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Fin dall’inizio il mio lavoro era radicato nell’osservazione 
della natura e delle dinamiche della struttura e del movi-
mento. Mi sono sempre occupata dell’arte del passato, non 
solo per una forma di amore ed interesse, ma anche per 
imparare ad informarmi e per capire il mio lavoro come 
pittrice astratta. In questo contesto mi sono orientata verso 
il modo di lavorare di Seurat, Cézanne e Delacroix – per 
citarne solo alcuni – e Paul Klee. 

I nostri due viaggi – quello di Klee in Tunisia nel 1914 e il mio 
in Egitto, alcuni decenni più tardi – sono stati estremamente 
rivelatori. È come se la tela bruciacchiata del deserto 
esigesse una reazione da parte di un colore vivace. 

Ho accettato con molto piacere l’invito del Zentrum Paul 
Klee, che mi ha permesso di illustrare l’importanza fonda-
mentale che l’Egitto ha avuto nello sviluppo del colore nella 
mia opera, trasportando il mio passato nel presente grazie 
a questa esposizione . 

Bridget Riley 
Londra, maggio 2022 
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Introduzione 

Bridget Riley (*1931 a Londra) è una delle artiste più 
importanti del nostro tempo. Si confronta e rifette sulla 
dinamica del colore, della forma e dello spazio pittorico con 
grande precisione ma anche con una leggerezza giocosa. 
Per Riley, l’atto del vedere e il piacere del confronto visuale 
che i suoi quadri suscitano in chi li guarda, sono prioritari. 

Come punto di partenza dell’esposizione Bridget Riley ha 
scelto un dato di fatto e cioè che sia Paul Klee che lei stessa 
hanno ottenuto importanti e decisivi impulsi artistici dai loro 
viaggi in Nordafrica. Nel 1914 Paul Klee intraprende un 
viaggio in Tunisia, dove avviene la sua «svolta verso il 
colore». Più tardi, nel 1928, visita l’Egitto e rimane colpito 
dalla luce e dai colori del Paese nonché dal paesaggio cul-
turale della valle del Nilo. 

Bridget Riley visita l’Egitto nell’inverno 1979/80. Le pitture 
funerarie egizie negli antichi luoghi di culto, l’architettura e 
il brusco contrasto fra il deserto e la rigogliosa vegetazione 
della valle del Nilo lasciano un’impressione duratura 
nell’artista. Riley studia anche la tecnica della pittura egi-
ziana ed elabora la cosiddetta «gamma di colori egiziana» 
composta da sette colori: turchese, blu, rosso, giallo e 
verde, nero e bianco. 

L’esposizione inizia con le composizioni a righe dei primi 
anni 80, sorte sulla base della «gamma di colori egiziana» e 



mostra come questa svolta artistica abbia infuito sull’opera 
di Riley fno ai primi anni del 2000. Le composizioni si frattu-
rano, le diagonali confuiscono nel campo a righe, si for-
mano nuove strutture, lo spazio pittorico acquista una mag-
giore profondità, la gamma cromatica si allarga e nasce un 
nuovo linguaggio pittorico. 
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Esposizione 

L’esposizione inizia con l’opera Ka 6 (1980), sorta poco dopo 
il viaggio di Riley in Egitto, che ben illustra l’impiego della 
«gamma di colori egiziana». A partire dal 1980 le opere 
di Riley presentano spesso una composizione semplice, 
regolare. L’effetto del quadro deriva unicamente dall’intera-
zione fra i vari colori. Questo gruppo di opere si distingue 
pertanto nettamente delle precedenti opere di Bridget Riley, 
create sulla base di effetti di suggestione ottica come nella 
«Op Art». All’opera di partenza vengono contrapposti i due 
studi preliminari, in formato originale (cartoni), per le opere 
Ra (1980) e Silvered (1981) nonché i dipinti Rose Rime 
(1982) e Cornfower (1982). Queste variazioni del tema 
del quadro illustrano il potenziale della «gamma di colori 
egiziana» grazie alla quale è possibile ottenere effetti 
pittorici molto diversi e differenziati. Il dipinto a muro 
A Bolt of Colour (2017) è stato creato da Riley per la Chinati 
Foundation di Marfa, in Texas. Si basa su una pittura 
murale, che non esiste più, ideata nel 1983 per l’Ospedale 
Reale di Liverpool. 

7 



 
 

 
 

2 

3 

L’esposizione prosegue con alcune opere sorte verso la 
metà degli anni 80 – Saraband (1985), Samarra (1984), 
Shahnama (1984), e Bali (1983). In queste opere la «gamma 
di colori egiziana» è ben percepibile. Tuttavia, la pittrice uti-
lizza sempre di più anche tonalità calde, graduazioni diffe-
renziate e contrasti cromatici armoniosi e vivaci. I titoli dei 
quadri sono ispirati alla musica e alla letteratura, in parti-
colare al mito di «1001 notte». Per Riley sono importanti le 
sensazioni e le associazioni che la legano a luoghi come la 
città di Samarra, sull’Eufrate, meta di pellegrinaggio, o 
l’isola tropicale indonesiana di Bali. Verso la metà degli 
anni 80 nelle opere come Gentle Edge (1986), Temple Music 
(1987), Bloom (1987) e Vespertino (1988), Riley inizia a 
scomporre l’ordine verticale attraverso linee diagonali. In 
questo modo i dipinti acquistano maggiore profondità, com-
plessità e dinamica. Si delinea così un ulteriore passo nello 
sviluppo del linguaggio pittorico di Riley. 

Dalla fne degli anni 80 la pittrice crea – come evoluzione 
dei quadri a righe – i cosiddetti dipinti «romboidali», la cui 
geometria pittorica si basa su un incontro fra linee verticali 
e diagonali. Nelle opere Little Ditty (1989), Into Blue (1989), 
November (1990) o nello studio preliminare per l’opera 
From Here (1994) si vede molto bene come l’artista riesce a 
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creare un effetto di spazio grazie al colore. Attraverso l’in-
terazione dei vari colori agli occhi dell’osservatore alcuni 
colori avanzano in primo piano, altri invece, retrocedono. 
Sorge così uno spazio pittorico plastico, con una distribu-
zione armoniosa della densità e dello spessore. La prova 
che l’artista si è confrontata intensamente con la storia 
della pittura astratta, in particolare con il tardo impressio-
nismo. Alcuni pittori francesi, come Paul Signac o Georges 
Seurat, crearono opere fra l’arte fgurativa e l’astrazione, 
trasformando i loro motivi pittorici in innumerevoli macchie 
di colore, dai colori puri. 

L’esposizione si conclude con i «dipinti a curve», sorti negli 
anni 90, sulla base di precedenti opere rettangolari o 
romboidali. Nei quadri di grandi dimensioni come Painting 
with 3 Verticals (2006), Two Greens and Blue (2000), 
Lagoon 2 (1997) o lo studio preliminare conforme all’origi-
nale dell’opera Apricot and Pink (2001) nonché in altri studi 
preliminari, emerge chiaramente l’evoluzione del linguaggio 
pittorico di Riley, dalla rigidità geometrica alla composi-
zione pittorica dinamica e piena di slancio. La struttura 
geometrica di base resta ma è sempre meno visibile 
all’occhio. Il ritmo, il movimento e l’interazione fra i vari 
colori al centro di questi quadri evocano la musica, 
la danza ma anche le forme organiche. 
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Percorso artistico 

Bridget Riley cresce a Londra e nella campagna della 
Cornovaglia. Alla fne della Seconda Guerra Mondiale fre-
quenta il Goldsmiths College (1949–1952) e il Royal College 
of Art (1952–1955) di Londra. In sintonia con la formazione 
artistica di quel periodo la sua opera giovanile è fgurativa 
e concreta. 

Verso la fne degli anni 50 Riley si confronta sempre di più 
con l’avanguardia europea – con l’impressionismo e il pun-
tinismo ma anche con il costruttivismo, il futurismo e il 
modernismo del Bauhaus. A partire dai primi anni 60 la pit-
trice passa dal disegno fgurativo e dalla paesaggistica ad 
uno stile pittorico astratto e grafco, che sottolinea l’effetto 
degli elementi geometrici di base e provoca effetti e sensa-
zioni ottici, rendendo così consapevole l’atto del vedere. 

La pittrice ottiene fama internazionale con la mostra collet-
tiva del 1964 The Responsive Eye al Museum of Modern Art di 
New York, dove i suoi quadri occupano un ruolo centrale. 
L’esposizione presenta opere di vari artisti ed artiste inter-
nazionali, che, come illustra il curatore William Seitz, si dis-
tinguono per la loro «astrazione a livello di percezione». Le 
opere in bianco e nero di Riley diventano parte di un feno-
meno popolar-culturale, chiamato «Optical Art» («Op Art»), 
nonostante il pensiero fgurativo della pittrice sia perenne-
mente dominato dal confronto con la forma, la dinamica del 
quadro e la composizione e non abbia come obiettivo la 
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creazione di illusioni ottiche. I quadri di Riley diventano le 
icone di un’epoca. Tuttavia, anche l’industria della moda e 
dell’intrattenimento li sfrutta a livello commerciale, contro 
il volere dell’artista, che condanna con veemenza questi 
plagi e interviene anche legalmente contro queste false 
riproduzioni della sua opera. 

A partire dalla fne degli anni 60 Riley si concentra sulle 
questioni fondamentali legate al colore, alla forma, alla 
composizione, allo spazio. L’artista si interessa sempre di 
più alla tradizione della pittura a colori europea ma non si 
stanca di sottolineare il potere dell’esperienza estetica 
diretta facendo riferimento alla Cornovaglia, sua patria, 
ma anche alle indimenticabili impressioni vissute durante 
i suoi viaggi attorno al globo. 

Le opere di Riley nascono da un procedimento complesso, 
che prevede per ogni quadro vari livelli preliminari e nume-
rose bozze. Riley lo fa con l’aiuto di un team di assistenti, 
che realizzano questi lavori con grande perfezione manuale 
e artistica. Dagli anni 2000 la pittrice espone sempre più 
spesso anche gli studi preliminari dei suoi quadri, che illus-
trano il suo metodo di lavoro impegnativo, sia a livello tec-
nico, che artistico. 

Riley è stata insignita di numerosi premi ed onorifcenze fra 
i quali citiamo il «Preis des internationalen Kunstkritiker-
verbands (AICA)» nel 1963 e il Premio internazionale di pit-
tura della Biennale di Venezia nel 1968. Nel 1974 viene 
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accolta nell’«Order of the British Empire» e nel 2003 è 
eletta dalla Regina Elisabetta II «Companion of Honour». Le 
è pure stato conferito il Praemium Imperiale (2003), il Pre-
mio Rubens della città di Siegen (2012) nonché la laurea 
honoris causa delle Università di Oxford (1993) e di Cam-
bridge (1995), per citarne solo alcune. 
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Bridget Riley e Paul Klee 

Le similitudini fra Bridget Riley e Paul Klee vanno ben al 
di là del fatto che entrambi gli artisti hanno viaggiato attra-
verso il Nordafrica. Oltre a molti altri infussi – l’opera di 
Riley si riallaccia anche al patrimonio del modernismo 
del Bauhaus, in particolare alla teoria della forma e della 
fgurazione di Paul Klee. 

Fin negli anni 50 in Gran Bretagna la formazione artistica si 
orienta fortemente all’arte accademica classica, ponendo in 
primo piano la riproduzione fedele del mondo visibile. Alla 
fne degli anni 50 in Inghilterra si forma il movimento «Basic 
Design», che rivendica una nuova sensibilità e concezione 
dell’arte e della formazione artistica, incentrata sul con-
fronto intuitivo con il colore, la forma e il materiale. Punto 
di partenza è l’astrazione. 

Artisti e critici come Victor Pasmore, Herbert Read, 
Norbert Lynton, Maurice de Sausmarez o Harry Thubron si 
confrontano con le idee di Itten, Klee e Kandinsky ma anche 
con il futurismo e il costruttivismo e alla fne degli anni 
50 organizzano le cosiddette «summer schools» nonché 
corsi d’arte preliminari, sulla base di quelli del Bauhaus, 
a Londra, Leeds, Newcastle e in altri luoghi. Anche Riley è 
attratta da questo nuovo movimento e all’inizio degli anni 
60 collabora per un breve periodo come insegnante nei 
corsi preliminari della Loughborough School of Art. 
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Bridget Riley resta molto colpita dalla lettura dalla rela-
zione di Paul Klee, da lui presentata nel 1924 all’Associa-
zione artistica di Jena in occasione dell’inaugurazione di 
un’esposizione e pubblicata per la prima volta in lingua 
inglese nel 1948 con il titolo On Modern Art. Successiva-
mente Riley studia attentamente anche gli appunti delle 
lezioni di Klee al Bauhaus, pubblicati in inglese all’inizio 
degli anni cinquanta. Nei suoi scritti il pittore analizza meti-
colosamente le funzioni fgurative della linea, della tonalità 
e del colore. Il pensiero artistico di Klee si basa sul presup-
posto che questi semplici fattori sono il punto di partenza di 
ogni espressione artistica e che da essi possono scaturire 
opere infnitamente complesse. 

Nel 2001, in collaborazione con Robert Kudielka, Riley cura 
un’esposizione dedicata a Paul Klee alla Hayward Gallery 
di Londra. In occasione di questa mostra Riley scrive che 
Klee le ha insegnato l’importanza dell’astrazione nell’arte: 
nelle questioni artistiche le forme astratte non dovrebbero 
venir viste come il risultato di un processo intellettuale 
astratto di esperienze bensì più come un punto di partenza 
che racchiude un «potenziale» o, come afferma nel 1983, 
«che amplierà realmente il vocabolario dell’arte e la nostra 
percezione del mondo che ci circonda». 
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Looking and Seeing, Doing and Making 
Bridget Riley a colloquio con Susanne Adele 
Kudielka 

La sua esposizione al Zentrum Paul Klee presenta lavori dagli 
anni 80 fno ai primi anni del duemila. Questo gruppo di opere 
fa riferimento al suo viaggio in Egitto nell’inverno del 1979/80. 
Perché si è recata in Egitto e che cosa ha visto? 

Mi stavo recando a Tokyo per partecipare all’inaugurazione 
della mia retrospettiva. Mia sorella Sally ha proposto di inter-
rompere il viaggio e di trascorrere le festività natalizie in 
Egitto, dove aveva amici. Abbiamo chiesto a Robert Kudielka 
di accompagnarci. Era il mio primo viaggio in Egitto e sapevo 
poco sull’arte e la mitologia del Paese. Quello che sapevo 
l’avevo imparato nelle magnifche sale egizie del British 
Museum con la sua collezione di imponenti sculture. Natural-
mente abbiamo visitato per prima cosa il Museo del Cairo, 
dove ho potuto ammirare altre magnifche opere di arte egi-
zia, in particolare alcune stupende piastrelle turchesi, prove-
nienti dalla tomba di Djoser, uno dei primi faraoni. Il giorno 
seguente abbiamo visitato la tomba di Djoser, una piramide a 
gradoni nel deserto di Saqqara. Questa piramide fu la prima 
piramide in pietra con una superfcie quadrata, costruita in 
Egitto. Le piastrelle turchesi, che avevamo visto al museo, 
erano state realizzate per la vita di Djoser nel regno dei 
morti, in ricordo dei tappeti in bambù che ricoprivano le 
pareti del suo palazzo. Abbiamo esplorato anche altre
 tombe e siti e siamo tornati varie volte al museo. 
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Mi ricordo di quello che lei ha detto parlando del suo viaggio in 
Egitto. Ha parlato del tripudio di colori nelle tombe della Valle 
dei Re e dell’importanza del colore nella vita degli antichi egizi. 
Lei ha accennato soprattutto all’impiego di un numero scelto di 
colori. 

Sì, gli antichi egizi disponevano di una gamma fssa di colori. 
Per 3’000 anni hanno usato gli stessi colori – turchese, blu, 
rosso, giallo, verde, nero e bianco. Come Paul Klee sono 
rimasta affascinata da quanto ho visto. Le sfumature pre-
cise di questi colori si sono sviluppate alla luce brillante del 
Nordafrica, dando l’impressione di incarnare questa luce e, 
addirittura, di rifetterla dalle pareti delle tombe, che non 
hanno mai visto la luce. 

Il suo viaggio in Egitto si è trasformato in un inaspettato viaggio 
di scoperta visiva e credo che questa esposizione dimostri come 
lei vi abbia reagito nelle sue opere. La mostra inizia con un 
piccolo quadro a righe, denominato Ka 6. Cosa ci può dire in 
proposito? 

Ka 6 fa parte di una serie di piccoli quadri, che ho dipinto 
dopo il mio ritorno in Gran Bretagna. I colori che ho visto 
sulle pitture a muro in Egitto formano una gamma di colori 
di base – i colori primari più il nero e il bianco, con una stra-
ordinaria eccezione: il turchese. Ho iniziato a lavorare con 
questi colori nell’ambito di una serie di studi, di cui alcuni 
sono presenti qui, all’esposizione, per capire come essi 
interagiscono. Il modo naturale di osservare un campo con 
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linee verticali è quello di far scivolare l’occhio sul quadro 
orizzontalmente. Nel caso di Ka 6, osservando le linee verti-
cali l’occhio raccoglie e unisce varie sensazioni e le con-
fronta automaticamente; allo stesso tempo percepisce gli 
intervalli fra di loro. In questo caso questi ultimi mi sem-
brano avere una qualità processionale – tipicamente egi-
ziana – dividono e uniscono al contempo il dipinto. Prima 
utilizzavo i colori acrilici ma poi mi sono accorta che la 
gamma di colori egiziana richiedeva la ricchezza dei colori 
ad olio. 

Questo piccolo quadro sembra aver suscitato tante cose. Nei 
grandi cartoni, realizzati per Ra e Silvered si nota che lei ha 
continuato in qualche direzione. Ra è il nome del dio egizio del 
sole e questo quadro è indubbiamnente molto vigoroso e chiaro 
nei colori . Ha davvero utilizzato gli stessi colori come per Ka 6? 

Sì, sono gli stessi. Nel caso di Ra ho cercato di rafforzare i 
colori luminosi per accentuarne le caratteristiche, la diffu-
sità e la forza del turchese e delle tonalità di blu, il rossore 
del rosso e le tendenze violette ed arancioni. In Silvered i 
colori sono gli stessi di Ra, ma qui procedono in senso con-
trario: alcune tonalità di colore vengono opposte fra di loro 
e il risultato di questo contrasto è l’apparizione di un deli-
cato grigiore. 
Utilizzando questa nuova gamma di colori è aumentata 
anche la mia sensibilità per l’interazione di questi colori – 
l’effetto che un colore ha su un altro, a seconda che venga 
osservato da vicino o da lontano. Ci si può fdare in modo 
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assoluto di questa percezione, che per altro è anche perma-
nente. 
Può anche capitare si trovarsi di fronte a colori indotti, una 
sensazione per niente tangibile e fuggevole, provocata da un 
occhio che si muove a tentoni. I termini interazione ed indu-
zione, riferiti al comportamento del colore, sono stati usati 
per la prima volta da Delacroix, dopo il suo viaggio in Nord-
africa . Essi sono in origine di l’attività artistica degli 
impressionisti e dei post-impressionisti. Nei miei due car-
toni per Silvered e Ra questi due livelli di percezione visiva 
emergono chiaramente. Quando parlo di cartoni intendo 
lavori della stessa grandezza, su carta, con la tecnica dell 
guazzo – ultimo stadio dei lavori preliminari prima del 
dipinto defnitivo. 

Tuttavia i suoi quadri a righe non sono legati solo a rifessioni 
cromatiche. Immagino che anche il ritmo e la metrica svolgano 
un ruolo importante. 

Sì, è vero. Ritmo e cadenza sono responsabili degli spazi 
fra le righe bianche e quelle nere, ad esempio nelle opere 
Cornfower e Rose Rime – e anche se ciò vale pure per le righe 
di Ra e Silvered – sono calcolate in modo molto più consape-
vole. Mentre pensavo al modo in cui avrei potuto strutturare 
queste caratteristiche di colore, metterle in relazione ed 
intrecciarle fra di loro, mi è venuto in mente Strawinsky e le 
registrazioni delle sue lezioni sulla nascita della musica, nelle 
quali spiegava il principio della metrica e del ritmo. Nel corso 
degli anni sono tornato regolarmente ad ascoltare queste 
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lezioni, che ho iniziato a studiare alla fne degli anni 50. 

Trovo che le righe bianche e nere siano più sottili ….. 

Ha perfettamente ragione. Quando ho realizzato la serie 
Ka mi sono resa conto che dovevano essere un po’più sottili 
delle strisce colorate. Presto però ho avuto l’impressione 
di dipendere troppo dal colore nero. 

Quindi ha sacrifcato il nero ma ha mantenuto il ritmo e la 
metrica? 

Sì, era necessario per tenere insieme l’opera, alla stessa 
stregua della ripetizione, che lotta contro le deviazioni 
intrinseche del ritmo. 

Lei ha detto spesso che il suo viaggio in Egitto è stato determi-
nante anche per il lavoro che il Royal Liverpool University 
Hospital le aveva commissionato. 

Sì, lo è stato. L’ospedale è stato un progetto impegnativo. 
Durante la nostra visita delle tombe nella Valle delle Regine 
a Luxor ho visto le pitture a muro, che mi hanno dato una 
grandezza di riferimento architettonica per la scelta dei 
colori dei corridoi dell’ospedale di Liverpool. Con i colori dei 
miei dipinti a muro ho sperato di risvegliare gli spiriti vitali 
e di rievocare la vita al di fuori dell’ospedale. Molti anni 
dopo mi è stato chiesto di creare un’opera per 
la Donald Judds Chinati Foundation a Marfa, in Texas. 
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A quell’epoca ero molto impegnata con l’atelier e non volevo 
modifcare il mio ritmo di lavoro. Rich Shiff mi ha così con-
sigliato, ed è stata un’ottima idea, di basarmi, per Marfa, 
sulle decorazioni dell’ospedale di Liverpool, che non esiste-
vano più. Mi venne inviato un modello dell’edifcio di Marfa 
e ho capito subito che avrei potuto fare qualcosa legato sia 
alla natura, che all’architettura. Luxor e Marfa hanno in 
comune un paesaggio desertico e all’epoca mi sono detta 
che la lunga forma rettangolare della sala d’esposizione 
armonizzava bene con i miei ricordi delle pitture murali 
nelle tombe della Valle delle Regine. 

Mi permetta di tornare alla domanda sul nero. Perché l’esclusione 
di questo colore è così importante? 

Beh, diciamo che nel momento in cui ho lasciato via il 
nero la superfcie pittorica è diventata uno spazio molto più 
chiaro e libero per il colore. Lo studio approfondito dell’inter-
azione tra i vari colori mi ha portato ad altre esperienze. Ho 
letteralmente dipinto questi colori quasi impercettibili che, 
paradossalmente, hanno il loro posto fsso nell’impiego dei 
colori primari. 
Si impone quindi, che io accompagni i miei occhi verso un 
esteso viaggio attraverso il dipinto. Come prima cosa ho 
dovuto spezzare il bordo fsso della striscia, sulla quale mi ero 
basata per l’interazione dei colori. I piccoli tratteggi e 
le righe diagonali, con le quali frammentavo le verticali e le 
ritiravo, erano promettenti. Ma in che direzione avrebbero 
dovuto muoversi? Io potevo muovermi in tante direzioni. 
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Per vedere che cosa avevo di fronte, dovevo renderlo visibile. 
Ho ingrandito sia le strisce verticali, che i tratteggi 
diagonali e alcuni dipinti più tardi ho iniziato a capire la natura 
di ciò che avevo creato e ho cercato di immaginare come avrei 
dovuto reagire. In tutto questo mi sono lasciata guidare dai 
miei occhi e dalle mie considerazioni su quanto avevo visto. Mi 
sono abituata a queste nuove possibilità e 
ad un certo punto ho avuto l’impressione di aver trovato una 
base di partenza. Mi sono lasciata alle spalle il quadrato, che 
per Bloom era suffciente. Per Temple Music invece, la tela ha 
assunto lunghe proporzioni orizzontali. Sono apparse superfci 
che, accompagnate da grandi diagonali, hanno trovato una loro 
posizione all’interno dello spazio pittorico, grazie anche al 
colore. Temple Music è rafforzato dai mezzetinte, che conferi-
scono al quadro una nota molto incisiva, che, a sua volta, mi ha 
dato l’ispirazione per il titolo. 

Dal suo quadro Gentle Edge del 1986 in poi c’è stata una grande 
evoluzione. Defnirebbe questa opera un’opera di 
transizione? 

Sì e come vede l’evoluzione c’è stata. Con la reintroduzione del 
nero e del bianco in Vespertino ho rafforzato anche il colore e 
sciolto alcune delle lunghe diagonali. Ho chiamato queste sin-
gole forme cromatiche «zig», come si usa dire in gergo negli 
atelier. Si tratta di vettori di colore indipendenti, dalla forma 
romboidale, che mi ricordano Seurat e il suo impiego del punto.1 

1 «zig» deriva dall’abbreviazione di «zigzag» e descrive la forma romboidale. 
Il «zag», invece, è provocato dal movimento cromatico. 
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Dai suoi disegni di lavoro deduco che ha utilizzato i singoli pezzi 
di carta colorata per la costruzione della struttura. Li piazza, li 
sostituisce e li adatta se il movimento del colore nell’opera lo 
richiede. Ho l’impressione che in questo modo la sua mano sia 
in comunicazione diretta con il suo occhio, nell’ambito di un 
processo decisionale fuido. 

Sì, è vero. La direzione unilaterale diagonale dei «zig» era 
molto dominante e, in quanto tale, ha potuto essere ostaco-
lata in modo da spingere il movimento cromatico dell’opera 
Little Song (1989), nella direzione opposta – i «zig» sprofon-
dano in una larga traiettoria di colore, tenuta sotto controllo 
dalla stabilità dello schema verticale. I colori chiari ver-
de,rosa, bianco e il colore delle pietre si muovono dall’alto, 
a sinistra, al basso, a destra, seguiti da sfumature di rosso, 
arancione e viola. Le verticali assumono mezzetinte e sfu-
mature di blu scuro. 
Nel 1989 segue Into Blue. Ora, l’organizzazione del colore ha 
assunto una posizione compositiva. Il verde è stato suddi-
viso in un verde oliva e un verde scuro profondo e sotto-
posto a varie interazioni, in modo da apparire in una molte-
plicità di sfumature. L’equivalente in blu, suddiviso in modo 
analogo, non dà spazio solo alle tonalità di verde ma anche 
ad un’armonia di sfumature gialle, arancione, rosa e rosse,  
riunite in un colore medio. Uno sfavillio di «zigs» bianchi  e 
di colore delle pietre danza sulla composizione e accom-
pagna l’occhio fno negli angoli più lontani, prima che il 
movimento inverta nuovamente la direzione. 
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Nell’opera November del 1990, modulazioni delle tonalità di 
rosso, viola e arancione, accompagnata dei a contrasti di blu 
profondo, ocra scuro, rosa pallido, verde chiaro e bianco 
opaco contribuiscono a dare vigore all’angolo in alto a sinis-
tra. Il movimento cromatico si abbassa e si apre. Tonalità di 
verde chiaro, di blu, un arancione luminoso e un turchese 
ruotano attorno alla tela con ampi giri e curve. 

Mentre lei parlava di questo quadro mi sono venute in mente le 
nostre visite alla National Gallery negli anni 80. Avevo iniziato a stu-
diare storia dell’arte all’università di Friburgo e lei era uno dei cura-
tori del museo. Abbiamo ammirato Tiziano e Poussin e, a proposito 
dell’opera di Poussin, Il trionfo di Pan lei mi ha attirato l’attenzione 
sulla particolare disposizione dei colori blu, rosso, verde e giallo 
sulla superfcie pittorica – da sinistra a destra – dal primo piano al 
sottofondo, determinanti per la composizione e struttura dell’opera. 

Sì, è esattamente ciò che Cézanne ammirava così tanto in 
Poussin. 

Per me questa è stata una vera e propria rivelazione. Ha por-
tato il passato nel presente e gli ha dato vita per me. Ciò ha 
suscitato in me una maggiore comprensione del suo lavoro. 
L’occhio dell’artista si distingue così tanto da quello dell’icono-
grafo ….. 

A volte gli artisti si vedono confrontati con questioni fgura-
tive, che si presentano spontaneamente e chiedono atten-
zione. Gli archi e le curve dei movimenti cromatici nella mia 
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opera degli anni 90 mi hanno messo sotto pressione. E’in-
iziata così una lotta per conciliare il potenziale, ancora 
latente nelle mie opere, con il desiderio di non eccedere. Il 
cartone From Here ben rappresenta questo problema. I 
quattro studi coprono i vari stadi che ho affrontato durante 
la creazione di dipinti come November e Into Blue. 
Come reazione a questa pressione ho iniziato a disegnare. 
Prima una curva unilaterale e una linea retta in senso con-
trario. Questo semplice contrasto – la curva e la linea retta 
– che nei primi lavori in bianco e nero era risultato basilare, 
mi è tornato utile e riappare sotto forma di segmento 
nell’opera Lagoon 2. 

Lagoon 2 del 1997 – il dipinto ha un titolo che ricorda Matisse 
e la gamma di colori è chiaramente cambiata, ha fatto molta 
strada da Ka 6. 

Sì, è vero. Tuttavia, la disposizione dei colori è sostanzial-
mente sempre la stessa. Ha un’altra armonia, impercettibil-
mente differenziata, ma strettamente connessa. L’uso l’ha 
modifcata – l’uso della stessa miscela di colori – attraverso 
la defnizione e l’affnamento dell’utilizzo del colore nella 
creazione del quadro. Ho scoperto il ruolo del colore, la sua 
forza e le condizioni entro le quali esso può agire e svilup-
parsi. Come scrive Delacroix in una delle ultime annotazioni 
nel suo diario: «il merito principale di un quadro è quello di 
essere una festa per l’occhio».2 

2 «Le premier mérite d‘un tableau est d‘être une fête pour l‘œil» (22 giugno 1863), in: 
Eugène Delacroix, Journal, 1822–1863, Parigi 1982, pag. 808. 
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I disegni preliminari per l’opera Lagoon 2 illustrano il modo 
in cui ho incorporato il segmento nella struttura diagonale, 
che sostiene i «zig». Esistono due studi a forma di curva, 
uno a matita e l’altro a tempera, che costituiscono la base 
per il lavoro con i pezzi di carta colorati nonché un test a 
colori ad olio, delle stesse dimensioni, per il dipinto Rêve 
(non esposto). Nel cartone per Apricot and Pink il numero di 
colori è fortemente ridotto: due coppie di colori – due sfu-
mature di verde – di cui una tende più verso il giallo e l’altra 
più verso il blu nonché i colori albicocca e rosa del titolo. 

La forma slanciata di Two Greens and Blue del 2000 fa 
rivivere lo spirito processionale di Ka 6. Incoraggia anche 
chi guarda l’opera ad esplorarla a livello orizzontale. L’in-
terazione e l’induzione fra il colore sono tornate e le tonalità 
di blu assumono sfumature violette. 

Painting with Verticals 3 (2006) dà prova di grandezza su una 
scala monumentale. Il verde, l’azzurro, l’arancione, il giallo 
e il viola danno il ritmo e la metrica – sopra e sotto – 
il colore si estende attraverso e sul quadro e si muove 
perfettamente fra sfondo e primo piano. Il volume del 
colore ha una presenza e spiega il quadro. 
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Ho l’impressione che la gamma di colori egiziana l’abbiano 
ispirata a tal punto da farle compiere un notevole viaggio. 

Sì, sulla base di questa esposizione sono riuscita a capire e 
a seguire le mie linee di pensiero, felice di rivivere le parti-
colari sensazioni che Ka 6 mi ha trasmesso. 

La Dott.ssa Susanne Adele Kudielka è storica dell’arte e 
curatrice personale di collezionisti e collezioniste. Cono-
sce l’artista dagli anni 70 e attualmente svolge la funzione 
di Curator at Large per Bridget Riley. 
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Bridget Riley 
Una selezione di dati biografci 

1931 Bridget Riley nasce a Londra. 

1939–1945 Trascorre l’infanzia in Cornovaglia. 

1946–1948 Formazione al Cheltenham Ladies’ 
College. Il suo insegnante Colin Hayes, che 
diventerà tutor al College of Art di Londra, 
la introduce nel mondo e nella storia della 
pittura e la incoraggia ad approfondire il 
suo interesse per l’arte frequentando la 
«Life Class», (corso di disegno realistico 
sulla base di un modello) della Scuola 
d’arte locale. Il primo incontro di Riley con 
l’opera di un maestro moderno avviene 
nel 1947 alla Tate Gallery, in occasione 
di un’esposizione su Van Gogh. 

1949–1952 Studia al Goldsmiths College della 
University of London. Si dedica soprattutto 
ai disegni di nudi nella classe di Sam 
Rabin, che la introduce nei principi
 dell’astrazione fgurativa: la costruzione 
autonoma di un corpo su una superfcie 
piana. 
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1952–1955 Studia al Royal College of Art. Si vede con-
frontata con l’inevitabile e fondamentale 
domanda della pittura moderna: «Cosa 
devo dipingere e come devo dipingerlo?» 

1956–1958 Inizia a lavorare a tempo parziale presso 
l’agenzia pubblicitaria J. Walter Thompson 
(fno al 1962). Nel 1958 visita la grande 
esposizione di Jackson Pollock alla White-
chapel Art Gallery e ne rimane profonda-
mente impressionata. 

1959 Partecipa ai corsi estivi di Harry Thubron 
a Suffolk, dove incontra Maurice de 
Sausmarez che diventerà il suo amico e 
mentore e redigerà la prima monografa 
sulla sua opera (1970). L’anziano pittore 
e storico dell’arte contribuisce a stimolare 
l’interesse di Riley per il futurismo e 
divisionismo e le fa conoscere i documenti 
originali dell’arte moderna (Klee, Stra-
winsky). In autunno Riley copia l’opera di 
Georges Seurat Le Pont de Courbevoie 
del 1886/87, sulla base di una riproduzione 
(Copy after ”Le Pont de Courbevoie“ by 
Seurat, 1959). 

1960 E’il primo anno in cui la pittrice lavora in 
modo autonomo. In estate, con Maurice de 
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Sausmarez compie un viaggio in Italia e 
ne ammira l’architettura. Alla Biennale di 
Venezia Riley visita la grande esposizione 
sul futurismo. Nelle colline di Siena rea-
lizza una serie di studi per Pink Landscape 
(1960), un’opera chiave degli inizi della sua 
evoluzione artistica. In autunno inizia ad 
utilizzare il contrasto di colore bianco-
nero. 

1961 Riley inizia a dipingere i suoi quadri in 
bianco e nero. 

1962 Prima mostra personale di Riley alla 
Gallery One di Victor Musgrave a Londra, 
alla quale farà seguito una seconda, nel 
1963, pure alla Gallery One. Incontra Peter 
Sedgley, pittore della sua generazione, che 
negli anni 60 diventerà il suo compagno e 
in estate visita l’altipiano di Vaucluse, nella 
Francia del sud, dove acquista una fattoria 
in rovina che negli anni 70 diventerà il suo 
nuovo atelier. 

1965 Il crescente apprezzamento del suo lavoro 
dopo le due mostre personali culmina nella 
presentazione delle sue opere all’esposi-
zione The Responsive Eye al Museum of 
Modern Art di New York. Il successo, 
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tuttavia, non è incondizionato. Le vetrine 
dei negozi di moda e abbigliamento sono 
piene di imitazioni delle sue opere. Con 
l’aiuto dell’avvocato di Barnett Newman 
tenta di procedere legalmente contro 
questi plagi commerciali ma deve consta-
tare che negli Stati Uniti nessun diritto 
d’autore tutela gli artisti. Molti rinomati 
artisti di New York si rendono conto della 
situazione e lanciano un’iniziativa indipen-
dente che nel 1967 condurrà all’approva-
zione della prima Legge americana sui 
diritti d’autore. 

1965–1967 Un periodo di transizione durante il quale 
Riley introduce nella propria pittura 
sequenze di sfumature diverse di grigio. 
Il Museum of Modern Art organizza l’espo-
sizione Bridget Riley: Drawings, che dall’ot-
tobre del 1966 al marzo del 1968 attraver-
serà gli USA. Nell’estate del 1967 la pittrice 
visita la Grecia. Nello stesso anno, con 
Chant (1967) e Late Morning riesce a sfon-
dare con il colore. Con lo scultore Phillip 
King viene scelta per rappresentare la 
Gran Bretagna alla Biennale di Venezia. 

1968 Nel 1968 vince il Premio internazionale 
di pittura alla XXXIV. Biennale di Venezia. 
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E’ la prima donna e la prima inglese ad 
ottenere questo premio. Nell’autunno dello 
stesso anno fonda con Peter Sedgley 
SPACE, un’organizzazione che mette a dis-
posizione degli artisti e delle artiste ateli-
ers in magazzini, a prezzi convenienti in 
magazzini. 
L’organizzazione esiste ancora oggi grazie 
al sostegno dell’ Arts Council England. 

1970–1971 Al Kunstverein di Hannover viene inaugu-
rata la prima retrospettiva europea di 
Riley, comprendente il periodo dal 1961 
al 1970. Successivamente le opere prose-
guiranno per Berna, Düsseldorf, 
Torino, Londra e Praga. 

1971–1973 Inizia una fase di radicale cambiamento 
artistico. Le visite di musei e gallerie nel 
quadro delle sue esposizioni attirano la 
sua curiosità sulla tradizione della pittura 
europea. Riley compie numerosi viaggi 
con Robert Kudielka per vedere Tiepolo e 
Riemenschneider a Würzburg e Grünewald 
a Colmar. Visita la Vecchia Pinacoteca di 
Monaco di Baviera, dove rimane affasci-
nata da Altdorfer e Rubens e il Prado di 
Madrid, per ammirare i grandi pittori 
spagnoli e Tiziano. 
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1974–1977 Riley restaura la sua tenuta a Vaucluse ma 
utilizza il nuovo atelier solo all’inizio degli 
anni 80. Con i suoi dipinti curvi (Curve Pain-
tings) ai quali si dedica esclusivamente fra 
il 1974 e il 1978, il suo lavoro assume una 
svolta lirica, in contraddizione con il gusto 
dell’epoca. Si concentra sull’organizza-
zione di un’ulteriore retrospettiva e si reca 
in questo contesto in Giappone, facendo 
tappa in India, dove visita i templi delle 
grotte di Elephanta, Ellora e Ajanta. 

1978–1980 La seconda retrospettiva si tiene nella 
Albright-Knox Art Gallery, di Buffalo, nello 
Stato di New York, poi prosegue per il 
nuovo Purchase College a New York, poi 
per Dallas, per Sydney e Perth, in Australia 
e alla fne, nel gennaio del 1980, raggiunge 
Tokyo. Nel corso dell’inverno del 1979/80 
l’evoluzione artistica di Riley giunge ad una 
svolta inaspettata durante un viaggio in 
Egitto. Al suo ritorno a Londra si rammenta 
della particolare gamma di colori ed inizia 
a considerarne il potenziale per le sue 
proprie opere. Nasce così il secondo 
gruppo di quadri a linee, righe. 
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1981–1985 Riley lavora regolarmente nel suo atelier 
di Vaucluse e studia l’impiego del colore 
da parte dei pittori francesi del moder-
nismo classico. Nel 1981 accetta l’invito di 
diventare membro per sette anni del con-
siglio direttivo della National Gallery di 
Londra. Tiene conferenze sulla sua attività 
e accetta un incarico del Royal Liverpool 
University Hospital. Nel 1983 porta a ter-
mine le sue decorazioni delle pareti 
dell’ospedale. Nell’inverno dell’81/82 parte 
per l’India meridionale, dove visita i più 
importanti monumenti induisti e buddisti. 
Grazie al suo intervento in solitario ottiene 
che nell’ambito della pianifcazione 
dell’ampliamento della National Gallery un 
progetto commerciale per il nuovo edifcio 
venga respinto. In questo modo spiana la 
via all’attuale Sainsbury Wing. Nel 1984 nel 
suo atelier di Vaucluse inizia a rielaborare 
radicalmente la sua opera e nella prima-
vera del 1986 la sua pittura cambia dire-
zione. 

1986–1992 Con la rinuncia ad un orientamento, 
un registro, verticale delle sue opere la 
pittrice si incammina su un terreno nuovo. 
Per poter concentrarsi completamente 
sulla nuova opera apre un ulteriore atelier 
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all’East End di Londra. Nell’estate del 1989 
Riley viene invitata dalla National Gallery 
a scegliere l’ultima esposizione della serie 
The Artist’s Eye. Nel 1992 la retrospettiva 
Bridget Riley: Paintings 1982–1992 viene 
presentata alla Kunsthalle di Norimberga, 
al Josef Albers Museum Quadrat di Bott-
rop, alla Hayward Gallery di Londra con 
il sottotitolo According to Sensation e alla 
Ikon Gallery di Birmingham. 

Nel corso degli anni 90 l’artista tiene varie 
conferenze (nel 1995 alla De Montfort 
University, a Leicester; nel 1996 al William 
Townsend Memorial Lecture, Painting Now, 
alla Slade School of Fine Art, a Londra). 

1993–1996 Le università di Oxford (1993) e di Cam-
bridge (1995) conferiscono a Riley la laurea 
honoris causa. Nel 1986 la pittrice cura 
con Sean Rainbird della Tate Gallery una 
mostra su Mondrian, intitolata Nature to 
Abstraction, proveniente dalla collezione 
del Gemeentemuseums dell’Aja. 

1998 In maggio nasce Composition with Circles 1, 
il primo grande disegno murale tempora-
neo per l’esposizione White Noise alla 
Kunsthalle di Berna. Riley scompone il for-
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mato rettangolare del quadro e trasforma 
la parete bianca in una componente 
integrale del campo pittorico. 

1999 Riley viene eletta Companion of Honour. 
The Eye’s Mind: Bridget Riley, una prima 
collezione dei suoi scritti e dei suoi colloqui 
viene pubblicata per la prima volta (3. edi-
zione riveduta ed ampliata, 2019). 

2001–2002 In collaborazione con Robert Kudielka Riley 
organizza alla Hayward Gallery di Londra 
un’esposizione dedicata a Paul Klee. 

2003 Retrospettiva alla Tate Britain, altamente 
elogiata dalla critica. Riley viene insignita 
del Praemium Imperiale dalla Japan Art 
Association per l’opera pittorica della sua 
vita. Si reca a Tokyo per la premiazione 
uffciale e trasmette un messaggio di ring-
raziamento da parte di tutti gli altri artisti 
premiati (Mario Merz, Ken Loach, Claudio 
Abbado e Rem Koolhaas). 

2004–2005 Una seconda retrospettiva si tiene in 
Australia e Nuova Zelanda (Museum of 
Contemporary Art, Sydney e City Gallery 
Wellington) e, in forma leggermente modi-
fcata, al Kunsthaus del canton Argovia. 
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2007 Riley termina il suo primo murale, dal 
titolo Arcadia 1, che viene esposto alla 
Galleria Max Hetzler di Berlino. Rappre-
senta la continuazione del suo nuovo 
dipinto curvo (Curve Paintings). 

2008 Prima retrospettiva in Francia al Musée 
d’Art moderne de la Ville de Paris. 

2009 Riley viene insignita del premio Award of 
Companionship dalla De Montfort Univer-
sity di Leicester nonché dell’importante 
premio Goslarer Kaiserring della città 
tedesca di Goslar. 

2010 Bridget Riley: Paintings and Related Work 
viene presentato alla National Gallery di 
Londra. 

2012–2017 Le viene conferito il Premio Rubens della 
città di Siegen e il Premio Sikkens del 
Gemeentemuseum dell’Aja. Nel 2015 la 
Courtauld Gallery di Londra presenta 
Bridget Riley: Learning from Seurat, un’ 
esposizione che illustra l’importanza 
pionieristica del pensiero di Seurat per 
l’opera astratta di Riley. 
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2016 Bridget Riley: Paintings 1963–2015, 
Scottish National Gallery of Modern Art, 
Edinburgo. 2017 installazione dei murali 
Cosmos nella Christchurch Art Gallery Te 
Puna o Waiwhetū in Nuovo Zelande e A 
Bolt of Colour (che ricorda la sua decora-
zione per il Royal Liverpool University 
Hospital) nella Chinati Foundation a 
Marfa, in Texas. 

2018 Il Kawamura Memorial DIC Museum of Art 
in Japan espone Paintings from the 1960s to 
the Present. Il catalogo Bridget Riley: The 
Complete Paintings 1946–2017 è pubblicato 
da Thames e Hudson e dalla Bridget Riley 
Art Foundation. 

2019 Messengers, un dipinto murale di grandi 
dimensioni, commissionato dai Trustees 
della National Gallery di Londra viene 
presentato uffcialmente alla Annenberg 
Court. Le National Galleries of Scotland 
organizzano la prima esposizione com-
pleta, dalla retrospettiva alle gallerie Tate 
del 2003, dell’opera di Riley in Gran Bre-
tagna. La mostra copre 70 anni di attività 
e inizia con i primi lavori fgurativi per 
arrivare alle ultime opere murali. In 
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autunno l’esposizione si trasferisce alla 
Hayward Gallery di Londra e viene com-
pletata da tre ulteriori murali. La mostra 
attira oltre 160’000 visitatori. Bridget Riley: 
Entdecken, was Sehen sein kann, una pano-
ramica su quasi 60 anni di opere grafche 
viene inaugurata al museo Kulturspeicher, 
a Würzburg. 

2020–2021 Oltre alla serie Intervals, ricreata nel 2019, 
l’artista sviluppa ulteriormente la serie di 
opere Measure for Measure. In entrambi i 
dipinti utilizza una gamma di colori natur-
ali terrei e soffusi di un viola, arancione e 
verde spenti, dalle varie sfumature. La 
pandemia legata al virus Covid 19 condi-
ziona e limita il mondo intero. Musei e gal-
lerie restano chiusi e i progetti per nuove 
esposizioni vengono rinviati. Riley conti-
nua a lavorare in Cornovaglia e a Londra. 
Aggiunge un quarto colore e procede con 
l’introduzione di una tonalità più scura 
nella serie Measure for Measure. Nella 
serie Intervals aggiunge altri due colori. In 
questo modo può disporre di una gamma 
di sei colori. 
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Esce il documentario di Kirsty Warks per 
la BBC Bridget Riley – Painting the Line con 
interviste e materiale flmico raramente 
diffuso. Il flm segue le orme e le fonti di 
Riley attraverso i suoi passaggi in Corno-
vaglia e le opere di Monet, Seurat, 
Cézanne e Mantegna nonché attraverso il 
suo pensiero nel corso dei decenni, fno ad 
oggi.Pubblicazione di Bridget Riley: Wor-
king Drawings di Thames and Hudson e 
della Bridget Riley Art Foundation. 

2022 Inaugurazione dell’esposizione Bridget 
Riley: Perceptual Abstraction al Paul Mellon 
Center for British Art di Yale. La mostra 
occupa due piani e comprende i lavori in 
bianco e nero degli anni 60, l’esplorazione 
della scala cromatica e lo sviluppo del 
colore fno ai giorni nostri. Inaugurazione 
al Zentrum Paul Klee della mostra Bridget 
Riley: Looking and Seeing, Doing and 
Making. Al centro dell’esposizione fgura il 
viaggio di Riley in Egitto nonché la sco-
perta della sua gamma di colori egiziani 
che presenta dei parallelismi con la 
ricerca del colore di Paul Klee sulla costa 
tunisina. 
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In settembre è prevista l’inaugurazione 
di una mostra itinerante dei disegni di 
Riley al Chicago Art Institute. La mostra 
si trasferirà poi al Hammer Museum sulla 
costa occidentale e successivamente al 
The Morgan Library & Museum di New 
York. 
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Begleitprogramm 

Sonntag, 26. Juni 2022, 
11:00 
Eine Reise nach Ägypten 
Gespräch in der Ausstellung 
mit Susanne A. Kudielka, 
Curator at large von Bridget 
Riley, und Martin Waldmeier, 
Kurator Zentrum Paul Klee 

Kursprogramm 

Summer School «Formen 
in Bewegung» 
Eine Serie von künstleri-
schen Workshops in
 Anlehnung an den Bauhaus-
Vorkurs und die Summer 
Schools der britischen 
«Basic Design»-Bewegung 
der 1950er-Jahre. Ab 18 Jah-
ren. Mit Katja Lang, Leiterin 
Ateliers Creaviva 

Samstag, 2. Juli 2022, 
10:00 – 13:00 
Thema «Ordnung und 
Chaos» 

Samstag, 9. Juli 2022, 
10:00 – 13:00 
Thema «Wiederholung und 
Differenz» 

Samstag, 23. Juli 2022, 
10:00 – 13:00 
Thema «Farbe und Klang» 

Anmeldung bis eine Woche 
vor Kursbeginn über crea-
viva@zpk.org 
Kosten: CHF 120 pro Vormit-
tagskurs inkl. Material und 
Ausstellungsbesuch. 

Führungen 

Sonntags, 12:00 
Öffentliche Führung 

Dienstags, 12:30 – 13:00 
Kunst am Mittag 
Fremdsprachige Führungen 
English: 31 July / 21 August 
2022, 15:00 
Français: 26 juin / 7 août 
2022, 15:00 
Italiano: 10 Iuglio 2022, 15:00 
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Mittwoch, 15. Juni 2022, 
14:00 
Einführung für Lehrpersonen 
Mit Dominik Imhof, Leiter 
Kunstvermittlung 
Zentrum Paul Klee 

Donnerstag, 7. Juli 2022, 
18:00 
Freunde ZPK 
Führung für die Mitglieder 
«Freunde ZPK» mit dem 
Kurator M. Waldmeier und 
Expert:innen des Hauses 

Sonntag, 17. Juli 2022, 15:00 
Kunstgespräch 
Werkentdeckungen 
und Kunstgespräche mit 
Ramona Unterberg, Kunst-
vermittlerin Zentrum 
Paul Klee 

Samstag, 6. August 2022, 
13:00 
Sinn-Reich 
Eine alle Sinne anspre-
chende Führung für Gäste 
mit und ohne Behinderung. 
Mit Gebärdensprachdol-
metscher:in und induktiver 
Höranlage 

Digitale Angebote 

Donnerstag, 30. Juni 2022, 
17:00 
Kunst und ich 
Zoom-Präsentation im Dia-
log mit den Teilnehmer:innen 
rund um ein Werk der Aus-
stellung mit R. Unterberg 

Mittwoch, 13. Juli 2022, 
17:30 
Kunst am Abend 
Zoom-Führung live aus der 
Ausstellung mit D. Imhof 
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Angebote für Familien 

Dienstag bis Freitag, 14:00 / 
16:00 
Samstag und Sonntag, 12:00 
/ 14:00 / 16:00 
Offenes Atelier im Kinder-
museum Creaviva 
Stündige Workshops mit 
Verbindung zu den Ausstel-
lungen im Zentrum Paul 
Klee. Für Familien mit Kin-
dern ab 4 Jahren 
(bis 8 Jahre in Begleitung 
Erwachsener) 

Sonntags, 10:15 – 11:30 
Familienmorgen 
In der Ausstellung und im 
Atelier des Kindermuseum 
Creaviva für die ganze 
Familie. Für Kinder und 
Jugendliche bis 16 Jahre 
kostenlos 

Samstags, 9:30 – 11:45 
11./18./25. Juni und 
20. August 2022 
Kinderforum – samstags 
im Labor 
Kunst unter Gleichaltrigen 
mit wechselnden Themen 
pro Quartal. Für Kinder 
ab 7 Jahren 

Dienstag bis Sonntag, 
10:00 – 17:00 
Fünfiber-Werkstatt 
Frei zugängliche Werkstatt 
mit einfachen Anleitungen 
zu gestalterischen Ideen 
und wechselnden Themen. 
Für Familien mit Kindern 
ab 4 Jahren 

Informationen zum Kurs-
programm für Erwachsene: 
creaviva-kurse.ch 
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Ringraziamenti 
Bridget Riley: Looking and Seeing, Doing and Making è stata 
realizzata dall’artista in collaborazione con Martin Waldmei-
er, curatore al Zentrum Paul Klee; Nina Zimmer, Direttrice 
Kunstmuseum Bern – Zentrum Paul Klee; Susanne Adele 
Kudielka, Curator at large; con il sostegno di Angela Choon, 
Senior Partner David Zwirner Gallery, Londra. 

Il Zentrum Paul Klee ringrazia le seguenti persone, che 
hanno sostenuto l’esposizione: 

Studio of Bridget Riley 
Gill Adam, Phil Clark, Wyn Hughes, Miklos Kemecsi, 
Susanne Adele Kudielka, Amanda Sim, Alexandra 
Tommasini 

David Zwirner Gallery 
Angela Choon, Elie de Gourcuff, Susie Laroucie, Sara 
Summers-Valli 

Realizzazione dell’esposizione al Zentrum Paul Klee 
Nina Zimmer, Direttrice; Martin Waldmeier, Curatore; Kai-
Inga Dost, Assistente esposizione; Dominik Imhof, Respon-
sabile mediazione dell’arte; Gesine Betz, Restauro dipinti; 
Myriam Weber, Restauro carta; Hansruedi Pauli, Tecnica 
museale; Leandra Rey, Installazione; Anne-Cécile Foulon e 
Mariann Krausz, Marketing & Comunicazione nonché le Se-
zioni Media, Comunicazione, Mediazione, Tecnica museale, 
Facility Management e Servizio Visite del Zentrum Paul Klee. 
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Progettazione 
Studio Daniel Peter 

Illuminazione 
Tom Johnson, Sanford Lighting Design 

Prestito 
Bridget Riley Collection 
Collezione Lambrecht-Schadeberg, Museum für 
Gegenwartskunst Siegen 
The Kirkland Collection 

Un ringraziamento particolare a 
Sir John Leighton, Direttore generale National Galleries of 
Scotland 
Robert Kudielka, The Bridget Riley Art Foundation 

Copyright: 
«Bridget Riley. Biografa selezionata» e Dichiarazioni 
di artisti (p. 3) © Bridget Riley 

«Looking and Seeing, Doing and Making. Bridget Riley 
e Susanne Adele Kudielka a colloquio» © Bridget Riley 
e Susanne Adele Kudielka 

«Introduzione», «Esposizione», «Percorso artistico», 
«Bridget Riley e Paul Klee» © Zentrum Paul Klee 
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Con il sostegno di 

Media partner 

Il Zentrum Paul Klee è adatto alle persone 
disabili e offre manifestazioni inclusive. 

Zentrum Paul Klee 
Monument im Fruchtland 3 
3006 Bern 
Tel +41 (0)31 359 01 01 
info@zpk.org 
zpk.org 

Orario di apertura 
Martedi – Domenica 10:00 – 17:00 
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