
 

Surrealismo 

Il surrealismo nasce a Parigi negli anni Venti come un movimento che vuole trasformare il 
modo in cui l’essere umano percepisce la realtà. Quando André Breton pubblica il Manifesto 
del Surrealismo nel 1924, dopo l’esperienza del Dadaismo, propone una rivoluzione interiore. 
L’arte, secondo lui, deve liberarsi dal dominio della logica e della morale per accogliere ciò 
che la psicoanalisi di Freud stava rivelando in quegli anni: l’inconscio, il sogno, il desiderio, le 
immagini che emergono quando la ragione si allenta. 

Il movimento nasce da un gruppo di scrittori (Breton, Aragon, Soupault) che sulla rivista 
Littérature iniziano a sperimentare la scrittura automatica, lasciando fluire le parole senza 
controllo razionale. L’idea è che il pensiero, quando non viene sorvegliato, riveli una verità più 
profonda. Breton definisce il surrealismo come “automatismo psichico puro”, espressione 
che diventerà il cuore del movimento. L’artista non deve più rappresentare il mondo visibile, 
ma lasciarsi attraversare da ciò che accade dentro di lui, in quella zona dove sogno e veglia si 
confondono. È qui che nasce la “surrealtà”, una dimensione che supera la realta’. 

Accanto alla letteratura, il surrealismo si diffonde rapidamente nelle arti visive. Molti artisti 
arrivano a Parigi da tutta Europa, attratti da questa nuova libertà creativa.  

Max Ernst sperimenta tecniche come il frottage e la decalcomania, lasciando che la materia 
suggerisca forme inattese.  

Joan Miró si muove verso un linguaggio più astratto e poetico, fatto di segni biomorfi che 
sembrano emergere da un alfabeto primordiale.  

René Magritte, con la sua apparente calma borghese, costruisce immagini che mettono in 
crisi la percezione: oggetti comuni collocati in contesti impossibili, atmosfere sospese, 
accostamenti che sembrano logici solo a prima vista.  

Salvador Dalí, con il suo metodo paranoico-critico, porta il surrealismo verso una teatralità 
visionaria, trasformando il delirio in immagini nitide e quasi fotografiche. Le sue forme molli, 
le uova, le formiche, i paesaggi desertici diventano icone di un immaginario che sfida ogni 
regola. 

Le radici del movimento affondano anche nella pittura metafisica di Giorgio de Chirico, che 
già negli anni Dieci aveva creato scenari enigmatici, piazze silenziose, manichini inquietanti. 
Senza quella atmosfera sospesa, molti surrealisti non avrebbero trovato la strada per 
rappresentare ciò che sta “oltre” la realtà sensibile.  

Quello dei surrealisti non è mai stato un gruppo omogeneo. Alcuni artisti seguono 
l’automatismo puro, lasciando che il gesto si sviluppi senza controllo; altri, come Dalí o 
Magritte, utilizzano una tecnica minuziosa e realistica per rappresentare l’impossibile con la 
precisione del vero. Questa doppia anima, automatica e iperrealista, convive senza 
contraddizioni, perché ciò che conta non è lo stile, ma l’intenzione: far emergere l’inconscio, 



rompere le abitudini percettive, creare un cortocircuito tra ciò che vediamo e ciò che 
crediamo di vedere. 

Il movimento non si limita alla pittura, perché anche la fotografia diventa un terreno fertile per 
sperimentazioni. Così anche il cinema, con Buñuel e Dalí, trova nel surrealismo un linguaggio 
perfetto per rappresentare la natura mutevole della coscienza. Anche la scultura partecipa a 
questa rivoluzione: Hans Arp crea forme organiche e fluide, Giacometti figure ibride e 
inquietanti, mentre Meret Oppenheim trasforma una semplice tazza in un oggetto 
perturbante ricoperto di pelliccia. 

I surrealisti credono che l’immaginazione possa cambiare la società, che la liberazione 
dell’inconscio sia anche una liberazione politica. Non a caso, negli anni Trenta molti di loro si 
avvicinano al comunismo, convinti che la trasformazione dell’arte debba accompagnare 
quella della vita. Le loro riviste e le mostre internazionali mostrano un’intensa attività teorica 
e collettiva. Ma con l’avvicinarsi della Seconda guerra mondiale il gruppo si disperde: alcuni 
fuggono, altri si isolano, altri ancora continuano a lavorare in solitudine. 

Ciò che lo rende ancora vivo è la sua capacità di parlare a una parte profonda dell’essere 
umano, quella che non si lascia addomesticare dalla logica o dall’efficienza. Il surrealismo ci 
ricorda che la realtà non è un blocco compatto, ma una superficie sottile che può essere 
incrinata e reinventata. Ed è proprio in quella crepa, dove il sogno incontra la veglia, che si 
nasconde la nostra libertà più autentica. 

 

Joan Miró  

Joan Miró appare, nella storia dell’arte del Novecento, come una figura che sfugge a ogni 
definizione rigida. È spesso associato al surrealismo, e in parte lo è stato, ma la sua traiettoria 
è quella di un artista che ha sempre preferito la sperimentazione alla fedeltà a un movimento. 
La sua vita e la sua opera sembrano muoversi come le linee sottili dei suoi dipinti: curve, 
deviazioni, ritorni, improvvise aperture verso territori nuovi. 

Nato a Barcellona nel 1893, Miró cresce in una famiglia legata all’artigianato (il padre è 
orefice) e questo contatto con la manualità, con la materia, resterà una costante della sua 
ricerca. Dopo un breve periodo come impiegato, che lo lascia insoddisfatto e inquieto, decide 
di dedicarsi alla pittura e si forma nelle accademie private della città catalana. Qui incontra 
maestri che lo incoraggiano a sviluppare una sensibilità personale, fondata sull’intuizione e 
sull’osservazione poetica del mondo. La Barcellona dei primi anni del Novecento, vivace e 
aperta alle avanguardie europee, gli offre l’occasione di vedere opere di Van Gogh, dei Fauves, 
di Munch: esperienze che lo colpiscono profondamente e che alimentano il suo desiderio di 
sperimentare. 

Il trasferimento a Parigi nel 1919 rappresenta una svolta decisiva. Nella capitale francese Miró 
si muove tra due poli: da un lato studia i capolavori del Louvre, dall’altro frequenta gli 
ambienti più innovativi, dove incontra Picasso e i protagonisti del nascente surrealismo. Il 



rapporto con il gruppo di Breton è complesso: Miró ne condivide l’interesse per l’automatismo 
psichico e per l’esplorazione dell’inconscio, ma rifiuta qualsiasi imposizione teorica. La sua 
adesione al movimento, tra il 1924 e il 1929, è dunque parziale, sempre attraversata da un 
bisogno di autonomia che lo porterà presto a distaccarsene. 

Gli anni Venti sono però fondamentali per la sua maturazione. In questo periodo Miró 
abbandona progressivamente la figurazione descrittiva dei suoi esordi (come si vede in L’Orto 
e l’asino, dove la Catalogna è ancora protagonista) e si apre a un immaginario più libero, 
popolato da creature fantastiche, segni, arabeschi, simboli. Il Carnevale di Arlecchino, 
dipinto nel 1924, è forse l’opera che meglio racconta questa trasformazione: un interno 
animato da figure polimorfe, note musicali, oggetti che sembrano vivere di vita propria. 
Arlecchino, maschera colorata e ironica, diventa un alter ego dell’artista, un modo per 
raccontare la sua solitudine, ma anche la sua inesauribile capacità di inventare mondi. 

Negli anni successivi Miró continua a spingersi oltre. Scompone le forme, le riduce a segni 
essenziali, sperimenta materiali inusuali, crea collage e costruzioni che lui stesso definisce 
un “assassinio della pittura”, non per distruggere l’arte, ma per liberarla da ogni convenzione. 
Le sue Ballerine spagnole, ad esempio, non raffigurano mai una figura umana: sono oggetti, 
ritagli, piume, piccoli indizi che evocano un movimento, un ritmo, una presenza. È come se 
Miró cercasse un linguaggio capace di parlare direttamente all’immaginazione, senza passare 
per la rappresentazione tradizionale. 

La guerra civile spagnola e poi il conflitto mondiale segnano profondamente il suo spirito. Le 
sue opere si fanno più cupe, più tese, attraversate da un senso di inquietudine. Ma proprio da 
questo turbamento nasce una delle sue serie più luminose e poetiche: le Costellazioni, 
realizzate tra il 1940 e il 1941. Ventitré tempere su carta in cui Miró sembra dialogare con il 
cielo, con gli astri, con un ordine cosmico che trascende la violenza della storia. Le figure 
(donne, uccelli, scale, note musicali) sono collegate da linee sottilissime, come se tutto fosse 
parte di una stessa trama segreta. 

Nel dopoguerra la sua ricerca si apre a nuovi materiali e nuove tecniche. La ceramica diventa 
un campo di sperimentazione straordinario: nel 1956-58 realizza per la sede dell’Unesco a 
Parigi due grandi murales dedicati al sole e alla luna, opere monumentali che uniscono la 
tradizione mediterranea alle suggestioni delle pitture rupestri di Altamira. Negli anni Sessanta 
e Settanta si dedica anche alla scultura in bronzo, utilizzando oggetti di scarto che trasforma 
in forme poetiche e sorprendenti.  

Negli ultimi anni Miró scopre la cultura giapponese e ne rimane affascinato. L’haiku, con la 
sua essenzialità e la sua profondità, gli appare vicino alla sua poetica. L’oro dell’azzurro, del 
1967, è un esempio perfetto di questa sintonia: una grande macchia blu, alcune forme nere, 
uno sfondo dorato. Pochi elementi, ma capaci di evocare un universo intero.  

Quando nel 1975 viene inaugurata la Fundació Joan Miró a Barcellona, l’artista è ormai 
riconosciuto come uno dei grandi protagonisti del Novecento. La sua opera, vasta e 
multiforme, continua a parlare con una freschezza sorprendente.  



 

La fattoria  

La fattoria è uno dei primi capolavori di Joan Miró e rappresenta un momento decisivo nella 
sua formazione. Dipinta tra il 1921 e il 1922, durante un periodo trascorso a Mont-roig, l’opera 
è una sorta di omaggio poetico alla casa di campagna della sua infanzia. A prima vista sembra 
un quadro descrittivo, quasi un inventario minuzioso della vita rurale: animali, utensili, piante, 
architetture. Ma basta soffermarsi un attimo per capire che Miró non sta semplicemente 
registrando ciò che vede. Ogni elemento sembra vibrare, come se fosse attraversato da 
un’energia segreta. I maiali, le galline, gli alberi, perfino i secchi e le corde sembrano animarsi, 
partecipando a una sorta di danza silenziosa. 

La tecnica è ancora legata alla tradizione catalana e alla precisione del dettaglio, ma già si 
avverte la tensione verso un linguaggio più personale. Miró trasforma l’ordinario in 
straordinario, come se la realtà quotidiana fosse filtrata da uno sguardo incantato. Non è un 
caso che Ernest Hemingway, che acquistò il dipinto, lo definisse un’opera in cui “tutto è vero e 
tutto è magico allo stesso tempo”.  

 

Il Carnevale di Arlecchino (1924–1925) 

Con Il Carnevale di Arlecchino, Miró entra pienamente nella stagione surrealista. È 
un’esplosione di forme, colori e creature fantastiche che sembrano emergere direttamente 
dal subconscio. Arlecchino, figura tradizionale della commedia dell’arte, diventa qui una 
sorta di alter ego dell’artista: un personaggio fragile, affamato, ironico, che abita un mondo 
popolato da oggetti animati, insetti musicali, scale che non portano da nessuna parte, occhi 
che fluttuano nell’aria. 

La tecnica è precisa, quasi miniaturistica, ma l’effetto complessivo è quello di un sogno in 
movimento. Miró utilizza l’automatismo psichico, caro ai surrealisti, ma lo combina con un 
controllo formale che rende l’opera leggibile e al tempo stesso enigmatica. Il quadro racconta 
un momento difficile della vita dell’artista, segnato dalla povertà e dalla solitudine, ma lo fa 
attraverso un linguaggio giocoso, pieno di invenzioni. È come se Miró trasformasse le sue 
inquietudini in un teatro immaginario, dove tutto può accadere. L’opera è considerata una 
delle più importanti del surrealismo proprio perché riesce a unire rigore compositivo e libertà 
visionaria. 

 

Donna e uccelli nella notte  

Dipinta nel 1945, Donna e uccelli nella notte appartiene a una fase in cui Miró, pur 
mantenendo un legame con il surrealismo, si muove verso un linguaggio più lirico e cosmico. 
L’opera nasce in un momento storico drammatico, alla fine della Seconda guerra mondiale, e 
porta con sé un senso di inquietudine ma anche di speranza. Le figure sono ridotte a segni 



essenziali: una donna stilizzata, alcuni uccelli, la profondità del cielo notturno. Non c’è nulla 
di descrittivo, eppure tutto è evocativo. 

La tecnica è libera, fatta di linee sottili e campiture di colore che sembrano respirare. Miró non 
dipinge direttamente la notte, ma è come se la suggerisse, evocandola. Evoca gli uccelli 
come presenze leggere, quasi spirituali. La donna, figura ricorrente nella sua iconografia, 
diventa qui un collegamento tra la terra e il cielo, tra l’umano e il cosmico. L’opera riflette la 
fascinazione dell’artista per i misteri dell’universo e per la possibilità di trovare, anche nei 
momenti più oscuri, una forma di armonia.  

 

Costellazioni  

Le Costellazioni sono una serie di ventitré tempere su carta realizzate tra il 1940 e il 1941, 
durante l’esilio di Miró in fuga dalla guerra. Sono forse il vertice più poetico della sua 
produzione. In questi lavori l’artista sembra dialogare direttamente con il cielo: figure umane, 
uccelli, stelle, segni musicali e linee sottilissime si intrecciano in una trama delicata e 
complessa, come se tutto fosse parte di un unico organismo vivente. 

La tecnica è raffinata e al tempo stesso spontanea. Miró utilizza colori trasparenti, quasi 
acquerellati, che danno alle opere una leggerezza aerea. Le linee, sottili come fili, collegano le 
figure creando un ritmo visivo che ricorda una partitura musicale. Le Costellazioni nascono in 
un periodo di grande angoscia, ma non ne portano il peso: sono un atto di resistenza poetica, 
un modo per affermare la bellezza e l’armonia in un mondo devastato. Per molti storici 
dell’arte rappresentano il momento in cui Miró raggiunge la piena maturità del suo linguaggio 
simbolico. 

 

Interno olandese I  

Interno olandese I, dipinto nel 1928, è il risultato di un viaggio nei Paesi Bassi e dell’incontro di 
Miró con la pittura fiamminga del Seicento. L’artista rimane affascinato dagli interni domestici 
rappresentati dai maestri olandesi e decide di reinterpretarne uno a modo suo. Il punto di 
partenza è un dipinto di Jan Steen, ma Miró lo trasforma completamente: le figure diventano 
forme geometriche, gli oggetti si deformano, lo spazio si anima di colori vivaci e di dettagli 
surreali. 

La tecnica è precisa ma libera, e il risultato è un’opera che sembra oscillare tra il ricordo e il 
sogno. Miró non copia il modello antico, ma lo reinventa. L’interno domestico si trasforma in 
un teatro fantastico, dove ogni elemento è carico di energia. È come se l’artista avesse voluto 
dimostrare che anche la tradizione più solida può essere attraversata dall’immaginazione. 
Interno olandese I è un esempio perfetto della sua capacità di dialogare con la storia dell’arte 
senza rinunciare alla propria voce. 

 



Murales per l’UNESCO  

I murales realizzati per la sede dell’UNESCO a Parigi tra il 1956 e il 1958 rappresentano uno 
dei momenti più importanti della produzione monumentale di Miró. Si tratta di due grandi 
pannelli in ceramica, dedicati al Sole e alla Luna, realizzati in collaborazione con il ceramista 
Josep Llorens Artigas. L’opera unisce la tradizione mediterranea della ceramica, la sensibilità 
moderna dell’artista e un forte messaggio simbolico legato all’armonia universale. 

La tecnica è complessa: Miró disegna le forme, Artigas le traduce in ceramica attraverso un 
lavoro di cottura e smaltatura che richiede grande precisione. Il risultato è un insieme 
vibrante, dove i colori brillano come se fossero vivi. Il Sole e la Luna non sono rappresentati in 
modo realistico, ma come presenze archetipiche, simboli di equilibrio e complementarità. 
L’opera riflette l’idea di un’arte capace di parlare a tutti, al di là delle lingue e delle culture, e si 
inserisce perfettamente nello spirito dell’UNESCO. 

 

 

René Magritte 

René Magritte è una delle figure più enigmatiche e affascinanti del surrealismo, un artista che 
ha scelto di mettere in crisi ciò che di solito diamo per scontato: la fiducia nei sensi, la 
stabilità delle immagini, la coerenza tra le parole e le cose. La sua vita, apparentemente 
tranquilla e lontana dagli eccessi che spesso accompagnano le biografie degli artisti 
d’avanguardia, gli è valsa il soprannome di “sabotatore tranquillo”. Dietro l’eleganza sobria del 
suo completo scuro e della bombetta, Magritte nascondeva una mente capace di minare le 
certezze più radicate, trasformando oggetti comuni in interrogativi visivi. 

Nato nel 1898 a Lessines, in Belgio, trascorse un’infanzia segnata da un evento traumatico: il 
suicidio della madre. È un dolore che non verrà mai rimosso del tutto e che riaffiorerà, in 
forme più o meno velate, in alcune sue opere. Dopo questo lutto la famiglia si trasferì a 
Charleroi, dove Magritte frequentò il liceo e conobbe Georgette Berger, che sarebbe diventata 
sua moglie e compagna di vita. Nel 1916 iniziò gli studi all’Accademia di Belle Arti di Bruxelles, 
avvicinandosi alle avanguardie del tempo, in particolare al cubismo e al futurismo. I suoi 
primi lavori, presentati nel 1920, risentono proprio di queste influenze, mentre per vivere si 
dedicava alla grafica pubblicitaria, un mestiere che gli permise di affinare un linguaggio visivo 
essenziale e diretto. 

La svolta arrivò nel 1925, quando un amico gli mostrò la riproduzione del Canto d’amore di 
Giorgio de Chirico. Quel dipinto metafisico, con le sue atmosfere sospese e i suoi 
accostamenti enigmatici, fu per Magritte una rivelazione. Capì che la strada da seguire non 
era quella della rappresentazione fedele del reale, ma quella che conduce oltre le apparenze, 
verso un territorio dove gli oggetti diventano indizi, presenze ambigue, frammenti di un 
enigma. Nello stesso anno fondò con alcuni amici il primo gruppo del surrealismo belga, 
mentre nel 1927 espose Il fantino perduto, considerato il suo primo vero dipinto surrealista. 



L’opera, accolta con freddezza dal pubblico, mostrava già la sua capacità di trasformare una 
scena apparentemente comprensibile in un labirinto visivo, dove la logica sembra incrinarsi. 

Il trasferimento a Parigi, sempre nel 1927, lo mise in contatto diretto con André Breton e con il 
gruppo surrealista francese. Furono anni intensi, in cui Magritte definì i temi centrali della sua 
ricerca: il rapporto tra immagine e parola, e quello tra immagine e realtà. In opere come L’uso 
della parola e La chiave dei sogni, l’artista accosta oggetti semplici a scritte che li 
contraddicono, costringendo lo spettatore a interrogarsi su ciò che vede. La celebre frase 
“Ceci n’est pas une pipe”, che accompagna la rappresentazione di una pipa, non è un 
paradosso fine a sé stesso, ma un invito a riconoscere che ciò che abbiamo davanti non è 
l’oggetto reale, bensì la sua rappresentazione. Magritte smonta così l’illusione che l’immagine 
sia un doppio fedele del mondo: la pittura, come il linguaggio, è un sistema di segni, non la 
realtà. 

La sua tecnica, apparentemente semplice, è in realtà estremamente controllata. Magritte 
dipinge con una precisione quasi didattica, come se stesse illustrando un manuale per 
bambini. Le forme sono nitide, le ombre coerenti, la prospettiva corretta. È proprio questa 
chiarezza a rendere ancora più perturbante l’incongruenza tra ciò che vediamo e ciò che 
crediamo di vedere. La sua è una “anti‑pittura” che rifiuta il virtuosismo per concentrarsi sul 
pensiero, sull’idea che l’immagine può generare. 

Nonostante l’intesa iniziale, il rapporto con Breton non fu privo di tensioni. Magritte non 
accettò mai del tutto l’automatismo psichico e rifiutò le derive più estreme del surrealismo 
francese. Preferiva restare fedele all’oggetto riconoscibile, alla chiarezza formale, alla logica 
capovolta che nasce dal mettere insieme elementi familiari in modi inattesi. Tornò quindi in 
Belgio, dove continuò a lavorare con coerenza e autonomia, diventando progressivamente 
una figura di riferimento. 

Negli anni Trenta approfondì il tema del quadro nel quadro, come nella Chiave dei campi, 
dove una finestra rotta rivela che i frammenti di vetro non sono trasparenti, ma riportano 
l’immagine del paesaggio esterno. È un modo per mostrare che la percezione è sempre 
parziale, frammentaria, illusoria. Lo stesso tema ritorna nella serie La condizione umana, in 
cui una tela sul cavalletto sembra proseguire il paesaggio reale, salvo rivelare, a uno sguardo 
più attento, che quella continuità è solo un inganno. 

Negli anni Cinquanta Magritte realizzò una delle sue serie più celebri, L’impero delle luci, in 
cui un cielo diurno sovrasta una scena notturna. L’accostamento di elementi inconciliabili 
crea un effetto di meraviglia e spaesamento, una poesia visiva che l’artista stesso definì 
capace di “sorprendere e incantare”. È la sintesi perfetta della sua poetica: mettere insieme 
ciò che non dovrebbe stare insieme, per rivelare che la realtà è molto meno stabile di quanto 
crediamo. 

Magritte morì nel 1967, lasciando un’eredità immensa. Ogni suo quadro è un invito a dubitare, 
a guardare oltre la superficie, a riconoscere che ciò che vediamo non è mai tutto ciò che 
esiste.  



 

Il tradimento delle immagini  

Quando Magritte dipinge La Trahison des images nel 1929, non sta semplicemente 
rappresentando una pipa: sta mettendo in discussione l’intero rapporto tra immagine e realtà. 
La frase “Ceci n’est pas une pipe” (questa non è una pipa), scritta con una calligrafia calma e 
quasi scolastica, non è una provocazione gratuita. Magritte ci ricorda che ciò che vediamo 
non è l’oggetto reale, ma solo la sua rappresentazione. Una pipa dipinta non può essere 
riempita di tabacco, non può essere fumata, non ha peso né odore. È un segno, non una cosa. 

La tecnica è volutamente semplice, quasi didattica: contorni netti, colori uniformi, nessun 
virtuosismo. È proprio questa chiarezza a rendere l’opera così destabilizzante. Magritte 
smonta l’illusione che l’arte possa essere una finestra sul mondo e ci costringe a riconoscere 
che ogni immagine è un artificio. L’opera diventa così un manifesto del surrealismo 
concettuale, un punto di svolta nella riflessione sul linguaggio visivo che influenzerà 
profondamente l’arte del Novecento. 

 

La condizione umana  

Nel 1933 Magritte realizza La Condition humaine, un’opera che sembra un gioco di prestigio e 
allo stesso tempo una meditazione filosofica. In una stanza si apre una finestra che da su un 
paesaggio. Davanti alla finestra c’è un cavalletto con un quadro che rappresenta esattamente 
quel paesaggio. A un primo sguardo, la tela sembra confondersi con ciò che sta dietro di essa; 
poi ci si accorge che la continuità è un’illusione. Il quadro non è la realtà, ma una sua 
interpretazione. 

Magritte affronta qui uno dei suoi temi più profondi: la percezione come costruzione mentale. 
Ciò che crediamo di vedere non è mai il mondo in sé, ma una sua immagine filtrata, 
selezionata e ricomposta. La tecnica è, come sempre, limpida e controllata: colori sobri, 
prospettiva coerente, nessun eccesso. È proprio questa apparente normalità a rendere 
l’inganno più sottile. L’opera diventa una metafora della condizione umana: viviamo 
circondati da rappresentazioni, e spesso non ci accorgiamo della distanza che le separa dalla 
realtà. 

 

L’impero delle luci  

Tra il 1953 e il 1954 Magritte dipinge una delle sue serie più celebri, L’Empire des lumières. 
L’immagine è semplice e al tempo stesso impossibile: una casa immersa nella notte, con le 
finestre illuminate e la strada buia, sovrastata però da un cielo azzurro, luminoso, tipico del 
pieno giorno. Non c’è alcuna spiegazione logica per questa coesistenza di luce e oscurità, e 
proprio per questo l’opera esercita un fascino magnetico. 



La tecnica è impeccabile: Magritte dipinge con una precisione quasi fotografica, ma l’effetto 
complessivo è quello di un sogno lucido. L’artista non vuole ingannare l’occhio, ma la mente. 
L’accostamento di elementi inconciliabili genera un’atmosfera sospesa, un silenzio che 
sembra carico di attesa. L’opera è diventata un’icona del surrealismo perché racchiude in sé 
l’essenza della poetica magrittiana: la realtà è molto meno stabile di quanto crediamo, e 
basta un piccolo slittamento per trasformarla in mistero. 

 

La chiave dei sogni  

Nel 1930 Magritte realizza La Clef des songes, un’opera che affronta direttamente il rapporto 
tra parola e immagine. Su una tavola sono rappresentati oggetti comuni (una scarpa, una 
valigia, un bicchiere) accompagnati da scritte che non corrispondono a ciò che vediamo. La 
parola “luna” sotto una scarpa, “uccello” sotto una valigia, “valigia” sotto un bicchiere. È un 
cortocircuito che costringe lo spettatore a interrogarsi sul significato dei segni. Le parole non 
sono le cose, e le immagini non sono la realtà. Ogni sistema di rappresentazione è arbitrario, 
e noi ci muoviamo in questo mondo di convenzioni come se fosse naturale. La tecnica è, 
come sempre, sobria e precisa: colori piatti, contorni netti, nessuna distrazione. L’opera 
diventa così una piccola lezione di filosofia visiva, un invito a guardare con occhi nuovi ciò che 
crediamo di conoscere. 

 

Il falso specchio  

Nel 1928 Magritte dipinge Le Faux Miroir, un grande occhio che occupa l’intera superficie del 
quadro. Al posto dell’iride non c’è un colore uniforme, ma un cielo azzurro attraversato da 
nuvole bianche. L’occhio, che dovrebbe essere lo strumento della percezione, diventa una 
finestra su un altrove. Non riflette ciò che ha davanti, ma un’immagine interiore, un paesaggio 
mentale. 

La tecnica è essenziale ma potentissima: l’occhio è reso con una precisione quasi 
anatomica, mentre il cielo è dipinto con una morbidezza che ricorda la pittura metafisica. 
L’opera è diventata uno dei simboli del surrealismo perché racchiude un’idea fondamentale: 
lo sguardo non registra la realtà, la trasforma. Ciò che vediamo è sempre un incontro tra il 
mondo esterno e la nostra immaginazione.  

 

Salvador Dali’ 

Salvador Dalí è una delle figure più riconoscibili e sorprendenti dell’arte del Novecento, un 
artista che ha trasformato la propria vita in un’opera continua, mescolando genio, 
provocazione e un’irrefrenabile immaginazione. Nato a Figueres nel 1904, in Catalogna, Dalí 
cresce in un ambiente che incoraggia la sua creatività, ma anche segnato da un dolore 
profondo: la morte del fratello maggiore, anch’egli chiamato Salvador, scomparso prima della 



sua nascita. I genitori gli ripetono spesso che lui è la “reincarnazione” del figlio perduto, e 
questa idea, così carica di simboli e ambiguità, accompagnerà l’artista per tutta la vita, 
alimentando la sua ossessione per l’identità, il doppio e la metamorfosi. 

Fin da giovanissimo Dalí mostra un talento straordinario per il disegno. Frequenta 
l’Accademia di Belle Arti di Madrid, dove entra in contatto con artisti e intellettuali come 
García Lorca e Luis Buñuel. Sono anni di sperimentazione, in cui Dalí si avvicina al cubismo, 
al futurismo e alla pittura metafisica, ma senza mai aderire completamente a uno stile. La 
sua personalità eccentrica e il suo bisogno di distinguersi lo portano spesso a scontrarsi con i 
professori, fino a essere espulso dall’Accademia per insubordinazione. È un episodio che lui 
stesso trasformerà in mito personale, come se la scuola non fosse in grado di contenere il suo 
talento. 

La svolta arriva negli anni Venti, quando Dalí scopre il surrealismo. L’incontro con André 
Breton e con il gruppo parigino è decisivo: Dalí trova finalmente un linguaggio capace di 
accogliere la sua immaginazione febbrile. Ma, come sempre, non si limita a seguire una 
corrente, anzi, la reinventa. Elabora il suo celebre “metodo paranoico‑critico”, una tecnica 
che consiste nel lasciarsi attraversare da associazioni deliranti e poi organizzarle con una 
precisione quasi fotografica. È così che nascono le sue immagini più celebri: paesaggi 
desertici, orologi molli, figure che si sciolgono, oggetti che si trasformano in altro. La sua 
pittura diventa un teatro dell’inconscio, dove tutto è possibile e nulla è stabile. 

Nel 1931 dipinge La persistenza della memoria, l’opera che lo consacra come maestro del 
surrealismo. Gli orologi molli, abbandonati come creature stanche su un paesaggio immobile, 
diventano il simbolo della relatività del tempo e della fragilità delle nostre certezze. Dalí riesce 
a unire una tecnica minuziosa, quasi fiamminga, a un immaginario visionario che sembra 
provenire da un sogno lucido. È questa combinazione di rigore e follia a renderlo unico.  

Accanto alla pittura, Dalí si dedica al cinema, collaborando con Buñuel a film come Un chien 
andalou e L’âge d’or, opere che ancora oggi conservano una forza disturbante. La sua 
creatività si estende anche alla scultura, al design, alla moda, alla pubblicità: Dalí non 
conosce confini e trasforma ogni mezzo in un’occasione per stupire. La sua immagine 
pubblica, con i baffi appuntiti e l’aria teatrale, diventa parte integrante della sua arte. Per molti 
è un genio, per altri un abile provocatore; lui, come sempre, si diverte a confondere le due 
cose. 

Il rapporto con il surrealismo, però, non è destinato a durare. Le sue posizioni politiche 
ambigue e il suo crescente individualismo lo portano allo scontro con Breton, che lo espelle 
dal movimento. Dalí reagisce con una frase rimasta celebre: “Il surrealismo sono io”. È una 
dichiarazione che riassume perfettamente la sua personalità: egocentrica, teatrale, ma anche 
consapevole della propria forza creativa. 

Negli anni successivi la sua arte si apre a nuovi temi, dalla religione alla scienza. Dipinge 
opere monumentali come Cristo di San Giovanni della Croce e La Madonna di Port Lligat, in 
cui unisce misticismo e geometria, fede e fisica nucleare. La sua tecnica rimane impeccabile, 



sempre più vicina alla pittura classica, ma il suo immaginario continua a essere inquieto e 
imprevedibile. 

Dalí muore nel 1989, nella sua Figueres, lasciando un’eredità immensa. La sua opera 
continua a esercitare un fascino irresistibile. Ogni suo quadro è un invito a guardare oltre la 
superficie, a lasciarsi sorprendere, a riconoscere che la realtà è molto più fragile e misteriosa 
di quanto sembri. Dalí non ha mai smesso di giocare con il sogno, con il desiderio, con la 
paura, trasformando tutto in immagini che restano impresse nella memoria come visioni 
indelebili. 

 

La persistenza della memoria  

Quando Dalí dipinge La persistenza della memoria, nel 1931, non immagina forse che quei 
piccoli orologi molli diventeranno uno dei simboli più riconoscibili dell’arte del Novecento. 
L’opera nasce in un momento in cui l’artista sta approfondendo il suo metodo 
paranoico‑critico, un processo creativo che coniuga le visioni inconsce con una lucidissima 
precisione tecnica. Il paesaggio è quello arido e silenzioso della Catalogna, un luogo che Dalí 
porta dentro di sé come una memoria ancestrale. Su questo sfondo immobile, gli orologi si 
sciolgono come se il tempo avesse perso consistenza, diventando una materia morbida, 
quasi organica.   

La tecnica è minuziosa, quasi fiamminga, con una cura estrema per i dettagli e per la resa 
delle superfici. Ma ciò che colpisce non è la perfezione formale: è l’idea che il tempo, così 
solido nella nostra esperienza quotidiana, possa diventare fragile, instabile, soggetto a 
metamorfosi. L’opera è un manifesto del surrealismo daliniano, un invito a guardare la realtà 
come un territorio in cui nulla è definitivo. 

 

La tentazione di Sant’Antonio  

Nel 1946 Dalí realizza La tentazione di Sant’Antonio, un’opera che sembra un sogno febbrile 
sospeso tra misticismo e ironia. La scena si svolge in un deserto luminoso, dove Sant’Antonio, 
minuscolo e vulnerabile, tenta di respingere con una croce una processione di animali dalle 
zampe sottilissime, quasi scheletriche. Su di essi si innalzano edifici, statue, simboli di 
potere, ricchezza e desiderio.   

La tecnica è quella tipica di Dalí: una precisione quasi fotografica che rende credibile anche 
ciò che è impossibile. Le figure allungate, instabili, sembrano sul punto di crollare, eppure 
avanzano con una lentezza solenne. L’opera riflette il conflitto tra spiritualità e tentazione, tra 
purezza e desiderio, ma lo fa con un linguaggio visionario che trasforma un tema religioso in 
un teatro dell’inconscio. È uno dei dipinti più emblematici della sua maturità surrealista.  

 

Cristo di San Giovanni della Croce  



Nel 1951 Dalí sorprende il pubblico con Cristo di San Giovanni della Croce, un’opera che 
segna il suo avvicinamento a una fase più mistica e spirituale. La scelta del punto di vista è 
radicale: Cristo è visto dall’alto, sospeso nello spazio, senza chiodi né ferite, come se la 
sofferenza fosse stata sublimata in una dimensione metafisica.   

Dalí si ispira a un disegno del santo carmelitano Giovanni della Croce, ma lo rielabora con 
una tecnica impeccabile, fatta di chiaroscuri morbidi e di una costruzione geometrica 
rigorosa. Il paesaggio sottostante, con il lago e la barca, introduce una calma quasi irreale. 
L’opera è una meditazione sulla trascendenza, sulla possibilità di unire fede, scienza e 
armonia cosmica. È uno dei dipinti più solenni e intensi della sua produzione.  

 

La Madonna di Port Lligat  

La Madonna di Port Lligat è un’opera che unisce devozione, simbolismo e sperimentazione. 
Dalí sceglie come modello la sua compagna Gala, trasformandola in una figura sacra sospesa 
nello spazio. Il corpo della Madonna è frammentato, aperto, attraversato da oggetti che 
fluttuano come particelle in un universo in espansione.   

La tecnica è nitida, controllata, con una luce cristallina che rende ogni dettaglio quasi 
tangibile. L’opera riflette l’interesse di Dalí per la fisica atomica, che in quegli anni stava 
rivoluzionando la visione del mondo. La religione non è più rappresentata come un’icona 
immobile, ma come un organismo complesso, dinamico, in cui materia e spirito si 
intrecciano. È una delle immagini più emblematiche della sua fase “mistico‑nucleare”: tra gli 
anni 1945-50 Dalì unisce due mondi apparentemente opposti, la scienza moderna con la 
spiritualità. La scienza rivela che la materia non è solida, ma fatta di energia e vuoto, mentre 
la religione rivela che lo spirito permea tutto. Dalí vuole mostrarli come un’unica realtà.  

 

Sogno causato dal volo di un’ape attorno a una melagrana un attimo prima del risveglio  

Nel 1944 Dalí dipinge un’opera dal titolo lunghissimo e volutamente evocativo: Sogno causato 
dal volo di un’ape attorno a una melagrana un attimo prima del risveglio. La scena è un 
condensato perfetto del suo metodo paranoico‑critico. Gala, la sua musa, dorme sospesa 
sopra uno scoglio, mentre intorno a lei si dispiega una sequenza di immagini che sembrano 
emergere direttamente dal sogno: una melagrana aperta, un pesce che ne esce come 
un’apparizione, due tigri che balzano in avanti, un fucile con la baionetta puntata.   

La tecnica è limpida, quasi iperrealista, ma l’insieme è completamente irreale. Dalí vuole 
mostrare come un piccolo stimolo esterno, il ronzio di un’ape, possa generare una catena di 
associazioni visive nell’inconscio. L’opera è una riflessione poetica sul sogno, sulla sua logica 
imprevedibile e sulla sua capacità di trasformare il reale in un racconto visionario. È uno dei 
dipinti più narrativi e teatrali della sua produzione. 

 



Metamorfosi di Narciso  

Metamorfosi di Narciso è uno dei dipinti più profondi e complessi di Dalí, realizzato nel 1937 
durante il suo periodo londinese. L’opera nasce da una riflessione sul mito di Narciso, ma Dalí 
lo interpreta attraverso il suo metodo paranoico‑critico, trasformando la leggenda in 
un’immagine doppia, ambigua, in continua trasformazione.   

A sinistra vediamo la figura di Narciso, piegato su sé stesso, quasi pietrificato, mentre 
contempla la propria immagine nell’acqua. A destra, in una perfetta simmetria concettuale, 
compare una mano che regge un uovo da cui spunta un fiore: è la “metamorfosi”, la rinascita, 
la trasformazione del desiderio in vita. Le due forme, il corpo e la mano, sono costruite in 
modo da rispecchiarsi, come se fossero due stati della stessa esistenza.   

La tecnica è, come sempre, lucidissima: colori nitidi, dettagli minuziosi, un paesaggio che 
sembra reale eppure è completamente mentale. L’opera è un esempio perfetto della capacità 
di Dalí di unire mito, psicoanalisi e visione personale. Narciso diventa il simbolo dell’identità 
che si frantuma e si ricompone, dell’io che si osserva e si trasforma. È un dipinto che racconta 
molto anche della psicologia dell’artista, del suo rapporto con il doppio, con la metamorfosi, 
con la fragilità dell’immagine di sé. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


