
scoperta di relazioni quali la distanza, la 
gravità, la durata, il movimento, la presenza 
corporea e l’impatto di alcuni materiali 
costitutivi dell’ambiente, i quali sono anch’essi 
riposizionati. Il “Tagliamento River Stone 
Ring” configura sul terreno un cerchio con i 
sassi del vicino fiume. Richard Long ha 
lavorato con materiali raccolti nel luogo, 
creando un segno che si percepisce con un 
leggero sommovimento quando si oltrepassa 
il recinto accidentato. Il cerchio è il terreno su 
cui si cammina ma è anche una forma 
geometrica, il simbolo di un percorso che 
ritorna sempre su di sé oltre che un segnale 
visibile a distanza. Da questa posizione si può 
osservare l’Amariana, un’alta montagna 
situata a diversi chilometri di distanza. 
L’opera unisce quindi la scala locale e quella 
territoriale configurando un asse virtuale con 
l’orizzonte. La catasta di legni di Bernd 
Lohaus, posta su un declivio e sormontata da 
due puntoni trasversali che indicano 
l’orizzonte è un altro accumulo ambiguo. 

Nella sua forma richiama le barriere antineve 
fatte con tronchi di legno. I due elementi 
paralleli sospesi tuttavia portano di nuovo 
lontano e inquadrano anch’essi l’Amariana 
con linee di fuga prospettiche. La proiezione 
verso l’altrove  è riassunta insieme all’inerzia 
del qui e l’intervento esiste in più direzioni 
contemporaneamente.  
Altri lavori si basano sul linguaggio, creando 
una doppia significazione legata alle forme 
visive e alle parole, non necessariamente 
coincidenti. La scrittura diventa presenza 
fisica, l’enunciato non esiste più in una 
dimensione astratta ma deve misurarsi con 
quello che indica. Nella corte d’ingresso di 
casa Marzona, uno slargo sulla strada 
risultato dal crollo di una casa, Lawrence 
Weiner definisce un centro spaziale, 
facendolo esplodere con una serie di frasi che 
evocano un “altro luogo”. “Taken to a Point” si 
riferisce forse all’impossibilità di certezze 
presente a Verzegnis, al suo spazio 
modificato, all’identità alienata 
dall’emigrazione: diviene quindi un commento 
a questo luogo perennemente rimosso. 
Anche l’opera di Sol LeWitt, a pochi metri di 
distanza, rimanda all’ambiguità del linguaggio 
in relazione all’esperienza del reale, non 
utilizzando le parole ma il vocabolario dei 
solidi geometrici primari. La sequenza di cubi 
modulari di “HRZL 1” è un saggio sui rapporti 
proporzionali, ma diventa anche un 
cannocchiale visivo che conduce oltre il muro 
in rovina sul lato della corte d’ingresso e una 
scala per oltrepassarlo. La geometria, tesa tra 
regola interna e deformazione ambientale, si 
rivela molteplice, ambigua, scivolosa4.  
Queste opere non offrono punti di vista certi: 
la ricerca di una posizione nei loro confronti, 
dilatata nello spazio e nel tempo consente di 
scoprire più aspetti del luogo disseminandone 
le tracce. Lo spazio è attraversato in più 
direzioni: è lo spettatore che lo attiva con la 
sua ricerca. Egli non è mai esterno alle cose, 
non trova un punto di vista privilegiato, ma è 
continuamente ri-messo in movimento. Il 
paradossale contestualismo dei manufatti di 
Marzona opera similmente nei confronti 
dell’insediamento esistente, spostandolo dalla 
sua posizione abituale e proiettandone gli 

elementi in posizioni altre. Non vi sono né 
bilanciamento di presenze diverse né 
archetipi da reinterpretare in questa 
operazione di inserimento ambientale. Gli 
interventi di Verzegnis verificano la relatività 
dei linguaggi della geometria e della parola 
scritta in una situazione specifica, che non 
offre risposte alternative, ma serve da 
antagonista per spostare i termini del dialogo 
sempre un po’ più in là. Si delinea così una 
condizione interrogativa, uno spazio mai 
risolto che invita allo scambio continuo tra 
nuovi manufatti e contesto. Non vi è mai 
aderenza ma distanza critica tra sito e non-
sito, tra il luogo e la sua rappresentazione, in 
linea con una sperimentazione sullo spazio 
esistente che ha origine alla fine degli anni 
Sessanta con artisti come Smithson, Matta-
Clark, Morris, i Becher e Dibbets. 
La riluttanza degli interventi di Verzegnis a 
essere inquadrati in una categoria certa (arte, 
architettura o landscape) può essere letta 
come una forma di resistenza a una cultura 
delle immagini che predilige formule 
semplificate. È anche la ragione per cui la 
ricezione pubblica del progetto è stata difficile 
ma alla fine sta lentamente avvenendo. 
L’esposizione della collezione Marzona in due 
recenti mostre in Italia e il riconoscimento del 
progetto di Verzegnis da parte della locale 
amministrazione con l’inserimento del prato di 
Villa nel nuovo Piano Regolatore Comunale 
come zona speciale, fanno sperare in un 
futuro più promettente5. Sarebbe auspicabile 
che anche il dibattito architettonico prendesse 
finalmente coscienza di questa esperienza 
perché essa prefigura, grazie alla libertà 
dell’arte, forme alternative di relazione con i 
territori non qualificati raccontandone la 
complessità senza imporre un ordine. 
 
Note 

1 Sulla disseminazione dell’operazione 
artistica concettuale in più mezzi espressivi 
vedi R. Krauss, A Voyage on the North Sea, 
Art in the Age of the Post-Medium Condition, 
London 1999. 
2 L’interazione dell’opera con lo spazio e lo 
spettatore è premessa fondamentale del 
minimalismo. Robert Morris scrive: ‹I migliori 

lavori artistici recenti attingono rapporti al di 
fuori dell’opera e li rendono funzione dello 
spazio, della luce e del campo visivo 
dell’osservatore›. R. Morris, Notes on 
sculpture (1966), in Continuous Project 
Altered daily,The Writings of Robret Morris, 
Cambridge 1994, pp. 23-40. 
3 Sull’alternanza tra trasparenza e riflessione 
nei padiglioni vetrati di Dan Graham vedi 
Two-Way Mirrir Power, Selectrd Writings by 
Dan Graham on his Art, a cura di A. Alberro, 
Cambreidge 1999. 
4 Sul rapporto parola-realtà nell’arte 
concettuale vedi R. Pincus-Witten, Sol LeWitt: 
Word? Object, in Postminimalism into 
Mximalism, Ann Arbor 1987, pp. 117-123. 
5 Le mostre si sono svolte a Roma (2000) e a 
Villa Manin di Passariano (2001). Vedi 
M.Codognato ed E. Coen, (E Così Via) (And 
So On), 99 Artisti della Collezione Marzona, 
Arte povera-Minimal Art- Concept Art-Land 
Art, Venezia 2000; Neoassociazione-
culturale, Marzona Villa Manin, Una 
Collezione d’Arte, Ostfildern 2001. Del 1999 è 
il convegno di Verzegnis per promuovere 
l’inserimento del prato nel nuovo P.R. Gli atti 
in Visione Continua, Musei all’aperto, 
Inserimento Urbanistico e Territoriale, Egidio 
Marzona e Villa di Verzegnis, a cura di E. 
Carlini e P. Valle, Verzegnis 1999. 
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01. Richard Long, Tagliamento River Stone Ring --- 02. Bruce Nauman, Truncated Pyramid 
Room --- 03. Robert Barry, Untitled --- 04. Dan Graham, Bisected Two-Way Mirror Triangle 
05. Carl Andre, Untitled --- 06. Lawrence Weiner, To the Point --- 07. Bernd Lohaus, Bei  
07. Bernd Lohaus, Untitled --- 08. Peter Kogler, Ohne titel --- 09. Robert Grosvenor, 
Untitled --- 10. Richard Nonas, Untitled --- 11. Stephen Kaltenback, Fire on ice --- 12. Sol 
LeWitt, HRZL 1 --- 13. Lawrence Weiner, Taken to another Point 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


