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Asger Jorn: Il grande rilievo 

nell’Aarhus Statsgymnasium
di UrsUla lehmann-BrockhaUs

Abstract. For the Danish artist Asger Jorn pottery was as important and natural a medium as any of  the others he 
used.  The works in this technique he produced in Denmark during the summer of  1953 form the basis of  his ceramic 
output.  In 1954 he moved to the small Ligurian town of  Albisola where he found the optimal prerequisites of  skill 
and artistic impulse for him to create an oeuvre in clay and glaze which  in every way equals his painting.  Indeed, his 
most monumental work is in fact the 3 x 27 meter ceramic relief  commissioned in 1958 for Aarhus Statsgymnasium.  
The relief  was produced at Albisola in a few weeks between June and August 1959 and it was ceremonially inaugurated 
on 5 November 1959.
The work consists of  three unequally-sized panels in which, with overwhelming visionary force, the artist depicts an 
image of  the world.  A solemnly archaic world speaks from the left-hand panel, with statuesque figures and muted 
colours.  In the central and biggest panel, the large mask of  a ray thrashes about, dominant in a richly diverse, luminous 
and colourful aquatic world.  This Dionysian celebration of  life dies away in the final panel, where a rounded unchanging 
form rotates and cool, blue-green shades of  colour give an impression of  endlessly circling water, evoking the might 
of  the all-consuming ocean.

Asger Jorn e Jean Dubuffet davanti all’Aarhus Statsgymnasium, 
10.8.1961 (foto: Børge Venge).
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Per Asger Jorn, la ceramica era uno strumen-
to tanto importante e naturale quanto le altre 
tecniche da lui utilizzate. Di se stesso usava 
dire “forse sono uno senza nome che prova 
invano a crearsi una personalità. Pertanto mi 
risulta indifferente con quale materiale io la-
vori, sia esso collage, pittura o ceramica. In 
tutto ciò che faccio, nutro solo una speranza: 
scoprire il mio volto.”1

Già durante la sua formazione all’istituto 
magistrale di Silkeborg, agli esordi degli anni 
trenta, Jorn modellò alcune opere in argilla. In 
ogni caso il vero esordio della sua opera in ce-
ramica inizia con le creazioni da lui realizzate 
nel 1953 nei laboratori di ceramica di Silke-
borg e dintorni. Infatti, a quei tempi, il museo 
della città aveva predisposto una certa somma 
– all’incirca un terzo del suo budget annuale 
– per permettere all’artista di concentrarsi per 
un breve periodo unicamente sull’attività in 
ceramica. 

In questo periodo egli creò quasi 200 ope-
re: si trattava, in parte, solo di oggetti di pic-
cole dimensioni come posacenere, in parte, di 
piatti e ciotole, e, ancora, di una serie di vasi 
eseguiti al tornio di dimensioni più rilevanti, 
da lui trasformati in forme di aspetto antropo- 
e zoomorfo, contenenti già il germe delle sue 
forme scultoree (Fig. 1). Quando, nell’autun-

no del 1953 Jorn abbandonò definitivamente 
la Danimarca, soggiornando inizialmente in 
Svizzera in convalescenza dalla sua malat-
tia ai polmoni, egli riferì in un articolo la sua 

esperienza dell’estate passata nei laboratori di 
ceramica danesi. Preoccupato per la decaden-
za dell’artigianato danese, egli aveva visto la 
possibilità di una rinascita grazie alla ceramica 
artistica citando, in questo contesto, l’esem-
pio di Picasso a Vallauris. Come scriveva nel 
suo testo, dalla fine dell’Ottocento la cerami-
ca era divenuta una forma espressiva naturale 
per gli artisti danesi, e si comprende come la 
preoccupazione per la perdita di questa forma 
di artigianato avesse radici più profonde e lo 
coinvolgesse direttamente.  

Ciononostante, il problema per Jorn si ri-
solse in modo sorprendentemente veloce e 
totalmente imprevedibile e felice. Difatti, nel 
1954, alla ricerca di una dimora economica 
per sé e per la sua famiglia, e su consiglio di 
Enrico Baj, Jorn si trasferì ad Albisola, cen-
tro ligure di lunga tradizione nella lavorazione 
della ceramica: in qualche modo la Vallauris 
italiana, che di certo superò ampiamente l’ori-
ginale per ciò che riguarda l’arte della cera-
mica nell’epoca contemporanea. A ragione il 
poeta e critico Guido Ballo, nel 1952, intitolò 
provocatoriamente un articolo di giornale Le 
ceramiche moderne non si chiamano solo Picasso.2 
Già dalla fine degli anni venti, difatti, nomi 
dell’avanguardia artistica italiana si erano lega-
ti alle manifatture ceramiche di Albisola – in 
special modo alla bottega Mazzotti Giuseppe, 
dove sarà attivo anche Jorn –  tra cui artisti 
del cosiddetto secondo Futurismo e, dal 1936, 
Lucio Fontana. Già nel 1936/37 egli aveva 
creato con questo mezzo forme scultoree con 
un procedere estemporaneo, che si potrebbe-
ro considerare  informali, come anticipazioni 
della futura evoluzione artistica denominata 
“informale” (Tav. 1).

L’incontro con la maniera di modellare di 
Fontana esercitò un effetto rivoluzionario su 
Jorn, che, ad Albisola, trovò nella ceramica la 
forma espressiva conforme al suo tempera-
mento artistico. Ciò significa che, con un proce-
dere spontaneo e non premeditato, egli voleva 
trasformare anche la creta in una materia pre-
gna di immagini  in cui la forma non fosse de-
terminata in modo inequivocabile ma piuttosto 
in maniera che ivi si trovasse una molteplicità 

 

Fig. 1. Jorn nella fabbrica di Knud Jensen a Sørring 
con alcune ceramiche pronte per la cottura, estate 1953 
(foto: Johannes Jensen).
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di figure interpretabili in altrettante molteplici 
chiavi di lettura. In questo modo egli riuscì ad 
ottenere per la prima volta anche plasticamente 
quel che aveva sviluppato sulla superficie piana, 
e cioè quello stato della materia artistica sospe-
sa tra caos e forma, in cui, per lui, si trovava 
l’essenza dell’arte vivente (Tav. 2).

Dopo poco tempo dal suo arrivo ad Al-
bisola, Jorn si rese conto che gli si offriva 
un’insperata occasione di lavorare la ceramica, 
quando nel giugno del 1954 invitò Appel per 
il mese di agosto all’incontro internazionale 
della ceramica nella città ligure, assicurandogli 
che avrebbero potuto lavorare nell’officina di 
ceramica migliore d’Italia: nella Fabbrica Maz-
zotti Giuseppe sotto la guida di Tullio Maz-
zotti, alias Tullio d’Albisola, egli stesso artista, 
storiografo della ceramica così come talen-
tuoso spirito imprenditoriale che aveva reso la 
ditta fondata dal padre Giuseppe il centro del 
rinnovamento della ceramica artistica. Difatti, 
fino alla fine degli anni Cinquanta, la storia di 
quest’ultima praticamente coincise con quella 
della Fabbrica Mazzotti Giuseppe.

Nell’estate del 1954, Jorn si era concentra-
to nei suoi esperimenti con la ceramica sulla 
creazione di forme in rilievo di varia natura. 
Come testimoniato in una lettera al pittore 
olandese Constant, il suo interesse era focaliz-
zato soprattutto sulla ceramica in ambito ar-
chitettonico,3 e in quest’ottica assume grande 
importanza il rilievo - come categoria formale 
che si presta a numerose possibilità di portare 
ad uno dialogo diversificato tra l’arte figura-
tiva e quella architettonica. Attraverso le sue 
creazioni di tipologie differenti, Jorn dimostrò 
quanto questo legame sia variabile.

Le soluzioni originali che egli denominò 
“rilievi liberi”4 – i cosiddetti “rilievi esplosi” 
(Tav. 3) come quelli in “stile filigranato“ (Tav. 
4), rimasero tuttavia senza seguito nella sua 
opera.  Gli unici che trovarono un prosieguo 
furono quelli in tradizionali forme rettango-
lari. Questi rilievi mostrano che l’artista non 
trasponeva semplicemente concezioni pitto-
riche dalla tela alla creta, piuttosto che si im-
medesimava nella materia e nella tecnica per 
sfruttare al massimo le possibilità espressive e 

figurative ivi contenute. Modellava l’argilla con 
gesti espressivi e lasciava che l’immagine si for-
masse in modo plastico e, attraverso gli smal-
ti, vivesse come opera cromatica. Inoltre egli 
seppe inserirvi anche una componente lineare, 
un ritmo di linee, approfittando della necessità 
di smembrare la lastra per la cottura in pez-
zi irregolari, anzichè in una griglia lineare. In 
questa triade composta da volumi, colori e li-
nee, unione possibile solo nella ceramica, Jorn 
trovò una modalità espressiva assai confacente 
al suo temperamento artistico (Tav. 5).

Con i grandi rilievi del 1954 – che misu-
rano in altezza o larghezza almeno un metro, 
ma possono raggiungere anche la misura di 
1,50 m., così da superare notevolmente, nel 
formato, parte dei suoi dipinti dello stesso pe-
riodo – l’artista aveva trovato già i mezzi che 
cinque anni più tardi egli avrebbe impiegato 

audacemente nella parete di ceramica monu-
mentale del ginnasio statale di Aarhus: qui, 
su un’amplissima superficie di circa 3 x 27 m. 
creò un’epopea in immagini di creta e smal-

Fig. 2. Da sinsitra: P.V. Glob, Viggo Nielsen e Jorn a 
Silkeborg, 1953 (foto: Johannes Jensen).
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ti in tre parti. Essa divenne la sua opera più 
imponente, nata da una forza visionaria im-
pressionante in cui l’artista oltrepassa, nell’ar-
chitettura razionalista dell’edificio, i limiti di 
spazio e tempo dando vita sulla parete ad una 
sua ideazione cosmica. 

L’incarico per la decorazione del ginnasio 
statale di Aarhus giunse solo dopo estenuanti 
trattative durate più di quattro anni, e a causa 
delle quali l’interesse di Jorn per la realizza-
zione di tale progetto cominciava ad esaurirsi, 
mentre i suoi oppositori stavano per prendere 
il sopravvento, se non fosse stato per Viggo 
Nielsen. Nielsen, archeologo di professio-
ne, a quei tempi era segretario del Ministero 
della Pubblica Istruzione e responsabile del-
le decorazioni artistiche degli edifici pubblici. 
Conosceva Jorn dai primi tempi di assisten-
tato al Museo Nazionale di Copenaghen, 
dove l’artista usava andare spesso per studi-
are le collezioni, o semplicemente per trova-
re un suo amico che lavorava in quella sede, 
l’archeologo Glob (Fig. 2).

In più Viggo Nielsen apparteneva alla 
commissione per il cantiere del progetta-
to ginnasio statale di Aarhus divenendo, nel 
1957, segretario della neo-istituita fondazio-
ne statale per l’arte che doveva finanziare la 
decorazione della scuola. Dopo che Nielsen 
ebbe proposto Jorn per la decorazione artisti-
ca, egli riuscì, grazie alle sue varie cariche, a di-
fenderne la candidatura contro gli oppositori; 
così come d’altra parte fu in grado, attraverso 
le stesse cariche, di garantire un esito positi-
vo all’irrequieto artista ormai irritato a causa 
delle lungaggini burocratiche. Di seguito ven-
gono riassunte le tappe di questo iter.

Dopo che i due giovani architetti Arne 
Gravers Nielsen e Johan Richter (Fig. 3) ave-
vano vinto la gara del 1953 per la progetta-
zione del ginnasio statale, nel maggio 1954 la 
commissione per il cantiere  decise che il 2% 
della somma stanziata venisse utilizzato per la 
decorazione dell’edificio. Per questo incarico 
Viggo Nielsen propose Jorn; a sua volta Glob 
– nel frattempo divenuto professore di archeo-
logia presso l’Università di Aarhus –, interpel-
lato proprio da Gravers e Richter per un con-

siglio sulla scelta, suggerì il nome dell’artista. 
Come Viggo Nielsen, anche Glob sostenne la 
candidatura di Jorn per tutti gli anni in cui si 
discusse per l’affidamento dell’incarico.      

All’inizio del 1955 Viggo Nielsen organiz-
zò un incontro non ufficiale tra le due par-
ti, incontro infelice, come ricordò in seguito 
Johan Richter. Fu proprio in quest’occasione 
che divennero evidenti le due contrapposte 
posizioni artistiche. Da un lato vi era il proce-
dere razionalista e freddo degli architetti, im-
prontato proprio su quel pensiero funzionale 
delle forme, che già dagli esordi Jorn aveva 
attaccato per contrapporvi una creazione del-
le forme spontanea, libera e improntata sulla 
forza dell’immaginazione. Eppure dev’essere 
scattata una scintilla che portò i contraenti ad 
accettare la sfida e a confrontarsi con modi 
tanto diversi di procedere.  

Ma dovettero trascorrere anni prima che 
Jorn ottenesse ufficialmente l’incarico. Quan-
do, nel 1956 venne iniziata la costruzione 
dell’edificio scolastico, i fondi previsti per la 
decorazione artistica furono cancellati. Eppu-
re, anche se nella totale incertezza, i pensieri 
di Jorn, come si evince dalle lettere che egli 
spedì a Viggo Nielsen nel 1956, continuavano 
a girare sempre intorno al programma decora-
tivo. Lo occupava il pensiero di come potesse 
venirsi a creare un’unità stilistica tra la forma 
regolare dell’edificio e la sua arte tanto diversa. 
“La scuola di Aarhus è puro determinismo”, 
scriveva a Nielsen, e ancora “il progetto è er-
meticamente chiuso in sé stesso, come in una 
scatola di conserva”. Ma alla fine si dimostrò 
conciliante considerando che “ogni gioco ha, 
anche nell’arte, le sue regole [...], mi diletterà 
trovare la soluzione ad un compito così vin-
colato.”5

L’incertezza del finanziamento corrispon-
deva all’indecisione della commissione per il 
cantiere, che durante la sua ventiquattresima 
seduta del 13 settembre 1957, ancora discute-
va a chi dovesse essere affidato l’incarico per 
la decorazione.  

Mentre la commissione per il cantiere  
continuava a tergiversare, un’occasione por-
tò, per altre vie, alla risoluzione positiva del 
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problema: nel 1957 venne infatti istituita la 
fondazione statale per l’arte responsabile della 
decorazione artistica degli edifici pubblici, che 
doveva assumersi l’onere del finanziamento 
di tali decorazioni. Viggo Nielsen, in qualità 
di segretario di questa istituzione, utilizzando 
il suo influsso, riuscì finalmente a far affidare 
l’incarico della scuola di Aarhus a Jorn.  Alla 
fine dell’anno gli venne dato ufficialmente il 
compito con la richiesta di presentare uno 
schizzo e una descrizione del progetto. 

Il 22 febbraio 1958 Jorn inviò agli architetti 
un progetto dettagliato in cinque parti, affin-
chè potessero discutere assieme la versione 
definitiva. Il suo progetto prevedeva 

1. Un labirinto nel cortile interno
2. Elementi di cemento colorato nella fac-

ciata esterna
3. Un grande tappeto tessuto per la parete 

frontale dell’Aula
4. Rilievi – Jorn parla di rilievi liberi, cioè 

quel tipo che egli aveva sviluppato nel 1954 ad 
Albisola –  nei corridoi che corrono su ent-
rambi i lati dell’atrio, e infine 

5. Vetri colorati in una tecnica che doveva 
produrre effetti musivi.

Un programma decorativo ricco di varia-
zioni, quindi, come se lo erano immaginato 
gli architetti, in cui colpisce, però, come Jorn 
rinunciasse a porre l’accento su una decora-
zione centrale spargendo, invece, con natu-
ralezza, diversi elementi in tutto l’edificio per 
vivificare, laddove possibile, la struttura razio-
nale dell’architettura col respiro della fantasia 
artistica. Egli, difatti, non aveva intenzione di 
primeggiare, voleva piuttosto rompere in più 
punti la compattezza e la rigidità della struttu-
ra con il suo gioco artistico.

Ma le cose andarono diversamente. Quan-
do Jorn e gli architetti si incontrarono a fine 
marzo ad Aarhus per discutere il progetto, 
questo venne modificato in maniera rilevante. 

Fig. 3. Da sinistra: Inge Bjørn, Jorn e gli architetti Johan Richter e Arne Gravers Nielsen davanti al tappeto tessuto 
nell’aula dell’Aarhus Statsgymnasium, 8.9.1961 (foto: Børge Venge).
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A causa della scarsità del tempo disponibile  
una parte dovette essere – almeno momenta-
neamente, così si credeva – esclusa. La deco-
razione della facciata con elementi di cemento 
colorato non poté essere presa in considera-
zione dal momento che i lavori erano già in 
fase troppo avanzata.

Ma di maggior rilievo furono le conside-
razioni degli architetti che avrebbero portato 
ad una stravolgente variazione del progetto di 
Jorn riguardo la decorazione in ceramica. Gli 
architetti desideravano che i “rilievi liberi” pen-
sati per i due corridoi ai lati dell’atrio, venissero 
sostituiti da un rilievo in ceramica nell’atrio, e 
avevano previsto per questo la zona parietale 
mediana tra le porte di ingresso all’aula. Jorn 
accettò la loro proposta, anzi addirittura la ol-
trepassò volendo portare la decorazione su en-
trambe le pareti a destra e a sinistra delle porte, 
così che il rilievo di ceramica si sviluppasse per 
un totale di circa 27 m. su tre porzioni di pa-
rete di lunghezze differenti. Una suddivisione 
forzata che rammaricò soprattutto gli archi-
tetti, poiché se la decisione fosse stata presa 
prima, avrebbero potuto progettare le porte in 
un’altra posizione. 

Con questo fondamentale cambiamento 
del progetto, Jorn rinunciò al programma de-
corativo basato sulla decentrazione e si piegò, 
per così dire, alla “grammatica” dell’edificio, 
arrendendosi agli architetti che avevano pen-
sato l’atrio come il punto focale dell’edificio e 
in cui lo stesso rilievo monumentale ne avreb-
be ulteriormente rimarcato la centralità arti-
stica. In tal modo la creazione dell’opera più 
monumentale di Jorn nasce grazie proprio a 
quel “determinismo” architettonico da sem-
pre osteggiato dall’artista.

Poco tempo dopo l’incontro con gli ar-
chitetti, il 28 marzo 1958, Jorn sottopose alla 
fondazione per l’arte una nuova proposta che 
prevedeva ora solo due elementi decorativi: il 
rilievo di ceramica per l’atrio e un tappeto tes-
suto di circa 1,50 x 14 m. per la parete fron-
tale dell’aula (Fig. 4). Circa tale progetto egli 
spiega trattarsi di due composizioni comple-
mentari enunciando che “nelle opere non vi è 
espressa una simbologia precisa, dal momento 

che questa, per me, non può accordarsi con la 
spontanea creazione artistica. D’altra parte le 
opere non possono essere considerate come 
puramente astratte. Il contenuto poetico si 
svilupperà durante la lavorazione nella sua to-
talità e può essere interpretato in maniera de-
finitiva solo a lavoro concluso. Tale libertà è il 
presupposto di tutto il mio metodo creativo”.6

Dopo altri mesi di indecisione, mentre Jorn 
esprimeva la sua preoccupazione agli architet-
ti riguardo al fatto che con queste lungaggini 
la freschezza e la spontaneità dell’invenzione 
artistica potessero venire meno, il 14 ottobre 
1958 Jorn potè finalmente presentare i suoi 
progetti in una conferenza stampa nell’ufficio 
degli architetti; il 31 ottobre dello stesso anno, 
la fondazione per l’arte decise di corrisponde-
re a Jorn un totale di 150.000 corone danesi 
(oggi ca. 260.200 Euro) per eseguire il rilievo e 
il tappeto. Con ciò, all’artista fu chiaro che con 
tale somma non avrebbe avuto nessun perso-
nale guadagno e che avrebbe speso tutto per 
la manodopera, il materiale e i costi di traspor-
to e montaggio.

La decorazione del ginnasio statale di Aar-
hus fu il primo incarico ufficiale ottenuto da 
Jorn in Danimarca. Ma per l’artista, di altret-
tanta rilevanza come il riconoscimento artisti-
co da parte dello stato danese, fu la possibilità 
di creare una decorazione in un’enorme cor-
nice architettonica.

Difatti per Jorn la decorazione parietale – 
o per meglio dire il gioco di insieme tra arte 
figurativa e architettura –, era un tema nodale 
che lo aveva impegnato sin dagli esordi. Ri-
correntemente egli aveva insistito circa la ne-
cessità del corredo artistico del nostro spazio 
vitale. Nel 1944 scrisse: “L’architettura è la 
cornice attorno alla vita, l’arte d’altra parte è la 
cornice vivente attorno alla vita”.7 Sulla base 
di questa convinzione per Jorn doveva risul-
tare significativo poter lavorare proprio su un 
edificio scolastico, dove già da mezzo secolo 
generazioni e generazioni di studenti sono 
cresciute ammirando quel rilievo che, come ri-
portano alcuni ex studenti dell’istituto, donava 
ali alla fantasia nel trascorrere delle giornate, 
liberava l’anima dal peso della giornata scola-
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stica, aprendo nuove dimensioni. 
La lunga e faticosa strada della committen-

za trovò, finalmente, risoluzione positiva con 
la firma del contratto tra Jorn e la fondazione 
per l’arte il 17 dicembre 1958.  

Per regolare alcuni aspetti pratici, Jorn 
dev’essere partito per Albisola poco dopo. 
All’inizio del gennaio 1959 stipulò un con-
tratto con la Fabbrica Mazzotti Giuseppe per 
l’esecuzione del rilievo. Poco dopo, questo 
però dovette essere rescisso dal momento 
che, da febbraio, la fabbrica non era più attiva 
a causa della separazione commerciale a quel 
tempo occorsa tra i fratelli Tullio e Torido 
Mazzotti.

Pertanto Jorn si rivolse alle Ceramiche San 
Giorgio  firmando, il 20 maggio 1959, un con-
tratto per l’esecuzione del rilievo con Eliseo Sa-
lino, responsabile artistico della ditta. Quest’ul-
tima si obbligò a mettere a disposizione gli 

ambienti così come la manodopera necessaria, 
a consegnare il materiale e garantire assisten-
za tecnico-artistica. Il compenso fu stabilito in 
35.000 lire per metroquadro: nello specifico 
20.000 lire per l’assistenza tecnica e 15.000 lire 
per quella artistica. In più, per l’imballaggio ed 
il trasporto ad Aarhus, così come per l’assem-
blaggio dei pezzi, la ditta garantiva l’assistenza 
tecnica a fronte di un compenso di 900.000 lire.

Salino, con quest’opera di ceramica di 90 mq 
di Jorn, si assumeva così per la prima volta un 
incarico monumentale. Questo segnò l’inizio di 
una cooperazione permeata da una profonda 
amicizia durata fino alla morte di Jorn. Salino, 
nei suoi ricordi, paragonava l’avvento di Jorn 

ad Albisola, nel 1954, alla caduta di una mete-
ora.

Più o meno contemporaneamente a quan-
do, ai primi di giugno, l’artista poté finalmente 
dare inizio ai lavori per il rilievo, l’8 giugno 

Fig. 4. Jorn con gli schizzi per Il grande rilievo in ceramica e per il tappeto tessuto Il lungo viaggio nello studio degli architetti 
Gravers Nielsen e Richter, 14.10.1958 (foto: Børge Venge).
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1959 venne inaugurata ufficialmente la scuo-
la di Aarhus. In quest’occasione venne affisso 
nella bacheca della sala professori lo schizzo 
del rilievo per dare una prospettiva di come 
l’atrio sarebbe stato decorato. Ma come ricor-
da uno dei professori di allora, non si riusciva 
a farsene un’idea precisa.

In una lettera datata 12 giugno, Jorn rife-
riva agli architetti di aver inviato i primi pezzi 

di prova, e che appena fosse tornato da Parigi 
dove stava avviando i lavori per il tappeto, si 
sarebbe messo al lavoro per la creazione de-
finitiva del rilievo. La lavorazione ebbe inizio 
verso il 20 giugno 1959. 

La lunghezza totale del rilievo consta di 27 
m. per un’altezza di 3,10 m. Per dare spazio 
alle porte all’interno della parete, come già 
detto, lo si dovette però dividere in tre grandi 

sezioni: quella sinistra di 3,10 x 8,40 m., quella 
centrale di 3,10 x 16,60 m. e quella destra di 
3,10 x 2,38 m.

Del rilievo Jorn aveva realizzato due pic-
coli schizzi in ceramica: uno in proporzione 
1:20 (Tav. 18),  venne da lui mandato a giugno 
agli architetti per dar loro una vaga idea del 
risultato finale; l’altro, nella proporzione 1:10 
(Tavv. 20-22), rappresenta il modello di lavoro 

tripartito che venne poi murato nella parete 
della cucina dell’artista nella casa di Albisola.

Per la realizzazione del rilievo, Salino aveva 
predisposto 20 tonnellate di un’argilla la cui 
ceramica possiede calde tonalità grigio rosa. 
Inoltre erano stati realizzati pannelli di com-
pensato di 4 x 3 m., sui quali poter modellare 
il rilievo in singole sezioni. 

A causa del torrido caldo estivo, il giorno 

Fig. 5. Jorn al lavoro su un segmento del Grande rilievo nel cortile delle Ceramiche San Giorgio, Albisola, estate 1959 
(foto: Lux).
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lavorativo cominciava alle quattro di mattino. 
Quotidianamente Salino andava a prendere in 
auto Jorn nella sua casa sulle colline vicino ad 
Albisola. Alle 8 veniva fatta una pausa per la 
colazione, successivamente si tornava nell’of-
ficina e Jorn finiva la giornata lavorativa verso 
mezzogiorno.

Ogni giorno l’argilla veniva stesa sui pan-
nelli di compensato per uno spessore di alme-
no 5 fino a 30 cm. (Fig. 5). Dopodichè Jorn 
cominciava a lavorare e modellare la terra la-
sciando crescere in alcuni punti lo spessore 
del rilievo fino ai 50 cm. Egli si aiutava con 
le dita, con spatole, ma anche rastrelli che gli 
venivano prestati dai bagnini del vicino stabili-
mento balneare Sant’Antonio. Questo proces-
so lavorativo non convenzionale lasciò molte 
tracce, a volte anche involontarie: accanto alle 
impronte della mano di Jorn, si scoprono im-
pronte di piedi, ma anche orme delle zampe 
del cane Dicky (Fig. 6, Tav. 12), che lo segui-
va, con l’attaccamento tipico dei trovatelli, fin 
dentro il pannello di creta; Jorn si serviva di 
un oggetto simile ad una ruota – probabil-
mente un pezzo meccanico – per imprimere 
forme rotonde a mò di ventaglio nell’argilla 
che, simili a corolle, emergono dal fondo (Tav. 
17). In questo procedere, raggiunse maggior 
fama la Lambretta con le cui sgommate Jorn 
impresse nell’argilla un ornamento, un’idea 
che tuttavia dev’essere considerata meno stra-
vagante e meno imputabile ad una trovata 
improvvisa e spiritosa rispetto a quel che si 
pensava finora (Fig. 7). Piuttosto è stato giu-
stamente osservato come l’artista qui creasse, 
per così dire, attraverso un metodo moderno 
e in forme monumentali, un ornamento a zig-
zag che gli era noto grazie agli esempi della ce-
ramica preistorica scandinava prodotta con un 
procedimento a timbratura di cui egli si servì 
anche nel rilievo di Aarhus (Fig. 8).

Dopo aver modellato una sezione, sulla su-
perficie di argilla venivano spruzzati a secchia-
te o distribuiti con spazzole e scope, ingobbi 
bianchi e color terra. Questo formava il fondo 
che sarebbe stato poi coperto per la maggior 
parte dagli smalti. La superficie modellata do-
veva venir poi divisa in parti più piccole, una 

necessità tecnica che, come già detto, Jorn 
usava per creare un reticolo di linee movimen-
tato e ritmico. Era, successivamente, compi-
to di Salino scavare leggermente il retro dei 
singoli pezzi e numerarli prima di metterli ad 
asciugare sugli appositi sostegni. Così proce-
deva dunque il lavoro giornaliero che durò per 
complessivi undici giorni. Difatti Jorn model-

Fig. 7. Particolare della parte destra del pannello me-
diano durante la lavorazione con la firma di Jorn che fu 
tagliata quando, durante il montaggio, l’artista dovette 
ridurre tutti i tre pannelli in altezza e larghezza, Albiso-
la 1959 (foto: Lux).

Fig. 6. Jorn osservato dal cane Dicky mentre segue le 
istruzioni di Salino per creare con le ruote della Lam-
bretta un disegno sulla parte destra del pannello media-
no, Albisola, estate 1959 (foto: Lux).



40  UrsUla lehmann-BrockhaUs

Fig. 8. Frammento di un vaso in argilla dell’epoca 
preistorica scandinava (foto riprodotta da Lehmann-
Brockhaus 2007b).

lò l’immensa superficie di argilla in soli undici 
giorni, e questa, composta da 1200 pezzi, fu 
così pronta per la prima cottura.

Una gigantesca impresa, non solo per ciò 
che riguarda le dimensioni; ancor più scon-
volgente era il procedimento per la sua rea-
lizzazione. Come notava Erik Nyholm, gran-

de maestro nella lavorazione della ceramica e 
amico di vecchia data di Jorn, che seguì la cre-
azione del rilievo, “erano le sue visioni, il suo 
sapere, così come la sua ferrea disciplina che 
gli diedero la libertà dell’improvvisazione”.8

Jorn doveva sviluppare il suo rilievo in re-
lazione alle dimensioni di 4 x 3 m. delle tavole 
di compensato; queste, però, potevano essere 
disposte ed accostate nello spazio per un mas-
simo di due alla volta. Per avere una visione 
d’insieme della superficie dell’opera che an-
dava lavorando, l’artista doveva salire su una 
scala. Per il proseguimento del lavoro, il gior-
no seguente gli bastava, invece, avere davanti 
agli occhi l’ultimo segmento della precedente 
sezione per salvaguardare la continuità della 
forma figurativa così come delle linee di seg-
mentazione. 

A metà luglio, il rilievo era stato tutto sot-
toposto alla prima cottura. Poi fu ricomposto 
e venne iniziata la smaltatura. Ognuna delle 
tre parti principali venne trattata a sé. Jorn si 
serví di un’enorme quantità di smalti diversi 
e di colori differenti.  Con sguardo artistico 
Nyholm osservò Jorn durante i suoi interven-
ti di smaltatura del rilievo trattato alla stregua 

Fig. 9. Il grande rilievo esposto nel cortile delle Ceramiche San Giorgio, Albisola, estate 1959 
(foto: Archivio Museum Jorn, Silkeborg).
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di un grande dipinto; “procedeva alternativa-
mente da destra o da sinistra”9 sulla parte cen-
trale lunga più di 16 m. Jorn, nel suo proce-
dere sperimentale basato sull’improvvisazione 
infrangeva, spesso intenzionalmente, le regole 
del mestiere, portando Salino alla disperazio-
ne.

Un altro mezzo non convenzionale usato 
da Jorn consisteva nell’aggiunta di inserti di 
vetro che, sciogliendosi durante la cottura, 
facevano direttamente trasudare, dalla sostan-
za terrosa, delle gocce. L’uso di questo ma-
teriale probabilmente gli era noto attraverso 
l’opera di Lucio Fontana e Salino. 

La cottura degli smalti richiese settimane e 
alcuni pezzi dovettero essere cotti tre volte, pri-
ma che il risultato venisse approvato da Jorn.

Quando questo processo era quasi termi-
nato, il 17 agosto 1959 egli scrisse a Viggo 
Nielsen: “Si, adesso, con la seconda cottura, 
abbiamo quasi completato l’intero rilievo. 
Sarà pronto per la consegna tra una settimana. 
Posso dire che l’opera sia riuscita al di sopra di 
ogni aspettativa. Naturalmente non si può tut-
tavia esprimere un giudizio definitivo se non 
dopo averla  collocata nella sua sede.”10

Alla fine di agosto l’opera venne finalmen-
te conclusa e potè essere esposta nel cortile 
della fabbrica San Giorgio, divenendo l’attra-
zione delle passeggiate serali dei turisti e dei 
locali come “più grande rilievo di ceramica al 
mondo” (Fig. 9).

Secondo gli accordi, la ditta San Gior-
gio doveva provvedere all’imballaggio, al di-
simballaggio e alla ricomposizione dei pezzi 
nell’atrio del ginnasio statale, cioè a tutto il 
processo esclusa la muratura dei singoli seg-
menti ricomposti sulla parete. Ma dopo che 
Jorn andò ad Aarhus e potè confrontare il 
modo di lavorare ed i compensi degli operai 
danesi con quelli italiani, decise che questi ul-
timi avrebbero dovuto farsi carico anche del 
montaggio. Arrivarono in tre, dunque: tra loro 
Eliseo Salino e il muratore Spotorno che si di-
ceva fosse in grado di fissare le decorazioni 
parietali in ceramica anche su una nuvola.

Alla fine di settembre del 1959 il vagone 
ferroviario che trasportava i 1200 pezzi giunse 

allo scalo merci di Aarhus (Fig. 10).
A quel punto iniziarono i lavori di mura-

tura, ma si presentò un imprevisto (Fig. 11): 
poichè durante le misurazioni del rilievo non 
si erano tenute in dovuto conto le fughe, si 
dovettero ridurre le sezioni sia in altezza sia 
in larghezza, ma ciò non provocò alcun dis-
agio in Jorn. Senza grandi indugi, egli chiese 
una fresatrice e ridusse la parte superiore di 
10 cm e molto di più le parti laterali, come ci 
testimonia una foto del campo mediano re-
cante la sua firma asportata durante il drastico 
intervento (Fig. 7). Pertanto, successivamente, 
Jorn firmò la sua opera, con del colore nero, 
nella sezione destra più piccola. 

La collocazione del rilievo divenne per Jorn 
ancora una volta un atto artistico, poichè egli, 
tramite una disposizione di differenti spessori 
del sottostante strato di malta volle conferire 
alla superficie un ulteriore ritmo ondulatorio, 
dando la sensazione che il rilievo stesse respi-
rando.

Fig. 10. Arrivo del vagone con i 1.200 pezzi del Grande 
rilievo allo scalo merci di Aarhus a fine settembre 1959. 
Da sinistra: Mario Pastorino, Giambattista Spotorno, 
Eliseo Salino e Jorn (foto: Archivo Museum Jorn, Sil-
keborg).
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Riguardo questa fase di collocazione, Jorn 
usava dire che “il tutto dev’essere disposto in 
modo plastico e nuovamente creativo. Il gio-
co dev’essere ripreso e i ritmi nuovamente 
colti”.11 All’accentuazione ritmica del campo 
figurativo concorrono anche le fughe che, 
realizzando solchi più sottili o larghi, più su-
perficiali o profondi, vennero, laddove troppo 
chiare, coperte da ceralacca nera. Per mancan-
za di tempo, anche il bidello lo aiutò.

Il 5 novembre 1959 il rilievo venne inau-
gurato alla presenza di rappresentanti della 
fondazione statale per l’arte, della commis-
sione per il cantiere e dei notabili della città 
di Aarhus. Durante la fase di montaggio Jorn 
si era spesso posto la domanda su come sa-
rebbe stato accolto il rilievo. Si racconta che 
all’inizio della cerimonia fosse tanto nervoso 
da chiedere a Guy Atkins, giunto con lui in 
città, di tenere la sua piccola Mini Morris con 
il motore acceso per poter eventualmente ga-

rantirgli una rapida ritirata. Durante tutta la 
manifestazione sedette sul bordo della sedia 
più esterna della prima fila pronto a saltare 
su e fuggire (Fig. 12). Ma non fu necessario 
farlo, dato che l’opera venne accolta con gran-
de rispetto anche tra coloro che ne avevano 
osteggiato con scetticismo la scelta per la de-
corazione della scuola.

Di fronte al rilievo, l’osservatore si trova 
davanti ad un’immensa superficie in cui si 
muovono forme figurative monumentali che 
non si afferrano nettamente a prima vista, ma 
soltanto percorrendo l’atrio, cogliendo via via 
con lo sguardo sezione dopo sezione (Tavv. 
6-7). Difatti, nell’atrio non vi è alcun pun-
to che possa offrire una distanza sufficiente 
per riconoscere l’accordo tra le singole parti. 
Solo andando avanti e indietro e collegando 
tra loro le sezioni nel proprio intimo – o con 
l’aiuto della fotografia – si riesce a riconoscere 
la parete di ceramica tripartita e la gerarchia 

Fig. 11. Durante il montaggio del Grande rilievo a Aarhus. In mezzo, il muratore Spotorno, ottobre 1959 (foto: Poul 
Pedersen).
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della composizione nella sua totalità. Ciò vale 
in particolar modo poiché il rilievo di Jorn 
non è stato concepito come una decorazio-
ne che si sviluppa sulla parete con un ritmo 
costante ed una tensione che procede da sini-
stra a destra tipici di un fregio. Egli piuttosto 
realizzò – in rapporto con la loro grandezza – 
campi differentemente accentuati, sviluppan-
do nelle figurazioni un crescendo drammatico  
che culmina nella parte mediana, che già per 
le dimensioni risulta dominante, mentre le più 
piccole sezioni di sinistra e destra riflettono 
rispettivamente l’inizio e il finale del potente 
epos figurativo creato attraverso l’argilla e gli 
smalti.

Jorn dominò in modo magistrale le dimen-
sioni monumentali del rilievo con le quali, in 
realtà, non aveva alcuna dimestichezza. Al 
contrario, nei suoi quadri rimase fedele so-

prattutto al piccolo e medio formato. Attra-
verso le sue mani creative ed altri strumenti, 
egli riuscì a trasformare la gigantesca superfi-
cie in un campo figurativo immenso, i cui co-
lori e le cui forme affascinano la vista, e ten-
tano lo spettatore verso una esperienza tattile 
di stupore, come fu per Dubuffet quando, nel 
1961, vide il rilievo (Fig. 13). Nel tentativo di 
comprendere il rapporto tra le forme di gran-
di dimensioni, lo sguardo viene costantemen-
te catturato e disorientato da una molteplici-
tà di ministrutture, ciascuna con una propria 
vita, sebbene questo non mini l’unità del tutto. 
L’artista diede all’opera una duplice vita, come 
unità monumentale ed universo che compren-
de innumerevoli micromondi.

Il campo di sinistra (Tav. 8) mostra una 
composizione chiaramente simmetrica e fa-
cile da abbracciare con lo sguardo, realizzata 

Fig. 12. Inaugurazione del Grande rilievo nell’Aarhus Statsgymnasium il 5 novembre 1959. Jorn è seduto all’ultimo posto 
della prima fila (foto: Børge Venge).
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attraverso elementi figurativi verticali ed oriz-
zontali: a sinistra una coppia di figure in una 
posizione rigidamente frontale, che conferisce 
loro un carattere statuario. Tra i due affiora 
un volto con cappello rosso che si rifà ad un 
quadro del 1958, in cui era dipinta la faccia di 
un bambino; come tale va interpretata anche 
la figura nel rilievo di ceramica. In contrappo-
sizione a tale gruppo, a destra, si trova un’altra 
coppia di figure, qui, tuttavia dal portamento 
più sciolto e dai contorni più movimentati ri-
spetto al suo pendant di sinistra.

Il gesto della figura interna della coppia è 
stato finora visto come un braccio teso la cui 
mano afferra una seppia. Ma la formazione 
all’estremità, che fa pensare a delle dita, po-
trebbe anche suggerire, più prosaicamente, di 
vedervi quello che rimane da una seppia ri-
dotta a qualcosa di meramente commestibi-
le, come si evince da due fotografie (Figg. 14 
e 15). Come al solito, in Jorn le forme non 
sono inequivocabili. Il mollusco è il centro 
della raffigurazione ed il suo moto natatorio 
orizzontale crea al contempo un legame tra le 
componenti esterne e verticali dell’immagine, 
cioè tra le due coppie a loro volta legate da un 
alto orizzonte.

La scena è caratterizzata da un cromati-
smo attenuato e solamente rischiarato qua e 
là attraverso tonalità gialle e rosse, soprattutto 
nella testa del bambino, nel cefalopode e in 
una sorta di civetta in volo che ricorre spesso 
nell’opera di Jorn. Come rinchiuse in gusci in-
visibili, le figure vivono in sfere rigorosamen-
te distinte e separate: a sinistra il mondo della 
primigenia solitudine in pesanti e scure tona-
lità terrestri nero-marroni, con la coppia, la 
cui rigida frontalità è definita con una linea di 
contorno profonda e netta; segue poi la sep-
pia, circondata dal suo elemento, il mare blu 
profondo; al di sopra, in un cielo azzurro, si 
libra il volatile; alla fine della scena, troviamo 
la coppia in posa sciolta, inserita in un pae-
saggio la cui aridità viene vivificata dai riflessi 
verdi della germogliante vegetazione. Su tutto 
aleggia una gravità arcaica, e le due figure di 
sinistra sono permeate da un pesante senso 
di fatalità.

In contrapposizione al carattere statico e 
al colorismo attenuato di questa sezione del 
rilievo, la parte centrale (Tavv. 9-10) si con-
traddistingue per la componente dinamica e 
la luminosità cromatica. Un mare fluttuante di 
forme riempie lo spazio che risplende di colo-

Fig. 13.  Dubuffet con Jorn davanti al Grande rilievo  dell’Aarhus Statsgymnasium, 
10.8.1961 (foto: Børge Venge).
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ri. Qui esplode in Jorn, forte come in nessuna 
delle sue altre opere, l’esperienza della natura 
mediterranea conosciuta ad Albisola; il mare 
splendente con i suoi abitanti, i pesci, e il re-
gno terrestre bruciato dal sole, nella cui arsura 
possono apparire singole gemme, splendenti 
come stelle; e infine l’intensità della luce, at-
traverso cui i colori ottengono più brillantez-
za, per la quale nessun altro mezzo artistico 

risulta più idoneo degli smalti e la cui potente 
radiosità deriva proprio dal fuoco. Un mondo 
variopinto e molteplice si agita in questo oce-
ano: tra i banchi di pesci, si riconoscono un 
ippopotamo, una tartaruga e un riccio di mare 
(Tav. 15), la cui corazza spinosa viene raffigu-
rata dall’artista come un ornamento puntuto 
creato forando la creta con le dita. Dalla pro-
fondità emergono in superficie altri esseri non 
identificabili, ed amebe.

Nel mezzo del moto fluente e dell’attività 
irrequieta appare come elemento catalizzato-
re di calma un essere che sembra dominare 
questo mondo sottomarino. E’ un’enorme 
maschera dalle sembianze di razza (Tav. 13) 
che rimanda, sebbene trasformata in modo 
determinante, ad una forma inserita da Jorn 
nel suo dipinto Svendita di un’anima (Tav. 14) 
del 1958/59. Rispetto alla maschera tragica 
dell’essere lacerato della tela, l’artista rende, 
nel rilievo di ceramica, tratti di una creatu-
ra serena, quasi trasfigurata, che riporta alla 
mente un dio pagano dei mari. Come nel di-
pinto, una creatura femminile (Tav. 16), le cui 
caratteristiche sessuali vengono rimarcate in 
modo vistoso nel rilievo di Jorn alla stregua di 
un’antica divinità della fertilità, si stringe alla 
figura dalle sembianze di razza. 

All’accentuazione compositiva di questa 
creatura dalle fattezze di razza corrisponde il 
suo trattamento figurativo diverso rispetto al 
resto del rilievo: ciò rimarca ancor di più il suo 
carattere particolare. In contrapposizione con 
altre parti caratterizzate da una lavorazione 
potentemente plastica, Jorn qui non model-
lò la faccia, lasciando piuttosto che la materia 
giungesse, per così dire, a riposo, proprio su 
quel volto. D’altronde, gli aveva conferito un 
andamento fortemente convesso applican-
do uno strato di malta tanto spesso da creare 
un’area bombata, tanto che, malgrado la su-
perficie liscia, appare come marcato gonfiore. 
Al contempo questa è la parte più luminosa e 
cromaticamente armonica di tutta l’opera, dal 
momento che Jorn aveva evidenziato in modo 
conciso unicamente gli occhi, il naso e la boc-
ca per lasciare esprimere, nel resto del volto, la 
calda tonalità grigio rosa dell’argilla.

Fig. 14. Da sinistra: Paolo Marinotti, Lucio Fontana, 
Jorn e Lawrence Alloway mostrano una seppia, Albiso-
la, estate 1957 (foto: Gunni Busck).

Fig. 15. Jorn prepara la seppia per la cottura sotto lo 
sguardo dei figli Ole e Bodil, Albisola, estate 1957 
(foto: Gunni Busck).
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Le striature nere della coda sono state rea-
lizzate con il rastrello da spiaggia, le cui tracce 
si ritrovano ovunque nel rilievo, soprattutto 
nel campo di sinistra. La figura dalle sembian-
ze di razza occupa tutta l’altezza del rilievo. 
Il ridimensionamento della parte superiore, 
dovuto eseguire da Jorn, è da deplorare in 
particolare proprio riguardo questa creatura 
marina. La maschera del volto è stata tagliata 
nella parte superiore tanto da risultare inseri-
ta a forza nella superficie, perdendo quell’as-
senza di gravità per cui essa emergeva dal 
tumulto delle forme, librandosi e nuotando: 
un’immagine imperscrutabile con una molte-
plicità immaginifica tipica nell’opera di Jorn. 
E’ una creatura degli abissi marini, ma anche 
un essere con tratti insolitamente umani, e al 
tempo stesso remoto come un corpo celeste. 
Non al centro del campo, piuttosto spostata 
verso sinistra rispetto all’asse mediano, que-
sta figura, con la sua posizione asimmetrica, 
essendo l’elemento figurativo più importante 
ed il punto focale dell’opera, dona ad essa ten-
sione dinamica. 

La figura dalle sembianze di razza come 
motivo centrale del campo mediano era pre-
sente sin dall’inizio, e il suo sviluppo si lascia 
seguire già nei due modelli di ceramica. Nel 
primo piccolo schizzo di proporzione 1:20 
(Tav. 18) compare un tondo irregolare, in ogni 
caso ancora non staccato, ma piuttosto ada-
giato nell’andamento della figurazione, che 
accenna ad una testa:  una sottilissima rigatura 
allude alla fila dei denti in una bocca (Tav. 19). 
Jorn si servì qui di uno strumento simile ad un 
pettine, con cui creò ulteriori ornamenti on-
dulatori, soprattutto nel bordo inferiore. Per 
le strutture corrispondenti nel grande rilievo, 
egli si aiutò con il rastrello da spiaggia.

Un passo avanti verso la composizione fi-
nale della maschera dalle fattezze di razza nel 
rilievo monumentale, si trova nel modello in 
proporzione 1:10 dove essa si libra, isolata 
rispetto al nesso formale, come figurazione 
ellittica. Qui essa rappresenta, come nel gran-

de rilievo, l’accento cromatico dominante nel 
campo,  questa volta tuttavia di un rosso fiam-
meggiante come un sole ardente (Tav. 21). Un 
orizzonte grigioverde continuo, il cui colore 
evoca il regno terrestre, collega i tre campi 
(Tavv. 20-22). Solo nel rilievo monumentale, 
dominerà, invece, il mondo marino; e sola-
mente sulla grande superficie Jorn sviluppò le 
singole differenziazioni formali e cromatiche 
delle sezioni parietali di diversa grandezza. In 
tal modo egli suddivise chiaramente il con-
tenuto dell’opera, mentre nei due modelli il 
campo figurativo era stato trattato come un 
tutto omogeneo.

La terza ed ultima sezione del rilievo (Tav. 
11) rimanda, nella sua struttura di base, visibil-
mente al secondo modello di cui si è parlato. 
Jorn aveva modellato questa composizione in 
modo più sommario rispetto alle precedenti 
parti, dove, invece, aveva rievocato una mol-
titudine di associazioni figurative nelle gran-
di forme così come nella microstruttura del 
rilievo. Al contrario, nella parte finale preferì 
rimanere nel territorio dell’astratto, più vici-
no all’àmbito dell’amorfo, come se volesse 
lasciar svanire, in un decrescendo formale e 
cromatico, la figurazione movimentata, a vol-
te violentemente scossa. Una forma circolare 
obbedendo a un moto rotante e caratterizzata 
da un cromatismo freddo dalle tonalità verdi 
e blu, allude ad un vortice di acque perenne-
mente rotanti, alla forza di un oceano che tut-
to inghiotte e dissolve.

Jorn non diede un titolo al rilievo. In 
un’intervista, alla domanda circa il suo signi-
ficato rispose “Ho sempre evitato il troppo 
evidente. Non lavoro ad un rigido modello 
predeterminato e lascio al singolo la libertà di 
farsi guidare dalla sua voce interiore.”13

Ursula Lehmann-Brockhaus
lehmann-brockhaus@gmail.com
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*  La Redazione ringrazia la Fondazione Ny Carlsberg per aver finanziato la stampa delle immagini a colori del pre-
sente articolo.    

** Ulteriori approfondimenti sul tema del presente articolo (testo della conferenza tenuta all’Accademia di Danimarca 
il 2 dicembre 2010) si possono trovare in U. Lehmann-Brockhaus: “Asger Jorn in Italien. Werke in Keramik, Bronze 
und Marmor 1954-1972”, Silkeborg 2007, pp. 155-190.

 Vivissimi ringraziamenti ad Adelaide Zocchi dell’Accademia di Danimarca per la competenza e la passione con cui 
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5 Lehmann-Brockhaus 2007a, 271, n. 180.
6 Lehmann-Brockhaus 2007a, 272, n. 196.
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Tav. 1. L. Fontana,  Conchiglie, 1938 . Materiale refratta-
rio, cm. 80 x 50 x 37 (foto: Archivio Fondazione - Mu-
seo Giuseppe Mazzotti 1903 Albisola). 

Tav. 3. A. Jorn, Glad barn/Bambino 
allegro, 1954. Rilievo libero, ceramica 
smaltata, cm. 82 x 59 (lastra) (foto: 
© Musées royaux des Beaux-Arts 
de Belgique, Bruxelles. Photo: J. Ge-
leyns/www.roscan.be).

Tav. 2. A. Jorn, Senza titolo, 1954. Ce-
ramica smaltata, cm. 34 x 25 x 12. 
Collezione privata (foto: Filippo Gal-
lino © Asger Jorn by SIAE 2012).

Tav. 4. A. Jorn, Senza titolo, 1954. Ri-
lievo libero, ceramica smaltata, cm. 66 
x 53. Silkeborg, Museum Jorn (foto: 
Lars Bay © Asger Jorn by SIAE 
2012).
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Vedi edizione a stampa.
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52  UrsUla lehmann-BrockhaUs

Tav. 5. A. Jorn, Tidlig vaar/ Primavera precoce, 1954. Rilievo, ceramica smaltata, cm. 103,5 x 135. Silkeborg, Museum 
Jorn (foto: Lars Bay © Asger Jorn by SIAE 2012).
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Vedi edizione a stampa.
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Tav. 6. A. Jorn, Il grande rilievo (pannello sinistro), 1959. Ceramica smaltata. Aarhus Statsgymnasium (foto: 
Troels Andersen © Asger Jorn by SIAE 2012).

Tav. 7. A. Jorn, Il grande rilievo (pannello mediano e pannello destro), 1959. Ceramica smaltata. Aarhus 
Statsgymnasium (foto: Lars Bay © Asger Jorn by SIAE 2012).
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Tav. 8. A. Jorn, Il grande rilievo (pannello sinistro), 1959. Ceramica smaltata, cm. 310,5 x 840 (foto: Lars Bay © Asger 
Jorn by SIAE 2012).

Tav. 9. A. Jorn, Il grande rilievo (pannello mediano, parte sinistra), 1959. Ceramica smaltata, cm. 310,5 x 1660 (dimen-
sione dell’intero pannello), (foto: Lars Bay © Asger Jorn by SIAE 2012).

Tav. 10. A. Jorn, Il grande rilievo (pannello mediano, parte destra), 1959. Ceramica smaltata, cm. 310,5 x 1660 (dimen-
sione dell’intero pannello), (foto: Lars Bay © Asger Jorn by SIAE 2012).
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Tav. 11. A. Jorn, Il grande rilievo (pannello destro), 1959. 
Ceramica smaltata, cm. 310,5 x 218,5 (foto: Lars Bay 
© Asger Jorn by SIAE 2012).

Tav. 12. A. Jorn, Il grande rilievo (particolare del pannello mediano), 1959. Ceramica smal-
tata (foto: Troels Andersen © Asger Jorn by SIAE 2012).
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Tav. 13. A. Jorn, Il grande rilievo (particolare del pannello mediano), 1959. Ceramica smaltata 
(foto: Troels Andersen © Asger Jorn by SIAE 2012).

Tav. 14. A. Jorn, Ausverkauf  einer Seele/Svendita di un’anima, 1958/59. Olio su tela, cm. 200 
x 250. New York, The Solomon R. Guggenheim Museum (© Asger Jorn by SIAE 2012).
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Tav. 15. A. Jorn, Il grande rilievo (particolare del pannello mediano), 1959. Ceramica smaltata 
(foto: Troels Andersen © Asger Jorn by SIAE 2012).

Tav. 16. A. Jorn, Il grande rilievo (particolare del pannello mediano), 1959. Ceramica smal-
tata (foto: Troels Andersen © Asger Jorn by SIAE 2012).
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Tav. 17. A. Jorn, Il grande rilievo (particolare del pannello mediano), 1959. Ceramica smal-
tata (foto: Troels Andersen © Asger Jorn by SIAE 2012).
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Tav. 18. A. Jorn, Il grande rilievo, primo bozzetto 1:20, 1959. Ceramica smaltata, cm. 15 x 131. Collezione privata (foto: 
Lars Bay © Asger Jorn by SIAE 2012).

Tav. 19. A. Jorn, particolare del primo bozzetto 1:20, 1959. Ceramica smaltata. 
Collezione privata (foto: Lars Bay © Asger Jorn by SIAE 2012).
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Tav. 20. A. Jorn, Il grande rilievo, secondo bozzetto 1:10 (pannello sinistro), 1959. Ceramica smaltata, cm. 30 x 80. Casa 
Museo Jorn. Proprietà del Comune di Albissola Marina (foto: Filippo Gallino © Asger Jorn by SIAE 2012).

Tav. 21. A. Jorn, Il grande  rilievo, secondo bozzetto 1:10 (pannello mediano), 1959. Ceramica smaltata, cm. 30 x 157. 
Casa Museo Jorn. Proprietà del Comune di Albissola Marina (foto: Filippo Gallino © Asger Jorn by SIAE 2012).

Tav. 22. A. Jorn, Il grande rilievo, secondo bozzetto 1:10 
(pannello destro). ceramica smaltata, cm. 30 x 25. Casa 
Museo Jorn, proprietà del comune di Albissola Marina 
(foto: Filippo Gallino © Asger Jorn by SIAE 2012).
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