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Premessa

1 mio inconiro con Giuliano Briganti avvenne n
un ufficio della Soprintendenza di Milano.

Leggevo distrattamente un libro. Briganti entro
accompagnaie da Bster Coen ¢ da un mic amico
che non nomino. Questi ritenne doveroso presen-
tarmi, ma lo fece con il tono con cui, durante un
defile d’alta moda, si annuncerebbe il passaggio di
ano straccio da pavimenti: «Ecco uno studioso del
Seicento lombardo».

Queli*amico detestava il Seicento lombardo; ¢re-
do lo detesti anche Giuliano, visto che ripete spesso
una filastrocea: «Pittura di Lombardia, cosi brutta
quando & brutta...»

Un incontro meno storico di questo credo sia
inimmaginabilc. Briganti mi guardd con simpatia e
tra noi nacque 4ll’istante una specie d’intesa, di
complicitd a fonde perduto.

Potrei procedere nel racconto, aggiungere qual-
che particolare inventato, ma gia sono scivolato sul
melenso e Giuliano non mi perdonerebbe un rinca-
ro della dose: non me lo concederebbe con la stessa
larghezza di cuore & di mente con cui, invece, mi
perdona di non avere scritto nulla in questo bel li-
bro di sagpei in sue onore. In veritd qualsiasi cosa
avesei immaginato per esprimergli siima e gratitu-
dine mi sarebbe parsa sproporzionatamente inade-
guata a gquanto merita. .

Cidy che mi lega a Briganti & un sentimento sem-
plice che per una curiosa forma di riguarde mi rie-
sce di manifestare soltanio con quesie quatiro ri-
ghe sgangherate che, nella lore povertd, dimostra-
1o, per assirdo, come i nostrl buoni rapposli siano
scofiali ¢ non abbisognino di dimostrazione al-
cuna.

Per chi insieme a me ha collaborato alla raccol-
ta del lesti gui pubblicati, Briganti & pitt di un
macsiro, figura peraltro rara in un’cpoca nella
quale & pid facile pretendore di venire ascoltati
che desiderare di insegnare, Di faito egli insegna

inconsapevolmente ed & quasi intimidito dalla pos-
sibilita di risuliare efficace. Bd & proprio grazie
alla sua capacitd di comunicare quanto a sua vol-
ta ha appreso e assimilatoe per forza di passione,
che seguirlo, anche a distanza, ha rappresentato
per me un incentivo a non mollare una professio-
ne che da tempo, altritmenti, mi sarecbbe venuta a
noia.

Briganti, tra lc sue doti, possiede Pironia, ma mi
domando quante delle persone che cercano di con-
quistarnc la stima se ne siano accorte. Restio com’¢
a donare il proprio affetto, lo regala solianto a chi
non glielo chiede; e chi invece ad esso pone Passe-
die rimane scornato, visto che per lui 'affetto é
una sorta di respingente usato contro Paridita al-
trui.

In casa di Briganti ¢’2 un guadyetto curioso che
raffigura un giovanotto libertino, acciuffato da un
branco di sighore e da loro pubblicamente privato
degli indumenti. [l quadro, credo, possiede un si-
gnificato simbolico e personale: quella zuffa intor-
no al giovanoito & I'emblema di una conquista riv-
scita soltanio nei confronti degli accessori; ma la
virgl & salva.

Ora dovrei dire due parole del libro, ma ritengo
meno noioso per tutti leggerlo € basta, Esso ha sof-
ferto dei lunghissimi tempi di redazione, propri
delle miscellanee; def ritardo mi scuso a nome an-
che delle mie amiche. 1. attesa tuitavia mi sembra
premiata dall’elevatezza dei contributi, di una qua-
lita che dimostra con quale slancio siano stati con-
cepiti dai loro autori. Gli argomenti abbracciano
un arco temporale molto vasto e sono di natura va-
ria, varicta che corrisponde alla molieplicita degli
interesst di Giuliane Briganti, alla sva insaziabile
curiositd. B difficile soddisfarla, ma forse, guesta
volta, ¢l slamo riusciti.

Manco Bona CASTELIONTY




W e Wigls  Ce ﬂ“‘f('*‘& : *
& 14 G M {ote, wa palBe =
A Te e lity -

R e




Antonio Ginlizno

1 idenéificazione del discobole di Mirone

GL.B. Visconti, E.Q. Visconti e C. Fea si conten-
dono il primato di avere identificato il discobolo di
hirone attraverso una copia rinvenuta nel 1781
nclla Villa Palombara, in Roma.

11 merito di questa scoperta & incerio: pure si
tratta di un riconoscimento che dimostra talento fi-
lologico e notevole gusto formale, e che segna vna
svolta negli studi di antichita.'

Ma gid venticingue anni dopo Pidentificazione il
Cancellieri pubblicava un opuscolo che precisava i
modi della discussione che segui il rinvenimento:

Dissertazioni epistolari /7 di G.B. Visconti ¢ Fi-
fippo Waqguier de fa Barthe / sopra g statua / del
Discobolo /7 scoperia / nella Ville Palombara / con
e iflustrazioni della medesima / pubblicate do Car-
fo Fea ¢ Giuseppe Ant. Guuttani / ¢ coll uggiunta
delle itlustrazioni / di altri due disceboli / dissotie-
rati nelle Via Appia e nella Villa Adviana / prodot-
te de Ennio Quirino Visconti / raccolte ed arricchi-

te con note 7 e con le bizzarre iscrizioni / della Vil- -

la Palombara / da Francesco Cancellieri / in Roma
nel MDCCCVI / presso Antonio Fulgoni,

Nella dedica «All'ornatissima e pregiatissima
Sig. Marchesa Barbara Savelli Palombara Massi-
ri», ["autore riassume il contenuto del suo lavoro:

La medesimz [statua), appena dissotterrata, fu ilfustrata da
due miei singolari Amici, con due Letiere, plene di erudizione;
benché fusse diverso il giudizio, che ne formarono. Poiché il
primo, guidato dall’osservaziene detla disvguagiianza de’ piedi,
& della rozzezza defl’irsuto del Pube, giudicd, che fusse una Co-
pia del famoso Discobolo, scolpito in bronze da Mirone; ben-
ché per la sua integritd, ed eleganza confessasse, che ne facea
appena desiderare 1'Qriginale, rappresentante, a suo giudizio,
Perseo, Fighio di Danae, e Pronepote d’lo, Inventore del Disco,
pel Simbolo di duc nascenti Corna di Toro, che gli parve, che
gli coronin la fronte. I1 secondo, mosso dalla considerazione
delly maravigliosa espressione delle Yene, e de’ Mervi, della pic-
ciolezza della Testa, ¢ delle Orecchie, e della grossezza del Collo
della Statua, ne sostenne I'Originalitd, inclinando a crederla
formata dal maravighioso Scalpello di Lisippo, che volle in esso
5c0lpire un Lanciatore di Ruzzola, & non mai Perseo: ed esclu-
dendo percio il Simbolo delle Corna, in vece di cui vi riconobbe
fue punti regotatord, rimast nella parte superiore della Testa,
vke provano, non essere stata ultimata dall’Artefice, olire il 1i-
flesso delta stessa Inesattezza de’ Piecli, ¢ del fioeco del Pube,
o toccato per anco dallo Scalpello, ma soltanto forato dal
Trapano, Tenendole da gran tempo fra i miei Manoscritid, mi
S0n6 risoluto di pubblicarle, con tasciare agl’lntendenti I*anto-
l‘fia di decidere, chi di loro abbia colto nel segno, ¢ abbia sapuio
Ulevare il vero merito di quest’anunirabile Simulacro. Ad esse

ho stimato di vnice ancora le fllustrazioni fatiene poco dopo da’
Ch. Signori Avvocato Carlo Fea, € Giuseppe Antonio Guattani;
¢ vi ho aggiuute finalmente le [Mustrazion di alui due Discobo-
li, uno scoperto nella Via Appia, e altro nella Villa Adriana,
prodotie dat Ch, Sig. Ennio Quirino Yisconti, potendosi da esse
ricavare varic notizic di tutte le alire Statuc de’ Discoboli, fino-
o venite alla luce, e restar cosi pienamente informati da questo
sapientissino Quinguevirato, di quanto appartieng a Lale argo-
mento.

Il primato del riconoscimento spetterebbe dun-
que a G.B. Visconti, ma & possibile fare qualche
precisazione.

La statua fu scoperta il 14 marzo 1781. Il 24
marzo dello stesso anno — dopo appena dieci giorni
— Giovan Battista Visconti indirizzava al cardinale
Giuseppe Pallotta, protesoriere generale, una lette-
ra che chiariva gli interrogativi posti dalla scultura,
il testo di questa lettera, memarabile per informa-
zione e sensibilitd critica, & qui appresso, in gran
parte, trascritto.

La bella Statua del Discobole dissotterrata il di 14 del cor-
rente [anno 1781] sull’Esquilino uella Villa Palombara cle
I'Em{inenyza V{ost)ra si compiacque ne’ giorni SCorsi osservare
ha lissato Palenzione degli amatori delle belle arti, ¢ delle anti-
che erudizioni, ¢ ne ha eccitate le riflessioni. Fralle prime che mi
corsero alla mente tu quella che non mi faceva giungere affatto
nuova la bizzarra attitudine della figura, giacché mi sembrava
d'avere idea di qualche antico frarnmento di simigliante simula-
cro, Pochi momenti stetti in tal dubbio, che m’avvidi essere il
torso del gladiatore caduto, il quale ristaurato ne! Campidoglio
accompagna la celebre statua detta del gladiator moribondo,
quel pezzo antico, che mi veniva in mente; & colla ispezione ou-
Tare verifical il mio sospetto, trovande essere veramente guelle
un frammento di statua simile tanto al Discobolo dell’Esquili-
no, che, o Puno dovea esser copia delf’altro, o trattd ambeduc
dal medesimo originale. Questa scoperta mi fece pensare, che
dovesse tale immagine rappresentard qualouna delle celebri sta-
tue deplhi antichi; poiché di quelle soltanto sogliona vedersi 1 du-
plicati, come dell'Ercole di Glicone, del Saurottono di Prassite-
le, del Merewrio detto I’ Antinoo di Belvedere, delle Veneri, ¢ de’
Fauni pi belii. Ricercai dungue, se alcuno degli antichi menio-
wava fralle opere de’ pid rinomati scuktori gualche simualacro di
T anciator di ruzzola. Ed in fatti tre celebri sculture di Discoboli
troval annoveraii in Plinio, uno di Mivoue, Ualtro di Naucide,
il terzo i Taurisco. Ma dove fondare una ragionevole congettu-
ra, pei determinarmi pin ad une, che all’altro, seppure ad alew.
1o di questi tre famos! arlefici? I caratieri delle maniere, accen-
tizti da Plinio, ¢ la diligente considerazions deila statua, mi
SOMIMIMSINANG U argomento, che non mi parve spregevole, Ri-
lgva Plinio, che per quanto 17arte statuaria fosse da Mironce per-
fezionata, pure conservava gualch’ombra dell’antica rorzersa
nella maniera particolarments d scolpite i capelli € Plesuto del
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1-2. Lettera del 24 marzo 1781 prima ¢ ultima pagina. Roma, Archivie di Stato (foto Axchivio di Siato)

pube: Capillam quogue, ¢ pubem non emendaling focisse,
qitati Tudis aentiguilas mstiiaisser (Plin. Tlist, Nat, b, 34, sect.
19, n. 19). Qual fosse questa andlea maniera, ce lo dimostrano
que’ monumenii, che chiamiamo Btruschi, nelle quali i peli, ¢
i capelli rassembrano tanti riccerti o anetlerd Leaforati col trapa-

nos ¢ tali appunto apparizcono nel Discobolo dell’ Esquiling, ¢
benché i capetli siano seolpiti con gualche mageiore intelligenzy
son pure alguanto secchi e minuti.

I applaudive i tal congetiura, quandoe un luogo di Quinti-
pano (e Inst. Orat. lib. 2, cap. 14} dove parla del Discobolo di
Mirone, & venuio impraveisamente in soccorso del mio suppo-
s Dice quel vadents Retore cbe aleune Crasi bizzarre, © peregri-
ne, benché un poco ricercate e non comuni, ¢donan pure varletd,
novitd, e bellezza al discorso. Si serve a tal fine del paragane del
piscobolo dello seultore d’Eleutert, facendo osservare che I'at-
titndine cottorta e forzata di quetla meravigliosa figura non
pud non piacere, che a' poco intendenti, glacché Uinvenzione
appunto nuova ¢ difficile forma uno de’ piv singolari pregi di
quell’opera insigne: Quid fam distortum, et etaboratum (sono
le sue parole), quam est ille Discobolos Myronis? Si quis tamen,
ut parum rectumn improbet opus, nonne ah intellectu artis ab-
fuerit? In qua vel prascipue laudabilis est illa ipsa novitas, ac
difficultas. Chilegge il passo di Quintiliano, ¢ osserva al tempo
stesso Patleta Esquiling librarsi tutto sul destro piede, € abban-
donando la testa e la vita in avanti dare i magglor impeto al di-
sco con tutta la tratta del braccio destro, che rimane indietro
sieso ¢ forzato, € non pud far a meno di ravvisare (ralle parole
dell'une, ¢ la sitnazione dellaltro tanta analogia, quanta basta
a credere con probabilitd, che sia la figura del Discobolo, che
abbiame d'innanzi agli occhi, quella appunto, che sl rammenta
nella istituzione Oratoria, 82 perd con qualche fondamento sup-
poniamo gqueste Discobolo, invenzione di Mirone, restane an-
cora delle difficoltd per crederlo originale. Anche per questa
parte [a considerazione della scultura e le notizie tasciateci dagli

antichi potranno somministrare d¢’ lomi. La disuguaglianza de”

piechi della statna, nella quale il sinistro, benché quasi sospeso
in aria & sensibilmente maggiore del destre, che preme il terrene
& una scorrezione che salta aghi occhi; e ge non decide affatto
che gquesta statua sia soltanto una bella copia dell’opera di Mi-
rone {comc vorrcbbe, che siogiudicasse quel celebre pittore
[A.R. Mengs), che non ha mancato di animo per censurare la
maggior parte delle Greche stalue che conosciamo)? pure des
essere di qualche peso, quando si unisca ad un’altra riflessione
che conviene tare a questo riguardo. |Aggiungasi, che i Piedi
appunte, ¢ la Gamba, che riinane, nott appariscono lavorati con
quella finiterza, ed sleganza delle parti superiori della figura;
ma sembrano alquanto trascurati, e neglerdi, Si unisca inoltre
tattocid ad un’altra riflessione, che convizne fare: in Cancellie-
#i.] Ella & che Mirone amd lavorare in bronzo la maggior parie
delle opere sue, € benché statue anche di marmo, fatte da Miro-
ne mentovi Plinio, e Pausania di legno, la sua riputazione fu
stabilita da’ lavori in bronzo, fra quali appunto annovera Plinio
il Miscobolo, benché non ripeta particolarmente che fosse di
metalle, Ora se il Diseobolo di Mirone cra di bronzo, si quesia
statua, camie il framinenlo capiloline, ristaurato per gladiatore
debbono riputarsi due Greche stimabili copie di quel capo d'o-
Perd, ¢ questa particolarmente valutarsi, come quella che per la
sua inregrith ¢ bellezza ci fa desiderare appena 'originale,

Ma ho gid wattenuto tioppo lungo tempo Eminenza
V{ostira su quel che riguarda 'arte dgella figura, ¢ la sola sua na-
turale benignita, dimostratami ln tante oceasioni mi vende ab.-
bastanzu ardiro per continuare il mio ragionare fissandomi a cid
¢he riguarda Perudizione, ¢ 0 significaro del soggetto,

MNon ha volute i1 Green artefice, che i suo Discobolo tosse
und figura ingleterminala, ha amato rendecka inicressante anco-
a per Vargomento, ¢ perché non rimanesse ignota 1 sba mten-
Zicue, ’ha abbastanza csprossa, secondoe la lodevole simplicitd,

o nctiezza del simbolegziar degli antichi nelle due corng appeuna
spuntanti che covonano la fronte dell’adeta Usquiline |poichd
sembra opitione troppo inverisiniile il crederti due puntelli, at-
tesa la simmeiria, ed il luogo della hwo situazione: in Concelfie-
#i]. Ma cid ch’era chiare in que’ templ remotl, nei quali la Miio-
logia contencva i monumenti della Storia civile ¢ 1 fondamenii
della Religione ¢ ora gscuro, ¢ dubitoe, s¢ ool soccorse di qualche
notizia rimastact potrd tornare a render chiare i simbobo stea-
vagante del nostro Discobolo, [L.]

Spero, che "Em{inen)za V{cst)ra mi perdonerd una sl lunga
distrazione dalle gravi sue cure, in grazia di quel genio per le
belle Acti, & per ta doita antichita, ch's uno dg' molteplici orna-
menti del Suo spirito, ¢ col quale seconda Villuminata munifi-
cenza del Sovrano. Litanto baciandole la sacra Porpora sono
cal pilt dovato rispetto

Dell’'Emdinenyza V{ostira

i 24 Marzo 1781

Umil®e Divitt ObbWo Servitors

Giambatista Visconti

Nel Museo Pio-Clermeniine... tomo primo... In
Roma, MDCCLEXXIL, p. 95, 6 (¢fr, p. 23, nota a) affer-
ma ancora, nell’illustrare un’incisione antica (fig. 6):

Questa bella, ed erudita corniola posseduta dal Sig. Giacomo
Byres gentiluvomo Scozzese [...] rappresenta la stessa figura di
Discobolo [...| La descriziene, che fa Quintiliano del Discobolo
di bronzo di Mirone [...] quadrano cosi bene all*azions di quel
simulacro, che lo credetti una copia antica di quel bronzo famo-
50, corme lo significai in una mia lettera [...] La presente gemma
¢ una conferma della mia opinions, giacché lo stile antichissimo
dell’intaglio simile a guelli che diconsi Ewruschi, prova guesta
corniola assai di tempo anteriore alla detta statua, e percid mal-
to anrico ne doveva essere 'originale comune.

La lettera del 24 marzo 1781, forse proprio Pori-
ginale, trascritta con pochissime varianti (ma il te-
sto autografo & state adottato nella redazione pre-
cedente) dal Cancellieri, si conserva ancora nel-
I’ Archivio di Stato di Roma: 113/1-67-6. Camerale
iz, Antichitd e Belle Arti. Fascicolo 142 [4* busia].

La dissertazione é firmata «Giambatista Viscon-
tix, ma & stata scritta materialmenie da Ennio Qui-
rino Visconti del quale si riconosce la grafia capric-
cinsa, fortemente personalizzata (fige. 1-2). Per
chiarive il problema dell’attribuzione delia lettera
(e non ridurre la figura di Ennio Quirino a quella
di un semplice scrivano) & nccessario ripercorrere
ancora I’ambiente nel quale essa fu redatia.’

La dissertazione epistolare fu comunicata da En-
nio Quirino Yisconii nella primavera del 1781 nella
seduta di un’Accademia alla guale apparienevano,
a delia del Cancellieri, alcuni esponent] pit1 presti-
giosi della socictd romana:

Glilfustri Nomi de” virtuesi, ¢ rispettabili Consocj, che com-
posero quesl’unione, ne formano il maggior Elogio, essendovi
stath g essl, ollee i Signori Canenice de la Barthe, ed Looio
Quirine Visconti, ’'Em.o Sig. Card. Bartolomeo Pacea, Mons.
Tesoriere Alessandro Lante, Mons, Domenico Coppola, Segre-
lar 4l Propaganda, od i Signeori Francesco Milizia, Nicola Spe-
dalieri, @ Vinconzo Maonti, al quali furono poscia aggiunti, o so.
seituiti altei cospicui Soggetti. Essi per ischerzo solevano
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cligmare lg oro Accademia, la Societd Cloccolataria, perché
sincomineiava lo Sessione delln Cioceolata. Ma gl [Invidiosd,
¢he mai non mancano, i chiamavane, dal foro nwmere, gli Ot-
tuneularf. Questa doteissima Conversazione ebbe perd corta vi-
La, restanda estinta quasi nedla sua Culla,

1T testo apti una discussione fervidissima che i
Cancellicri annotera depo cingue lustri.

Ma i rapporti tra i due Visconti andavano, pro-
pric in gquei mesi del 1781, incrinandosi. 1. ormal
trentenine Bnnio Quiring (era nato il 1° novermbre
1751) non mostrava vecazione per la carriera eccle-
slastica tanto desiderata per lul <dal padre, che ave-
va ottenulo per i} figlio amatissimo il titolo di ca-
meriere d’onore e di secondo custode della Biblio-
teca Vaiicana e due pensioni da Pio VI, Egli si era,
anzi, innatnorato di Teresa Doria. Giovan Batti-
sta, n¢l tentativo di ridurre Ennio Quirino alla ra-
gione, gli fece ritirare privilegi € pensioni ecclesia-
stiche inducendolo, guasi per rivalsa, a rifugiarsi
presso Sigismondoe Chigi,

Maresciallo di S.R. Chiesa, Custode del con-
clave, questi era stato anche autore — seppure
mai confesso - di un famoso e diffusissimo te-
sto satirico per musica, I conclave dellunno
MDCCLXXIV, bruciato per mano del boia, prima
dell’elezicne di Pio VI, il 19 novembre 1774, m
piazza Colonna.* Sigismondo Chigi passava per
principe amante delle Muse ¢ delle buone Arti: fu
certamente lieto di avere presso di sé Ennio Quiri-
no, che ebbe come compagno di lavoro Carlo Fea,
pin giovane di due anni.

11 colpo per Giovan Battista fu grande, 1o scan-
dalo certo maggiore. Giovan Battista, di fronte al-
la irriducibilita del figlio, si ammald gravemente
nell’auturne del 1781. I dissidi con Ennio Quirino
si placarono solo sul lette di morte del padre, che
si spense if 2 setlembre 1784, Pio VI, il 30 settem-
bre 1784, restituiva le pensioni a Ennio Quirino
lo autorizzava al matrimonio con Teresa Doria, cc-
lebrato it 2 gennaio 1785,

CGiovan Battista Viscontl {cra nato a Vernazza il
26 dicembre 1722) fu uomo di meriti non comuni,
di interessi guanto mai vari. 11 Cancellieri lo ricor-
da amico, fondatore dei Musel Vaticani:
IMimrmortale Winkelmann, [...] nel Febhrajo del 1768, prima
dela sua sventurata partenza per la Germariy, 10 desling o sup-
plire le sue veci, [...] successe al medesimo nell’impiega di Com-
missario delle Antichita a di 30 Giugno pel 1768, che poi lo rese
tanto benemerito delle belle Arti [...] T preziosi Monumenti [det
Musel Vaticani|, che si acquistarono per questa singolar Colle-
zione, furono fino al 1784 scelli tull, ¢ contral(all con tanta
esaltezza, con tanta attivitd, e con tanto impegno da Visconti,
clie guesto suo pensiero tu Punica sua cura, ed applicazione ... ]
Tanlo il Somno Pontelice Clauenie X1Y, quanto Pio VI, offe-
virono a Viscontl detle raggoardevoll distinzioni; ma g non
implord Ja Pontificia beneficenza, che per la sua Famiplia. Fu
percid Ennio Quirino dalka 8.M. di Pio ¥1 dichiarato sue Ca-
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nreriere <1'onore; ¢ poi secondo Custode della Biblocea Varica-
ni ed avrebbae avato maggior] avanzamenti, so avesse vobiin se.
puitare la carriern Ecelesiustica L] Piddi ogoi vicol, [u singo-
fare il suo disinteresse, ed illibatezza [...] Fu sempre tranquille,
¢ pud dirsi quasi semore gioviate, e ridente; godeva di roblegrar:
la brigata con dettl argutl, ¢ favetl; ma loatani dall equivoen,
dalta sconcezza, ¢ dalla maldicenza |...] Procurd di far bene, a
quangi porg, ¢ new futoniano dal farlo anchs a quetli, che ave-
vano forse procwrate di vecargli danno. TFu sensibile al)’ Amici-
zia. lo stesso potrel servirne di pruova, Eeli me Paccordo Mn
dalla mia pit fresca ¢ta. lo I'he sempre coltivata, & valutata
moltissig, per la stima, che facevo, dell’anree me qualitd, e
della vasta sua erudiziones.

Nella biblioteca di Sigismonde Chigi la conver-
sazione tra Ennio Quirino Visconti ¢ Carlo Fea do-
vette interessare ancora la statua del discobolo.

Carlo Fea, per primo, accostava alla figura un
importante passo di Luciano {(«il quale esercitd la
scultura [...] e vedeva i ginochi della Grecian: Phi-
lopseudes, 18) che ne confermava I'identificazione;
egli inoltre completava Ielenco delle copie, allora
note, della figura. Queste osservazioni saranno ri-
trasferite nella sua edizione delta Storia delle arti
del disegno presso gli antichi di Giovanni Winkel-
mann, 1-m, Roma 1783-1784, dove al volume 11
(1783) allega, per primo, unz tavela (11) che ripro-
duce la figura: da questa derivano tutte le alire
(fig. 3).

Vol. 1, 1783, p. 189:

1! sig. ab. Visconti nel Museo Pio Clermentino T.1[...] ricava
dal discobolo disotterrato ultimamente sull’Esquilina nella villa
Palombara [...] una copia di quelle famoso di Mirone, per "at-
titudine forzata, che in essa rilevava Quintiliano.

Vol, i, 1783, p. 211 sgg.:

una copia in marmo {...] ¢ stata rovata ultimamente negli scavi
della villa Palombara sull’Esguiling. Pid epportunamentc oo-
corre qui parlarne, si per provare, che il Discobolo di Mirone
stava realmenie nella mossa, ¢ alteggiamenio della siatua in
marmo, come anche per far costare ad evidenza, ¢he questa non
& ¢che una copia di quello. Premettasi perd, che la detta siamma
& tutta anlica col disco, ¢ non ha restauro, se non che in un pez-
7o delta garmba destra da sotto il pinocchio fino alla giuntura del
piede, Per la prima parle net abbiame Luciano, il guale e lo
descrive in maniera cosi preciga da non potersene dubitare [}
Si veda ta figura, che ne diamo in fine di queste Tomo Tav, &
quanio bene confronti {...] Por provac quindi, che la statua in
mANDG 107 Sia che tha copia, si postono recare non pochi argo-
mienii [,..] chie non lasciano luogo a questione ... In brovzo era
Poriginale, ¢ la statua in marmo altro non sara, che una copia
i...] essa ha gualche parte difettosa, o non finita, come il pieds
sinisiro, il ginocchio destro, ¢ parte del colle; [L..] un lunge pun-
telio dello sresso marmo attacesto alla coscia destra le reggeva,
quanda fu scavala, d bravcio steso i alio [L,.] 8 torso della sia-
tua nel imusee Capitolino {...] restanvato por un gladiator eadu-
to [... €] copia dello stesso Discobolo [, un altio 1orso iestau-
rato in aloca manicra [Diomede...} ¢ passato ora in Inghilicrra
[...) una tetza capia [L..] pii riconoscibile, della galleria Gran-
dugale a Firenze [L..] Tanno ben conoseere, quanta {osse la sii-
ma, che gli antichi facevano dell’originale.

3. Incisione dei discobolo da Villa Palombara. Da . Fea, Storia defle arti del disegno... of Glovanni Winkelmann, 1, 1783

4. Incisione clel discobolo da. Villa Palombara. Da G A Guattani, Maonumenti Antichi Inechiti, 1, 1784
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Vol m, 1784, p. 453:

Sulla fronte della tiguea si vedono due punti sellevatl, indica-
ti pure nella stampa in rame, che voghonsi due punti regolatort,
lasciativi forse per inavvertenza dall’artista.

In Cancellieri, p. 28:

I stesso £} Ave, ha favorito di avvertivmi, che esiste un’alira
Seattea consimile del Discobolo, oltre ke gid riferite, in una Nig-
chia al muro, sotto il Casine della Villa Panfjhi.

Carlo Fea insisterd a dichiarare i propri meriti
per ¢uanto concerne il suo contributo al riconosci-
mento della copiz del discobolo. In Opere dof A.
Raffaello Mengs su le belle arii, pubblicate dai Ca-
valiere Giuseppe Niccola D’ Azara, corrette ed au-
mentate dall’avvocato Carloe Fea, 1, Roma 1787, p.
123, afferma:

Mirone [...} & [...] il suo Discobede [...] di cui abbiamo dimo-
strato noi, € non altri che non vi ha la minima parte, come si
& spacciato con mentita sfacciatissima in une scempiato ¢om-
plesso di falsita, d'imposture ¢ di sognati plagi, esserc una copia
Ia statua posseduta dal sig. marchese Massimi alle Colonne.

A chi si rivolgeva con tanta asprezza? E possibile
{seppure indirettamente) pensare allo stesso Ennio
Quirino Visconti? 11 sodalizio si era interrotio?

Nel febbraio 1784 1a figura era disegnata € poi
incisa per essere pubblicata da G.A. Guattani, Mo-
numenti Antichi fnediti, 1, Roma 1784, p. 1X sgg.,
tav. 1 (il rame sarebbe stato riutilizzato dal Cancel-
Lieri, una volta erasa la segnatura della tavola ¢ la
data, per I’opuscolo del 1806) {fig. 4), che ben po-
co aggiungeva sul piano critico,

Ennio Quirino Visconti non fu generose con la
memoria di suo padre, che in gucl figlio aveva ri-
posto tante speranze. Pubblicando, nel 1784, il o
volume del Museo Pio-Clementino, a p. v, af-
ferma;

Il fu Ab. Giambattista Viscontl mia padre, la cul memoria
sard sempre negli annali delle belle arti preziosa per zelo, per
I'intcltigenza, ¢ pel disinteresse ¢o' quali ha scrvito due Pontefi-
¢i nella grande imprasa delta collezione che ora pubblichiamo,
era pia dalle latiche, ¢ dalle indisposizion piucclié dallstd co-
tanto abbartute, che guanda s'incomincia Pedizione de” monu-
ment] Vaticani non era in istato di contribuire alla esposizione
alire quasi che il nome. To che v'impiegal fin d*allora te mie oc-
cupaziond, continuo nello stesso assunto, e col metodo stesso:
omde per questa pacee Mopera nen comparitd di pie mani.

T liquida la memoria di lui ancora pili rapida-
mente nel Museo Pio-Clementine, i, Roma 1790,
p. 34, nota d, guando, a proposito della copia di
Villa Palombara, afferma:

E stata edita nelle Notizie ¢ Antichitd dell’anno 1784 [GA.
Guarlani] e un’akira volta netl’Edizione Romana di Winckel-
mann temoe 11, tav. 0. Il ch. Sig. Avvocato Fea dimostra ivi
{tom. 0, pag. 211 ¢ segg_, e om. I, pag. 189) ad evidenza, che
quetla statna ¢ copia del BRiscobolo di Mivone con un Iuogo ve-
ramenie classico di Lucianog, opinione gid dapprime da me pro-
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postace fondata sul passo di Quintiliane., Tvi il iodaro annotato-
re emumera le alive repliche dello stesso simukacro, ¢ riporta cio-
cheé io vi ho osservato nel prime volume di quest’opera. St dif-
fonde poi ancora a difendere la veritd della mossa di quel Disco-
tolo, insistendo principalments sul pregio in che Pebber gli an-
tichi, spettatori quotidiaai di siraile csercizio. Orami sono avve-
nuto in un luogo di Stazio, ove descrive Ja contesa del disco, ed
& el vi della sua Tebaide, v, 640 ¢ segg., i gual luogo forma
una prova incontrastabile delia verita, e della giustezza di quel
movimento. Il Discobolo di Mirone piega le ginocchia ed inchi-
na ucta la persona, scende ed arretra il braceio destro col disco,
¢ ["erge ben oltre il capo, che per avervi I'occhio tisso, tien rivol-
to indietro. Tutle queste circostanze dell'atto de’ Discoboli nel-
lo seagliar 1a ruzzola, son tutte rilevate da Stazio nelle diverse
mosse de’ suoi pivccatori [...J Che pii? nella descrizione de” Di-
scoboli della Tebaide non & omessa nemmeno la sitvazione del
disco nel punto che sta per iscagliarsi con una estremita cioé del-
I*orlo nella desiva dell’atleta, e coll'alira appoxggiala a quella
parte del braccio, che si dice propriamente ulna, come nella sta-
tua de’ Massimi {...] Mi son diffuso alquanto pid del consuero
su questo confronto, sedotto dal vedere quanta luce la statua
de* Massimi rechi a tutto gquel lnogo delia Tebaide, € come me-
ravigliosamente da quel tratio ¢i poesia venga illustrata ta posi-
tura del Discobolo di Mirone.

A parte il fatto che egli si attribuisce il testo del
1 volume per intero, senza menzionare il padre e
tanto meno la lettera firmata da lui, & singolare la
sua insistenza su spunti di interesse filologico, piut-
tosto che formate, e la citazione di Carlo Fea - an-
ch’egli attento commentatore della scoperta — con
il quale 1o legava I'impegno presso Sigismondo
Chigi.

Ma pure, col tempo, non riuscira a canceliare del
tutto a2 memoria paterna; ¢ il 27 ottobre 1817 scri-
verd a Giuseppe Molini, libraio, che gli proponeva
una seconda edizione del Museo Pio-Clementino:

11 primeo tome & quello che da da fare piv che ghi alw, aven-
dolo seritio e ancora assal giovane ¢ vivente mio padre, di cui
non potevo alle volte fure a meno di seconcdare le idee,

Ma, poco prima della morte (7 febbraio 1818),
nel dettare un proprio cenno autobiografico al-
ferma:

Ennic Quitino Yisconu contribul nella sua prima giovinezza
alla formazione def Museo Vaticano, sotto Clemente X1V e Pia
VI, Questo pontefice voleva introdurlo nella carriera degli onori
ceclesiastici ch’egli non votle percorrere. Mel 1782 pubblice, sot-
te il nome di suo padre, 1l primo toma del Museo Fio-

Clementing, che dopo la moree di Tai continué sotto il sue pro-
prio nome sino al settimo tomo stampato nel 1303,

Francesco Cancellieri non era, per carattere, un
leone; era stato a Parigi tra il dicembre del 1804 ¢
I’aprile del 1805, proprio quando la fortuna di En-
nio Quirine Visconti raggiungeva il culmine (nel
1804 era stato chiamato anche nell’ Accadermia del-
le Iscrizion e Belle Letlere), Mai si sarebbe azzar-
daio a contraddire un concittading pit fortunato
al quale aitribuisce, in sostanza, anche la stesura
del 1 volume del Musen Pio-Clemerniing:
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3. Incisione dol discobolo da Villa Palombara, Da F, Plranest, Stetue entiche, 1791




6, Disegno di uni
ESmma cor un
discobolo. Da §f Museo
Pio-Clementino, 1, 1732

7. Disegno di una
Bemnma <on un
discobolo. Londra,
British Museum. Da
H.A. Smith,
Catgfogue..., 1592

8. 1l discobolo da Villa
Palombara sulla base
con iscrizione (Tolo
Archivio Istituto
Germanico)

_ CRAFOV M. O0VS
ARTIVM. BONOEFFOSS VAL BSGY LTS,
NPT CENTLS SARELLICAT
A MARCHIONIVS, BALVMBARBENSIY
PRIDVID - MAR: CIDIDCCLEKX]

11 Tomo det Museo o-Clementing, fu pubblicalo nel 1782
col su0 (U1 R nome, benehd quast interamente scritto da Bonio
Quirine suo Figlio, che prosegul gli aftei Tomi.

Pure insisienza e la precisione della sua disser-
razione restituiscono a Giovan Battista il merito
dellidentificazione.?

Come spiegare allova 1a grafia di Tnnio Quiring
¢ lasola firma di Giovan Battista Visconti nella let-
lera conservata nefl” Archivio di Stato di Roma??

Probabilmente la dissertazione epistolare nac-
que in casa Visconti come risultalo delle discussio-
ni tra padre e figlio che seguirono la scoperta del
14 marzo 1781; il lesto era completo prima del 24
marzo 1781. Fu copiato dal liglio e solioscritio dal
padre che desiderava ardeniemente introdurre En-
nic Quirino nella cultura antiquaria romana, gio-
vandosi delle sue conoscenze ¢ del suol titoli,

Fu probabilmente opera di collaborazione tra i
due; redatia con metodo critico non comune che
anticipa tante ricerche piu recenti. E se, torse, "e-
rudizione ¢ di Ennio Quirino, [a sensibilitd forma-
lc, vigile, & forse pia di Giovan Battista.

Carlo Fea, indipendentemente, riconosceva, pia
tardi, I'importanza di un fondamentale passo di
Luciano ¢ completava 'elenco delle copie allora
note (elenco arricchito successivamente da Eonio
Quirino Visconti: in base a nuove scoperte).

11 riconoscimento come Perseo della statua, per
le due piccole sporgenze poco sopra la fronte (pun-
i1 di rviferimento lasciati dal copista), ha portato
fuori strada i Visconti; pure il confronte minuzio-

Pa ultimi: F. Zevi, in Enc. Arte Amtica, vn, 1960, 5.v. (E,Q.
Visconti); F. Haskell-N. Penny, Taste and the Antigue, New
Haven-London 1981, p. 199, . 32{G.B., E.Q. Visconti e C.
Fea); A Contl, in Storia dell'arte italivna, ui, 3, [10], Torina
1981, p. 57 spe. (C. Fea); C.A. Picon, Bartoiomeo Cavaesen-
pi, London 1983, p. 23, nota 1 (C. Fea ¢ G.B, Visconti). L'e-
quivoco & antico, ofr.: F.G. Welcker, Afte Denlondiler, 1,
Oittingen 1849, pp. 417418, 419, nota 3.

2 Sui gludizi di AR, Mengs su aleune statue antiche (che egli
suddivide in tre classi, per importanza): Opere di A. Raffect-
lo Mengy sy le belle wrii, pubblicate dal Cavalliere Giuseppe
Miccola D? Azara, corrstte ed aumeantate dall’avvocato Carlo
Fea, 1, Roma 1787, pp. X0T00 sgg., 17 sgg., 143 sgp,

Sulla famiglia Visconti: G, Sfovza, Ennic Quirine Visconti e
ot sua faniglioe, i Aei Soc, Ligure di Storio Patria, 11, Geno-
vit 1923, su Ennio Quirlao: 8, Ferrl, Blogio deglf aspeitt posi-
fivi di E.QL Viscondd, in La Critica o’ Arte, v, vin, 1937, p. 226
sgg. Poolreves, Lo studio delf aniichitg classica nell*Otto-
cenie, Milano-Mapoli 1262, p, 3 sgg. Sul Musci Vaticanl: C.
Pietrangeli, § Musei Vaficani al tenmipo df Pio VI in Rend,
Ponl, Ace., kL%, 19761977, p. 195 sge.

4 Su Sigismonde Chigl: A, Fiorl, in Dig, Bregr, 24, 1980, p. 735
SEE., 5.¥, Accusato dat card. Filippo Carandind {amante della
szeonda moglic di W) di venchicio, mel 1791 fu private def -
todes ¢l mareseiallo & costretto all*esilio. Mo a Padova it 23

[

S0 COIT U germina incisa & sorprendente pec infellt-
penrd critica.

Solo nel 1859 {e la prima edizione & del 1888) il
British Mugeum acquista un nicolo con la figura
del discobolo @ un’iscrizione che peymetie di identi-
ficare nella scuftura Hyakinthos (I'eroe predilefto
di Apolla, che doveva pervire ad opera del dio; o del
su0 stesso disco, spostato dalla traietioria dalla ge-
Iosia di Zephyros ¢ Boreas) (fig. 7.}

La copia di Villa Palombara dovelle cssere re-
staurata ben presto (prima del 1783) da Giuseppe
Angelini {1735-1811) che, educaiosi presso Cava-
ceppl, € ricordato per aver scolpito nel 1781, in
competizione con Antonio Canova, una piccola
Minerva di marmo ispirata a una statuetta trovata
fuori Porta Maggiore (il Canova vinse il concorso
con un suo Apolio che si incorona, ispirato a quel-
Io di Mengs nel Parnaso della Villa Albani: ambe-
due le seulture furono acquistate dal senatore Rez-
zonico).®

I discobole fu pesto su una base moderna, for-
nita di iscrizione: che inizia ¢contraddicendo il rico-
noscimento, nella scultura, di una copia di etd ro-
mana. Graecunm opus & detto il discobolo, a mag-
gior gloria dei proprietari (fig, B).

Nel 1791 Francesco Piranesi (Statue antiche, to-
mo xvii, tav. 35) incideva una nuova figura, piu
sontuosa, disegnata da Lodovico Corazzari, che
dipende da quella pregentata dal Guattani, in parti-
colare per gquanto concerne il trattamento della te-
sta (fig, ).

maggio 1793, Cfr. anche A, Giullano, Astonio Pazgaglia, in-
cisore genovese, in Paraggone-Arte, Xx1, 241, 1970, p. 51 spe.

5 Sul Cancelieri: M. Praz, £fogio i Francesco Canceliieri, in

Bellezza ¢ Bizzarria, Milano 1960, p. 177 sgg.; A, Petrucei,

in D¥z. Biogr. 17, 1974, p. 736 sgg., s.v.

Sulla grafia di Ennio Quirine Visconl, oflv.: Opere Varie ite-

liane ¢ francesi, di Ennio Quirino Viscont, taceolte & pubhbbi-

cate per cura def dottor Giovanni Eabus, 11, Milano 1829, p.

114, n. 4, tav, v1. La Jettera a Giuseppe Molini del 27 ottobre

1817 & a p. 303 sgg. Il cenno awtobiografico ¢ a p. 307 spe.

Il core deghi elogi che caratteriza il gludizio sa Eanio Quiri-

no Visconti & contradderto solo in una leitera di Giasomo

Leopardi a Pierro Gierdani dell’§ agosto 1817,

7 Sulla gemma i Londrar A Cutedogne of engraved Gems in
the British Musewwn, London I88E, p. 106, n. 742, tav. G;
H.A. Smith, 4 Cotalogue of Seulpiure in the, . Briiish Mu-
sewm, 1, London 1892 p. Q1 Fig, 5; H.B. Walters, Cwtefogne
af the enzraved Gems and Corneos Greek Ftruscan aned Ro-
men 0 the British Musewn, London 1926, p. 158, n. 1865
(chove siosuggerisce che in posa di discobolo Hyakinthos sia
rappresentaly in: Phil., fe, 1y 24); G Lippold, (o Peady-
Wissowe, xvi, 1, 1933, ¢, 1125 sg., 13

8 Su Giuseppe Angelini WL Pepe, in Dz, Biogr, 3, 1961, p. 214
sg., s.v. Weglio: Go [ubert, Le sculpiure dans Pltadie napo-
Idonferme, Paris 1964, paseim e pn. 55, 69,

<
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Luciano Bellosi

1§ Maestro del Sancia Sanctoyum

Una delle pochissime notizie sicure sul grande ¢
ancora misterioso Cimabue riguarda la sua presen-
za a Roma ncl 1272, Ma, nonostante che lo Strzy-
gowski abbia dedicato un libro intero a Cimabue
und Rom,! si continua a guardare la pittura roma-
na del secondo Duecento guasi senza tener conto di
questa presenza.? E la cosa appare incredibile, da-
ta la statura del pittore e il seguito che ha avuto la
gua arte. Un’indagine sui possibili riflessi cimabue-
schi neila piitura romana presenia tanto maggiore
interesse in quanto quel 1272 & una data molto al-
ta, alla quale & difficile dare un significato se la
mettiamo a confronto con le pochissime opere di
Cimabue € al quasi niente che sappiamo su di esse.

Quando, nel corso del convegno Romg anno
1300 tenutosi a Roma nel 1980, il Wollesen mosird
una serie di diapositive {tra le quali s1 potevano ve-
dere alcuni bei particolari) della decorazione ad af-
fresco dell’Oratorio del Sancia Sanciorum,’ mi re-
siconto per la prima volta delle ragioni che aveva-
no indotto i1 Longhi a rilevarne «1’aspetto tutto ci-
mabuesco».® L’Oratorio del Sancta Sanctorum,
presse il Laterano, fu fatto ricostruire nella forma
attuale ¢ decorare da papa Niccolé 111, che vi com-
pare ritratto come ¢committente; 1 lavori si datano,
percid, agli anni del suo pontificato, che va dal
1277 al 1280,% in prossimitd cronologica, dunque,
con la data del soggiorno romano di Cimabue.

Gli affreschi sulle pareti si presentano, oggi, in
uno stato di pressoche totale ridipintura. Restano,
tuttavia, aleune zone che lascianc frasparire anco-
ra distintamente il loro aspetto duecentesco, come
la testa di Niccold I nell’affresco della Dedicazio-
ne, alcuni angeli volanti nei registri pid alti, la Cro-
cifissione di San Pietro, la Decapitazione df San
Paolo e alcuni particolari decorativi con i vasi da
cui germogliano velute vegetali. In queste zone, il
ridipintore sembra essersi limitato a ripassare la
pittura originale, permetiendoci di decifrarne mol-
L aspetti caratterizzanti,

Si tratta di figurazioni pervase di Incisivita e di
mordente, innervate da tensioni ¢he (raspaiono in
certe fisionomie adunche (Figg. 13, 15, 200, negli
sguardi vivi, in quegli scavi aghi angoli della bocca
serrata simili alle trapanature di una scultura mar-
morea (figg. 5, 23). in certe mani le cui dita si fan-

no come artigli (fig. 3). Ma talvolta la pittura ¢ al-
lentata ¢ quasi pacificata nella rotondita cccessiva
del mento ¢ della mascella di certe ligure, o nel ri-
petersi delle mani distese ad arco, in un modo un
po’ uniforme e meccanico. Sono, questi ultimi,
aspetti in linea con le abitudini figurative piu tipi-
camente romane; mentre le tensioni di cui parfava-
mo sone effettivamente segni ¢ impronte parlanti
del linguaggio di Cimabue. In questa prospettiva
cimabuesca, si chiariscono anche aliri aspetti degli
affreschi del Sancta Sanctorum, come, nella Croci-
Jissione dif San Piefro, la raffigurazione di monu-
menti romani: sembra di esser ormai in vista della
celebre «veduta» di Roma nella crociera della Basi-
lica Superiore di Assisi.®

Ma quaie momento di Cimabue rispecchiano gli
affreschi del Sancta Sanctorum? Certo, non il Ci-
mabue di Assisi e deila Madonna di Santa Trinita;
avremmo, altrimenti, composizioni molto pit agi-
tate e fitte di personaggi. In confronto alla [olla
che si accalca sulla sinistra della Crocifissione di
San Pietro, ad Assisi, abbiamo qui solo pochi
astanti. L’'idea delle duc figure che spuntano da
dietro le rocee neila Decapitazione di San Paolo ac-
quista, ad Assisi, una stupcnda risonanza iterativa
¢ almeno tre grappoli di soldati armati spuntano da
dictro ghi scogli del paesaggio, che ¢ diventato
un’impressionanie formazione rocciosa,

Molti aspetti particolari alludono chiaramentc a
un Cimabue come a meta strada fra il Crocifisso di
Arezzo e gquello di Santa Croce. Cosi, il lungo trat-
to scuro che evidenzia la depressione della guancia
in aleune figure dall’espressione aggrondata {fig.
11y negli attreschi del Sancta Sanctorum tichiama
da vicino la profonda «unghiata» giuntesca che
scende dagli occhi lungo le guance nei volti della
Madonna (fig. 4} e del San Giovanni {fig. 1) nelle
iabelle della Croce di Arezzo, quasi inesistente a
Hanta Croce, dove i tratti del volto i sono addotei-
ti e {"incarnato si & fatto piu trasparente {fig. 3). 1l
vistoso zigzagare dello scollo della tunica del San
Giovanm dolente di Arezzo {fig. 1), molto attutito
nel Crocifisso di Santa Croce, ¢ in sinionia con lo
zacken-SE1 di molil passaggl degh affreschi del
Sancta Sanciorum. Nomn € solo per queslo moiive
che i San Giovanni di Arezzo si presta bene a un
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L. Cimabue, Crocifisso (part. del San Giovanni). Arezezo,
San Domenjco

2. Maestro del Sanclta Sanclorum, Aagefo (parl.y. Roma,
Oratorio del Sancta Sanctorum

3. Cimabue, Crocifisse (part. del San Giovanni), Ficenze,
Museo di Santa Croce

4, Cimabue, Crocifisse (part. della Madonna), Areczo, San Domenico

3. Maestro del Sancta Sanctorinm, Crocifissione of Sun Pietro (part.). Roma, Oratorio del Sancta Sanctorum
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&_ Maestro del
Sangka Sanctorun,
Angelo {mosaico}.
Roma, Oratorio del
Sancta Sanctorurn

7. Maestro del
Sancta Sanctorum,
Angefo (affresco).
Romi, Ovalerio del
Sancta Sanctorum
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§. Maueslro el
Sancta Sanetoimm,
Angelo (alfresco),
Roma, Oratocio del
Sancta Sanctorue

9. WMaestro del
Sancta Sanclorum,
Angefo wosaico)
Roma, OQratorio del
Sancta Sancrorum




confronto con gualcuno degli angell dell'oratorio
laterancase {fig, 2} anche la potente struttura del
volto, 1l collo corto ¢ taurine si richiamanc in ma-
nicra impressionante; cosi come il modo di indica-
re | capelll a grossi fili che si assoriigliano verso le
cstremita ¢ si dispongono in matasse lanose.”

La Madonna dolente di Arezzo trova riscontii
nel Sancta Sanctorum, in particolare nel gruppo di
donne che assistono piangendo alla Crocifissione
di San Pietro (figg. 4-3), perfino per la maniera in
cui il velo si dispone sul capo, con pieghe che si ir-
radiano dalla zona deil’orecchio e salgono diritte e
divergenti verso la sommita della testa. Nella Ma-
donna del Crocifisso di Santa Croce, invece, tutio
tende ad assecondare la rotondita della testa. Si ve-
de in essa, tuttavia, gualcosa che non era ancora ad
Arezzo e che si riscontra gia negli affreschi del
Sancta Sanctorum; alludo a quella sensibile ondu-
lazione del bordo del velo, che nella Madonna di
Santa Croce ¢ sottolineata dal filo d’oro {tanto am-
mirato da Duccio!), ma che movimenta anche, e fa
vibrare, il bordo della grande manica della tunica
di San Giovanni, come [a vibrare ~ certo pin mec-
canicamente — il bordo della manica dell’angelo del
Sancta Sancgorum che stavamo guardando poco fa
{figg, 1-2). E una soluzione che ricorre spesso in
guesti affreschi e che contribuisce, con le altre con-
siderazioni che facevamo, a situarli in rapporto
¢on una situazione cimabucsca che, superaio Va-
spro giuntismo del Crocifisso di Arezzo, tende gia
alle soluzioni pitv moderne di quelle di Santa Cro-
ce. Gli affreschi del Sancta Sanctorum, a parte la
loro intrinseca importanza, ¢i forniscono dunque
numerosi indizi su come si doveva presentare la
pittura di Cimabue nel momento del suo soggiorno
romano, documentato nel 1272,

Ma cosa rappresentano questi affreschi nel pa-
norama della pittura romana del secondo Duecen-
to? E, innanzitutte, fino a che punto sono un uni-
cum? A me pare che non 1o siano affatto e, intan-
10, sono convinte che vadano considerati conte-
stunalmente alla decorazione musiva dello stesso
Sancta Sanctorum. Capisco che, da un punio di vi-
sta archeologico, sia corretto considerare separata-
mente le due decorazioni. Ma, quando si passa a
osservarne le caratteristiche liguralive, questa se-
paratezza non ha pit molta ragion d'essere. I.a di-
versita che li ha fatil sempre considerare separata-
mente ¢ dovuta innanzitutto alla differente tecnica
¢ in secondo luogo allo staie di ridipintura degli af-
freschi. Ma, se appena <i si sforza di supcrare que-
sta diversita, si cominciano subito ad apprezzare lo
affinita di stile.?

Darei che il punto di maggiore convergenza ¢ ne-
zli angelr {figg, 6-9); nel modo come sono immagi-
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nat1, sempre volandi in diagonale, con le stupende,
potenti ali dalle penne lunghissime a colori Torti:
un primo ordine di piume - quelle attaccate sulle
spalle delle ali — che si staccano scurissime, come
in controluce, sulle penne mediane, che sono le piy
chiare. Quanto siano vicing ai modi cimabueschi
queste soluziond, particolarmente vistose nel sim-
boli degli evangelisti nella volta, ognuno pud con-
trollarlo guardande gli angeli della Madonna del
Louvre & considerando, per contrasto, le ali da ue-
celli ancora implumi, o semplicemente iridescenti,
o con le penne disegnate come i1 une smalto &oi-
sonné che si vedevano prima di Cimabue.

Le vesti avviluppano i corpi degli angeli - sia ne-
gli affreschi sia nel mosaico (figg. 6-9) — in gran-
diose matasse di pieghe, che stringono le gambe
sotto il ginocchio come entro delle fasce; oppure si
agitano nell’aria in svolazzi a forma di paracadute,
entrg i quali i bordi si iscriveno articolandosi a zig-
zag in modo incredibilmente simile negli affreschi
come nel mosaico. Probabilmente, 'effetto di
stoffa setosa a cui alludono Ie vesti degli angeli nel
mosaico ci da un’idea dell’aspetto prezioso ¢ della
trasparenza pittorica che dovevano caratterizzare
le vesti degli angeli ad affresce, prima che fossero
ridipinti; certo ¢he nel mosaico &, anche questa,
una caratteristica che richiama alla mente la pittu-
ra di Cimabue.

Per giustificare, nel mosaico, la singolare mezza
figura del Redentore benedicents, che, ¢ol suo vol-
to smunio e immusonito, non ha riscontri nella tra-
dizione figurativa romana, € necessario ricorrere a
certe parti degli affreschi sottostanti, come fa figu-
ra del vecchio aggrondato e dagli occhi calanti che
assiste al Martirio di Santo Stefano (figg. 10-11). Si
tratta di un genere di espressivita accentuata e qua-
si eccessiva, di cui non si trovano precedenti nella
pittura romana.

1.0 stesso senso di esfraneita rispette alla {radi-
Zione pittorica romana si prova di fronte 2 un di-
pinto su tavola appartenente a un’altra chiesa del-
I’Urbe: la Madonna col Bambino & San Cosma ¢
Bamiano (fig. 14). Lo faceva presente gia il Wil-
pert, sia per la forma del trono sia per la caratteriz-
zazione def volti: «Die Gesichie, namentlich das
der Madonna mil dem zu kleinen Mund, der lan-
gen, stark gebogene Nase und der nur wenig ged[{-
nelen  Augen haben etwas Fremdartiges [
Rom».* E non ¢ un caso che, a proposito di que-
sia tavela, citasse il nome di Cimabue. Il Garrison
allude a influenze toscanc'” ¢ il Maithiac insiste
molto sugli aspetti toscani di questo dipinto, sia nel
tipo, sia ncllo schema, sia nell'esecuzione; ¢ dice
che «nel quadro degli scambi tra la Toscana ¢ Ro-
ma & quesio un documento significativo, da collo-

1, Maestro del Sancta Sanciorum, Redentore henedicente
{part.), Roma, Mralorio del Sancia Sanclorum

11. Magstro del Sancta Sanctorum, Lapidazione di Santo
Stefanc (part.). Roma, Ouatorio del Sancta Sanctorurt

12. Maestro del Sancta Sanctoram (7), Crocifisso {part.).
Balthnora, Wallers Ar. Gallery
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13, Maestro del Sancta Sanctorum, Crocifissione di Sar Pietro (part.). Roma, Ocvatorio del Sancta Sancrorum
14, Maeslro Jel Sancia Sanctorum, Medonna cof Bembine, Roma, S5, Cosma ¢ Damiano

15, Maestra dal Sancrg Sanctorum, Decapitazione di San Peoto (part.). Roma, Gratorio dal Sancta Sanctorm

16, Maestro del Sancta Sanctorum (1), Crocifisso. Baltimora, Walters Art Gallery
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17, Maestro del Sancta Sanctorum (?), Cene in case di Levi {part.). Roma, Tempio di Romele (S5, Cosma ¢ Damiann) 18. Macsiro del Sancta Sanctorum (), Le Marie af sepofcro. Roma, Tempio di Romolo (88, Cosma & Damiano)
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care negh ultimi decenni del Duecenio». " Le stes.
se parole usate dal Wilpert per la tavola di San Co-
sma e Damiano sf addicono bene ad alcune figure
dei mosaici e degli affreschi del Bancta Sanetorum,
che si potrebbero citare a conlronto con essa: «i
volii [...] con la bocea piceola, il naso lungo e Tor-
temente arcuato e gli occhi poco aperti hanno gqual-
cosa di estraneo per Roma». F la stessa estraneita
di cui si parlava per il Redentore a mosaico (fig.
10}; 1a stessa estraneita che si coglie nei due soldati
con I'aureola (Processo ¢ Martiniano?)'? che assi-
stono alla Crocifissione di San Pietro (fig. 13), il
cui «stark gebogene Nase» divenia quasi caricatu-
rale. Le medesime caratteristiche fisionomiche ed
espressive conleriscono al personaggio che indica
col dito alle spalle del boia nella Decapitazione di
San Paelo (fig. 15) un aspetto aggrondato ¢ adun-
co, prossimo alla Madonae di San Cosma ¢ Da-
miang, A scrutare il volto della figura di armato
sulia destra, nella stessa scena (fig. 20), si colgone
quei precoci segni dell’eta - come le «borse» sotio
gli o¢ehi — ¢he porferanno nella veechiaia pit avan-
zata alla devastazione leggibile sul volto del vec-
chio che assiste al Martirio di Santo Stefano (fig.
11), e che si incominciane a notare anche sul volto
delia Madonna di San Cosma ¢ Damiano (fig. 19),
i cui tratti pateticamente deformati trovano riscon-
tri precis? in qualche figura minore dei mosaici del
Sancta Sanctorum (fig. 21), Considerando conte-
stualmente la tavola di San Cosma e Damiano e la
decorazione musiva e pittorica del Sancta Sancto-
rum, apparirannoe meno «spaesati» anche i miste-
riosi affreschi di San Sebastiano ad Alatyi, che, nel-
le singolari caratierizzazioni adunche ¢ pateticbe,
mostrano un’analoga ascendenza cimabuesca.
Mi chiedo da diversi anni s¢ non faccia gruppo
col Maestro del Sancta Sanctorum anche 1a bella
croce dipinta della Walters Art Gallery di Baltimo-
ra (fig. 16)." La sua attribuzione a Margarito
d’Arezzo quando, alla fine dell’Ottocento, si iro-
vava presso don Marcelio Massarenti a Roma fa-
rebbe pensare a una provenighza toscana, s€ non
addirittura aretina. E come opera di un cimabue-
sco aretino la considera il Marques,' mentre Zeri
ne indicava come possibile autore un pittore fio-
reniino della fine degli anni '80, o un pittore attivo
tra Firenze e Arezzo; comunque, toscane.'s Puo
darsi che lo Zeri e il Marques abbiano ragione e che
Ie affinitd che vedo con gli affreschi del Sancta
Sanctorum siano solo generiche. In un settore ¢o-
me quello delia pittura del Duecento, 1a fedeltd a
forme precostituite elude spesso, come non acca-
dra rel Trecenio, la possibilita di stabilire con una
certa sicurezza il centro di produzione di un dipin-
to. Ma mi sembra di vedere, nelia croce di Baltimo-
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ra, qualche aspeito romane, come il pacioso ation-

damento della testa di San Glovaoni nella tabela

di destra. D’altra parte, per amubedue i dolenti un
termine di confronto molto suggesiivo & nelle don-
ne che assistono alla Crocifissione di San Pietro,
tra le fignrazioni ad affresco del Sancia Sanctorum
{figg. 23, 24, 20). .o scavo della gunancia che, nel
volto del Cristo di Baltimora, ritaglia accanto al-
I"occhio un angolo acutissimo d’ombra, secondo
una convenzione espressiva che certo trova il suo
punto di partenza nel Crocifisso di Arezzo di Ci-
mabue, mi ha farto pensare pit volte a certe parii
degli affreschi del Sancta Sanctorum, come uno
dei vecchi - i pid genuinamente duecentesco - che
assistono alla Lapidazione di Santo Stefano (figg.
11-12). Del resto, la forte influenza di Cimabue,
tra il Crocifisso di Arezzo ¢ quello di Santa Croce,
che la Vavala' ¢ lo Zeri'® notavano giustamente
nel dipinto di Baltimora, ¢ la situazione stilistica
che abbiamo rilevato negli affreschi del Sancta
Sanctorum.

La croce di Baltimora sembra mantenersi assai
bene in gioco anche in rapporto con un’alira opera
che potrebbe aggregarsi ugualmente al Maestro del
Sancta Sanctorum, sia pure in una fase pil antica.
Si tratta degli avanzi del ciclo ad affresco nella ro-
tonda del Tempio di Romolo, vestibolo di San Co-
sma ¢ Damiano," [a stessa chiesa in cui si trova la
Madonnag col Bambina di cut abbiamo parlato pre-
cedentemente. Puriroppo, dell’insieme oggi non
resta gindicabile quasi niente, ma alcune vecchie
foto del Gabinetto Fotografico Nazionale permet-
tono di farsi un’idea almeno delle due scene con La
Maddalena che asciuga i piedi di Cristo (fig. 17) e
Le Marie af sepolcro (fig. 18). Erano affreschi di
una qualita notevole; e vi si intravedono ancora
Ieleganza delle figure e la finezza &’impasto degli
incarnati, ottenuti con un tessuie sottilissime di fili
colorati eseguiti in punta di pennello, che danno
luogo a una sorta di divisionismo pittorico da lar
pensare a guanio accade in Toscana al tempo del
Maestro di San Martino o di Salerno di Coppo.
Certo, non sono ancora presenti le tensioni ¢ le ar-
tighature cimabuesche che caratterizzano ghi affre-
schi del Sancta Sanctorum; o si incominciano ap-
pena a notare, come nel volto un po* adunco della
Maddalena che asciuga i piedi di Cristo. Le ali del-
I"angelo seduto sul sepolero sone pit semplici di
quelle degli angeli che vedevamo nei mosaici e negli
affreschi def Sancta Sanctorum. Ma le Marie ol se-
polero sembrano cosi ben confrontabili con la Ma-
donna dolente di Baliimora (figg. 25-26); il pan-
neggio del Cristo cui la Maddalena asciuga i piedi,
a fili chiari sul fondo uniforme, é cosi affine al pe-
rizoma del Crocifisso di Baltimora; il volio adunco

19. Maestro del Sancta Sanctorum, Madonna col Bembino (part.}. Roma, 85. Cosma e Damiano

20. Maestro del Sancta Sanctorum, Decapifezione di San Paclo (part.j. Roma, Cratorio del Sancta Sanctorum

21, Maestro del Sancta Sanctorum, San Larenzo {mosaico). Roma, Oratorio del Sancta Sanciorum

22, Magstro del Sancta Sanctorum (), Le Marie al sepoicro (part.}, Roma, Tempio di Romolo (88, Cosma e Pamiano}
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23. Maestro del Sancta Sanctorum, Cracifissione of Semr Pietro (part.). Roma, Oratorio del Sancta Sancroium

24, Macstro del Sancta Sanctorum {2), Crocifisso {part.). Baltimora, Walters Art Gallery

25, Maestro del Sancta Sanctorum (), Le Marie af sepolfcro (part.). Roma, tempio di Romolo (3%, Cosma e Damiano)

26, Maestro del Sancta Sanctorum (7), Crocifisse {part.). Baltimora, Walters Art Gallery
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detla Maddalena sombra gid cosi prosiimo a quello
del Cristo nello stesso Crocifisso da autorizzarel a
credere nella omogeneitd delie due opere ¢ a fare
una proposta che le investa di una possibile, comu-
ne paternita del pittore del Sancta Sanctorurn, Che
potrebbe avere avalo un inizio in prossimiia del
Maeslro di San Pletro in Vinels,™ e, con gli affre-
schi di San Cosma ¢ Damiane, presentarsi appena
toccato dalle prime mnflessioni cimabuesche.

Ma anche al di 1 della possibile aggregazione
della croce di Baltimora ¢ deghli affreschi di San
Cosma ¢ Damiano al catalogo d¢l Macstro del
Sancta Sanctorum - a cui si lega comunque di sicu-
ro la Madonna su tavola della stessa chiesa romana
di San Cosma ¢ Damiano —, mi sembra estrema-
mente significativo averne rilevate le affinita di
cultura artistica. Perché, se la croce di Baltimora
dovesse rimanere in ambito toscano, avremmo una
testimonianza in pin di quella rete di rapporti e di
scambi che sembra istituirsi fra Roma e la Toscana
nella seconda meta del Duecento e che avra il suo
luogo privilegiato nella Basilica Superiore di Assi-

1 J. Strzygowski, Cimebue und Rom - Funde wiid Forschun-
ren e Kunsigeschichte und zur Topographie der Stadf
Rom, Wien 1888,

Nel suo lavoro d’insieme sulla Pittura romang del Medicevo
(Roma 1966, ), G Matthiae esprime Popinione che il sog-
giorne a Roma nel 1272 non sia stabe determinante per la
stessa arte di Cimabue, né abbia avuto ripercussioni sull’am-
biente romano {p. 194). Tuttavia, sc € vero che un pitiore co-
g i} Torritl «omostra di risentire di un grientamento che fa
capo ai cimabueschis (p. 197}, mi pare che 14 sua arte, so-
praflsto nell’arcaico € ancora «giuatesco» sistema i scom-
posizione det modellato, si leghl meglio alle opere cimabue-
sche pit antiche, quelle che ci sono testimoniate dal Croef-
Sisso di Arezzo. Bsso ol rivela [o stadio stilistico cul 1 grande
pittore fiorentino era giunto prima del soggiorno romano
del 1272, 1I Matthize atiribuisce, invece, maggiore impor-
tanza ai successivi soggiorni romani di Cimabue, ¢he devono
essere ipotizzati in refazione alle trattative per la decorazione
della Basilica Superiors di Assisi; ma, a parte il caso del Toc-
riti, cita come esempi delle conseguenze di questi soggiornd
dipinti quali la Crocifissione in San Pietro a Tivoli, gli affre-
schi pid antichi delle volte della chicsa inferiore del Sacro
Speco di Sabiaco o guelli i Santa Maria in Vescavig, che
sono gld legatl alle novie espresse negli affreschi giotresehi
di Assisi, dalle Siarie di*fsacco in avanti.

Lintervento del Wollesen, Perdute e rirrovato: una ricons
siderazione delly pittura romana nell'umbiente def popato
df Niccolo IIF ¢1377-1280), & pubblicata negli atti del con-
vegno Ko anng 1300 (Roma 1980), Roma 1983, pp. 143~
348,

R. Longhi, Ghedizio suf Duwecento, in Proporgioni, I,
1948 (ed. cons. Opere complete di B, Longhi, v, Firenze
{974, p. 43). Bisogna precisare che con questa espressione il
Longli non fneende riferice gl affreschi del Sarcta Sancio-
rum 2 Cimabue stesso, come invees sidice, e s serive,
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si. Le presenze a Roma di Clmabue, i Arnolfo di
Cambio e di Giotie si povgono in guesta prospetti-
va, cost come gli scambi tra Siena e Quyvielo, che &
una delle pin importanii cittd-sateilite di Roma.

Gili atireschi e { mosaici del Sancta Sanciorum i
mostrano ung situazione stilistica in cui gli aspetii
cimabueschi sono come a meld sivada fra la croce
di Arezzo e quella di Sania Croce. Cosl, se Cima-
buceraa Roma nel 1272, quesia dala viene a esscre
un termine anie guent per la croce di Arezzo ¢ un
tormine post guem per quella di Santa Croce. Un
crinale fra il giuntismo degli inizi ¢ le opere della
maturitd. Che alla maturazione di Cimabue possa
aver contribuito il suo soggiorno romano mi pare
una conclusione necessaria e di grande momento,
Ma su questo rimane ancora molte da indagare, E
mi pare che 51 dovrebbe farlo senza pregiudizi, par-
tendo dalla considerazione di fondo che 'area del-
I'lItalia centrale — ma vi va inclusa anche Bologna
- ha una swa unitd culturale e che, per quanto &
delle attivita pittoriche, il personaggio che vi emer-
ge come protagonista ¢ il grande Cimabue.

5 A rimettere intelligentemente I"accento sull’importantissinia
decoraziene pittorica e musiva del Sancta Sanctorum sono
stati soprattutto J. Gardner (Nicholas Ty Orarory of the
Swncte Sunctorwm wrid Irs Decorvtion, in The Burlington
Muagazine, cxv, 1973, pp. 283.204) e J.T. Wollesen (Eine
«wvor-cavallinesker Mosaifi-dekoration in Sancia Sancto-
rum, in Réniisches Jauhrbuch fitr Kunstgeschichee, 18, 1979,
pp. 11-34; Die Fresicen in Sancta Sanciorwm, iid_, 19, 1980,
pp. 35-83). A quesli arliceli si rimanda anclie per la biblio-
grafin ¢ per le notizie pin circostanziate sulle vicende del
arinnovamentoy dell’oratorio voluro da Niceold 11 ed ese-
guito dal Magister Cosmatus, che iscrisse il propric nome al-
Iinterna. Stl'importanza di Niccold 111 come committente
oi imprese artistiche, st veda anche M, DX Onofrio, La cow-
mitfenza ¢ i mecenatismo di papa Nicolo HIE, negli atti del
convegno Rowmg anao 1300, cit., pp. 533-562,

Nella Crocifissione di San Pietro del Sancta Sanctarum, la
raffiguramione di Castel Sant’ Anpela accanto at leggendario
aterebinio di Neronew ne dillerenzia o schema da guello i
spettato nella stessa seena di Assisi, dove figura invecs la pi-
ramide di Caio Cestio. Lo schema con piramide e terebinto
¢ anche quello degli affreschi dell'atrio del veechio San Dle-
troe del polittico Stefaneschi, eseguito nella bottega di Gint-
to ¢ destinato all’altar maggiore della slessa basilica. La pre-
senza det Caslel Sant’ Angelo nel Sancta Sanctorum & proba-
bilmente legaia alla commissione di Niccolo 11, della fami-
glia Orsini, cui appartencva allora questo menumento. Si
veda, in proposito, ). Gardner, op. ofr.

Da un panto i vista stilistico, mi paiong gquesti 1 rappocl
che contano. A mio avvise, il Wollesen (Perduto e ritrove-
fa..., cit., pp. 347-348) ha dato voppa importanza alle affi-
niid di questo angelo con quelli della Mudonne delle Cle-
smerza in Santa Maria in Trastevere, che mi sembrano eschy-
sivamnenie ripelogiche. Mi sembra, anzi, un caso esemplare
di quanto due figurazioni possano essere vicine tipologica-
mente € lontane stiisticamenie,
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MNelta prospertiva di i’ unizd siilissen fra decors=ione ac af-
fresce e mosaict nelb Sancla Sanclorusy, varmg [ in v
to anche le considerazioni, pin volte fatte, sulla ripresa in
guesto momento della Lecnica musiva a Roma, come pre-
messa abla fioringa ¢ fine secoly. Infatti, 1 mosaicisti che
haine dato luopo a auesta florituea - Torriti, Rusubi ¢ Ca-
valling — erano o ¢ tre pitiort, € o hanne lasciato, oftre ai
mosaici, anche importantissimi aieli ad affresco.

Y. Wilperi, Die réwnischen Mosaikenn und Maloreien ey
kircllichen Bocten von IV, bis XIHL Fahvehundery, Treibuig
LR 1047, po 1141,

E.B. Garrison, ftafien Romaaesgue Poarcd Painting, Firenee
1949, p. 46, n. 340,

Ci. Matthiae, Fittura romiong def Medioevo, Roma 1966, 11,
pp. 244245, .

I due sofdati con I'aureota nella Crocifissione di San Pietro
sono probabilmente Processo e Martiniane, convertitl da
San Pietro quando fu messo in carcere € fathi poi decapitare
da Merone, come si legge in Jacopo da Varagine, Leggenda
aure {ed, cons, a cura di A, Levasti, Firenze 19235, o, p.
724).

Sugli affreschi di San Sebastiano ad Alacri, si veda T, Ja-
zeolta, Gl gffreschi di 8. Sebastiano ad Aluetri, negh atti del
convegho Rorig anio 1300, cit., pp. 467472,

F., Zeri, ftalivn Paintings in the Walters Art Gaflery, Balti-
more 1976, pp. 4.5, 0. 2.

15 1.C. Margaws, La peinfure du Dueconta en Lolie cenirale,
Paris 1997, pp. 129-130.

16 B Zeri, egr cif

17 B Sancbhere Yavald, Lo croce dipinie ialienag, Yerona 1929,
P, 136, 789 sau.

W E Zeri, oy ot

19 Per questi allreschi nella totonda del Tempio di Roenwoda, si
vecda G5 Millet, Recherches sur Uiconopraphie de Evangile,
Paris 190, p. 336; K. Van Marle, La peinfure romaiie au
Moayen-Age, son développenent du O.me jusqu'd la fin du
F3. me siecle, Strashouwrg 1921, p. 183; E. Lavagning, [ arte
medivevade, Toring 1953, p. 393 sge.; G, Matthiag, op. cit.,
pp. 181-182; M. Pratelli, M.G. Romano, O, Romano, Gff
affreschi medievali del Tempio di Romolo - Proposte di in-
dagine e criteri di intervento, tesi di diploma presso IIstituto
Centrale de! Restauro, Roma 1983 Sono nolto girato alla
dotroressa Cinzia Conti della Soprinlendenza Archeologica
di Roma per avermi consentito di consultare questo scritto
¢ per avermi fatto da guida nella visita agli affreschi.

20 Sugli affreschi di San Pietvo in Vineis, si veda A, Bianchi,
Affreschi duecenteschi nel 8. Pietro in Vineis in Anggni, ne-
gli aui del convegho Romae anno 1300, cil., pp. 379-392. I
Rertelli Ii aveva messi giustamente in rapporto con ia reda-
zione pitl antica degli affreschi della Badia di Grottaferrata
(C. Bertelli, La Mostra degli affreschi i Gronaferraia, in
Paragone, 249, 1970, pp. 91-101).

Federico Zeni

Un’errata attribuzione al Semitecolo
{¢ wna rara iconografia di Sant’ Antonio da Padova)

Hw'arreNTa rilettura della tavola con Uineorona-
zione defla Vergine nella collezione Thyssan di Fu-
gano {fig. 1) rivela l'inconsistenza del battesimo
che, proposto da pin di merzo secolo addietro, &
riuscito a imporsi quasi all’vnanimiia nella letiera-
tura specializzata, anche tra i maggiori studiosi
del¥’area veneto-padovana, il battesimo ciog in fa-
vore di Nicoletto Semitecolo.' L’unica voce di-
scordante, quella di Evelyn Sandberg Vavald,? ha
sottolinealo come Piconogralia non risponda a
quella consueta nel repertorio {igurativo del Tre-
cento venelo, dove, inlall, il tema dell’ frcorona-
zione delle Vergine & costantemente reso secondo
una precisa formula, la cui immutabile trasmissio-
ne <a un pittorc all’altro fa pensarc alle rigerose
leggi cerimomiali. dell’lmpero &' QOriente. Dall’e-
semplare del 1324 nella National Gallery di Wash-
ington {dovuto a un predecessore di Paolo Vene-
zianag), alla tavola del 1358 nella collezione Frick di

New York (firmata da Paolo col figlio Giovanni),-

sino ai tardi provinciali e riecheggiatori (Caterino,
ad esempio, nella Galleria Nazionale di Praga), il
tema viene presentato secondo una precisa regia,
per cui il Redentore, con lo sceftro nella sinistra,
incorona la Vergine con la desira. Persino negli
«antependi» ricamati (Londra, Victoria and Albert
Museum; Dobrigno, Chiesa di Santo Stefano) i
ruoli non mutano, né cambiano i gesti, che vengo-
no osservati anche a Padova, dove Vesemplare pit
cospicuo dell’ frcoronazione sta at ceniro del com-
plicato polittico del Guariento, del 1344, gia Czer-
nin, oggi Norton Simon a Pasadena. Per tornare
alla tavola Thyssen, la variante che vi sl riscontra
{con il Redertore che regge i serie con ambo le
mart, mentre 1a Vergine le tiene serrate al petto) &
invece quelly che appare & Firenze gid verso il 1330,
coine esemnplifica il polittico Baroncellil di Giotte
{1333), per glungere, attraverso Jacopo di Clone
(Firenze, Accademia, 1372-1373), sino alla quai-
trocenigsca fncoronazione 41 don Lorenzo Mona-
¢0 {L.ondra, National Gallery),

Denunciato dalla scelta iconografica, il divario
tra Ia tavela Thyssen ¢ la culiura vencio-padovana
& confermato dai dati di impaginazione ¢ da quelli
teenicr, Sul primo punteo, ¢ molto indicativa, la pre.
stinya di due esill polonnineg che serrano & due ati

la tigurazione, chiusa in alto da una serie di archet-
ti che, negli sguinci delimitati dal¥ andamento del-
I"ogiva, mostrano ornati vegetali, ineisi nell’oro.
Quesn sono di singolare fattura, cosi come o sono
il fregio ¢he corre lungo ’orlo del fondo metaliico,
la punzonatura dei nimbi, le lettere ®,8,% iscritte
nei tre bracci della croce racchiusa entro il nimbo
del Redentore.

Sotto I'aspetio tecnico, la lavola Thyssen € dun-
gue un dipinte anomalo; sotto Uaspeilo stilistico
non vi si legge nulla che possa riferirsi non dico al
Semitecolo, ma neppure a Padova, ¢ quanto meno
all’intera area veneta, senza tuttavia che un preciso
indizio consenta di suggerire una nugva ¢ precisa
localizzazione, L'unico punto fermo & implicito
nella scritta che corre in basso, su un gradino de¢l
trono; 1foc] op[vs] rviT Flale[rv]M T[oM]p[o]r[c]
TR[ATR]1s PET[r1] D[E] Mo[N]TEZAGO. M.C.C.C.L.V.
Inoltre ¢ evidente, anche a prima vista, che gli at-
tuali rapporti proporzionali tra altezza e larghezza
sono alterati; il pannello deve essere stato decurta-
to di circa 10-20 centimetri in basso, forse per eli-
minare i} seguito defl'iserizione o perché il legno si
presentava danneggiato.

Tenuto conto delle dimensicni, dei fregi lungo i
bordi, delie colonnine laterali, del cretto nel fondo
metallico e, soprattutto, dello stile, non sara arduo
ammettere che I'Incorornazione Thyssen (all’evi-
denza il centro di un articolato insieme) era in ori-
gine fiancheggiata, alla sinistra, da un pannello
(fig. 2) che studiai molti anni fa a Londra ¢ che in
seguito, dopo un passaggio sul mercato italiano
(dove uno dei soliti saccenti lo giudicd di recente
fabbricazione}, & approdato, @ quanto mi si dice,
inuna raccolia svizzera. Cadenzate dalie due ogive
wgoticher che serrano in alto il campo figurato {¢
nel cul interstizi tornano precisi 1 fopliamk & o si
¢ 2id detioy, e Ogure di San Ludovico da Tolosa ¢
di San Glovanni Batfista sovrastano, con un sim-
bolico scalaie delle proporziom, un frate france-
scano inginocchiato: ¢ certawmente quel fra PMictro
de Montezago il cul nome si legee nella tavola cen-
trale. Tutto torna alla precisione pli assoluia;’ ma
se, d'abituding, ritrovail i due terzi di un’opera ha
inizio la soluzione dal problema flologicn, in que-
sto caso Pestendersi del campo figurato non com-

37




porla alcu lume, ¢ Parea di nascila vesta ancor pia
enipmaiica. I ritrovamento poi dello scomparto di
destra giunge sorprendente, per Passofuta unicitd
del soggetlo e per Uinattesa siratiura che viene ad
assumere I'insieme. T una tavola che ho incontrato
in una raccelta di Parigi {(ma che mi si dice proveni-
ve dall’[talia), ¢ nella quale, cniro ko medesinie co-
lonning in pastiglia, con ¢ medesime dimensioni
del corrispondente di sinisira, ¢ con gli stessi {regi
ndispensabili all’identificazione, viene rappresen-
fato un miracolo di un grande sanfo dell’Ordine
francescano, Antonio da Padova (fig. 3). Entro un
paesageio roccioso, la narrazione si svolge in due
tempi. In fondo, a sinistra, un grande edificio for-
tificato e provvisto di merlature si innalza con una
torre, al cui sommo, da una finestra arcuata, si af-
faccia un personaggio barbuto, vestito da signore,
che regge nelle mani le due trecce e la chioma bion-
da della donna, anch’essa indossante abiti signori-
li, che giace scotennata ai piedi delle mara, scom-
posta dalla caduta, e cof capo sanguinante. In pri-
mo piano, Sant’Antonio, inginocchiato, riattacca
con la sinisira if cuoio capelluto della gentildonna,
che, in proporzionl diminulive, sta anch’essa in gi-
nocchio ¢ a mani giunte, mentre dietro di lei, con
le braccia conserte, sta I'uomo barbuto, evidente-
mente il medesimo che si vede affacciato nell’alto
della torre. Al sommo dell’ogiva di destra appare,
dalla sfera celeste ¢ provvisto di raggi, il Redentore
benedicenic.

E questa, sc non mi sbaglio, la sola ¢ unica raffi-
gurazione pittorica di un curieso miracole di San-
t’Antonio, che sarebbe avvenuto in Francia, a Soli-
gnac, nei pressi di Limoges. Per sfuggire ai mal-
trattamenti del marito, una gentildonna, afferrata
per 1 capelli, si sarebbe lanciata da una finestra; re-
stando scotennata; il santo, apparso, avrebbe riat-
taccato il cuocio capelluto, restanrando 1’aspetto
della signora davanti al marito, mortiticato dal ri-
morso e dal penfimento. Tra le fonti agiogratiche
antoniane, il miracolo non appare nella Vitg Pri-
g, detta anche Assidug, seritta da un frate mino-
re verso 1l 1232; ¢ incluso invece nel Liber Afiract-
forum, compilato tra il 1367 e il 1374.% In tale te-
sto perd il miracolo € narrato in modo diverso, sen-
za fare alcun cenno della caduta dalla finestra: la
donna sarebbe stata trascindta per i capeili dal ma-
rito geloso, che sospettava una fresca tra lei el fra-
ti, che essa frequentava per devozione. B quindi
probabile ’esistenza di un’alira fonte, che sin qui
non ¢ stata reperita ¢ alla quale si rifece autore del
dipinto (o i suoi commitienti), alla data del 13535,
prima cioé del Liber Afiraculorum.

La singolaritd del tema iconografico, ncl pannci-
lo di destra, la curipsa struttura asimmetrica sccon-
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do cul & implantato il bittico trovano corrispon-
denza nel quesito, assolutamente insolito, che gue-
sto straordinario testo presenta sotto Paspetio filo-
logico. A quale area culturale ¢ lecito riferivlo?
Debbo dire che tento di risclvere H problema da
guasi vent'anni, da quando cied effettual if colle-
gamento dell* Incoronazione con i Due Santi; tuitc
le ipoiest sono poi cadute, smeniiie da un rinnova-
to esame del dati. Forse perché suggestionato dal
nome della localita di Montezago, che appare nel-
I"iserizione in calee al pannello di centro, la possi-
bilita di un’origine del pittore dall’area dell’Emilia
occidentale, oppure dalla fascia padana della Lom-
bardia, mi & parsa, in un primo tempo, verostnile.
In effetti Montezago ¢ una frazione di Lugagnano
in Vai d’Arda, nella provincia di Piacenza. Ma il
nome indica soltanio il lnogo di nascita di quel fra-
te Pietro al cui tempo venne dipinto il trittico; non
ha quindi alcun rapporto con il convento di cui egli
si trovava a capo nel 13535, Molto cortesemente, i
direttore del Museo Francescano di Roma, fra Ser-
vis Gieben, ha effettuato una ricerca su Pietro da
Montezago, il cui nome non & stato reperito nelie
fonti francescane consultate. Conoscendo due
pannelli soltanio, ne mosirai le folografie a un co-
roscitore del Frecento italiane della forza di Mi-
klés Boskovits; anche lui pensé all’area estrema del-
I’Emilia, proponendo il nome di Jacopino e Barto-
lomeo Maineri da Reggio, che non ¢ sostenuto dal
controlio qualitativo, I livello del trittico si dichia-
ra assal superiore a quello dei duc artisti, gl ornati
e le punzonature non corrispondono, la formula di
stile & del tutto diversa. Definire perd quale sia tale
formula neile tre tavole non ¢ impresa facile; ac-
centuata caratterizzazione fisionomica sembra sor-
retta da tardi rimandi in senso giotiesco, che perd
non & della varietd riscontrata a Firenze, o generi-
camente in Toscana, né richiama le interpretazioni
che di Giotto fornirono i Riminesi. Un indizio &
probabilmente quetlo implicito nelle incorniciature
dei tre pannelli, con Ie esili colonnine che sostengo-
no le ogive, secondo un impianto di sapore napole-
tano: € innegabile il rapporic che corre ira I'impa-
ginazione dei due laterali e il cosiddetto Teherna-
colo di Re Roberto nella Galleria Nazionale di Pra-
ga, opera napoletana che viene riferita a un anoni-
mo denominato «Maestro delle Tempere France-
scaner. Procedendo su quesia via, si riconoscono
non pochi punti di riferimente tra il crittivo ¢ 11 ca-
talogo (dai profili secondo me assai confusi} dell’a-
nonimo pittore di Napoli.) E ancora verso Napoli
che punta una certa qual somighanza tra le tipolo-
gic fisionomiche del trittico ¢ guclle che si leggono
nci prodotti di un altro artista {anche Ini dal profi-
lo molto confuso) della gerchia trecentesca napole-

L. Incoronazione defle Vergine. Lugano, collezionc Thissen
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2 Santi Ludovico da Tolose ¢ Giovanni Boatfiste, Cia Londra, collexione privata
3. ¥ mirgcofo df SenfAntonio g Solighac. Parigi, collezione privama
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tana, i «Magstro di Giovanni Bageriles,® ¢ tutta-
via un punio sul quale bisogna insistere: ed & che,
al confronto con questi (e con altel) testi del Tre-
cento napoletano, i trittico emerge sostenuto da
una coerente dengitd di sostanza figurativa tale da
suggerire una sua posizione preminente nei fatt
della storia artistica partenopea. In altri termini:
viene il sospetto che I"autore del trittico sia I'anello
mancante, al punio attuale delle ricerche, tra le en-
tita divulgatrici, di derivazione {quali appunto il
Maestro delle Tempere Francescane o quello di
Giovanni Barrile), e le presenze fiorentine e senesi
a Napoli. E nasce anche Pinterrogativo sulla pristi-

Lugano, collezione Thyssen, n. 284, Tavola, cm 87 % 53, Gid
riferita a Jacopo di Cione, la tempera venne attribuita a Ni-
coletio Semitecolo da W. Suida, in Befvedere, 1x, 1930, 2, p.
175. Cfr. Suida, in Fhieme-Becker, xxx, 1936, p. 487, L. Co-
letti, in Pantheon, 1%, 1932, p.-47, nota 1; R. ¥Yan Marle, in
Dedafo, x1, 1931, pp. 370-137F; B. Berenson, Venetian
School, London 1957, 1, p. 165; R, Pallucchuni, La pifinra
vereziana def Trecento, Venczia-Roma 1964, p. 123.

2 E. Sandberg Vavald, Art in America, xx1, 1934, p. 10, nota
9.

La iavoela con i due santi & di cim 7041,

4 I Liber Miracuforym (Legencle Afiay & in Acta Sanclorunt Tu-

[
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na destinazione del trittico: era davvero commis-
sionato per una localith italiana (o napoletana),
oppure venne dipinto per una chiesa di Francia, da
un comimittente angioino? 11 faito che il miracolo
raffipurato in una delle due ali sia avvenuto a Soli-
gnac non esclude che la commiitenza tosse france-
s¢, e che Uopera fosse coilocata proprio su un alta-
re di un quaiche edificio sacro di quel luogo. Forse
il pittore fu anche operoso nel Reame, benché nul-
la resti di guanto egli esegui in quell’area. So-
no queste ipotesi che propongo, in attesa che
nel proseguire la ricerca si raggiunga un punto
fisso.

nii, u1, Paris-Toma, 1867, p. 216 sgg. 1! miracolo in questio-
ne & nel cap. 1. ¥.a precisazione sulla data del Liber Miraculo-
Futit {composio tra il 1367 £ il 1374) ¢ in J. Rigauld, La vie
de Saint Antoine de Padoue..., Paris 1956, p. 25, Nel com-
tnento di questo testo, dovuto a A, Masseron, si precisa che
il santo Fu a Limoges nel 1226, quando vi ¢ storicamente do-
cumentato. Sono grato alla dottoressa Tiliana Barroero per
queste indicazioni.

5 Cftr. P. Leone de Castris, Arte di corte nella Napoli angioing,
Napoli 1986, ill. pp. 428-435.

& Ibid., 1L, p. 438 sgg. (ma il dipinto a p. 441 & certamente fio-
renting @ non napoletana),

Fiorella Sricchia Santoro

Una draccia per il trocinie di fanctfo Bugatio in Fiandra

Now trova ancora modo di assestarsi inforno a
un’opera suffragata da un qualche non contestabi-
Ic documento I'attraente problema costituito dalla
figura di Zanetto Bugatto. Pittore di corte di Fran-
cesco ¢ di Bianca Maria Sforza, e poi del figlio Ga-
leazzo Maria, la sua immagine, pur in assenza dei
lavori di cui si ha notizia, emerge suggestiva da cer-
te missive ducali, conservate negli archivi milanesi,
che a lui fanno specifico riferimento rivelando un
interessamento particolare per 12 sua arte e delimi-
tando pill 0 meno precisamente la sua attivita fra
il 1458 e il 1476.' La pil nota di queste lettere, gia
tanie volte ricordata nef contesto degli studi su An-
tonello da Messina, porta la daia del 9 marzo
14762 e con cssa Galeazzo, ricordando Pabilitd di
ritrattista di Zanelio e la sua morte, presumibil-
mente recente ¢ abbastanza precoce, sollecitava il
trasferimento del messinese da Venezia a Milano
perché lo sostituisse. Al di la dell’interesse in sé

della notizia — ¢ dell'importanza che essa riveste a

fronte di certi orientamenti della ritrattistica mila-
nese degli anni che seguono, non ignara dei modelli
di Antonello ancorché siane troppo ¢sigui i margi-
ni di tempo utihi a un accoglimento dell’invito -
una luce decisamente suggestiva viene proiettata
sulla figura di Zaneito dall’ideale accostamento
creato da Galeazzo fra il suo pittore e il celebre
rnessinese, a cui fama di ritrattista a Venezia era
in quel momento pari all’ammirazione che stava
suscitando la grande pala per San Cassiano com-
missionatagh da Pietro Bon.’ Un accostamento,
come risujta dalla letiera, non casuale, maturato
sulla base della conoscenza diretta di un ritratto di
Antonelio portato da Venezia a Milano dal fratetlo
del duca, Sforza Maria, e sulle netizie che non
#yranno mancato di accompagnarlo. Ed ¢ anche
questo accostamento, con implicita rilevanza che
i viene alla figura del defunto Zanetto, a rendere
pH significative Je carte che, segnalando il suo pri-
mo smergere tra le maestranze addetie ai lavori ri-
chiesti dalla corte, esprimono viva fiducia nelle sue
doti ¢ interesse a promuoverne e coliivarne gii ulie-
riori sviluppi.

Fin dal 1458 Zanetio risulta al servizio di Fran-
Cesco Sforza fra pittori di alabarde ¢ allestitor] di
effimeri «trionfi» per feste occasionali. Ma nell*a-

gosto del 1460 la sua attitudine particolare ¢ gia
messa in rilievo dall'incarico che il duca gli affida,
riferendone contemporaneamente alla moglie, di
ritrarre la figlia [ppolita, allora gquindicenne, affin-
ché «Guascono Franzoso» «qual de presente se vo-
le tranferire dal suo illustrissimo signore» possa
portario con sé.* Non & precisato dove Guascono
fosse diretto, ma & possibile, dati gli stretti rapporti
tra Francesco Sforza e I'allora Delfino di Francia
- di li a poco Luigi XI, all'epoca residente a «Ge-
nappe» (Jemappes) presso Bruxelles, sotto la pro-
tezione di Filippo di Borgogna -, che si trattasse di
quest’ultimo; e chissa che non vi sta adombrato,
vista I'eta dell’effigiata, un gualche sondaggio ma-
trimoniale condotto accanio a quello, gia avviato,
che nel 1465 avrebbe poriaio Ippolita in sposa ad
Alfonso duca di Calabria. Allo stesso Zanetto toc-
¢, nel 1468, di andare in Francia a ritrarre Bona
di Savoia, allora ospite del cognato Luigi X1, pri-
ma del suo matrimonio con Galeazzo Maria Sforza.

Che il «signore» di Guascono abbia gualche pro-
babilita di essere il Delfine potrebbe dedursi anche
dal fatto che nel dicembre dello stesso 1460 a lui,
ancora residente in Fiandra, fu diretto un duplica-
to della lettera con cui, latore lo stesso Zanetto, la
duchessa Bianca Maria raccomandava vivamente
al duca di Borgogna il suo pittore che mtendeva
compiere un periodo di tirocinio presso Rogier van
der Weyden.’ Tirocinio, sara opportuno sottoli-
nearlo, di un pittore certamente assai giovane ma
non pit alle prime armi, come si & visto, e di fatto
presentato dalla duchessa come «adolescentes ma
di «singolare ingenium circa dipingendi artem».
Ed & ancora il Delfino che, in una lettera spedita
tre mesi dopo (marzo 1461) a Cicco Simonetia, i
potenie ministro di Francesco Storza, da Prospero
di Camogli, ambasciatore del duca presso Filippo
di Borgogna, appare come autorevole garante di
un mutamenio di condotta da parte del giovane
pittore: Zanetto si era messo in Urto con «magistro
Rugeriorn, ma prometieva di ravvedersi e di non
bere pit vinge, dedicando i primi Truiti del suo ap-
prendistato nel Nord al duca e al Simonetia come
contropartita i una provvisione di cinquanta du-
catl annui che lo stesso Prospero gli aveva assicura-
to di poigr ottenere.®
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La premura con cui nel marzo del 1403, appena
rientrato Zanctio a Milano, di nuovo la duchessa
si rivolge con una calorosa missiva al «aobill vire
dilecto magistro Rugerio de Tornay pictori in Bur-
selesy per ringraziarlo di quanto avova inscgnato al
suo profeito,” ¢ ancors un segno dell’atienzione
con cui auesti veniva seguilo ¢ del valore che gli si
attribuiva. Ma dei frutti di questo abbastanza inso-
lito tirocinio e dei suoi sviluppi non abbiamo pur-
troppo pil cognhizione precisa, essendo andate per-
dute o disperse sia le opere commissionate perso-
nalmente a Zanetto sia quelle in cui ebbe parte in-
sieme ad altri compagni impegnati ad assecondare
le intenzioni mutevoli e i tempi rapidi con cui so-
prattutto Galeazzo, succeduto al padre nel 1466,
diede il via a radicali riassetti delle residenze ducali
a Milano, a Pavia, a Vigevano. E parert contrari,
tutti da discutere, ha incontrato di recente anche il
piti serio e circostanziato tentativo che sia stato fat-
to di ritrovare le tracce di Zanetto sulla base delle
particolari esperienze culturali tra Lombardia,
Fiandra e Francia cui alludono esplicitamente i do-
cumenti: la proposta cioe, avanzata da Ferdinando
Belogna con molta prudenza ma anche con molti
clementi di supporto, ¢ gia largamente accolta dal-
la critica, di riconoscerlo in wun gruppo di opere
raccolte intorno alla ormai celebre Madonna con il
Bambino e angeli musicanti della Fondazione Ca-
gnola a La Gazzada.? Gli si & oppoesta, ma senza
le dovute argomentazioni, una estrazione ligure-
provenzale (N. Gulmini) o specificamente ligure
{G. Romano, V. Rossetti Brezzi, M, Natale) del
polittico di cui ka Madonna citata costituiva il cen-
tro.® Anche da Ch. Sterling ¢ venuto un rifiuto,
dato per scontato, dello stesso gruppo come conse-
guenza della sua attribuzione a Zanetto del Rifras-
{o di un Contarini di Chateauroux ¢ di un fram-
mento di Vergine piangente di collezione privata
connesso un po’ forzosamente al precedente, en-
trambi collegati al documentato viaggio in Francia
di Zanetto nel 1468 per ritrarre Bona di Savoia. !
Da ultimo, con non minore perplessiti si & letto un
accenno del Boskovits, in margine a una sua densa
recensione a una mostra di pittura ligure quattro-
centesca, in favore della vecchia ipotesi della Witt-
gens che collegava la Madonng Cagnola al giovane
Antoneilo.'!

Non intendo per ora entrare nel merito di gueste
proposte se non per rilevare che la documentazione
relativa al giovane Zaneito sottintende una perso-
nalitd di grande prestigio, alle cui coordinate cultu-
rali si attaglia con notevole approssimazione la
splendida tavola lombarda ¢ quelle che a essa sono
staic connesse dal Dologna. Desidero invece ritor-
narc con Maggiore impegnoe su un mio a sua volta
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froppo fuggevole accenno alla possibilitad di al-
trontare imiante il problema da un aliro cape:®?
ecrcando ciod di dare corpo all’apprendistato brus-
sellese di Zanctto altraverso una tavoletta fram-
mentaria (om 38 > 26,5%, in pit punti reintegrata da
veechl restaurl ma sostanzialmente ben leggibile,
che dal 1913 appaiticne ai Musées des Beaus-Arts
di Bruxelles (fig. 13. Raffigura il Crocifisse afficn-
cato da angeli con g strumenti defla Passione od
& stata attribuita dapprima a Hubert van Eyck, poi
¢ tuttora alla bottega del Maestro di Flémalle, alias
Robert Campin.

Si tratta — come & stato rilevato da E. Durand-
Greville fin dalla prima presentazione dell’opera
nel 1910, quando era ancora a Lione nelia collezio-
ne de Aynard - del frammento di una composizio-
ne pil ampia, nota attraverso due altre versioni,
oggl conservate rispettivamente nella chiesa di St.
Sauveur a Bruges (fig. 2) e nel Museo T.4azaro Gal-
diano di Madrid (fig. 3), che hanno seguito la me-
desima vicenda attributiva.'” In entrambe queste
versioni integre il Cristo crocifisso appare iscritto
in una zona di cielo chiaro a forma di scudo ri-
tagliata entro un londo scuro stellato ed & [ian-
cheggiato da due angeli in volo per parte. Tre di
questi reggone i simboli della Passione {la lancia,
’asta con ia spugna, 1 flagelli, la colonna con fa
corda avvolta intorno), quelio pit in basso a sini-
stra tiene sospesa una corona gemmata sopra la te-
sta della Vergine che, inginocchiata in primo pia-
no, invoca la proiczione del Cristo su un devoto
che le sta di fronte ¢ che nella tavola di Bruges & un
uomo di etd avanzaia e in quella di Madrid una
donna. Una spalliera decorata da un astratto moti-
vo di racemi vegetali delimita il primno piano (a sua
volta ornato da un motivo geometrico astratio sen-
za traccia di indicazioni prospettiche a Bruges, uni-
forme e chiaro a Madrid) separandolo dal fondo di
cielo steilato, mentre ogni figura & accompagnata
da un filatterio ispirato alla sua tunzione nel di-
pinto.'

Ancorché I"ullima edizione del catalogo del Mu-
seo Lazaro Galdiano, curato a suo tempo da 1. Ca-
mon Aznar, indichi la versione ivi conservata, e
proveniente dalla collezione Traumann di Madrid,
come comparera di quella di Bruges, ripetendo per
enirambe il riferimento ali’area flemalliana, gia il
Friedlinder la indicava come copia tarda, addirit-
twra cingueceniesca." Ma contemporancamente 1o
slesso studioso poneva acutamenle "accento sulla
pin alia qualita del frammento brussellese anche ri-
spetto all’eseruplare di Bruges, che da quello, come
vedremo, certamente deriva. Risultano quindi ta-
gliati nel prototipo, per ragioni ormai imprecisabi-
li, tutto il primo piano con la Vergine ¢ un devoto,

L. Zancuo DBugatto (1), Crocifisso e angefi con gff streomenti delly Pussione. Bruxelles, Musées des Beaux-Arts
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2. Pittore amnungo, Lo Vergine ¢ un devon
ivocano fo protesione del Cristo croctiisso,
Bruses, St Sauverr

3. Pittore Nammingo, Lo Mergine o una
devoln invecano lo profezione del Crocifisso.
adrid, Musco Lizaro Galdiang

A fronie:

4. Zancito Bugatto (1), Crocifisse e angeli con
&fi strumentl deffe Passione. Bruxelles, Musées
des Beawc-Arls ([oto ai taggl X)
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a9, Pittore fiarntningo, Lo Vergine e un devoto invocano fa
protegione del Crisio crocifisse (part.). Bruges, St. Sauveur

100 Pirtore fiammingo, La Vergine e un devofo invocano le
provezione del Cristo crovifisse (part.). Bruges, 36 Sauveur

11. Rogier van der Weyden e Memling, Trittico Sforza
(part.), Bruxelles, Musécs des Beaux-Aris

A fronie:
5. Zanetwo Bugatto (1), Crocifisse e angeli von gif striemienti
defle Passione {part.y. Bruxelles, Musées des Beaux-Arts

6. Zaneito Bugatto (7)., Crocifisso e angeli con gfi strumenti
detly Passione {part.}, Bruxclles, Musées des Beaux-Arts

7. Zanetto Bugarte (23, Cracifisso e angell con gl strumenii
detly Passione (part.). Bruxelles, Musées des Beaux-Arts

8. Pittore fiarmingo, La Vergine ¢ un devoto invocano i
protegione del Crisio crocifisso (part.). Bruges, St. Sauvewr
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¢ due consistent! strisce laterah che hanno clunina-
ro completamente angelo reggicorona, collocato
in posizione pit distanziata dal crocifisso, ¢ ridotto
gli altri tre alla sola testa con le braccia protese a
reggere gli sirumenti della Passione. Risulta inolire
da una foto ai raggi x del panncllo {fig, 4}, pubbli-
cata a suo tempoe da M5, Frinta in appendice a uil
sue intervento su Campin < nell’ambito delle deri-
vazioni secondarie daile opere del maestro,'® che
dalle stesse parti eliminate della tavola é siato rica-
vato il listello di circa em 3 che, dipinto a stelle, &
stato aggiunto in basso, verosimilmente per ragiom
di equilibrio compositivo e per adattare il fram-
mento ai modello della cornice d’epoca, mentre al-
tre evidenti tracce di ridipintura, a sinistra poco so-
pra Paggiunta, segnalano altri aggiustamenti dopo
Ia decurtazione.

Dird subito che a farmi sostare a lunge e ripetu-
tamente davanti al notevole frammentoe di Bruxel-
les, senza aver preso ancora atto della versione di
Bruges né dei citati apporti degli studi specialistici,
¢ stata [a qualita assai particolare degli angeli, an-
corché cosi barbaramente ritagliati, Mentre il tipo
nordico del Cristo non offre a prima vista elernenti
troppo vistosi di contrasto con la sua elichettatura
fiamminga, la delicata ¢ fragile tipologia degli an-
geli, Pimpasto tencro dei volti e dei capelli, la leg-
gerezza dell’articolazione delle mani mtorno ai
simboli del martirio, lo squisito variare in toni tra
giallini ¢ aranciati delle vesti sotiili berdate da un
filamento dorato che si avvolgono intorno alle
braccia e ricadono, come ancora mostra angelo di
sinistra, in lembi ondeggianti contro il cielo stella-
to, presentane un’inconfondibile aria di tarda ou-
vrage de Lombardie (fig. 5). Appaiono insomma
parenti stretti di guelli di Cristoforo Moretti, di
Bonifacio Bembo, deille falangi di angeli musicanti
e trombettieri che popolano i cieli affrescati della
Lombardia di metd Quattrocento, mentre un pre-
sagio foppesco si fa strada nel chiaroscuro un poco
pit denso e strutturante defl’angelo che a destra in
basso, guardando allo scomparso devoto, indica la
sacra colonna (fig. 6). Ma una volia registrati que-
sti sorprendenti particolari e riportata 1’attenzione
sul Cristo, ecco che anche da quesia parte del di-
pinto emergono traiti non del tutto coincidenti con
la patetica asprezza dei modelli che a prima vista
evoca, nella strutivra pit regolare della tesla e nel
suo misurato abbandono, nella delicala levigatezza
del corpo, avvolto da una pellicola ombrosa che
prescinde nella sua aitenta veritd dalle acuiezze ¢
dalle forzature della percezione nordica e fasciato
da un perizoma che ripropone in termini abbreviat
la ricercatezza movimentaia ¢ lg csasperate sotti-
gliczze: 1 analoghi motivi di Campin ¢ di Rogier.
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Come non cominciare a coltivare 4 questo punto
il spspetto ¢ la speranga di essere [inalmente davan-
t1 a una traceia sostanziosa del documentalo ap-
prendistato nelle Fiandre del lombardo Zanetto
che non sl pud immaginare, al moemento della sua
partenza per il Nord, se¢ non pariccipe di quella
temperic culturale che sul finive deglt anni *50 & te-
stimoundata appunto in Lombardia dalle opere dei
Bembo e di Cristofore Moretti? 11 confronto del
frammento di Bruxelles con la parte corrisponden-
te della versione di Bruges {[igg. 7-8) ne conferma
ron solo la qualitd, ma anche il particolare accen-
to. A Bruges un diverso sentimento nordico defor-
ma pateticamente i tratti sofferenti, fattisi ispidi e
angolosi, del medesimo modello di Crocifisso, ac-
centua il taglio obliquo degli occhi pesti rimasti se-
miaperti, incespica nello scorcio di tre quarti cul si
oppone il lungo naso affilato. Anche if corpo e le
lunghe gambe accusano un’atienzione piil marcan-
te all’anatomia del torace, allo stiramento delle
braccia, alle giunture delle ginocchia. E intanto gli
angeli, in cui si ripetono indeboliti e generici 1 con-
notati particolari di quelli di Bruxelles, conferma-
no come meglio non si potrebbe la matrice lombar-
da dei loro modelli con le loro sithoueites fasciate
come bozzoli nelle spire di preziosi veli avvolgenti
¢ ondeggianti, [ a questo punto la stessa derivazio-
n¢ del Cristo non dal nervoso e rinsecchito tipo ro-
gleriano ma da un pin antico ¢ composto tipo di
Campin, quale ¢ proposto nella tavola gia Hulot di
Berlino-Dahlem!" {onde Iattribuzione del pannel-
lo di Bruxelics ¢ dei suoi derivati alla bottega del
Maestro di Flémalle), pud essere intesa ¢come una
scelta piu consona a un retroterra culturale italia-
no. Tanto pitt che fa gia citata fotografia ai raggi
x vi ha rivelato per ["appunto una prima stesura
meno coinvolta anche nel Cristo nelle novita nordi-
che; una stesura che il Frinta giudicava pre-
eyckiana, ma che potra meglio spiegarsi con un ini-
ziale concepimento stilisticamente unitario del di-
pinto, legato alla prima formazione di Zanetio in
Lombardia, poi aggiornato in corso d’opera nella
sua parte pin significativa {il Cristo, la Vergine, i
ritratti} aila luce delle nuove esperienze.

Ed é ancora nella versione di Bruges che si pos-
sono raccogliere elemenii di sostegno per una cro-
nologia del prototipo coincidente con la vicenda di
Zanetto. Pur senza voler forzare la sitnazioneg fino
a vedere in gquell’opera una esercitazione, a fianco
del collega milanese, del giovane Memling, che
contemporansamente stava compiendo il suo tiro-
civio nella boliega di Rogier, € un fatio che essa
pone problemi assai vicini a quelli sollevati dal
Trittico Sforza (oggl pur esso a Bruxelles) che,
commissionato al van der Weyden probabilmenis

in occasione del lungo soggiorno tra Fiandre ¢ Bor-
pogna di Alessandro Sforza nel 1458,% doveva
giungere a compimento nel momento che ¢h fnteres-
523 COT largo intervenio appunio, come ¢ orinai co-
munemente riconosciute, di Memling. Una sensibi-
le assonanza nell’interpretazione plitoricamente -
gentilita del tratio rogleriano lega la Vergine ¢ i de-
voto di Bruges (Tlgg. 9-10) al primo piano del pap-
nello cenirale del trittico i Bruxelles, dove i ritratti
dei giovani figh di Alessandro, Costanzo ¢ Giovan-
na Battista, segnane il punto pit delicato dell’inter-
vente autonomo dell’ajute (fig. L1). Sicché se ne
pud trarre motivo per una datazionc a ridesso del
trittico anche della tavoletta supposta di Zanetto,
una collaborazione del quale in quell’opera famosa
¢ stata di faito sostenuta in passato, quando si rite-
neva che la commissione venisse dagli Sforza di Mi-
lano anziché dal ramo installatosi a Pesare con
Alessandro, fratello minore di Francesco!” (e non &
detto che il problema non debba rimanere un poco
aperto, posto che ’ante quem del 1460 determinato
dal matrimonio di Giovanna Battista, gui ritratta
ancora «in famiglia», con Federico da Montefeliro
funziona certamente per 14 commissione ma non al-
trettanto per il completamento defl’opera). Intanto
sembra abbastanza ragionevole ricavarne una pos-
sibile reciproca influenza tra i due tirocinanti: del
lombardo sul delicato divergere di Memling dalla
implacabile acutezza del suo maestro, ¢ del fiam-
mingo sull’accostamento alla pratica e alla ritralti-
stica nordica di Zanette. Se nell’esemplare di Bru-
ges il ritratto del devoto ¢ la Vergine stessa rispec-
chiano il pezzo tagliato deila tavola di Bruxelles con
la stessa edelta risconirabile nella parte superstite,
¢ evidente che la contiguita con Memling nella bot-
tega di Rogier van der Weyden ha avuto un peso sul-
Iorientamento del pittore lombardo.

Pud essere dunauc il frammento brusscliese uno

1 Quasi lulta ta documentazione milanesa su Zaperto ¢ s
suoi lavori, in parte gia noia a G.L. Calvi, Notizie suffe viia
e sulle opere del principali architetti scuftori ¢ pitiori che fio-
rirann in Mifano duranfe it poverno dei Visconti ¢ deplf
Sfwrze, Milaso 1859, pp. 191-194, ¢ slata pubblicata da I".
Malaguzz Valerl, Pittari lombardi def Quatfrocenio, Mila-
nwo 1902, pp, L14-117, 123-136; cfr. anche C. Baroni-S. 3a-
mck Ludovici, Le pittura lombarda del 400, Milano 1952,
ad indicem.

Per 1y bibliografla df Zanelle fine al 1972 cf1. la vooe del Di-
ziangrio biosrafico deglf Hellani, a cara di M.T. Franco
Fiorio, 15, 1972, pp. 1415, Altie specifiche indicazioni bi-
bliografichs e guelle successive a) 1972 che gui inleressano
siclammo alle note successive,

Pubblicaia per la prima volia da L, Belirami, Axtonello da
Messing chiomole ella corte df Galeazzo Marie Sforze, in
Archivio storico defi’ Arte, vir, 1894, pp. 56-57.

o

di guet diphnti che ilvavvedute Zanetio prometieva
di inviare atiraverso Prospero di Camogli? Anche
I’iusolita iconegrafia di cui nella bottega di Rogier
si serbO memoria attraverso una copia, a sua volta
rintilizzaia pin tardi, andrebbe a favore di un’ope-
ra concepila in una situazione di equilibrio incerfo
fra due espericnze, Mi scmbra intanto che nel suo
aspetto pit nordico la tavoleiia porti gualche nuo-
vo motivo di atienzione al Sen Girolamo dell’ Ac-
cademin Carrara di Bergamo da cui era iniziata la
ricerca del Bologna sul possibile Zanetto. Esso,
non solo si rifa con molta precisione afla faccia
esterna del pannelio laterale sinistro del Trittico
Sforza - traducendone la finezza monocroma,
squisito intervenio memiinghiano, in una delicata
ombrosa gamma cromatica lombarda che sgrana
anche le rocee facendone spuntare la scarna vege-
tazione che vi si poteva radicare —, ma cavando il
Santo e la sua grotta dalla finta nicchia architetto-
nica in cui erano stati nordicamente collocati, sen-
7a trascurare di dare apparenza pili verosimile al
leone, appoggia il tuito sul fondo di un paesaggio
a sua volta desunto direttamente da quello che ap-
pare sulla destra-della ¢roce nel pannello centrale
dello stesso trittice. La puntigliosa fedelta di dise-
gno al modello non consente nel Sar Girolamo raf-
fronti pits precisi di particclari con il frammento di
Bruxelles; si poira solo osservare che vi viene in
maggiore evidenza I'impianto alguanto difforme
dai tipi rogieriani e piuttosto italianizzante del pic-
colo crocifisso sopra altare inserito alla sommita
della grotta del Santo - da porsi nel conto delle
particolaritd di esecnzionc del trittico ¢ di quanto
se ne¢ ¢ dedotto poco sopra.

Sc la «iraccia» & giusta, il problema di Zanetto
¢ di quanto si & ipotizzato sulla sua successiva atii-
vitd potra forse essere riprese a questo punto con
qualche elemento in pin.

3 Per Vinfluenza dei ritratti venezigni di Antonello € per un
teniative di iventifiazione del rittatto portato a Milano dal
aduca di Bari» Sforza Maria Sforza, ofr. F. Sricehia Santo-
ro, Artonetio de AMessing € H'EBuropa, Milane 1986, p. 111,
¢ Ldem, F ritratti of Antonello, in Llwmona avventtura, 1,
1987, p. 8. SulPargomento dell’intluenza in ambiente lom-
barde dela ritratlistiva antonelliana cfr, anche A, Lirown,
Leonardo and the Idealized Portrait in Milan, in Arre Lom.
burdde, 67, 1983, pp, 102-116.

4 M. Caffl, Creditori della duchessa Bivnca Maria Sforza, in

Archivia sforice Iombordo, T, 1876, n. 538; P, Malaguzzi

Yalorl, o it po 126,

F. Malaguzzi Valeri, op. cit., pp. 126-127. Sullindirizzo del

duplicato ha richiamato 'alienzione Ch. Sterling, A fg re-

cherche dexs oeuvres de Zanetfo Bugattn. Une nouvelle piste,
ih Serifti df storia dellarte in onore of Federico Zeri, Milane

1984, p. 163.
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6 POV Kendall o Vo Nacdi, Pisparches with Refaied Docy-
wmepis of Milenese Ambassedors fn Frence and Burgundy
f45ek A48 Adhiens [Ohioy 19304971, w, pp. 200-201, Sesua-
luto da M. Graysow, Fhe Novthern Ovigin of Nicotes Fro-
e s Resuvrection of Lizarns Aftergicee i the Uizl Gol-
fovy, i The Arf Budfedn, seitembre {999, p. 356, nola 62,
e oouinci da Che Sterling, op. ¢ff., p. 163,

F. ialaguzzi Valeri, op, o, . 127,

1" Bologna, £0n San Giredemo lomibide del Ouetirocenio,

w Parggone, 49, 1954, ppo 4749, Tdem, Una Madonna

fomberde def Quartrocento, in Pararone, 93, 1957, pp.

3-10.

N. Gulmini, voce Bugarro, in Dizionario Faciclopedico Ro-

faffi dei pirrori ¢ fncisori flfand, oy, Tovino 1972, p. 325; G.

Romano, voce Giovenni Canavesio, in Dizionario biografi-

oo derdl frehiand, 17, 1974, pp. 128.729; [, Rossetli Brezzi,

Per uninchiesta sul Quattrocento Hgure, in Bolteitino o Ar-

fe, 5. v, 17, 1983, p. 200 Ch. anche W Natale, Pitture in

Ligueicr wel Quaitracente, in i Quarirocenio, Milago 1986,

p. 65,

1) Ch. Stexiing, op. cit., pp. 103-178.

L1 M., Boskovits, Nicola Corse e gff aftri. Spigolature di pitturg
lombardo-tigure di secondo Quattrocento, in Arte eristiann,
23, 1987, . 351 ¢ nota 9, p. 354 e nota 16,

12 F. Sricchia Santoro, Axtoneilo do Messina. ., cit,, p. 80, no-
ta 38. )

13 E. Durand-Greville, Hubert et Jean ven Eyck, Bruxclles
1910, pp. 74-76. L esempiare di Rruges {cm 703 72) fu espo-
sto all"«Exposition des Primitils Tanands €t A" Art anciens
di Bruges clel 1902 (eatalogo n. 6, pp. 2-3): quello di Madrid
misura cm 54 <67,

14 A Bruges si leggono chiaramente ripassate le seguenti iscri-
zioni: Conswmmatum est, accanto al Cristo; Fece Redemp-
{ords stgracila fiortis grrords, accanto ¢ll angeto in alto a si-
nistea; Eerune quarn pongm sing Hbi sume coram, accanto
sll’angelo reggicorona; Foce el preforis destructi signa timo-
ris accanto all’angelo in alte a destra; Tw rricki comiste que
monstro dopmaia disce accanto all’angelo in basso a destra.

-

prans

Dally bocen dolla Yergine parte Vinvocarione: O saper ox-
celsa Defigs, © Fons pictatis propiciere (uis Matris amore
te. Dalla bocen del devorn: Fractr Viergo fuo tragodge
FECBRIHY SRGEC, Ny vl pereatd fur il ivater operi. L
rraserizione & ricavara dal catalogo citaroe della mostra det
[ (v, nota 13,

15 ). Camdn Aznac, Guja ded Museo Lizaro Galtficeie, Madrid
19815, pp. 90100 ML Yiviedlinder, Die altniederfandischs
Muaferef, 2, Borlin 1924, p. 74 ldem, Earfy Nedherfandish
Painting, Berlin-Leyden 19671976, 2, p. 43, nota {7,

Io NMojnir S, Frinta, The Genius of Robert Cawmpin, The Ha
gue - Pavis 1966, p. 114 ¢ fig. 69,

17 Un accenna alla derivazione dalla ravola berlinese di Cam-
pire € 2id nella scheda del catalogo dell*esposizione det 1902
a Bruges ed ¢ ripresa dal Fricdlinder (v. nota 133,

18 b Mesail (L are au novd et ou sud des Alpes d Pépogue de
la Renaissance, Bruxelles 1911, pp. 32-39) La precisalo il
rapporta del trittico con gli Sforza di Pesaro, identificando
i donatori con Aldessandro, fratcllo minore di Francesco
Sforza, ¢ 1 fighi Costanzo e Giovanna Batlista, € ha indicato
un ente guen nel 1460, anno del matrimonio di quest’ ultima
con Federico di Montefeltro ¢ del ritiro in convenie di Sve-
va, moglie di Atessandro, non presente nel dipinto. G. Mu-
lazzani {Ohservations on the Sforga Triptycic in the Brussels
Museum, in The Burlingfon Magazine, cxiu, 1971, pp. 232-
233) ha ulteriormente osservaro: che Sveva é gia in convento
nel 1457, che la presenza per otto mesi nel 1458 di Alessan-
drev Sforza win Borgogna, Fiandra ¢ Brugess, attestata da
una Cronacs df arokimo veronese (1446-1486) probabil-
mente di mano di un mercante residente a Pesaro, é ['occa-
sione pin propizia per la commissions, infine, ripercorrendo
la storia deghl errani riferimenti agli Sforza milanesi, che it
trittico poirebbe identificarsi con ia «tavoletta di Cristo in
croce curm i paesi di man di Ruggeris citata con altre opere
dello stesso autore in un inventario steso nel 1500 dei quadsi
presenti nella Libreria di CGiovanni Sfovza a Pesaro, prima
che un ingendio la devastasse,

19 V. aota 18,

Dyaniele Benatl

e schede per Vicine da Perraea

Sono divenure sempre pil rare le occasioni di am-
pliare il corpus della pittura vinascimentale a Fer-
rara, ovvero - per dirla con Longhi - di viconosce-
re nuovi pezzi usciti dalla sua corrusca e turbolenta
«officina». Le grandi manifestazioni espositive,
avviate guasi un secolo fa con la mostra tenuta nel
1894 presso il Burlington Fine Art Club di Londra
e culminate nella ricea rassegna ordinata a Ferrara
nel 1933-1934, hanno evidenlemente dato fondo
alle risorse di una civilta sulla gquate le distruzioni
e le dispersioni operaie nei secoli successivi hanno
parbaramente infierito.

E con soddisfazions tanto maggiore che decido
allora di dedicare a Giulianc Briganti il ritrova-
mento di una preziosa anconetta contenente la Ma-
donna col Bambino ¢, nella cimasa, Cristo in pieta.
Nel basamento, riccamente intagliato, lo stemma
dei Roverella di Ferrara' (figg.1, 2, 4).

Al riconoscimenio deli’autore di questo prezioso
oggetto {(complessivamente in buono stato, salve
una leggera ma diffusa svelatura della superficie
pittorica e qualche avvertibile integrazione neila
carpenteria) siamo ben preparati dalla conoscenza
di altri due analoghi prodotti usciti dalla stessa bot-
tega: gia nel 1941 Sergio Ortolani inseri nei gruppo
stilistico appena costituito da Longhi sotto il nome
di «Vicino da Ferrara» {(con ’avvertenza di una sua
possibile identificazione col documentato Batdas-
sarre (I’ Fste) una anconetta facente parte del lascito
Davis nel Metropolitan Museum di New York? (fig.
1), assai prossima a guella che qui si propone n¢lla
scelta delle raffigurazioni oltre che nella loro impa-
ginazione ¢ nella raffinata carpenteria, Alcuni anni
dopo Roberto Longhi, approvando il riconosci-
mento attuato dall’Ortolani, eperava un’ulteriors
restituzione all’ariista in guesta stessa veste i ele-
ganie apparatore di dipinti sacri destinati a una de-
vozione privata col resiitvirgli un altre altarelo,
composto ancora una volia di una Maedonna col
Bambino ¢ di una Pietd, conscrvato allora in colle-
zione Zaccarini a Ferrara® {fig. 53. In quest*ultimo
dipinio I'accento appariva tuttavia a Longhi pi
contenuto, cosicché csso ghi sembrava «un grato
esempio dicome Baldassarre sapesse inantenere, sia
pure smorzandolo, il pregio e la norma dell’arte
nuova anche net casi di pin modica destinazione»,

Woin 0 in verita, anche alla luce del? utteriore re-
perto qui presentato, quanto si possa convenire col
giudizio di Longhi, che per la Madorne Zaccarini
parlava addiritiura di «oggetio di umile devozione
clericaler. Fermo restando che il linguaggio scelia-
menie robertiane del ¥icino pervienc qui a una
semplificazione [ormale assolula, sard da discutere
suf suo esatto significato nel momento in cui, lon-
tani da Ferrara 1 grandi protagonisti della sua pri-
ma stagione rinascimentale (il solo Tura andava
ancora smartellinando per la committenza ducale i
suoi capolavori poco meno che indecifrabili), la
contemporanca culiura estens¢ sembra mostrarsi
propensa a una rarcfazione formale sempre pit
asettica e snervata, sottilmente decadente. E que-
sto il gusto che prevale nella contemporanea minia-
tura, nel Decretum Gratiani Roverella (Ferrara,
Museo di Schifancia) e nelle illustrazioni del con-
geniale Maestro delle Sette Virtl studiato dalla Ca-
nova,* Affondano in queste premesse le ragioni
che presiedono alia formazione di Giovanni Fran-
cesco Maineri, gia trasferitosi a Ferrara da Parma
nel 1489, e di quegli artisti atiraverso 'opera dei
quali L.onghi vedeva restituita 1a temperatura bi-
gotta e decadente degli ultimi anni del ducato di
EBreole T d’Este: attentissimi a riprodurre le inven-
zioni formali di Ercole Roberti, €ssi sono poi ben
lontani dalP’intenderne la tragica portata inteliet-
tuale che sembra cotromperle come un acido cor-
rosivo, Entro guesta problematica parrebbe inse-
rirsi anche Vicino da Ferrara; ma il suo caso ¢ di-
verso: formatost su un solco di cultura che diverge
da guello praticato dal Tura ¢ poi dal Roberti, egli
aveva affinato via via la propria propensione per
una chiaritd meniale di lontana matrice pierfrance-
schiana, tendente a un’evidenza stenunata ¢ astrat-
ta, ben diversa anche dal corposo naturalismo di
Francesco del Cossa.

La semplificazione formale della Madonna Zacca-
rini non significa certamente poverta inventiva, ché
anzi «’apparatura semplice del drappo teso dietre la
Vergine» {Longhi) allude a una nuova concentrazio-
ne sulla sacralitd del tema, non diversamente da
quanto propone lo stesso Ercole nella tarda Madon-
ne col Bambino tra due vasi di rose della raccokia
Vendeghini Baldi (Ferrara, Pinacoteca Nazionale).
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1. Cristo dofente, panicolare della figura 2

2. Madonng col Bumbino; nclla cimasa, il Crisie dolente. Torrara, collezione privala

3. Madonna cof Bambing, nella cimasa, il Cristo dolende tra due angeli. G1d New York, Metropolitan Musews

A fromfer
4. Muadonna cof Bambino, particolare delta figura 2
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5. Madonng cof Bembino; nella cimasa, it Crisro dolente.
Gid Ferrara, collezione Zaccarin

4. Sgn Sebastiano. Ferrara, Pinacoreca Nazionale
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. San Glacomo minore. Padova, Museo Civico




Mella Madonna Davis tale intendimento appare
nlieriormente variaio: peccato che la consunzione
defl'immagine che sono cosfretto a riprodurre,
tratta dalla fototeca di Berenson ai Tatti {che &
guanto ¢i rimane di quel piccolo capo d’opera, do-
po che il Metropelitan ne ha deliberats la vendita
nel 1936), non permetia di leggerne i sottili trapassi
chiaroscurali che dovevano arricchirne Ja studiata
semplicita: ma si noti 'attentissima indagine pro-
spettica che deila la calcolata introduzione spaziale
atiraverso il davanzale sul quale poggia it libro
aperto e, in generale, Pornata eleganza dell’ inven-
zione. Si tratta dungue di una poverea voluta e anzi
abilmente perseguita, alla ricerca di una stilizzata
evidenza nmarrativa,

L'esemplare che qui si produce si pone sulla stes-
sa linea della Madonna Davis, anche per la peculia-
ritd della soluzione adottata nella composizione,
con quella tenda che si dischiude a mostrare il
gruppo divine che sembra riecheggiare qualche ter-
racotta fiorentina di ambito robbiesco se non gia
rosselliniano: in realta Porizzonte immaginativo
cul queste suggestioni sono ricondotte & poi tutto
ferrarese, se si pone mente che il prototipo degli al-
taroli fin qgui illustrati era stato ofterto da Cosmé
Tura in dipinti come 1"anconetta ora nelle Galferie
dell’ Accademia di Venezia. Su un piano di pin im-
mediati riscontri stilistici si noti aliresi come il mo-
vimento quasi di corsa leggera tentata dal Bambino
sulle ginocchia della madre che lo trattiene rimandi
agli episodi famosi del Cossa e del Roberti a Schi-
fanoia. Ma cid che anche in questo dipinto non
manca di stupire & I’elezione formale dell*invenzio-
ne, il suo calibrato rigore: una datazione all’inter-
no degli anni *80 sembrerebbe la pil probabile, ma
lo spirito che anima la raffigurazione mostra di far
tesoro ancera delle premesse poste dalta pit antica
pittura rinascimentale ferrarese. Pavvero non sen-
brerebbe essere passato molto tempo da quando,
credoe entro il sesto decennio, il Maestro del desco
di Boston e¢bbe a tentare la poetica trascrizione dj
un modello di Domenico Veneziano che si legge
nclla Madonna col Bambino appartencnte al lasci-
to Cambd nel Museo Nazionale di Barcellona.® La
irascorsa parentesi turiana ¢ robertiana, che si era
colta nel percorso di Vicino in opere come il Cristo
passo di igriota ubicazione reso noto da Longhi,®
ha fasciato il segno nelle giunture appena indurite,
che assimilano i risultato alle prove coeve del gio-
vane Costa, Ma é sorprendente come il pagsaggio
che si apre alle spalle del Cristo morto, ritic fuori
del sepolcro rosato, sia in grado di evocare ancora
le luminose lontananze, razionaimente possedute,
di Piero della Francesca.

In dquesio case poi 1a presenza di uno siemma
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nella carpenteria, rinvianie a una famiglia impor-
tante come quella del Roverella, permetie di chiari-
re {a destinazione costantemenie aulica di questo e
degli aitri dipinti di Vicino a esso simili: si tratta
evidentemente di una produzione destinata a una
committenza assai scelta, alla quale bene si confan-
no ii caratiere dell’'oggetito, che ¢ propriamente
quetlo di una lussuosa anconetta poriatile, ¢ il gu-
sto sobric ma elegante dell’esecuzione. In questo
stesso torno di tempo dovetie cadere det resio Pese-
cuzione del paliotto con Storie delfa Passione tut-
lora apparienente agli Sirozzi, che, a guanto si
cvince dallo stenuna apposto al centro, lo commis-
sionaronc all’artista,’

Anche nel caso in cui si dimostrasse definitiva-
mente che il Vicine da Ferrara ricostruito da Lon-
ghi ¢ identificabile con Baldassarre d’Este {proble-
ma da ritenere tutt’alteo che risolto), ne derivereb-
be che egli, pur risiedendo abbastanza stabilmente
a Reggio Emilia per tutto il corso deghi anni *70-
80, dovette mantenere i contatti con la nobilta fer-
rarese, che a lui §i rivolgeva per questo tipo di pro-
duzione.?

L’occasione é buona per segnalare "appartenenza
allo stesso Vicino di un altro dipinto, guest’ultimo
gid noto agli studi anche se con le attribuzioni pitt
disparate. 5i tratta della piccola ’rotella’ con un
santo a mezzo busto che si conserva ora nel Museo
Civico di Padova (fig. 7). Una scritta setiecentesca
apposta nel retro ne identifica I’antore in «Gosmé
Turra» e il santo effigiato in «Giacobe minore».”
Posto che Piconografia adottata pud effettivamen-
te corrispondere a quella dell’apostolo Giacomo
*minore’ (cosi lo raffigura ad esempio Lorenzo Co-
sta nella Cappella Vaselli in San Petronio a Bolo-
gna), il nome del Tura serve solo a indicare la co-
scienza di una sua provenicnza ferrarese, evidente-
menie ancora viva all’epoca in cui tale frammenio
pervenne a Padova. Al nome di quel caposcuola si
sosiitui in seguito quello, invero pil approssimaio
ancorché troppo ambizioso, di Ercole Roberti, ¢
solo di recente estrazione ferrarcse ¢ stata posta
in dubbio da lLucio Grossate, che ne ha addcbitato
I'esecuzione a un ighoto pittore lombardo «prossi-
mo al Foppa».

La sua appartenenza al Vicino da Ferrara appa-
riré viceversa del tutto palese attraverso il confron-
to con Le opere riconducibilt a una fase abbastanza
avanzata del suo percorso: la leggers torsione del
capo rispetto al busto torna puntuale nel guatiro
sanfi dell’ordine domenicano gia nella collezione di
Otto von Wesendonck, ma la stesura liquida e tra-
sparente, pur attenta a restituire una risentita pla-
sticita secondo modi che consuonano ¢on le opere

coeve del Rutinone, il ricorso atla neita soitolinea-
tura det contornt sono poi gia quelli del Sar Seba-
stigne passaio ora con la raccolta Vendeghini Baldi
nella Pinacoieca Nazionale di Ferrara'' (fig. o)
anche |e cocche del manteflo annodaio sulla spalla
st richiamano puntualmente ai rami secchi dell’al-
herello al quale il martire & legato, I punti di con-
tatto sono anzi tali da far pensare alla provenienza
da uno stesso complesso, visto che il formato cir-
colare el dipinto ora a Padova si giustifica soltan-
to con la suz nserzione eniro un polittico a pid
scomparti. Una sua sistemazione su un diverso or-
dine rispetio a quello principale, nella predella op-

1 L'anconetta misura complessivamente cm 28 % 55, Sono
arato ad Adriano Cavicehi per ia decifrazione detlo stemma
in basso, contenonte il rovere dei Roverella,

2 8. Ortolani, Cosme Tura, Francesco del Cossa, Freole Ro-
Perti, Milano 1941, p. 198, tav. 193a. La iavoela, entrata nel
Metropolitan Museurn con il lascito Davis {inv. n. 30.95 .
299}, venne posia in vendita it 7 giugno 1956 presso le Plaza
Art Galleries di New York ¢ se ne sone in seguito perse le
Iracce.

3 R, Longhi, Nuovi empfigmendd (1940-1935), in Officina fer-
rarese, Firenze 1956, p. 184, fig. 419, Devo alla cortesia di
Berenice Giovannucel Vigi la fotografia che guf riproduco.

4 Sul Decrerum Gratiani del Musce di Schifanoia si pud con-
sithtarve ora il denso saggio di G. Mariani Canova, Miniatura

e stumpea @ Ferrara nel Quattrocento: if «Decretum Gratia--

nin Roverella, in Ferrare 1474: miniatura, tipografia, com-
mittenza, [ eDecretum Grationin Rovereffa, catalogo della
mostra (Ferrara), Firenze 1988, pp. 13-32 (com ricchissimyg
bibliografia precedente). Alle pp. 13-15 di quest’intervento
si rimanda per la discussione citca UMidentitdy del probubile
committente del codice, da individuare ira Lorenzo, morto
nel 1474, e j] nipote Filasio, vescovo di Ravenna dal 1475.
In quel ¢aso la scelta & evidentemente ristreula vista la pre-
senza, al di sopra dello sternma, della miiria cardinalizia.
Meno circoscrivibile € la committenza del dipinto qui pre-
sentato, dove per giunta lo sternma, contencnte il solo rove-
re e non I'aguila estense coime nel Decrefum o ancora nel
monutiento sepolerale di Lorenzo in San Giorgio, fa presu-
nicie una destinazione decisamente privata. Sul Macstro del-
te Sette Virtd (da givdicare propriamente un ferrarese) cir.
G.M. Canova, La minigiura vereta del Rinascimento, Vene-
zia 1969, pp. 66, 68, 121-122.
In attesa di un inervente meghio articofato, ho accennalo al
problema posto dalla persenalita ravvisabile attraverse i de-
s¢o con U'fkucaniro e Safomone e o reging df Saba del Mu.
seum of Fine Arts di Boston ¢ ta Madonne cof Bambino del-
Iz colleione Cambia in Per if probiema di « Vicino da Ferra-
ra» falias Bafdussarre dEsfe?), in Puragone, 393, 198Z, pp.
2223, nota 24 ¢, pit diffusamente, in La pitfera in ftafia.
£ Quattrocento, a cura di F. Zeri, Mitano 1987, pp. 260,
671, 675,
6 R. Longhi, L0 «Cristo doloroson df Baldassarre d Este, in
Paragone, 101, 1958; ried, nelle Opere compleie di Roberto
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pure a coronamento delle iavole maggiori, rende-
rebbe ragione del diverso fondo adoitaio, bluy scu-
vo uel *santino’ di Padova ¢ a cielo aperio net San
Sebostiono; mentre giova notare 'assoluta identita
nella forma dei nimbi e, soprattuito, I"assaj prossi-
mo punto di stile. 3 impossibile perd al momento
individuare la destinazione del complesso di cui
queste tavole dovevanoe aver [atio parie, dala la ge-
nericita delle indicazioni provenienti dalla lettera-
fara topografica antica, dove pure non mancano
citazioni <i numerosi polittici quatirocenteschi as-
segnati per o pil al Tura ¢ ancora da ricollegare ai
pochi frammenti pervenuti fino ai giorni nostri.

Longhi, vol. v1, Lavori in Vaipaedana, Firenze 1971, pp. 290
300, tavy. 196-198,

7 Sul paliotto con Storie defla Passione di collezione Strozzi
a Firenze cfr. R. Longhi, Officing ferrarese (1934), ed. Fi-
renze 1956, p. 50, tav, 166; M. Calvesi, Nuovi affreschi fer-
raresi nell’Cratorio defla Concegione, 1, in Bolletting &' Ar-
te, xLi, 1958, p. 144,

8 Al problema del prolungato soggiorno reggiano di Baldas-
sarre, tuttora frriselto vista Ia perdita delle opere da lui fir-
mate ¢he vi si vedevano ancora nel xvol secolo (la Nativitg
& Santi su tela, datata 1488, in San Giralamo), vanno forse
ricollegati quegli aspetti che, nel tessuto purtroppo assai di-
radato della culiura figuraiiva a Rogglo nella scconda mmeta
del Quattrocento, rinviano con maggiore forza a Ferrara.
Mi riferiseo agli allreschi che decorano la velia della prima
cappella a destra in Santo Stefano, parzialmente riprodotti
da M. Pirondini, La pitturg del Cinguecento a Reggio Eni-
fig, Milano 1985, p. 13, fig. v. Anche dalla sola riproduzio-
ne dell’ Evangefiste Matteo ivi fornita, segnato da una
espressivita aspra e dal modo cosi particolare ¢on cui il pan-
neggio cartaceo si solleva irritato, balzano evident, mi sem-
brz, i collegamenti con la cultura ferrarese degli anni "60-
70, col Maestro dell’ Agosto ¢ cof giovanc Ercole a Schifa-
tinia, consentendo anche un confronto con il problematico
Pestapepe della Pinacoteca di Forli, che, pur non essendo di
Francesca del Cossa, contrariamente a quanto pensava Lon-
ghi (Officina, cit., tig. 87) che lo confrontava significativa-
mente con une del decani dell’Agoste, & in ogni caso legato
alla temperie figurativa espressa nefla parete settentrionale
del Salone dei Mesi. Tale collegamento si chiarisce ullerior-
mente nelle raffigurazioni contenuie negli altvi Fvangelist:
affrescati in Santo Stefano, che intendo rendere notl quanto
prima.

9 Tempera su tavola, diametro om 10,5, Padova, Museo Civi-
co, inv. 2293, Cir. L. Grossato, ff Museq Civico df Padova.
Dipinti ¢ sculture dal XTIV of XIX secofo, Vicenza 1957, pp.
130-131 {con bibliogiafia precedente). Pervenne al Museo
negl 1917 dalla collezione Sartori Plovene, in precedenza era
apparlendto all’abate Antonio Meneghelli.

10 L. Grossato, in Da Glorte af Menregia, catalogo della mo-

stra (Padoval, Milano 1974, n. 87,

C. Yolpe, La donazione Vendeghini Baldi ¢ Ferrara, in Pg-

rugone, 329, 1977, p. 74 D, Benati, art, cit., po 14, v, 15
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Brune Toscano

¥ra «mecessita» e «liberta».
Appunti su pittori e commitienti fra Quatiro ¢ Cinguecenio

Per uno storico deil'arte, scrivere sul rapporti del-
la committenza ¢ delle altre componenti del quadro
storico con Pavvicendarsi degli stili dovrebbe pre-
supporre che si sia data una risposta soddisfacente
a un quesite di fondo: sc, ciog, le trasformazioni
dei linguaggi artistici trovino proprio tra quelie
componenti una delle cause agenti. Ma occorrereb-
be subito aggiungere: dato e non concesso che
quelle trasformazioni abbiano cause esterne a se
stesse.

Infatti € singolare che la tesi di un legame tra
"arte e altre espressioni della societa, dal mecenati-
smo alle istituzioni, dal pensiero filosofico a quello
religioso, sia stata sviluppata anche negli ultimi de-
cenni in centinaia di seritti quasi che Paltra tesi,
gquella dell’arte che «basia a se stessax», non avesse
continnato ad avvalersi di efficaci sostenitori, con
i quali pur si doveva interloquire. Gia pit di mezzo
secolo fa la particolare sensibilitad con cui Foeillon
tratiava il tema del confronto tra svolgimento delle
forme e tempo storico non solo faceva giustizia di
ogni tentazione deterministica ma, illuminata co-
m’era dall’intuizione di stati ordinari di eterocro-
nia ¢ dis-incidenza, aveva in sé quanto bastava per
colpire al cuore, anche a futura memeoria, costru-
zioni di pensiero fondate sulla certezza di simme-
triche correlazioni interdisciplinari. «La forma»,
cosi si conclude il suo saggio famoso, che oggi si ri-
legge avidamente, «va perpetuamente dalla sua ne-
cessita alla sua libertd.»!

Nell’area della «necessitd» si collocano natural-
mente anche fenomeni come la committenza, pur
se bisogna riconoscere che non é sempre facile defi-
nire tutti i passaggl attraverso i quali 'artista sem-
bra staccarsi da essa per librarsi verso il libero cielo
delle forme.

Occorre intanto ricordare che in modo particola-
te la committenza di dipinti destinati a edifici sacri
4 comungue alla devozione comprende una quanti-
1A pressoché inmumerabile di aspetti, di carattere e
di significato molto diversi. )i fronte a un fenome-
RO cosi complesso sarebbe certamente inadeguato
procedere per esami e valutazioni generalizzanti, A
seconda dei casi 81 pud sostenere che if ¢piano» del
dipinto & soltanto suggerito dal committente o dal
destinatario o perfino che essi giungano a modifi-

carlo indirizzando la volontd dell’artista; ma tra
queste due situazioni ne esistono molie altre in cui
if rapporte tra le parti pud non consentire una sod-
disfacente valutazione del peso dell’una ¢ defl’alira
¢ un'attribuzionc di responsabilita rispetro al risul-
tato. Infatti si traita molto spesso di yn rapporio
che si svolge per gradi e mediazioni da misurare ca-
$0 per caso.

Riflettendo sull’enorme impressione che fa per-
sonalita di San Bernardino da Siena riusciva a eser-
citare su chi lo aveva conosciuto e ne aveva ascol-
tato, o magari soltanto sentito raccontare, gi’in-
fiammati sermoni, & difficile non persuadersi che
almeno i pil antichi dipinti che lo ritraggono deb-
bano serbare una qualche impronta di quella in-
fluenza,

In una delle sue pin antiche immagini, dipinta da
Pietro di Giovanni d’Ambrogio (Siena, Pinacote-
ca; fig. 1)* e considerata normativa per i numerosi
esempi successivi, il santo € rappresentato in figura
intera e a grandezza naturale mentrg sosticne ¢on
la destra il cristogramma raggiato, Sappiamo che i
Nome di Gesh era un Leftmoriv della sva
predicazione® e in genere della predicazione popo-
lare, in cui primeggiavano gli ordini mendicanti e
in particolare I Minori osservanli. Inoltre, in nu-
merose rappresentazioni pittoriche del cicle ber-
nardiniano, per esempio negli affreschi in San
Francesco di Lodi, di Gian Giacomo da Lodi
(1477}, si vede il santo che in atto di predicare mo-
stra al popolo una tavoletta con 'emblema del No-
me di Gesu {fig. 3).' A guanto sembra, il gesio
apparteneva al repertorio del predicatori dell’Os-
servanza francescana e aveva un significato libera-
forio se in una nota tavola del Museo dell’ Aquila
una delle storie laterali rappresenta San Giovanni
da Capestrano che dal pulpito esorcizza estraendo
la magica tabella (fig. 4).°

Nel dipinto di Pietro di Giovanni d’Ambrogio
neanche la base rotonda, istoriata con monti e citta
turrite, che come spiega ’iscrizione simboleggia il
mondo terreno da disprezzare ed & per guesto cal-
pestata da San Bernardino, deve essere senz’altro
considerata un’escogitazione del pittore: essa po-
trebbe infatti restituire pit o meno fedelmente i ti-
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1. Pletra di Giovanni d’Ambiogio, Sar Bernardine do Siena.

1444 circa. Siena, Pinacoteca Nazionale

2. Pittore senese del Quattrocento {gid atir. al Yecchieta),
San Berngrdino de Sienw e scena delle predica. Siena,
Pinacoreca Nazionale

3. Gian Giacomo da Lodi, San Bernarding predica i Nome
di Geen, Affresco, 1477, Lodi, Son Francescn

4, Macstro di San Giovauni da Capestrano, Sen Giovanni da Capestrano in aito di esorcizzare (particolare di una
tavola con il Santo e storie). L Agquila, Museo MNazionale (foto Soprintendenza per i Beni ambientali, architettonicf,
aitistici ¢ storici per "Abruzio, L' Aguila)
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po di un suppedaneo tigurato che faceva parie de-
ali aecessoires del celebre predicatore. '

A raccordare il richiamo del cristogramma a
quelle del suppedaneo provvede Pesortazione ana-
gogica squadernata in capitali da calligrato (verga-
ta, chi sa, con 'inchiostro del calamaio che penzo-
la dal cordiglio).

Occorre riconoscere che elementi non secondari
di questo quadro rispondone a indicazioni dei
committenii - probabilmente francescani - che
certo non puntavano solo sull’espressione ¢i un
«senso di ascetica santitd»® né sulla rappresenta-
rione puramente iconica del santo.” Al pittore si
chiedeva piuitosto di ritrarlo in azione, anzi in un
passaggio particolarmente impegnativo della sua
cratoria. Solo considerando attentamente fa parte
avuta dai committenti ¢ riconoscendo ¢id che nel-
I'immagine pud ¢sserc attribuito al loro ruolo di
«suggeritori» crescono le nostre possibilita di dare
all’artista quanto davvero gli spetta. La sua opera
prendc ’avvio da quella soglia di indicazioni pre-
sumibilmente ricevute, gesti e accessori di appurata
peculiarita; ed & in questa chiave che possiamo co-
ghiere gquanto di operativo "artista & riuscito a in-
fondere nell’immagine, lapidaria e insieme anima-
ta, del veneratissirno santo.

Caon Pietro di Giovanni d” Ambrogio I'immagine
di San Bernardino nasceva dunque intensamente
permeata dell’azione e dell’energia che si sprigio-
navano dalla predicazione, qualita dinamiche de-
stinate tuttavia a non fissarsi nella diffusione an-
che immediatamente successiva, in cui prevarra il
tipo iconicamente decalcato, sostanzialmente ino-
perativo. B perd degno di nota che in una tavola
della Pinacoteca i Siena, gia atiribuita al Vec-
chietta (fig. 2),* con la ormai convenzionale pre-
sentazicne del santo in atteggiamento puramenie
ostensivo, di sé e della tabella con il cristogramima,
ai piedi della figura intera il santo ricompaia in pic-
colo formato mentre da un palchetto, impugnando
un crocifisso, predica a un gruppo di disciplinati.

I.’esempic precedente ripropone alla nostra at-
tenzione il posto che la predicazione popolare oc-
cupava nell'immaginazione individuale ¢ collettiva
del Quattrocento, Del resto il sermone e la pittura
erano duc tra i pit efficaci strumenti di persuasio-
ne, universalmente adoperati per scopi di elevazio-
ne morale e di edificazione religiosa. Che tra guesti
due potenti media vi fossero scambi frequenti e ric-
chi di conseguenze non deve dunque meravigliare,
considerando anche quanto v'era di comune alia
natura dell’uno e del¥’altro. La predica era non so-
lo da ascoltare ma da vedare,? e d’alira parte & di-
sponibile un amplissimo spicilegio di testi, da Ge-
gorio Magno a San Tommaso e oltre, che rivela la
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fortuna nell’intero corso del medioevo della mie-
iafora della pitiura come muta praedicatio. 1 eta
postindustriale sta dando sviluppi impensati ~ oltre
che sempre pilt inguietanti - & questa tendenza,
nelle enormi dimensioni spettacolari della Crystal
Cathedral in California ¢ nell’«adattamento» del
sermone alle illimitate possibilita di amplificazione
della «chiesa elettronican.

E fuori dubbio che la vila religiosa e 1'attivita ar-
tistica del Quattrocento forniscano un materiale
particolarmente prezioso per lo studio delle con-
crete circostanze in cul quello scambio pud essersi
di volta in volta realizzato, In tuita ia penisola e,
piti ancora, nellc terre di confine 'inasprirsi di
conflitti religiosi ed einico-religiosi nel gquadro del
Grande Scisma ¢ delle contese civill trova immedia-
ta risonanza anche nella veemente sermonistica del
tempo, menire la pittura assorbe dai contrastati
avvenimenti suggestioni tematiche e impulsi a una
sempre pit icastica espressivita. Ma questo ricono-
scimento avrebbe ben poco significato se non po-
tesse essere rafforzato dall’esame documentato di
situazioni specifiche in aree definite.

E recente il tentativo di leggere, per dir cosi, sim-
metricamente alcuni aspetti defla pittura religiosa
tardogotica nell’Italia centrate ¢ della predicazione
francescana itinerante. Essi sembrano illuminarsi a
vicenda grazie anche a rapporti diretti, che ¢ possi-
bile documentare, tra pittori, predicatori e com-
mittenti.'® Neflo stesso ambito del gotico interna-
zionale, gli affreschi con Sitorie df San Lorenzo nel-
la chiesa di San Lorenzo nell’antica diocesi di Ce-
neda (Vittorio Veneto) sono stati messi in rapporto
con la fase conclusiva delle lotte interne tra filoun-
gari ed episcopali e con la presenza determinante di
San Bernardine.' In Piemonte, 'azione di un
profondo sedimento religioso locale era stata gia
acutamente notata nei cicli di Ranverso ¢ di Chieri,
nen solo nelle ricorrenze iconografiche - il cui si-
gnificato si accresce se sl rammenta che il territorio
aveva assistito alla penetrante predicazione di San
VincenZo Ferreri ~ ma anche per la constatazione
che lintera scena dell’Qfferta dei deveti a San-
£’ Antonio ricalca le forme di una processione po-
polare (fig. 3}." Quanto in profondita i predica-
tore facesse breceia nell’anima del pittore é dimo-
strato da un episodio che ha come protagonista
proprio Uautore degli affreschi di Ranverso, Gia-
como Jaguerio. Durante la sua residenza a Ginevra
nel 1430, chiamato a testirmoniare nel processo in-
tentaio contro Battista da Mantova, un refigioso
sospetiaio di eresia, Jagnerio manifesia la sua inie-
ra solidarietd con I’accosato, di cui dichiara di aver
ascoltato tutte le prediche ienute a Ginevra, ed
esprime il desiderio chie la propria anima appro-

5. Giacomo Jaquerio, Qfferta dei devoti a Sant’Antonio. Affresco, Ranverso, Sant’Antonio
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7. Tomsease Mlenl, Modore col Bambino, §
Seandi Antonio de Padova ¢ Franeesea eont i
Bearo Amedee, Cretiona, Pinacoreca

&, Hario da Viterbo, Asenineiazione. Assisi,
Hanea Maria degh Angeli

6. Pedro Fernandez, Visione def Beato Amedee. Roma, Galleria Nazionale ' Arng antica
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di «ad illum locum ad quem ibit anima dicti fratris

Baptistae, uocumague vadat».?

Naturalmente, il fatto che Jaquerio frequentasse
assiduamente 1 sermoni di Baitista da Mantova
non implica che ¢i si debba affaticare a ricercarne
qualche conseguenza nella sua pittura, Il posto di
Jaquerio & innanzitutto nella cultura figurativa tar-
dogotica delle corti dei Savoia e degli Acaja, con
radici francesi e in genere transalpine che sono sta-
te bene identificate;!* e il suo «verismo espressio-
nistico», ammesso che possa definirsi cosi, spoglia-
to dei tratti individuali € fenomeno assai diffuso
neli’ambito del gusto internazionale. Ma si prova
difficoltd ad ammettere che nelia genesi del gusto
e anche nel costituirsi delle coloriture personali gli
individui e i gruppi sociali collocati nei vari seg-
menti della linea di promozione, ai quali ogni ope-
ra era destinata, siano stati solo muti astanti. Di
fronte a questa difficoltd non si pud che sottolinea-
re ancora una volta Pesigenza di passare da presup-
posii generali di correlazione allo studio di situa-
zioni e aree definite nel cul accertabile ambito &
spesso possibile circostanziare i modi e { processi
delle relazioni ¢ verificare, caso per caso, s¢ con-
venga aprire il conto del dare ¢ dell’avere. Un’ap-
plicazionc estensiva dei presupposti di correlazione
dovrebbe essere evitata anche soltanto per i dafi
iconografici, visto che talvolta la loro specificita in
relazione a situazioni o tendenze proprie del perio-
do pud destare qualche dubbio. Per fare solo un
esempio, la ricorrenza di storie di Santa Lucia nel
Quattrocento, con 'ordinaria inclusione dell’epi-
sodio dell’elemosina, pud certo essere postain rap-
porto con orientamenti della committenza caratte-
ristici del periodo, da collegare a tematiche origi-
nali del dibattito sulla poverta; ma la fortuna del
¢iclo & documentata anche nel secolo precedente,
come dimostrano, per citare qualche caso, il polit-
tico di Paclo Veneziano a Baska (Veglia)® e, in
tutt’altra area, gli affreschi di Sania Maria della
Rocca a Offida: ¢ dunque una tavola di concor-
danza non uscirebbe dal generico. Induce un diver-
50 risultato osservare I Angelico che dipinge un te-
ma analogo nella Cappella Niccolina, Qui non si
punta lo sguardo sulla scelta iconografica — risalga
essa al poniefice ¢ al pittore - né sul «tono» delle
scene con San Lorenzo che riceve i tesori della
Chiesa ¢ distribuisce I’elemosina, senza fentarc un
confronto tra Pordinato racconto di poverl e di
«proprictari», protagonisti oculati, gli uni ¢ ghi al-
tri, di un equilibrato sentimento dell*avere e del da-
re, ¢ le nuove impostazioni razionalizzanti sulla
povertd ¢ sulla carita, di col Partista era persuaso
guanto il suo maestro Sant’ Antonino.'s

A ricercare un giusto equilibrio tra ragioni dello
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stile e ragioni della commitienza pud valere anche
la considerazione di v opera come la Visione sa-
¢rg della Galleria Nazionale di Roma (fig. 6). Or-
mai nel nuovo secolo, anzi gid scaduto il primo de-
cennio, quest’opera di eccezionale qualitd, pur le-
gata per tante vie (Bramantino, Leonardo, Rat-
faello) allo stite ¢moderno», sembra riproporre —
dunque fuori tempo massimo — il clima carico di
espressivita e la gestualita spiritata e visionaria che
nel secolo precedente ci sono apparsi in relazione
con momenti di particolare accentuazione, e tal-
volta di inasprimento, della presenza religiosa nella
societa.

Non & certo privo di interesse che la Visiore sa-
Crg cCOMmemori un appassionato assertore di spiri-
tualita all’'interno delia famiglia francescana come
il beato Amedeo Menez de Sylva, a circa trent’anni
dalla morte avvenuta nel 1482, Si tratta di un re-
pertorio di immagini — dal remoto metivo condut-
tore della scala da terra a cielo alla stessa struttura,
anch’essa scalare, della visione, cui il beato Ame-
deo pud accedere guidato dall’arcangelo Gabriele
— che rimarrebbe del tutto incomprensibile se non
fosse collegato all’ansia di elevazione, permeata di
toni messianici e di veementi aspirazioni alla rifor-
ma, caratteristica della religiosita amadeita. La Vi-
sione & infatti una delle rappresentazioni della
Apocalypsis nova, cioe del libro amadeita di rivela-
zione che era destinato a rimanere segreto fino al-
Pavvento del Pastor angelicus.

Si & giustamente molto insistito sulla cultura mo-
derna del pittore, che, indicato pet molto tempo
con il nome convenzionale di Pseundo Bramantino,
ha solo di recente acquistato identita dell’ispano-
fiammingo Pedro Fernandez:™ in realta, un cono-
scitore dei grandi ¢ nuovi testi del Rinascimento,
che egli dimostra di padreneggiare come pochi,
dall’architettura del tempietto bramantesco di San
Pietro in Mentorio (il maggior centro amadeita di
Roma) nell’ esoterico palco, a Lecnardo, alle Stan-
ze di Raffaeilo nella composizione e nelle singole
figure, Tuttavia, non & certo arbitrario sottolineare
anche i tratti, numerosi e binportanti, di remota im-
maginativa, di invingibile arcaicita nella costruzio-
ne scopertamente diclascalica ¢ a programma, che
la grande tavela ugualmente esprime, a una data
pur cosi avanzata; né sarchbe inglustificato tentare
di porli in relazione sia con la personalitd del Fer-
nandez, ormal noto anche come inirinseco dei se-
guaci del Beato Amedeo, sia con il luogo di prove-
nienza dell’ opera, romitorio amadeita sperduto nei
Monti Sabini, sia, soprattutio, con quel misto di
positive aspirazioni neoevangeliche ¢ di ricorso a
un esoterismao w«senza tempos, da sapienza antica
oltre che iestamentaria e cristiana, di cui era

composto 1l messaggio del Beato Amedeo, Ulterio-
re, noo lieve indizio del vagheggiamento amadeiia
di espressioni ormal trapassaie del sacro era la col-
locazione della Visione nell’oratorio d’origine se,
come presumo, la tavola occupava interamente Ja

parete d'altare seguendone la centinalura e wsfon-

dandola», in modo dunqgue del tufio analogo a
wvantica e venerata immagine del francescanesi-
mo riformato, "Anmunciegione di llario da Viter-
bo nella Porziuncola del serafico Patriarca (fig. 8).

Ecco, dungue, un’altra buona occasione per una
considerazione correlativa di artisti ¢ presenze reli-
giose che ¢i aiuti a comprendere meglio un dipinto
singolare ¢ un pittore decisamentc cccentrico anche
nei suot personall movimenti, in cui percorsi di
raggio continentale si intrecciano con minori, tor-
tuosi itinerari tra eremi e conventini occultati nei
monti del Lazio ¢ nella provincia lombarda: quella
rete di luoghi esigui o minimi che si & indotti ad as-
sociare mentalmente alla vecchia mappa segreta
del francescanesimo spirituale ed eretico.

La «coppia» Pedro Fernandez-religiosith ama-
deita vale almeno quanto quella Jaguerio-predica-
zione popolare in Alta Savoia o Paltra Bartolomeo
di Tommaso-Giacome della Marca. Ma attenzio-
ne: perché la ruota non giri su se stessa un bastone
pud essere utile. Alla data 1500, un quadro del pit-
tore cremonese Tommaso Aleni, conservato nella

Pinacoteca di Cremona, raffigura sulle sfonde di-

un ampio paesaggio la Madonna col Bambino in
trono trg Sant’Antonio di Padovyg e San Francesco
in atto di tutore di un francescano genufiesso verso

i H. Focillon, Vie des Formes, Paris 1034; la pitt recente edi-
zione italiana & Vitg delfe forme, Toringe 1983, da cui {p.
101) & tratta la citazione. Nella Prefazione di E. Castelnuo-
vo, tra le numerose, pregnanti osservazioni £ da sortolineare
quella sull'inadeguatezza di un'interpretazione in semso ti-
duttivarnente Formalistico def pensiero di Focillon, avversa-
ta gia da L. Grodecki e dallo stesso Foclllon (efr. le pp. sxx-
il della Prefazione).

7 Scheda e riproduzione in P, Torriti, La Pingcofecs Naziona-

le df Siena. T dipinii ded XIf af XV secelo, Genova 19807,

pp. 300-301. La datazione ivi proposta & il 1444, C. Brandi,

OQuattrocentist sertesi, Milano 1949, p. 133, Paveva giudica-

ta «la pilt antica» delle tre immagini di San Rernardine di-

pinte da Pietre di Giovanni d’Ambrogio.

Marting ¥ nel 1427 concesse a San Bernardino di diffendere

i} culto del Nome di Gest ¢ la venerazione del monogram.

ma. Cfr. Wadding, cit, da Pastor, Storig def papi dafic fine

del medio evo, 1, Roma 1910, pp. 214-215. Dalla testimo-
nianza divetta ci un fervente ammiratore i San Bernardino
apprendisgme vhie innalzamenio della taveola con il cristo-
gramroa e ’gsorcismo erano i omenti emotivaments pit al-
ti gelle sug prediche, Cir. R. Livi, Sar Bersordine ¢ le sue
prediche seconde wn suo ascoltelore pratese del 1424, in
Bubletting senesve di siorle patria, Xx, 1913, pp. 458.469,
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1a Verging, al quale & indirizzato il gesto benedicen-
te del Bambino (fig. 7). I rancescano orante & sta-
to identificato ¢on il Beato Amedeo ¢ il luego di
provenienza dell’opera ¢ probabilmente una cellula
amadeita del ierritorio cremonese, la stessa che al-
cuni anni dopo impiegherad il Ferndndez per una
grande ancona a pit registri

Di impianto prospettico ¢ rigidamente simmetri-
co, attentamenie controflata n¢l tipi ¢ nei gesti se-
conde una normativa di ascendenza umbra accor-
data a modelli veneti ed emiliani, la pala delf’ Aleni
¢ un ottimo esemplare della nuova pittura sacra,
polita ¢ indiserta, che la straordinaria fortuna della
formula peruginesca aveva diffuso ovungue, anche
nel cuore delle comunita amadeite, la cui religiositd
sarebbe dungue eccessivo vedere univocamente ri-
specchiata da tratti arcaicizzanti o da pungenti
espressivita.

Arncora una volta, considerare i «commitienti»
come gruppi, collettivita o istituzioni, sorvolan-
do su singolarita di persone e di circostanze, fini-
rebbe per condurre a leiture forzate e a visioni ge-
neralizzanti. Forme di comunicazione, per noi or-
mai irrecuperabili, tra parola ¢ immagine saran-
no forse sbocciate tra i monti defla Sabina 0 a Cre-
mona, ma il fatto che sia lo spiritato Fernandez sia
F'esanime Aleni possano essere definiti «pittori de-
¢li amadeiti» sta a dimostrare che in guesla larga
formula di apparienenza tutlo potremo far entra-
re, senza essere assaliti dal dubbio, meno <id che
chiamiamo movimento delle forme ¢ declinazione
espressiva.

4 Per gli affreschi di Loch cfr. M. Natale, Le pétiure in Lowmn-
bardia nel seconde Quattrocento, it La pittwra in Italia. I
Quattrocento, 1, Milano 1987, p. 92 e fig. 120,

5 Lanonime autore della avola € state studiate da F. Bolo-
gia, JT Meestro di Sun Giovanni da Capesirane, in Propor-
ziopi, 11, 1950, pp. 56-98, dove "opera € riprodotia nellin-
tero & nella scena che qui ol interessa (tav., LXXx1 ¢ tav.
wxxxvin). Lo datazione & entro zli anni *80 del Quattrocento.
Int una grande tavola del xv secolo della Pinacoisca di Ca-
merino, San Bernardine campeggia a figura intera in atto di
predicare il Nome di Gesl da un pulpite ornato di arcatelle
gotiche: la deslra lndica il cristogramma, che ha accanto Il
serizione MANIFESTAVI NOMEN TVVM, mentre [a sinistea di-
stende pollice, indice ¢ medio con allusione Lrinilaria. £ ope-
ra & stata pubblicata con un riferimenio a Pietro di Giovanni
d’ Ambrogio (G. Vitalini Sacconi, in Pitfure nel Maceratese
defl Duecento af tardo gotico, catalogo della mostra, Mace-
rata 1971, pp. 165-1673, ma Uartribuzione & siain contestaa
(da A, Conti, in Arnafi deffo Scuole Normmale Superiore.
Classe i letieve ¢ filosafia, 1971, p. 607}, Due scomparti di
predetla di Neroeeio di Bartolomeo uel Museo Civico di Sie-
L& rappresenizano rispellivaments Sen Bernardino che predi-
car i Norme di Gesir in Plazza del Compo e la Guarigione di
weossessy davanii afie safine def sanio; una viproduziose a
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colori si trova nelln recenic Gaida af Museo Civico off Slend,

acwa di T Gisopei ¢ M. Clawpolind, Siena 1983, p. 121,

Cosi P, Tovriti, 0g. oé., p. 362,

La definizione di wiconey & in Brandi, op, cif.

Chr. P Toritl, op. oft., p. 362,

Per i1 Thureaw-Dangin, Seird Bernardin de Sienne {1380

14404, Paris 1890, p. 202, a predica Lervardinianag era wing-

lée d’interjections, d’apostrophes, de questions ef de répon-

scs, parfois presque de petits drames vivement mis en soé-
new. Mel sceolo precedente, forse anche ghi epiteti danteschi
contro una certa predicazione i Firenze («favolen, wven-

Lo, WCIANCE™) IO seng providati soltanlo da una cakliva

oratoria di specie puramente verbale {Dante, Per., xxrx,

103-111).

10 B. Toscano, Storia dell’arte e forme delte vita religiose, in
Storia defl’Arte ifelicng, parte 1, vol, m, Torino 1979, pp.
278-286.

11 M. Muraro, Affreschi df Niccold di Pietro ¢ di Jacobello del
Fiore a Serravalle, in Rivista d’Arre, 1955, pp. 167-182.

12 E. Castclouovo, Givcome Jaguerio e Parte nel ducaio di

et
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Amedeo VHT, in Gigeomea Jaguerio ¢ if sotico mlermaziona-
fe, catabogo delta wostea, Torine 1979, pp, 30-57,

I.. Bingz, Les prédications whdvdtiguess de Baptiste de Man-
foute & GGenéve enr £430, in Pour une histoire gurafitative, Mé-
fanges Sven Stelling-Michaud, Genéve [970, pp. 13-34; .
Castelnuove, Postfogiim Jagiterieniin, ne Revee do 1404,
32, 1981, pp. 41-46.

A Griserd, Jaguerio e i reafisimeo gotico i Piemonte, Torino
s.d.; B, Castelnuovo, Giscomo Jaguerio. .., cit.

Bottega di Macstro Paolo: ofr, M, Murare, Peelo de Vene-
zie, Milano 1969, pp. E41-142 2 figg. 12-17.

Chi serive ha tratlalo questo argomento In Osciffazioni deifa
committenzo religiose a meld Quatirocenio, in AN YV, Lo
piiturg i Helig, | Quatirocento, Milano 1987, n, pp.
509-510.

F. Navarro, Lo pseudo-Branantino: proposta per la rico-
struzione df wna vicerda artisticg, in Boflettino 4 Arie, 5. 1v,
14, 1982, pp. 37-68.

M. Tanzi, Risarcimento detl”Aleni: verifiche in marpine ad una
minstre, in Bolletting d°Arte, 5. v, 37-38, 1986, pp. 75-94,

Giovanm Romano

minove imdicaziont per Kusebie Fervari ¢ per il primo Cingonecenio a Vercelli

La ricomparsa di due opere di Buscbio Terrart, per
{ungo tempo inaccessibili, suggerisce di ritornare
su questo pitterc-architetto, protagonista del pri-
mo Cinguecento a Vercelli: accanto a Gerolamo
Giovenone, tradizionale patriarca della pittura lo-
cale, € a Gaudenzio Ferrari, che ne fu I'entusiasta
rianimatore.' La prima delle due opere da riconsi-
derare, un’Adorazione del Bambino (fig. 1), era
gia stata pubblicata nel catalogo della mostra gau-
denziana del 1956, ma sofo oggi ne possiamo cono-
scere de visu il prezioso aspetto di miniatura a tutta
pagina, eseguiia con pennellate minutissime e certe
lumeggiature a spruzzo ancora defendentesche.?
Mancano di Defendenie i contorni incisi e le spez-
zature dei panneggi, qui lasciati cadere morbida-
mente e colorati secondo una gamma caldamente
organica, non secondo gli algidi colori delle pietre
dure. In qualche passaggio perd gli arcaismi di ma-
no cedono il passo a un fare pitl improvviso e mac-

chialo, che tocca 'apice nel volio ispirato dell’an- -

gelo al centro: Eusebio Ferrari mostra cosi di saper
accogliere tempestivamente la radicale liberazione
della tecnica pittorica che Gaudenzio Ferrari aveva
iniziato a proporre con il polittice per la Collegiata
di Arona. Il restauro, appena terminato, ha con-
sentito di correggere alcung intcrpretazioni shadate
di chi aveva integrato Ie lacune sui bordi del dipin-
to, quando non si trattd di autentiche invenzioni,
quale il globo su cui il Bambino & stato costretto ad
assopirsi, secondo un’iconografia simbolica non
consueta all’inizio del Cinquecento (il fraintendi-
mento fu agevolato, per la verita, dallo scorcio un
po’ troppo empirico det corpo infantile).
Riportato alle corrette condizioni di lettura, i
dipinto si inserisce agevolmente in una serie di do-
cumenti figurativi di area vercellese-novarese fatia-
si ormai cospicua. §l confronto immediato, sugge-
rito dalle figure della Vergine adorante e del’ange-
lo musico, & con la tavola di analogo soggetio al
centro del politiico di Gaudenzio Ferrari (fig. 2)
per Arona, commesso il 23 febbraio 1510 ¢ termi-
nato prima del 5 gingno 1511 {forse la consegnad ay-
venne puntualmente per la Pasgua di quell’anno,
che cadeva il 20 aprile).’ La figura di San Giusep-
pe col turbante trova con minor lacilitd un diretto
modello gaudenziano ed & verosimile che costitui-

sca la personale elaborazione di un fortunato sug-
gerimento di Martino Spanzotti negli affreschi di
[vrea: a Vercelli o si riconosce nella piccola Ado-
razione del Bambino {i Eleazaro Oldoni {fig. 3),
ora in una collezione privata torinese, e sara ripre-
50 pit tardi da Gaudenzio Ferrari in persona per
I’ Adorazione del Bambino di casa Taverna, ora a
Sarasota.? L’ Adorazione del Bambino di Eleazaro
Oldoni ¢ altresi importante perché riserva un ruolo
attivo a San Giuseppe, come appunto nella tavolet-
ta di Busebio Ferrari, nel polittico di Gaudenzio ad
Arona e finalmente in un’Adorazione del Bambino
di Sperindio Cagnoli (fig. 4), anch’essa in collezio-
ne privata torinese.’ Si tratta di un particolare ico-
nografico frequente anche al di fuori dell’area gau-
denziana e che Defendente Ferrari utilizzera in an-
ni pin tardi, per un’ Adorezione def Bambino ora al
duseo Borgogna di Vercelli;® poiché sul retro di
guest’vliimo dipinte spicca il monogramma ber-
nardiano, e poiché 'intera serie di Adorazcioni siri-
collega al tema francescano dell’Tmmacolata Con-
cezione {(«guem genuit adoravit»), non ¢ da esclu-
dere che il recupero da comprimario per San Giu-
seppe venisse da un suggerimento dell’Ordine sera-
fico. La constatazione potrebbe tornare utile per
decifrare in modo pertinente il quadro di Gauden-
zio Ferrari ora a Francoforte {fig. 5), dove Giusep-
pe regge fa croce su cui si appoggia simbolicamente
il Bambino adorato dalla madre.”

Gaudenzio Ferrari, il nostro Eusebio, Eleazaro
Ofdoni e Sperindio Cagnoli costituiscono una co-
stellazione di personalita variamente collegate da
una rete di rapporti che conseate qualche utite
chiarimento sulla graduale affermazione in Pie-
monte di Gaudenzio Ferrari, tra Vercelli e Novara.
Anche un personaggio marginale come Eieazaro
Oldoni va tenuto in conto perché I'unico suo dipin-
to noto, la cui datazione pud cadere sulla meta del
primo decennio del Cinguecenio, costituisce uno
dei pochi testi utili per evocare Iinizio det secolo a
Vercelli, dopo abbandono della ciitd da parte di
Spanzotti ¢ prima dell’affermarsi di Gerelamo
Giovenone ¢ di Gaudengio Ferrari.

Per quanto riguarda Sperindio Cagnoli, docu-
menti ¢ opere sono assai pit consistenti e possiamo
seguire § suol inizi dal 29 dicembre 1507, data del
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2. Gaudenzio Ferrari, Adarazione del Bambine. Particolare di un polittico. 1511, Arona, Collegiata (foto Musei Civici, Toring)

A fromle:
1. Fusebio Fervarl, Adorazinne del Rambing, Torinn, collezione privata {Archivio fotografico . Nicola, Ararmnengo d’Asti)}
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3. Eleazaro Oldoni, Adorazione del Bambino. Torino, ¢ollezione privata {foto Soprintendenza per | Beni artistici e storici del
Piemonte, Toring)

4. Sperindio Cagnoli, Adoragione del Bambino. Torino, collezione privata (Archivio folografico Gallerie Caretio, Torino)

A fronte:
5. Claudenzio Fervari, Sacre allegoria. Francoforte, Stidelsches Kunstinstitut (foto Stidelsches Kunstinstitut, Francoforte)
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contratto per un’ancona a Gattinara, i cul risulia
aitcora subordinate af padre, fino al 7 novernbre
1510, quando assume in prima persona incarico
per un’ancona & Terdobbiate, da dipingere

Liis modis et tormis et in ilis coloribus fims excepto azuro oltre-

warine prowt cst anchona alraris magni ceefesic sancee Maric de
Seredano ¥

Sono perdute le opere di Gattinara ¢ di Terdobbia~
te, ma resta il polittico di Cerano, databile dungue
al passaggio dal 1509 al 1510, punto fermo della ri-
costruzione cleila fase giovanile di Sperindio Ca-
gnoli, ia stretta dipendenza da Gaudenzio Ferrari.
Un poce pit tardi Sperindio, cittadino novarese, si
costituird garante di Gaudenzio nel contratto per il
macstoso polittico destinato a San Gaudenzio di
Novara (20 luglic 1514).°

1l rapporto di colleganza e di stile ira Gaudenzio
e Sperindio Cagnoli ¢ analogamente documentato
per Gaudenzio ed Eusebio Ferrari, tanto da poter
concludere che ci troviamo di fronte a un modello
di comportamento tipico quando una personale di-
sponibilitd consentiva contratti di lavoro a pittori
non autorizzati da una lunga residenza in citta e
dall’appartenenza alla locale organizzazione cor-
porativa. Eusebio agisce da garante di Gaudenzio
Ferrari a Vercelli, il 26 Iuglio 1508, per la pala de-
stinata ai confratelti di Sant’Anna, da eseguire

sectundum valoremm et Fahricham anchone quam fieri feclt ma-
gnificus dominus Sebastianus Ferreri in Bcclesia sel Augusting
de la Misericordia,
opera terminata entro il 7 maggio 1509, con piena
soddisfazione dei committenti che ne saldarono il
compenso;' & guindi un poco sorprendente che
guando i medesimi confratelli di Sant’ Anna si pro-
porranno d¢i completare 'abbellimento della loro
sede con unt ciclo di affreschi, ighoringe Gaudenzio
Ferrari e si rivolgano a Busebio (26 agosto
1511)."" La l[ama di Gaudenzio Ferrari non pud
essersi improvvisamente eclissata (il polittico di
Arona ci costringe a escluderlo); si trattod piuttosto
di incertezze nella committenza vercellese o della
indisponibilitd di Gaudenzio Ferrari stesso, gid im-
pcgnato per Arona € per la grande parete ad affre-
sco in Santa Maria delle Grazie a Varallo, portata
a termine entro il 1513,12

Una sommearia verifica statistica mostra in cffgi-
ti una situazione fluida a Vercelli, dove si era anco-
ra ben lontani dal concedere totale fiducia a perso-
nalita straniere e di cultuia poco omogenea a guel-
la tradizionale in ¢ittd. Lo stesso Eusebio Ferrari
non deve avere avuto vita facile se, dopo la com-
missione del 1511 per i confratelli di Sant’Anna,
sard di nuovo officiato per opere a Vercelli solo nel
1518-1519. MNella verifica delle committenze pin
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stgnificative i registro del lempl e delle opere an-
drebbe compilato considerando anche le serie do-
cumentarie casalesi (per lampiezza det vappotti ex-
tralocali di Martino Spanzotii € della bottega span-
zottiana, Bernardino Fossati comprese), ma in
gquesta occasione ¢i limiteremo al solo ducato sa-
baudo.

Sipud iniziarve con la pala dei Sandi Orso, Crispi-
no e Crispinigrno nel Tuomo di Yorino (fig. 6}, ese-
guita da Defendente Ferrari ancora nella bottega di
Martino Spanzotti, ¢ di cui sembra ormai certa la
datazione ante 1307, fissata dalla derivazione di
Sebastiano Fuseri a Briga. Non si dovrd perd regre-
dire di molto perché la cappella dei santi Orso, Cri-
spino ¢ Crispiniano fu concessa dal capitolo del
Duomo torinese a Bartolomeo de Robiis di Gati-
nara nell’anno 1504, da considerare termine post
gquem .t Segue il poliitico torinese una lettera da
Chivasso di Martino Spanzotti, che accompagna la
copia destinata al duca Carlo I1] di Saveia della
Madonning & Raffacllo ora a Chantilly; per noi
credo vada sottolincato ip particolare, alla data del
25 ottobre 1507, il passo dove Spanzotti assicura il
destinatario che «V. S.ria trovera questa ve mando
equale et in qualche parte di meglic de I'altra».™
B un’orgogliosa dichiarazione di poetica setten-
trionale a danno di un minuscolo capolavoro del
giovane Raffaello, di cui sara stato sottolineato, ¢
pertanto migliorato agli occhi di un committente
piemontese, il carattere latente di prezioso «tabule-
to» filofiammingo. E ovvio che, se ¢i spostiamo in
area gandenziana, diventa difficile immaginare che
Gaudenzio siesso, Eusebio Ferrari, Sperindio Ca-
gnoli e gli altri potessero avere il coraggio di scrive-
re una lettera simile, ma resta significativo, a livel-
lo di apprezzamento diffuso, che le uniche copie
piemontesi finora note (fig. 7) siano piuttosto tar-
de cronologicamente, posteriori al successo roma-
no di Raflfaello ¢ alla sua eco sopraregionale.'’

Passando al 1508, anno defla commissione a
Gaudenzio Ferrari della pala per Sant’Anna, si
pud segnalare, a Varallo, 1’ex voto milanese di
T'rancesco Varedo (ora nella locale Pinacoteca),
non lontano da certi affreschi in San Marco a Ver-
celli attribuiti di recente al giovane Sodoma,'™
mentre a Torino inizia, in data 14 dicembre, a dif-
ficile gestazione presse la bottega spanzottiana del
Buartesimo di Crisio ora nella sacrestia del Duome
tormese.'”” Per la verita Torino stessa, che crede-
vaimo assal meno esposta di Vercelli all’invadenza
della scuola lombarda, ¢ riserva una grossa sor-
presa, sempre nell’anno 1508; arriva infatti da Mi-
lano, per una chiesa agostiniana, il polittico com-
messo da Donnino Pallavicino 2 Bernardino de
Conti il 13 ottobre 1505; non sard inopportuno ri-

6. Defendente Ferrari, Pala da Seati Orso, Crispine ¢ Crispinigno. 1504-1507. Torine, Duome {foto Musel Civici, Torino}
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7. Gerelamoe Glovenone, Madonse cof Bambine (da
Raffaelie). Gia Torine, collezione Cora {Archivio loiografimn
Gallerie Caretio, Torine

8, Defendente Ferrari, Son Gerofarme nel deserta. 1509,
Milano, Pinacoteca i Dreva {1010 Soprintendenza per 1 Beud
artistici ¢ storici delta Lombardia, Milano)

9, Gerolame Giovenone, Adoerwzivae oed Bombing e Santi.
1514, Vereell, Museo Borgogna {faio Musel Civicl, Torino}
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cordare, in propostio, che il figlio di Donnino,
Giovanni Francesco, sposcra Margherita Corradi
di Liguana, figlia di Alcssandro ¢ di Elisa Arberio
di Gaitinara, figlia a sua volta del gran cancellicre
imperiale Mercurino, ™

Nei 1509 Gaudenzie Ferrart conscgnera la pala
pet i confratelli di Sant’ Anna e Martino Spanzott
darda mano, in Chivasso, alla pala di Feliciane Ca-
vazza per la Collegiata di Carmagnola, il cui impe-
gno ritarda Pesecuzione nella sua bottega del Baz-
tesimio o Cristo per il Duomo di Torino {anche per
il Battesimo lavora in realta il collaboratore fisso
di quegli anni, Defendente Ferrari, che comincia-
1o 4 COnoscere con sicurezza, proprio a partire dal
1509, tramite il Sar Gerolamao |fig, 8] delta Pinaco-
teca di Brera).'® Tra il 15E0 e il 1513 si scalano i
laveri di Gaudenzio Ferrari per Arona € Vartallo,
mentre I’équipe spanzottiana continua a lavorare
per le pale di Torino e di Carmagnola, oltre che per
un'importante impresa casalese;® contemporanea-
mente fa la sua comparsa in Piemonte una nuova
personalitd di prestigio proveniente dalla Lombar-
dia: Paolo Sacca da Cremona. E noto da tempo il
coniratto ¢che impegna il grande lignamaro cremo-
nese per 'esecuzione di un cero intarsiato destina-
to al convento di Sant*Andrea di Vercelli, sul mo-
dello di quello eseguito a suo tempo per la Certosa
di Asti;?' di contro si ignorava che Paolo Sacca

fosse stato contattate a Vercelli anche per certi pa-

rori di architettura: an documento finera noto selo
parzialmente ci consente infatti di accertare che '8
maggio 1512, presso il convente di Santa Maria
delle Grazie a Novara, lo scalpellino Benedetto de
Guastamiglis si impegnd a fornire per il convento
di Sant’ Andrea a Vercelli (in ambedue i casi si trat-
ta di fondazioni di canonicl lateranensi) una serie
di colonne complete di capitelli e di basi «prout ei-
dem fuerit designatum per magistrum Paulum cre-
monensem»».? In guesti incroci i committenze al-
Iinterno dello stesso ordine religioso deve aver
avuto un ruolo non indifferente anche un legame
familiare, dal momento che Gaspare Pettenati,

. committente del coro di Sant’ Andrea, porta il me-

desimo cospicuo cognome verceliese di Abramo
Pettenati, al primo posto tra i rappresentanti deila
congregazione di Sant’ Anna neli’at{o del 26 agosto
1511 con cui Eusebio Ferrari si impegna ad affre-
scarne la sede.®

Per quanto si & gid detto, U Adorazione del Bam-
bino di Eusebio Ferrari, da cui siamo partiti, do-
viebbe cadere lntorno al 1511, quindi nel periodo
che vede il nostro maestro, per la sua ativita di ar-
chitetio, impegnato nel grande cantiere di San Se-
bastiano a Biella, terza grandiosa fondazione late-
rancnse del Picmontc controrientale: ¢ ovvio a que-

sto punto sospettare che la chicsa bramantesca di
San Scbastianoe vada studiata, d'ora in pol, anche
m rapporto a ung figura d’avanguardia corme Pao-
lo Sacca, ™

Nel proseguire con ghi annali della produzione fi-
gurativa vercelicse siamo indotti a rilevare che, a
partive dal 15131514, st impone sul mercato arii-
stico locale la figura di Gerolamo Giovenone (fig.
$), destinato a occupare in modo definitivo Parea
di mercato che Spanzotii era riuscito a riservarsi e
ad arginare ancora per gualche anno |’affermazio-
ne eselusiva di Gaudenzio Ferrari.® [l fenomeno
esige di essere spiegato perché, da un punte di vista
professionale e di qualita, Gerolame pud conten-
dere il primato a Busebio Ferrari, ma certo non &
in grado di confrontarsi con Gaudenzio.

11 trasferimento della corte sabauda a Vercelli
sembra essere la ragione prevalenie nella foriuna
vercellese del primo dei Giovenone; pur con qual-
che discreta concessione nei confronti delle novita
centroitaliane, trionfanti in Sant”Anna ¢ negli im-
mediati dintorni, Gerolamo garantisce ai notabili
def seguito ducale una sicura continuitd stilistica
¢on quanio avevano potuto conoscere a Terino.
Questa sua gravitazione di stile assume una parti-
colare sfumatura pelitica guando si constata che
Gerolamo Giovenone conirolla accortamente |
propri contatti con il partito della famiglia Ferre-
o, senza mai esibirsi in gesti di vistosa identifica-
zione con i committenti di gusto pit avanzato pre-
senti nel Vercellese,2®

Al momento in cui la corte di Carlo I11 si insedia
a Vercelli, il progetto di Sebastiano Ferrero di co-
stituire uno stato-cuscinetto tra la Lombardia e il
ducato sabaudo diventa assai meno praticabile ¢ le
mire della famiglia finiranno per ridursi alla sela
area biellese, Vercelli del resto non era citta da la-
sciarsi inglobare tacilmente in progetti ostili alla
sua tradizionale auionomia, e di questo i Ferrero,
non meno che Carlo I di Savoia, dovevano essere
perfettamente coscientt. Ambedue le parti, negli
anni che qui ripercorriamo, agiscono pertanto a li-
vello simbolico con un confronto sulla ripiasma-
zione della realta cittadina, nella sua globalita.
Vanno esaminati con attenzione i decreti dell’apri-
le 1510 con cui Carlo III di Savoia promuove il de-
coro urbano di Vercelli e costituisce una magisira-
turg pariicolare in proposito, mettendoli a con-
fronto con guanto stabilito dal vescove Agostine
Fenrero, 1’11 gingno 1517, circa I’«ordo servandus
in processione fienda in festo Corporis D.J.C, et
alils processionibus fiendis»; il decreto vescovile
venne ¢laborato in accordo con i rappresentianti
della citia (Emiliano Sandigliano, Carle Ranzo,
CGiorgio Alciati, Giovanni Bartolomeo Tizzoni,
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L1, Buscbio Forearl, Maedonaa col Bambina, Sanii e donaror
{pare.). 1319, Torine, Museo Civieo d*Arte antica {foio R.
Cronella, Toring)

12, Buschio Vervarl, Madpana ood Bamnbiano, Sonldi ¢ denaion
(parl.). 15319, Toring, Museo Clvivo P Arle antica {Teie R
Cionella, Torino)

A fronte:

1, Busebio Ferrarl, Madonne col Banbino, Senif ¢

doparori, 1519, Torinoe, Museo Civico d’Arte antica {toro R.
Gonella, Torino)
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Tommaso Strada) e la detenninante presevza di
autovevoli personaggl Tocali chiarisce che guella
toreografia processionale nrasconds una delicala
precisazione di ruol e di preminenze.”’

Quanto poteva allora apparire chiaro a livello di
effettivo potere (e noi lo andramo faticosamente ri-
costruendo con qgualche scrupolo) si complica in
modo quasi disperanie sul fronte defla produzione
figurativa. L’omologazionc stilistica delle éfires nel
gusto «eortigiano» rende impeossibili selezioni dra-
stiche tra i committenti maggiori e rende vano I'in-
tento di sovrapporre, scnza sfasature, gravitazioni
politiche e scelte formali: il caso di Eusebio Ferrari
¢ in questo senso embiematico. Eusebio lavora nel
primo decennio del secolo per i Ferrero {filofrance-
si), sembra vedere un poco eclissare la sua fama ne-
gli anni instabili del secondo decennio e riprende a
lavorare negli anni 20 per un filoimperiale senza
incertezze come Mercurino di Gattinara. La sua
cultura moderna (afias «cortigiana») gli consente
una serta di doppio gioco, facilitato dalla presenza
di un non indifferente terzo partito, costituito dai-
la committenza cittadina. In anni pin tardi saral’e-
saurimento di questa forza intermedia a cosiringe-
re ghi artisti negli ambiti potenzialmente incomuni-
canti dell’arte di corte e dell’arte per i devoti, alme-
no nel breve periodo del trionfo europeo di Carlo
V e dell’iniziale integralismo (ridentino.

Riprendendo gli annali della pittura vercellese
proseguiamo ora sveltamente oltre i1 1513, Gau-
denzio Ferrari si impegna a Novara per il polittico
di San Gaudenzie {20 luglio 15t4) e forse, fin dal
18 agosto 1316, si accorda con Giovanni Angcelo
del Maino per la parte pittorica deli’ancona desti-
nata all’Assunta di Morbegno;® si moltiplicano
frattanto gli indizi di una ripresa dei lavori sul Sa-
cro Monte di Varallo, a partire almeno dal 29 mar-
zo 1514, data della piccola guida intitelata Quest;
sono i misteri ecc.®

A Vercelli ritroviamo il nostro Eusebio Ferrari,
il 17 marzo 1517, in atto di accogliere a bottega Er-
cole Oldoni, figlio di Efrem, «ad discendam ar-
tem», ma il 13 aprile 1518 il contratto risulta gia in-
terrotto e le parti si aftidano a un arbitrato che ap-
proderd alla conciliazione del 4 gennaio 1519.%
Curiosamente questi sone anni poco arredati di
opere in ambito verceliese e, fatta satva la testimo-
nianza parallela del polittico gaudenziano di Nova-
rd, ci si deve ridurre agli affreschi illeggibili di Gio-
sue Oldoni a Verrone, alla medestissima prestazio-
ue di Pietro da Novara nel santuario della Madon-
na dei Cernieri a Roasio (ambedue i casi esplici-
tamente del 1518) o alle date induliive, € per il
momento ancora un po’ oscillanti, del trittico di
usebio Ferrari ora a Magonza ¢ dell’effertiva
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preseiza di Gawdenzio Farart a Yarallo, Per
gnanio riguarda il fronie delle assenze documenta-
e somno a witt’ eegl irrecuperabili fe opere commes-
se al Gilovenone da Giovanni Batiista Avogadro di
Valdengo per il Duomo ¢ la chiesa di San Marco a
Vercelli (contratto del 23 maggio 1519),* che han-
no finora attratio la curiositd degli studiosi assal
pitt che la contemporanca pala commessa da Jaco-
po Balio da Cigliano per ia chiesa del Carmine,
scmpre a Yercelli; non ¢ sembrato finora sufficien-
te motivo di interesse il fatto che la descrizione la-
sciataci da un testimone oculare del 1608, che ne ri-
corda la data e il committente, segnali un precoce
esempio di pala quadrata ad ambiente unico:

una anchona antica con ornamenti d’oro e quadro nel mezzo,
dipinto dell'immagine della beat.ma Vergine Maria qual tiene i}
putino davanti in piedi et dalla parie destra d’essa beat.ma Yer-
ging Sano Lusehio jo habito episcopale con Santa Apollonia ¢
un confratello in genocchions et dalla parte sinistra Santo Al-
herto col crucifisso er gilic in mano et Santa Caterina della
med.ma parte con palma in mano ¢t una consorclla avanti in ge-
nocchione et doi angeli di sopra il cappo d’essa beat.ma Vergine
che sustentauo il paviglione [...] Laqual anchona altre volie era
all’altare delia beat.ma Vergine Maria detta del Carmine avanti
I*altar maggiore della parte destra nell’entrar de} coro.??

Per nostra lorluna la casella vuota si ¢ potuta
riempire con una pala riapparsa sul mercato anti-
gquario {e immediatamente assicurata alle collezioni
del Museo Civico di Terino), ed & stato facile rico-
nescere in questa tavola, finora sconosciuta agli
studi, la mano di Busebio Ferrari.”

La nuova opera (figg. 10-12), da collocare in im-
mediata contiguita con il trittico di Magonza, ci
sorprend¢ per una spettacolare parata cromatica;
dal rosso fiamma del manto della Santa Caterina
si arriva al bianco assoluto, leggermente ghiaceia-
to, del camice di Sant’Eusebio, e accanto il verde
smeraldo delle fronde e la nota brillante del blu
sulla manica della donatrice. Si aggiunga una tersi-
ta & lace (e di ombre trasparenti ovviamente) che
sottolinea la rigorosa disposizione in profondita
della composizione, con la Madonna al ceniro e i
quattro Santi disposti sui vertici di un ideale gua-
drato che emargina ai bordi laferali i donatori.
L’invenzione inconsueta del Bambino in piedi, che
si accomoda con disinveltura sulle ginocchia delia
madre, 1on conosce precedenti in area piemontese
e dobbiamo ricorrere in via provvisoria, ¢ per di-
sperazione, all’ipotesi di un originale perduio di
Gaudenzio Ferrari, simile alla tavola centrale infe-
riore del polittico di Novara (fig. 14), ma meno co-
stipato. Da questo fantasma, che ci rlesce per ora
difficile da immaginare oltre, potrebbe anche deri-
vare I’idea della {illa vegetazione di fondo che oc¢-
cupa, seaza (roppa congruitd, il padiglione tenutlo
aperto dal puttl. Il partito ¢ vistosamente gauden-

ziano ¢ la sexic con i polittici i Novara, di Yarallo
¢ di Romagnano Scsia, ma a Eusebio Fecrari sem-
bra sfuggire la loglen distinzione tra interno ed
gsterno che presiede alle proposte di Gaudenzio,
Forse in questo tipo di smagliature Eusebio denun-
¢ia preterintenzionalmente il s1u0 esseve pittore a
iempo parziale, curioso ¢ attento verse le novila
circolanti, ma poco 1nteressato a un coinvolgimen-
to troppo rigoroso, a scapito dei suoi interessi an-
che architettonici.

Menoe gaudenziana appare ia deformazione iro-
nica dei lineamenti dei personaggi, che divenia uno
scoreio caricaturale dei piani nei volti femminiti;
un simile dettaglio e certi accesi cangiantismi negli
incarnati spingono a sospettare che abbia gia inciso
su Eusebio Ferrari fa presenza di Pietro Grammor-
seo nella non lontana Casale Monferrato.” Noan si
pud negare inoltre, soprattutto per I'imponente fi-
gurd della Vergine al centro, un diverso e pit anti-
co riferimento; il solenne volgere del capo a destra,
verso il libro di lettura, risale all’invenzione bra-
mantiniana che conosciamo nella doppia redazione
ribaltata della pala di Sar Michele all’ Ambrosiana
di Milano ¢ dell’arazzo del mese di maggio al Mu-
seo del Castello. Da gueste due opere deriva in ulti-
ma analisi anche la geometrica disposizione a quin-
conce dei protagenisti della nuova pala, filtrata
dall’esperimento novarese di Gaudenzie e forse an-
che dalla lente nordicizzante di Pedro Ferndndez,
attivo fino a pochi mesi prima nef Cremonese.®
Abbiamo visto esistere un canale privilegiato tra
Cremona e Vercelli, aperto dalla presenza vercelle-
se di Paolo Sacca e che resterd praticabile anche
dopo la sua partenza. Il Sant’Eusebio della nostra
pala del 1519 inalbera infatti an pastorale di orefi-
ceria lombarda assai simile a quello denato nel
1520 alla Cattedrale di Vercelli dal vescove Agosti-
no Ferrero, figlio di Sebastiano, con sul nodo la
scritta «lacobi Galeac. Cambi Bombard. fratrum
cremon. »¥’

.a nuova data 1519 risolleva il quesito di un’e-
satta collocazione cronoiogica per il trittico di Ma-
gonza, che documenta una fase anche pit inventi-
va di Busebio Ferrari, stimolato dalle novita di
Lombardia; di contro la tavola per gli Avegadro di
Valdengo (fig. 13), ora nella Galleria Sabauda di
Torino, ripete ¢ in gualche misura irrigidisce § par-
liti formali assestati con la pala del Carmine, collo-
candosi al termine del suo iter stilistice.* Diventa
quindi quanto mai allettante il collegamiento tra il
trittico di Magonza ¢ un documento del 25 gennaio
1519, dal quale risulta che Giovanni Antonio Tiz-
zoni, figlio del defunto Gabriele, doveva del dena-
ro a Cuschbio Ferrarl per un'zncona a suo tempo
escguita, L'ipotesi va verificata con scrupolo date

* TR ==

la complessitd delle genealogie paraliele det vari ra-
mi defla famighia Tizzoni ¢ 'ambiguitd inerente ai-
1a notizia che il trinico di Magonza si trovava i
origine nella chiesa di San Paoclo a Vercelli, sull’al-
tare di San Gerolamo dei conti di Desana.” Nel
1518-1519 era conte di Desana LLudovice Tizzoni,
ma pin tardi i figli di Giovanni Antonio Tizzoni
usurperanno quel titelo noo pertinente al loro ra-
mo familiare (quello dei signori di Rive).*

Le faide interne alla famiglia Tizzoni apparten-
gono ad anni che qui non interessano ed & anzi pro-
babile che nel primo quarto del secolo vigesse an-
cora una solidarieta allargata ali’intero ¢lan. Viene
da pensarlo vedendo che Ludovico Tizzoni, signo-
re di Desana, ¢ Giovanni Antonio Tizzoni, dottore
in legge, sono insieme nominati arbitri per la co-
munild di Costanzana in una lite con il convento di
Sant'Andrea a Vercelli, ma Ludovico sard subito
sostituite.* Per le sue speciali competenze giuridi-
che ¢ per la sua condizione di notabile vercellese ¢
verosimile che Giovanni Antonio si muovesse in
cittd con maggior agio che non Ludovico Tizzoni
(di antica famiglia feudale e segnato da una noto-
ria appartenenza al partito dell’imperatore) e che
pertanto Ludovico gh avesse chiesto di gestire per
delega la committenza del trittico ora a Magonza.
Siamo ormai in anni in cui le differenze politiche
maggiori si radicalizzano e per renderci confo di
quanto stava accadendo basta leggere la lettera
scritta dailo stesso Eudovico Tizzoni a Mercurino
di Gattinara il 29 lugltio 1519. 1] signore di Desana
ringrazia per essere staio tempestivamente infor-
mato da un nunzio reale della nomina di Carlo V
a imperatore e riconosce nella lusinghiera distin-
zione la mano amica del cancelliere imperiale; con
un latino paludato e di tinta leggermente antiqua-
ria ricorda inoltre come sia stato «miris modis 4
Gallis afflictum ac distractum» e sono gli stessi
francesi «qui infegritate tua persecull sunt; ab eo-
dem fonte maia nosira scaturiunt, hostes nam no-
stri communes suni».*? La fonte di tali aggressio-
ai, vale a dire il partito francese, subiva dall’clczio-
ne di Carle v a imperatore una irrimediabile scon-
fitta ¢ alire ne seguiranno fino al riassestamento
politico dell’intera Eurepa nel coniesto di un impe-
1o su cui non avrebbe dovuto mal tramontare il
sole,

Ludovico Tizzoni come commiitente non ha fi-
nora catlurato I'attenzione degli studiosi, eppure
basta la lettera qui riassunta a far nascere molie cu-
riosta (per il destinatario, per il contenuto e per la
coloritura letteraria). Qualche domanda si risolve
facilmente scorrendo la dedica al Tizzoni di una
novelta del Bandello (parie 1, Xxv), ¢ non solo per
Paccenno al Sacto Monte di Varallo, che & siaio
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F3, Husebio teecard,
Mgiriemorio mistico df Saria
Catering. Toving, Gallena
Sabauda (foto
Soprintendenza per § Peni
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Pignionte, Torine)

14, Gaudenzio Ferrari,
Madonng cof Bawibine ¢
Samti, Particolare di un
polittico. 1514-15187
Novara, San Gaudenzio
(foro Musei Civici, ‘Toring)
{5, Gaudenzio Terrari,
Madonna deplf aranci. 1529
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Cristoforo (foto Musci
Civici, ‘L'oring)
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pit volte recuperato daghi studiost di quella inizia-
tiva devorionale e artistica.™ A 1ol inleressa plut-
tosto la sua figura di protagonisia di una piccola
corte periferica, tra Desana, Ponzone ¢ Crea, resa
famosa da un conte-letieralo che ugiva «con anfi-
chissima nobiltd del sangue, nsieme con le buone
Jettere [...1 iUl raro tesoro de Pumanitd ¢ corle-
star.™ In modo ancora pin perspicue la personali-
ia di Ludovico Tizzoni emerge dalla raceolta dei
suol scrittd ¢ del suoi appunti conservata nella Bi-
blioteca Nazionale di Torino, consuliata solo dagli
studiosi di Marsilio Ficino (su segnalazione i Kii-
steller) e dai pochi che hanno dedicato qualche at-
tenzione all’umanesimo subalpino,® La silloge
delle lettere proprie ¢ dei modelli altrui (Ficino,
Poliziano, Bernardo Bembo, Pico della Mirandola
ecc.) sl accompagha a riassuntt ¢ a trascrizioni di
testi filosofici e antiquari correnti tra la fine del
Quattrocento e i primi anni del Cinquecento, ma
per uno storico delf’arte richiamano Pattenzione
anche Pinventario del tesoro reale di Saint-IYenis
(non saprei dire se per una diretta esperienza) o la
diligente trascrizione della concordanza dei profeti
con il Credo degli apostoli.*

La calligrafia def redattore e i titoli in oro rendo-
no preziosa soprattutto la prima parte del codice e
coniribuiscono a evocare, ritornando al trittico di
Fusebio Ferrari a Magonza, la singolare firma del

pittore, ricordata dalle fonti in guesio modo: «Bu-

sebius Ferrarius vercellensis operabatur penicillo
apelleo in caratteri greci».'” Se prima dell’identifi-
cazione del committente questa finma perduta de-
stava qualche sospetto, ora siamo pil propensi ad
accettarla per buona ¢ a seguirne la fortuna presso
altri maestri,

All’esultanza di Ludovico Tizzoni n¢l 1519 non
dovette certo unirsi il partito filofrancesc dei Ferre-
ro, né quello tragicamente incerto di Carlo I di
Savoia, ma i veri contraceolpi della crisi che st apri-
va anche per Vercelli si faranno attendere qualche
tempo., A scorrere ancora una volta gli annali della
produzicne figurativa nell’area verceliese, nel sen-
g0 pin ampio del termine, il progredire di una nuo-

& autoritd (¢ di una nuova commitienza) si scopre

lento e senza soprassalti: al piano politico dei Fer-
rero circa uno stato cuscinetto al di qua del Sesia,
che facesse perno su Biella e [vrea, si va sostituen-
do il progetio antagonista di Mercurino da Gatti-
nara per un’analoga signoria con punti di forza in
Gatiinara e Romagnano, e con appendici non in-
differenti verso il casalese.

Nel quadro di questi riassestamenti suona ambi-
zioso e indifferente alla crisi che si profila il con-
tratto, del 23 maggio 1519, con cui Giovanni Avo-
#adro di Valdengo impegna i fratelli Glovenone

per wiviiponente serie di lavod in Duonwo e in San
Tiarco: uliima nizdaliva esemplare, s¢ vedo bene,
di quel partito verceliese cul si & gid accennato.®
i contro sembra essere un’immediala risposta di
riequilibrio sulla bilancia ded prestigio in Duomo i
dono da parie di Agosane Ferero del pastorale
cremonese con la data del 1520, Poco dopo un do-
cumente vereellese che tuili abbiamo letio con
mroppa sufficienza indica che la grande bottega
gaudenziana si € rifatta viva a Vercelli, € con una
tale dimensione di impegni da richiederes una inte-
grazione di personale. L’atto del 9 gennaio 1521,
che giudicavamo un semplice contratto di appren-
distato tra Ginseppe Giovenone il vecchio ¢ Gau-
denzio Ferrari (e come tale sorprendeva, avendo
Giuseppe gia avuto parte nel contratto col Valden-
go del 23 maggio 1519), va considerato un accordo
di collaborazione tra botteghe: Giuseppe si laga a
Gaudenzio Ferrari «ad discendam artem pictoris et
taborandum e le clausole notarili disciplinano in-
sieme con il suo apprendistato anche una locaziong
d’opera.®

E per noi oggi difficile capire in quale impresa
Gaudenzio Ferrari intendesse utilizzare il nuove
collaboratore: a Morbegno aveva impegnato Fer-
mo Stella ¢ a Novara agiva Sperindio Cagnoli.
Giuseppe Giovenone il vecchio fu forse invialo a
Varallo per i nuovi lavori al Sacro Monte, oppure
collabord con Gaudenzio nel polittice per Roma-
gnano Sesia, che sarebbero quindi da datare a do-
po il 1521 (si frappongono perd grosse difficolta al
riguarde, anche se occorre riconoscere che proprio
gli splendidi autografi di Gaudenzio Ferrari gia a
Romagnano sono sfuggiti finera a ogni controllo
documentario).”!

Proseguendo di poco nei nostri annali si incon-
tra Pacquisto di un palazzo a Casale Monferrato
da parte di Mercurino di Gattinara (28 gennaio
1521), e l'interesse particolare del documento si
scopre al momento di leggere I nomi dei due testi-
moni che a Roma assistono alla sua stesura: Gio-
vanni Guglielmo e Giovanni Pietro Corradi di Li-
gnana, preti della diocesi di Vercelli.? Si annunzia
una nuova coalizione di poteri civili ed ecclesiastici
che segnera delia sua presenza il panorama figuera-
tivo vercellese con le imprese di Gandenzio Ferrari
in San Cristoforo, commesse da Giovanni Angelo
Corradi di Lignana a nome del figlio Andrea, pre-
posito appunte di San Cristoforo.

11 4 aprile 1521 abbiamo notizia della rinnovata
decorazione del palazzo di Mercurino Bulgaro a
Vercelli, dove lavora Gasparo Oldoni di Efrem su
un modello che si direbbe arcaico, ma non credo
sia il caso di formalizearsi in proposito.*? Salvo
programmaliche scelte dei commitlenii la decora-

85




2

zione dei palazzi continuava a esscre ua genere Pit-
torico non specialmaente valutato ¢ anche Merouri-
no di Gattinara si accontenterd di operatori di po-
¢co presiigio, prima di vivolgersi a Eusebio Ferra-
ri.M Su un altro fronte veniamo a sapere che il 4
gitgno 1521 i Giovenone {ma non é pin citato Giu-
seppe il veechio) avevano i parie consegnato
quanto era stato loro commesso da Giovanni Batii-
sta Avogadro il 23 maggio 1519.% E.’anno succes-
sivo, 1522, te imprese pittoriche vercellesi si dira-
dano, forse per i primi sintomi dell’epidemia di pe-
ste che ritoinera drammaticamente nel 1523 e nel
1524 provocando una serie di committenze che, ai
confronti di prestigio, uniscono scrupolose dispo-
sizioni per la salule della propria anima.*®

Indifferente all’infuriare della peste in Valle Pa-
dana, anche perché assente dall’Italia, resta solo il
grande cancelliere imperiale Mercurino di Gattina-
ra che, dalta Spagna, a una data di poce anteriore
al 7 marzo 1524, incarica il genero Alessandro Cor-
radi di Lignana ¢ il maesiro di casa Carlo Gazino
di gleune impertanti incombenze per 1 propr pa-
lazzi a Vercelli ¢ a Gattinara; ricompare nel det-
tagliato memoriate di un committente che non ri-
sente della ¢risi economica il nome di Eusebio Fer-
rari, con un ruelo direttivo rigpetto ai progetta-
ti lavori edilizi ¢ di decorazione.¥ Sempre dalla
Spagna Mercurino 8i compiacerd, i una lettera
dell’11 Tuglio 1524 al cugino Giovanni Bartolomeo
di Gattinara, per 1a nomina ad abate di Sant’An-
drea del proprio fratello Gabriele: anche guesto
caposaldo della committenza verceliese era entrato
dungue nell’area di influenza del cancelliere impe-
riale.”

La citazione di Eusebio Ferrari nel memoriale
del Gattinara € I'ultima indicazione documentaria
sicura che lo riguardi, anche se la notizia certa del-
[a sua morie si farad attendere fino al 28 giugno
1533:* non mi stupirei se Eusebio fosse scompar-

1 Gi. Romano, Einsebio Ferrari e glf affreschi cinguecenteschi
of Palazzo Verga a Vercelff, in Prospettiva, 33-36 (Srudi in
onore eff Luigh Grassi), aprilc 1983 gennaio 1984, pp. 135-
144,

2 Finarle, asta 641, Milano, 21 aprile 1948, loio K tecaica
miska su tavola, em 66 3 48 sul retro & impresse pin volte 1l
timbro «hostra nazionale antiquaria - Venezia - La com-
missione tecnicar» ¢ resta il frammente i una ctichetta a
stampa cob 0. 9. Per la prima sede di pubblicazione, da una
foro ora irveperibile, ofr. A, Griseri, f goudenciani, n AA.
VV., Mastra cfi Gaudenzio Ferrarl, catalogo, Vercelli 1956,
pp. 73 e 122, tav. 112; su questo dipinto v. ora AA. VY.,
Niemontesi e fombardi (ra Quatirocento e Cinguecento, ca-
ialngo della mostra, a eora di G Romano, Torno 1989 (An-
tichi Maestei Piltocty, pp. 123-127.

3 G. Colombo, Vitg ed opere df Gaudenzio Ferrgri, Toring

)

s0 nella grande epidemia del 1524 ¢ 1] dubbio si fa
tatito piil insistente perché non ricompare in nessa-
na delle occasionl ove la sua presenza avrebbe po-
tuto avere una reale funzioue ¢ un significato sim-
bolico. Quando i fratelli Giovenone dividono i be-
nt di famiglia, dopo la perdita del padre nella peste
(Y maggio 1525), il testimone di spicco & Gaudenzio
Ferrari e quando la compagnia della Madonna
presso la chiesa del Carmine decide di affrescare 1a
propria cappella {credo quella dove Eusebio aveva
collocato la pala del 1519) il priore si rivolge a Ga-
sparing ed Ercole Oldoni (24 giugno 1527).% L’a-
stro di Eusebio risulta definitivamente oscurato
con il 29 dicembre 1527, se Gerolamo Giovenone
riesce & otlenere dalla compagnia di Sant’ Ambro-
gio i San Francesco a Vercelli I'affidamento di
una pala importante con riferimento al sue tradi-
zionale modglio sull’altare Raspa in San Paolo ¢
non al ben pit moderno esempio di Eusebio Ferra-
ri sull’altare Tizzoni, nella stessa chiesa.®! Gerola-
mo Giovenone dovra perd subito adeguarsi allo
stabile insediamento di Gaudenzio Ferrari in Ver-
celli, un evento che per noi & reso ufficiale dalla
commitienza di Dorotea Avogadro di Valdengo
per la chiesa della Trinita (13 ottobre 13528).%
L'anno successivo sard proprio Gerolamo Gio-
venone ad assumere, per la grande pala di Gauden-
zio Ferraxi {fig, 15} in San Cristoforo, il reolo di
garante che era stato di Eusebio Ferrari, nel 1508,
per I’altare della compagnia di Sant’Anna.® A ol-
tre vent’anni di distanza, il travolgente successo
vercellese di Gaudenzio si pud giustificare con I'av-
vento del partito filoimperiale non meno che con la
costante presenza a Vercelli, almeno fino al 1524,
di Eusebio Ferrari, restate in cittd a difendere,
presso i committenti di livello pih ragguardevole e
di piti raffinata cultura, Ie ragioni del moderno di-
pingere gaudenziano, intravisie ¢ abbracciate senza
esitazione gid nel primo decennio del secolo.

1881, pp. 288-29%: per un aggiornamento sulla collocazions
d’archivio dei documenti relativi al polittico di Arona cfr.
G. Gentile, Documenti per fa storia delle chisse di Arona, in
Arong secra. L'epoce dei Borromen, catalogo della mostra
a gura (i G, Romane, Arong 1977, p. 27, nota 4,

A Galling, Un'opera, gid smtarrita, di Eleazaro Oldoni, in
Balieitino deffa Soc. Piemonrese di Archesfogia e Belfe Are,
1966, pp. 131-137.

E stata pubblicata, come opera di Gerolamo Giovenone, in
L. Wallé, Spanzoril, Defendente, Giovenone, Nuovi studi,
Torino 1971, pp. 178-180 & tav, 204 (nonostante § dubbi di
Mallé I Adorasione def Rambino di Sperindio Cagnoli fece
parte, ail*origing, dello stesso complesso cul appartenne il
MNaoli me igngere del Museo Civico di Torino, anch’esso pub-
blicate come oprena del Giovenone: d., tav, 200); per g re-
stituzione al Cagnoli v. 1a voce Cugrole (Famiglia), in Di-
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ginnario biogrefico degli Detiord, 16, 173, p. 312 (3 cura di
G, Romang).

AA VY. Opere d'arte g Vercelli @ nella sua provincie, Re-
cupert ¢ vestaurl, 1968-1976, caralogo della mostra, Veecelli
1976, pp. 1344133 (zcheda di G, Romano).

Per quanta una parte della eritica ne abbia dubitato, 1a Sg-
crg affegoric Ji Francoforle va conservala nel eorpits aulo-
grafo di Gaudenzio Forrari, superando de difficoltd frappo-
sie dallinfelice conservazione; andrebbe verificaia teenica-
wente la pertinenza al quadro ora in Cermania del fram-
mento con la testa di un angelo conservate nei deposini dei
ilusel Civici di Torine: L. Matle, Museo Civice i Torine,
I dipinti del Museo d’Arie anfica, catalogo, Torino 1963, p.
#5 (inv. 558, lascito Sismonda). La ricomposizione & sugge-
rita sulla traceia del dipinto n. 192 della Pinacoteca Malaspi-
na a Pavia, attribuito solitamente a Garolamo Giovenone,
ma pluttosto da credere copia di an originale vercellese in-
torno al 1514, tra Gaudenzio ed Eusebio Ferrari (AA. VV.,
Pavig, Pingeotece Mafasping, Pavia 1981, pp. 195-196,
scheda di P. Fusi Sacchetti).

[ documenti per Gattinara @ Terdobhiate sono reperibili,
con regesti roppo sommari, in G.B. Morandi, Schede per (o
storia deffa pittura in particolure e dellarte novarese in ge-
nerate, in Boffeltino storico per fo ProviRciy di Novara,
1916, pp. 10 ¢ 13; importanza dell’intero contenuto del do-
cumento per Terdobbiate & stata riconosciuta da F.M. Fer-
10, Aspetti del Cinguecento rovarese, relazione al convegno
vercellese su Bernardine Lanino del 20 aprile 1985, in corso
di pubblicazione,

G, Colombo, op, ¢t , pp. 296-299; sulla situazionc novarese
del prime Cinquecento, e in particolare su Sperindio Cagno-
Ii, v. ora P. Vemuroli, La pittura novarese nelfa prirue meld
det Cinquecento, in Museo Noverese. Documenti, siudi e
progelti per uni nuova immagine detle cotiezioni civiche, ca-

talogo della mostra a cura di ML L. Tomea Gavazzoli, Nova- -

ra 1987, pp. 254-260.
G. Colombo, op. cit., pp. 285-287; il ruolo di Eusebio Fer-
rari emerge con pit chiarezza tenendo conte anche delle tra-
scrizioni parziali, ma pit corrette, di A. Baudi di Yesme,
Schedle Vesme, 1v, Torino 1982, pp. 1293-1294,

Ibid., p. 1294 (trascrizione per alouni passagei preferibile a
quella di G. Colombo, Documenti e noiizie intorno agii arti-
st verceflesi, Vercelli 1883, pp. 357-358).

Per gli impeani documentati di Fusebio Ferrari a Vercelii, ¢
per quelli presumibili di Sperindio Cagnoli nel novarese,
Gaudenzio dovra ricorrere per 1 primi lavori di Varallo a un
nuovo aiuto, che io sospetto vada riconosciuto in Fermo
Stella, attivo anche da solo nella stessa chiesa varallese delle
Grazie, L'incontro tra Gaudenrio e Fermo Stella deve egser-
si verificato ad Arona, intorno al 1310, se le opers pil anti-
che a lui riferibili si collegano al polittice aronese ¢ alle pri-
me storie della parete delle Grazie a Varallo: P. Astrua,
Arong feudo dei Borromeo, in Arona sacra..., cit., p. 8l ¢
nota 27; pin di recente si veda il profilo cerato da Marco
Tanzi per il volame Pirfure ira Addu e Serfe.., o curg di M,
Gregori, Milano 1987, pp. 235-238 {va esclusa dal corpus
detlo Stella la serie di profefi nella cappella dell’ Anmuin-
ciazione al Sacro Monte di Varallo, sui quali v. pih avanti
nota §1). Segnale a proposito di questi problemi un'impor-
tanle Armenciagione, ispirala dalt" Anntnciegione ad affre-
sco della parete di Varallo = da quella del polittico di Mova-
ra, che mi sembra eseguita da Fermo Stella su disezno di
Gaundenzio Ferran ¢ sotto il diretto controllo del magsiro:
tecnica mista su tavola, om 152 87 (ef v, Axtiguariato inter
nazionale. 248 epere sceffe aif imternazionale dellantiqug-
rigte di Milane, catalogo, Torino 1986, tav. 106, con aliri-
buzione a harco di Qggiono); nen & cscluso che lo sfondo
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di pacsageio alluda alla vogea borromen di Arvona.
. Rondoling, If Duome of Torino iflusirecs, Toring 1398,
p. 189,

1AL Baudi di Yesine, Nuove faforiazionf informo af piitore

Marting Spanzoiti, in Aiti deffa Soc. Plemmoniese di Archeo-
togie @ Relle Arti, Torino 1918, p. 6.

Fa covedone, ma ¢ ale da confenmare la regola, [ copia
conservata al Musée des Beaus-Arts di Digione; in guesto
caso b traduzione siilistica rende quasi irriconoscibile il pro-
totipo, lasciando quindi intravedere quale tipo di «migliora-
mentiin pud aver apportato lo Spanzottis ctr. Raphaél et art
Sfrangaiy, catelogo defla mostra, Paris 1983, p. 49 del sagglo
di J.-P. Cuzine fig. 2ap. 271, L'opera crado vada vicondoi-
ta all’ambiente torinese del primo Cinguecenio, tra il Mae-
stre di Sant’ Agostino ¢ il Maestro della Madonna delle Gra-
zia in San Domenica (Arte del Quatirocento o Chieri, a cura
di M. di Macco ¢ G. Romano, Torvinoe 1988, pp. 28-32).
Quante alla Mudonnineg di Raffacllo a Chantilly segnalo
che, per le sue minuscole dimensioni, € riconoscibile nell’ fi-
vertario di guadri oi piitura df S, Al.a che sf ritrovano in
Casteflo fotto opei i primo di setiembre 1631, per Uesattezza
nella «gallerietta alla testa congionta al Casiello» cir. G,
Campaori, Reccolia di cataloght ed inventari inediti, Modenza
1870, p. 88, con misure di poco in eccesso per la presenza
della cornice); la registra ancora nelie collezioni sabaude il
Della Cornia, al n. 69 del suo fuvenforio de’ quadri df piity-
ra of Suw Aftezia Rewle descritti col medesimo ordine nel
guale furono ritrovati Panno 1635 {cfr. A. Baudi di Vestne,
La Regia Pinacotece di Torine, in Le Galferie Nazionali ita-
figne, 11, Roma 1897, p. 38, con misure senza cornice, pur-
ché si infenda in once quanto il Vesme ha indicato erronea-
ments in piedi). Queste precisazioni ralFaellesche integrano,
pper la parte piemontese, la scheda troppo sommaria del ca-
talogo Raphaél au Musée Condd, Chantilly 1983, pp. 49-51.
G. Bourbon, fpotesi per un’attribuzione delle pitture deila
cappelie dedicata @ San Nicola do Tolentine in San Marco
a Vercelii, in Bolletting starico verceliese, 1985, pp. §9-95.
L'ipotesi attributiva in favore del Sodoma giovane mi sem-
bra af momento ingiustiticabile, anche se gli affreschi, di ec-
cezionale interesse per ultimo Quattrocento a Yercelli, sf -
chizamano vistosamente 2 modelli spanzottiani. L'ex voto di
Francesce Varedo nella Pinacoteca di Varallo documenta
una fase pil inottrata e pit lombarda della cultura figurativa
tra Vercelli e Varallo all’inizio del Cinquecento, con qualche
prime sintome di leonpardismo.

L'esistenza di un contratio concluso il 14 dicembre 1508 &
ricava da un atto del 13 gennaio 1310 in Schede Yesme, cit.,
p. 1606,

8. Gatil, Un pofittico forinese oi Bernwrding dei Conti: do-
curmenti, in Arte fomburda, 60, 1981, pp. 111-113; Puupa-
rentamento tra i Pallavicino ¢ 1 Gattinara risuita da G, Cla-
vetta, Notigie per servire alfe vita def gran concelliere di Car-
fo V Mercurino df Gaitinara, in Memorie della Reale Acce-
demii detfe Sefenze di Torino, Torino 1897, p. 113 e nota,
Andrebbe studiata atteatamente la fortuna di Bernardinoe de
Conti presso [a ridotta ta potentissima &lite lhigure
piemontese che comprende | Pallavicing a Torine, Giuliano
della Rovere a Savona ¢ la famiglia Ferrero a Biella {credo
risalpa a Yederico Zeri IPattribuziove al de Conti delte tavole
di collezione Ferrero Lamarmora a Bielta con i ritvatti di Se-
bastiano Ferrero e dei figli sotio la protezione del Santi Se-
bastiano e Cristoforo e dell’Arnuncigzione; per la prima
pubblicazione v, A, Rogeavilla, L'arve mel Bicllese, Diclla
1905, p. 139, con atrribnzione a Gardenzio Ferrari).

Sul problema delta pala di Spaneotitl per Carmagnola v, G.
Romano, Gerofamo Giovenone, Gavdenzio Ferrart e gli ini-
zi i Bernardine Lanino. Testimonignze o ‘archivio ¢ docu-
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srendi figuradivi, i Bernovdinn Laninn ¢ i Cinguecenio o
Vercelli, o cura di Gl Bomano, Torino 1986, p. 18 ¢ nota 5.
er i} San Gerolgmo 8 Brera clbr. Tdem, Orianfamenti defle
pititura casadese da OLAM, Spuanzofil affe fine del Cinguecen-
fo, i Quiario congresso di Aniichitd ¢ d’Arvie organiziaio
dolle Soc. Piemontese di Archeofogia ¢ Belfe Arti, 2024
aprile 1969, Casale Monferrato 1974, p, 286,

Iutende la pala commessa con un docuniento casalese del 25
sertembre 1501 (Schede Vesme, cit., p. 1601).

C. Bonetli, Mmtarsigiori cremonesi, Pacla del Sacha (1465-
1337}, Cremona 1919, pp. 34-35 ¢ 107-108; ph ci recente M,
Capelling, H coro di Sant’Andreg, Yeorcelll 1984, Per un ap-
prezzamento d'insiere sulla figwa di Paoto Sacea v. M.
Ferretti, F maestri i prospetfiva, in Siovie dell’ Arte italiang,
parte 1, vol. 4, Toring 1982, pp. 488 ¢ 547-5348; Idem, «Ce-
samenti seu prospettives. Le citti deghi intarsiatori, in tma-
2o wrbis. Dalfy cittd reafe affe ciiti ideafe, a cura di A, Cha-
stel, Milano 1986, pp. 90-91 {con significativi accenni ai rap-
port tra Paolo Sacca e I'area bramantesca).

G.B. Moradi, ogp, ¢it., p. 13, al solito con un regesio trop-
po sommario; il contenuto integrale del documento mi & sta-
to cortesemente favorito dal’amico Ginseppe Carlta che ha
in corso uno studio sulle Grazie di Novara {Archivio di Stato
di Novara, Notai del Rasso Novarese e defla Vidlsesia, atto
% maggio 1512 del notzio Ardicino Gera),

Sulla figura di Gasparo Pettenati cfr, R. Pasté e F. Arborio
Mella, L abbazin di 5. Andrea di Vercelii, Vercelli 1907, pp.
245-254 (fu abatc tre volte, nel 1511-1513, nel 1519-1521 ¢
nel 1523). Allzs sua attivita di «restauratores di Sanl”Andrea
appartengono almenyg due consistent imprese archileltoni-
che, purtroppo riconoscibili ormai soltanto attraverso le
fonti e un rilievo ottocentesco: it chiostrino a levante e il
portico d’ingresso con «pitture ad arabeschi assal buones
{(fbid., pp. 465-475, con vinvio alPillustrazione di p. 457 e al-
la pianta del convento all’inizio del volume, per la colloca-
zionc del chiostrino stesso, di coi si & di recente dubitato:
AA. VY., Edoardo Arborio Melle (1808-1884). Mostra
commemorativa, catalogo, Yercelli 1983, pp. 91-92, scheda
a eura di D, Biancelini). 1l perduto chiostrino di Sant’An-
drea a Vercelli va utilmente confrontate con il chiostro di
San Sebastiano a Biella e con quello del convento defle cla-
risse a (jattinara, fondato nel 1529 dal cancelliere imperiale
Mercurino Arborio da Gattinara ¢ per il guale ¢ verosimile
abbiano espresso pareri tanto Busebio Ferrari quatite Paolo
da Cremona (per quest'ultimo v. C. Bornate, fAistoria vite er
gesiorwm per Dominuim Magnum Cancellarium, in Miscellg-
nea of storin Haliana, ¥, Toving 1915, p. 343, nota 1}. Ne
documento del 26 agosio 1311 il nome di Abramo Pettenati ¢
immecdiatamente seguito da quello di Giovanni Giaconmo «de
Grates, poco pilt tardi committenie di Gerolamo Giovenone
per una pala destinata alla chiesa di San Paolo o Vercelll
(Schede Vexme, cit., p. 1333: atta del 24 maggio 1513),

Per il cantiere archiletlonico di San Sebasuiano a Biella ¢fr,
G. Romano, Ensebio Ferrari..., cit., pp. 141.142,

. Romano, Gerodamo Giovenone. .., Cit., pp. 15-29.
L'unico limitato indizie di un contatte affiora in un docu-
mento del 16 gennaio 1516 (Schede Vesre, cit., p. 13331 la
casu ¢ labolisga ovcupate da Amedee Glovenons, nefla vici-
nia di San Michele, erano concesse in affitto alla famighia
Gigvenone da Secbastiano Forrero.

C. Dionisottl, Memorie storiche delfe citté di Vercolli, n,
Riella 1864, pp. 276-278, nota, per «ordo servandus in pro-
cessiomes, & o 282, per | provvedimentd wrbanistici di Carto
LI {forse non inclipendenti da quelli novaresi del D* Ambaoi-
ser ofr, G. Andenna, «ionor ef orvigriesntum civitatiss, Tra-
sformazioni urbane @ Novarg tra XIT e XVF secolo, in Mu-
se0 Novarese, cil., pp. 67-68),
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10 propasito mi sono esprasso pil arlicolatamente in {si re-
figiosi ¢ produgione figurativa del Clugueccinto! gualche sin-
tomo di erisi, an Libri, idee ¢ sentimenti religiosi def Cingne-
cetto wafiann, Atil deffe giornese of sindio presso £Iseitieo
i studi ringscimenial, Ferrara 3-5 aprife 1936, Modona
1987, pi. E55-163.

i, Colombo, Vite ed opere..,, Cile, pp. 296-303; pev i rap-
porti con Glovanni Angelo del Maine, che formaluwente ini-
ziano solo il 20 mageio 15240, v. la vooc relativa ai Del Maine
nel Dzionerio biografico degll Hadfend, curata da Pacle
Venturoli (in corso di stampa).

AAL YV, Questi sone li neisieri,., 2 cura di S, Sielani Per-
rone, Varallo 1987; opportuna riedizione di guesta fonte
primaria per gli inizi del Sacro Monte & accompagnata da un
suggio di Pier Giorgio Longo (pp. [15-120) ricco di fruttuo-
se indicazioni per gli anni che ruotana intorno al 1514, Di
importanza rilevante appare soprattutto il testamenio di Mi-
lano Scarognino (20 luglio 1515; Milano morivéd poco depo,
nel 1517; neli*anno 1317 assumono Uincarico detfa fabbri-
¢eria de! Monte Pietro Revelli € Bernardo Baldi, che da sem-
pre sono stati indicati come rianimatori del cantiere varalle-
se, immediatamente favorito dal genersle dei Francescam
osservanti, padre Francesco Lichetti, con generose indulgen-
ze (1R fehbraio 1520): G.B. Fassola, La nuova Genesalem-
e, Milano 1671, pp, 15-16 ¢ 21-22. Una verifica dell’im-
provviso riaceendarsi dell’interesse per il Sacro Monte viene
da un memoriale di Mercuring da Gattinara alla duchessa
Margherita di Savoia, del primi mesi det 1517, Mercurino ri-
corda che, due anni prima, in un momenta di difficoltd, ave-
va progetiato un pellegrinaggio a Gerusalemme, poi trasfor-
tnato in un soggiorno di uguale durata presso «un monastere
des cordeliers de 'observance estant a Varal ou lhon dist
cstre touts les misteres du saint sepulere, tout aussy et en la
meme forme gque Theruszlamy {G. Claretia, Notice pour ser-
vir @ la vie de Mercurin de Guitinara, Clambéry 15898,
estratto dai Memaires de la Société savoisienne d histoire et
o ‘archéofogie, p. 64). Questa reie di riferimenti suggerirebbe
di fissare almeno al 1505-1547 il San Francesco che riceve fe
stimmate di Gaudenzio Ferrari, ora nella Pinacoteca di Va-
radlo, e porrebbe gli inizi del laveni alla cappella della Croci-
fissione sul Sacro Monte intorno al 1520. Non sono dati in-
differenti nella difficile cronologia gaudenziana dopo il po-
littico per San Gaudenzio a Novara,

G Colombo, Documenti e notizie.. ., cit., pp. 102-104, 106-
108 (i documenti sono stati rpresi ln: Schede Vesme, cil.,
pp. 1522-1523, con trascrizioni pitt corrette, ma pil somma-
rie}.

G, Colombo, Pocumenii e notizie..., cit., pp. 273-275;
Schede Vesme, cit., p. 1334 (le due trascrizioni i integrang
a vicenda).

G. Colombo, Documenti e notizie.. ., cit., pp. 374.375: Pan-
cona cosi descritta si trovava, in quel momento, «da mano
destia all’altare sotto il titolo di 3,0 Bovor, ma la colloca-
zione era di data recente: Ia fonte seicentesea precisa anche
la scritta che si leggevd ai piedi della pala: aguest’opera I'ha
fatta far la Compagnia della Madonna del Carmine al tem-
po che era priore Jacopo Balio di Xigliang 1319% (potrebbe
trattarsi della traduzienc di una scritia latina).

Tempera mista su Lavola, cm 160 118 (lotto 304 di un'asta
presso la Sotheby’s Monaco S.AM., 11 29 novembre 1986,
wdle la suecession de la Comtesse Mona Bismarck, et divers
amareuis», con attribuzione a Gerolameo Giovenonel; put-
troppo non ¢ stato possibile conoscere notizic sulla storia
collezionistica del dipinto, 1.’ acquisto per il Museo Civien i
Torino & siate agevolato da un provvidendale inlervems
delltamico Angelo Dalerba.

{rammorseo ¢ nolo in Piemonte, con sicarezza, solo 4 par-
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tire dalla promessa dotale di Francesco Spanzotti ¢ dat con-
lratte di societd con gquest’ultime, suo suocero, del 17 ago
st 1521, ma & eviclenie che guel docuimento presuppone una
frequentazione non breve tra i contraenti ¢ comungue il gia
avvenute matrimonio tra Catering Spanzote di Francesco ¢
Pietra Grammarseo del defunto golet < Mons. Per un ag-
giornaments sub Grammorsee v, G, Romane, Un batiesinio
df Crisio i Piefro Grameorseo, 0 Rofletiing d’urie,
maggio-gitgno 1987, pp. 109-116.

Cot sceondo decennio del sccolo anche Gaudenzio Ferrari
torna 4 meditare sul rinnovamento bramantiniano della pit-
tura lombarda Inlorno ab 1500, come prova la Medoana di
Brera {cat. n. 277}, anch’essa dipendente dalla pata di San
Michele all’ Ambrosiana. E ormai sicuro che Pedro Ferndn-
dez si trovava a Gerona gia il 19 novembee 1519, data del
contratto per il retablo di Sant’Elena: P. Freixas, Docu-
menis per a {urt rengixentiste catuld, La pintwra o Girone
durant el priveer tere del segle X VI, in Apals de Pinstitut
d’estudis gironins, Xxvi, 1984, consultato in estratto, pp.
20-21. Ulteriori informazioni su Pedro Fernandez sono state
rese note da Pere Ereixas nel corso del convegno L 'expansio
del Reauixement ¢ Cafafunya, 5-8 novembre 1987 (Pere Fer-
ndndez a Girong, 1519-1521: historia de fres retaufes). 11 col-
legamento della pala di San Michele all’ Ambrosiana con gli
arazzi Trivulzic ne impone un consistente anticipo cronolo-
gico, cost da avvicinaria, come & giusto, alla pata Casic det
Boltraffio. Sulla revisione della cronologia bramantiniana
mi sono intrattenuto pil volte in sed) pubbliche e mi anguro
i poter presto dare alle stampe un testo definitivo in propo-
sito, dopo i progressivi aggiustament! di Padova (11 giugno
1985, Giornaia Ji studio sulle pittura padana fra Quativo ¢
Cinguecenty), Gerona (7 novembre 1987, convegno Lex
pansic del Rengivement ¢ Catahmya) e Milano {15 aprile

\988, Giornala of studi su Giovenni Agosting de Lodi e fa

culture figurative in Italie settentrionale).

V. Viale, If Duomo di Vercelli, Yercelli 1973, pp. 35-36; M.
Tanzi, Francesco Casella € le congiunture trg Cremona ¢
Piemonte alf'inizio def Cinguecerrto, in Iinerars, i, 1984,
n. 24; F. Frangi, Sufle trecce di Altobelfo giovare, in Arte
cristiene, 729, 1988, p. 391,

Sulla piceola pala d*altare gida nell’oratorio del castello Avo-
gadro a Valdengo (Torine, Galleriz Sabauda, Inv. n. 1037),
che si pud dimostrare ospiti i santi pil cari alla devozione
delia famiglia, v. Sopriniendenza alle Gallerie e alle Opere
oA rte del Plemonie, recuperi e niio ve aeguisizioni, catalogo
della moseea, Torino 1975, pp. 25-27 (scheda a cura di G.
Romano}.

Schede Vesnte, cit., p. 1294; G. Chicco, La chiesa ¢ il con-
vento di Sart Pando in Vercelli attroverso § secoff, Yercelli
1982, p. 53; la notizia dell’antica collogazione risale alle Me-
morie sopra ko fondagione. .. di San Paofo..., & padre T.M.
CGalateri, che si conservano manoscritie presso I"Archivio
del Capitolo di Sant’Cuschio a Vereeti.

C. Dionisottl, ¥ Comune di Desanc e i fomiglic patrizio def
Tizzoni, Torino 1893, in pavticolare le pp. 13-23 ¢ gli alberi
genealogicl alle pp. 84 ¢ 86.

K. Pasté ¢ ¥, Arborio Mella, L 'abbagic oi 8. Andrea..., cit.,
p. 248 (documento del 21 luglic 1515},

C. Bornate, Historfe vite..., cit., pp. 185-1586.

Si vedd da ultlino C. Debiagpi, Quando Matteo Bandelio vi-
sitd i Saero Monie of Varelle, in Bollettine storico per lo
Provincia di Nevara, luglio-dicembre 1982, pp. 235-239.
Dasti questo frammento a documentare Pappartencnza del
Tizzoni all’avea cortigiana e antiquaria defla culiwra pada-
na, ma tutta fa dedica della novella ¢V xxv € imporlante soLo
questo profilo.

Toring, Biblioteca Nazionale, ms. i 11 13, Adversarie hisio-

rica, phffosephica eic.; una prima scheda del vadice, won
tuita alfidabile, in 6. Pasini, Menuscriptorum Codicun Bi-
bliothecae Regii Taurinensis Athenel, pors alterg, Toring
1749, pp. 162-168; per un agglornamenta, mirato ovviamen-
te alla forfuna del Figie, ofr. PL.O. Kristellar, Frer frolicum,
i, Londen 1967, p. 131. Un significativo scambic di comi-
spondenza tra i Tizzoni ¢ Pambiente letterario milanese ¢
stato ilfustrato da A, Belloni, Tristane Calco e gli seriféi ine-
diti of Glorgio Merule, W fialia nedivevale ¢ wmanistica,
xv, 1972, pp. 207.208 ¢ 314-315. 1 rapporti romani def Tiz-
zoni, individuabili atiraverso la restimonianza di Pielro Ca-
ra, potrebbero chiarive qualche aspetto dell’itinerario del
Sodoma che, ancora nel 1332, si fa chiamare Giovanni Axn-
towio «de Tizzonibus de Vercellis»: L.B. Kanter, Nofe suf
Sodoma, in.Arfe cristiona, 703, 1984, p. 240 (& sorprendents
¢ insostenibile la proposta del Kanter di datare lo stendardo
di Montalcino al 1532 s¢ non al 1546, cioé circa quarant’an-
ni dopo la cronologia siilisticamente plansibile). Per la parte
i Pietro Cara v. la voce relativa del Dizionario biografico
degdi Itafiani, 19, 1976, pp. 289-293 (a cura di A, Dillon Bus-
si}, ed E. Bellone, Note su Pietre Cara..., in Belietiino
storico-bibliografico subalpine, 1988, pp. 659601, Non &
mai stato pubhlicate i saggio sul Tizzoni promesso da Fer-
dinando Gabotto in una nota del 1889 Per le leggende ma-
ganzest in ftalie, in La Leiferatura, 1 agosto 1389, p. 4.

46 Torino, Biblioteca Nazionale, ms. i1 13, foll. 354 re v («In
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Thesaure regio apud Sanctum Dionisium in Luctetia Pari-
siorum haec videntursy; foll. 509 r e v {«duodecim prople-
tae cum simbolo apostelorum concordani»),

Cosi almeno risulta in G, de Gregory, Fstoria della verceflese
fetteratura ed arte, 11, Torino 1820, p. 232, con rinvio al Bel-
lini ¢ al Ranza che, su questa scritta, sono in realtd reticenti:
F. Rieffel, Studien aux der Mainzer Gemdldegalerie, in Re-
periorium fir Kunstwissenschaeft, 1831, pp, 277-279 (certo
sorprende che ta firma sotto il trittico ora a Magonza sia
sfuggita alla raccolta di iserizioni vercellesi condotta, sulla
meta del Seicento, da Carlo Amedeo Bellini, ma va ricono-
seinta la sua costante indifferenza per quanto risultava scrit-
10 Su un dipinio € non su una lapide}.

In Piemonte lo specialista in firme rebeanti & il casalese Se-
bastiane Novelli (G. Romano, Casalesi del Cinguecento,
Torino 1970, p. 48), ma un csempio ci ¢ conservato anche
st una pala di Lanino che, forse non a caso, proviene da San
Sebastiano di Biella: §i tratta di un Canmpianiv sui Crisio
morta, ora nella Galleria Sabauda di Torino (eat. n. 634},
firmato «Bernardinus linea apelleas,

Su questa iniziativa v. O. Romano, Gerolmne Giovenone...,
cit., p- 31,

G. Colombo, Vite ed opere..., cit., pp. 304-305; Schede Ve-
seme, eit., pp. 1334-1335 (meno completo); non lascia dubbi
sul doppio carattere del comtraito la fogica successione:
wegregius magister Amedeus de Juvenonis de Barengo [...]
locavit operas Joseph elus filii [...] ad standum ¢t habitan-
dwrn cum egregio domino Gaudentio de Ferraris [...] ad di-
scendam artem pictoris et laborandum». Sulla locaziene
d*opera tra artisti v. A, Guidotti, I mestiere del edipintores
reld fgtia due-trecenttesca, ln Ad. VY., La pittura in Itolia.
If Duecento ¢ il Trecenio, a cura di E. Castelnuovo, Milano
1986, pp. 529-330.

5ul politiico di Romagnano, ¢ sull'intervento di un collabo-
ratare, v. ora la messa a punto di F.M. Ferro, Gaudenzio o
Ronregnane Sesi, In Paragone, 401-403 (Alla memoria di
Renaie Ciprianl), lugho-settembre 1983, pp. 72-80; altre in-
dicazioni in AA. VV., Piemoniesi e lombardi, ., cit., pp.
135-139. Per quanto riguarda Varallo, la presenza di un am-
to i Giaudenzio intorne al 1320 sembia assuiere una reale
cvidenza solo nel profed della cappella ora deil”Annuncia-
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zione, che possoma anuindi costituire, con be tavole laterali in
basso del potittico di Romagoang, wua plausibile base per 1+
dentiticazione dell'elusivo Giuseppe Giovenone it vecchio {va
da s¢ che condivido ben poco delle proposte di O, Santanera,
i pittore Ginseppe Giovenone il veechio, in Bolleitine storico
vercellese, 18, 1982, pp. 131-176: & da avgurarsi che la ricerin
locale non continwi a Frustravsi sut miragel della consroissenr-
ship, € Fitorni 2 pin concretz esplorazioni sul territorio).

V. Promis, ¥ fesiamenio di Mercurino Arborio di Gaiting-
#t.. ., In Miscellarea di Storia Daliana... | xvor, Toriao 1879,
e, 136-147,

G. Colembo, Docimenti ¢ noligie.,, cil., pp. 109118
Schede Vesme, cit., p. 1523; il contratto comportava di «de-
pingere salomum [.. ] inferiorem cum camera contigla cum
une frezo cireumcireba ad foglamina una cum copertuis [co-
perturis?] ad damaseum usque ad finem dictarom sale et ca-
mere coloris azurri boni et fini ot albis, La descrizione non
evoca certo le sale di palazee Verga e di palazzo Alciati a
Vercelll, ma piuttosto le decorazioni quattrocentesche del
palazzo vescovile di Albenga.

Snlla vita avveniurosa di Mercurino di Bulgaro, cugino di
Mercurine da Gattinara, ¢fr, M. Perosa, Bulgare (Borgo-
verceli} e # suo circondario, Vercelli 1889, pp. 182-185.
Si veda il documento del 2 agosto 1523 nguardanie il saldo
per certe pitture eseguite da Francesco de Bosis, Pietro da
Novara ¢ Angelo Canta nel palazzo del grande cancelliere
Mercurino a Gaitinara. La figura di Francesco de Bosis non
¢ per ora stata identificata con sicurezza, Pietro da Novara
¢ Mautore di modestissimi affreschi nel santuario dei Cernie-
ri a Roasio; si salva dalla mediocrita Angelo Canta sul quale
si veda la voce De Canta {famiglia) nel Dizionario biografico
degli frafiani, 33, 1987, pp. 441-444 (a cura di G. Romano).
It compenso di questa impresa viene sborsato, a nome di
Mercurino, da Giovanni Battista di Gattinara.

Schede Vesme, cit., p. 1335,

«1523 et die 23 aprilis [...] fuit pestis magna in Clavasion
{Schede Vesme, cit., p. 1293) e durerd alteno fine al 20 di-
cembre 1524 (ibid., p. 1291); a Vercelli la peste infieri so-
pratiutto net 1524 e ne avvertiamo [*angosciosa presenza nel
Leslamento di Gaspare Oldoni {23 giugno 1524), in guello di
Glovanni de Robiis dei signori di Gattinara (20 luglic 1524%
ein guello di Amedeo Giovenone (30 luglio 1524), per i quali
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v, Schede Vesme, cit., pp. 1323, 1555, 1336; silega alla peste
anche il testamento di Andrea Forrero, figlo di Scbastiano,
vicario del vaseowa a Vercclli e prevosto del capitolo di San-
t*Eusebio (clr. ¥. Torrione, La basitive cf Saie Sebustfuny in
Biefla, Biclla 1949, p. 30, nota 23). Per altre notizic sula pe-
ste a VerocHi v. C. Dionisotti, Meniorie storiche.,., cit., 1,
p. 294, noda 1.

G. Clavetta, Notizie per servive.,, | cit., . 138 {per amaestro
Fuschio pinctoren); C. Bomaie, Ricerche inrorno affa vita di
Mereuring Gaitingra, Navara 1899, p. 30 (per la data esatta
del memaoriale); Idem, Historie vite, .., cit.,, p. 343, nota 1.
E ovvio che Minlero memaoriale del Gattinara andra ripreso
nel dettaghio quando si definicd net suo insieme ta fignra del
pran canceltiers di Carlo V come committente; in particolars
occorrerd prestarc attenzionc ai sttol appunti circa la realiz-
zazione del castelle detl® Aquila imperiale data ia minuzia ¢
la chigrezza da insigne esperto di fortezze,

Ibid., pp. 215-216.

Schede Vesme, cit., pp. 1295-1296. Il ¥Yesme (a p. 1294)
elenca tra i documenti riferikili a Eusebio Ferrari anche una
danazione di «Maria filia quondam Margarite de la Galan-
dra el uxor magistsi Cusebli pictoris Vercellarums, in data
18 settembre 1526, ma sospetto che in questo easa si tracd
di Eusebio Oldoni, la cui moglie si chiamava accertatamente
Maria ¢ indied fra i suoi credi Giovanni Galandra {v. il do-
cumento del 21 febhraio 1562, in Schede Vesme, cit., p.
1530).

Ihid., p. 1338 (pit completo chein G. Colombo, Documenti
e potizie..,, cit., p. 310}, per la divisione del 1525; idid., pp.
111-113 {pit complcto che in Schkede Vesine, cit., p. 1525}
per la commissione agli Oldoni del 1527.

Ho gid illustrate in un®alira occasione come tale successo sia
pilt apparente che reale: ¢fr. G, Romano, Gerolame Giove-
none..., cit., pp. 38-40.

G. Colombo, Fita ¢d opere. .., cit., pp. 306-307. La famiglia
degli Avogadro ospitava gia, a quetta data, una picecla pala
di Busebio Ferrari nel proprio castelle di Valdengo (€ la pala
ora alla Galleria Sabauda, inv, n. 1037, cfr. nota 38). 8i di-
rebbe che sia stata la morte di Busebio Ferrari ad aprire a
Vercelli uno spazio di libero inscrimento per Gaudenzio.
Fhid., pp. 308-309 (meglia che in Schede Vesme, cit., p.
1340).

Andreina Griseri

Quando «natura facit saltws», Disegni e filigrane

DiseanI antichi, alla ricerca di una possibile collo-
cazione di scuola ¢ di autore, ¢ si pensa a come na-
tura fucit saltus per riuscire a prender le distanze
dai prestiti di routine oltre ghi anelli di un’evoluzio-
ne materiale, per lasciar emergere invece il grado
autentico in un condensato di sorprese, che va ri-
scoperto e mai dato per scontato, $i pud scegliere,
come esempio principe, it tema del nudo, da sem-
pre al centro dell’occhio e della percezione, € su
questo cardine non sfuggono le resistenze di cultu-
ra di fronte alle riprese dall’antico e insieme I’arco
delle novita, i «salti» sulla linea dei traguardi mo-
cderni.

Ogni passaggio € anche piu divertente quando si
é in presenza di fogli inediti che permettono incon-
tri inaspettati: un-punto sicuro € che intorno at no-
do si trafficava tanto per 'iconografia sacra come
per quella profana, e che il San Sebastiano, il San
Giovanni o il San Gerelamo erano nodi e richiami

flessibili per il pensiere del nudo giovane e fiorente’

o per il nudo «secco», penitenziale, sul puntoe i
utitizzare i suggerimenti del classico anche a con-
fronto delle nervature e delle fibre consumate dal
digiuno.

Che gia il Quattrocento fosse ossessionato dalle
verita della natura & chiaro lungoe 1l percorse delle
aree nordiche, che toccavano da vicino Venezia,
Giovanni Bellini e la sua botiega, scartando fa mi-
mesi sublime del classico, diventata rigorista per
mano di Mantegna. Lo registrano disegni ¢ incisio-
i, per tto il secolo, ¢ pud servire come esempio
un foglio proveniente come indica il timbro (Lugt
191a) daila collezione Viggiano, il medico che ave-
va riunito a Venezia nei primi decenni del Nove-
cento Important: disegni antichi, tra cui i Canaletto
della collezione Algarotti. E evidente, in questo
studio raffinato, I'estremsa aitenzione che misura il
profilo tese delle ali e del cerchio - in corrispon-
denza di un serpente annodato, simbolo dell’Fter-
nitd - e riconduce con un passaggio metaforico al-
Videa dal Tempeo {fig. 1).

1’0ssatura concrela della figura si indovina at-
traverso ia veste trasparente e i segni minuti, punti-
gliosi, delPinchiostro incisivo, ed & una eleganza
che ¢i riporta all’ Ailegoria del Bellini giz a Firenze
nella collezione Contini Bonacossi, ¢ spostandosi

sempre nel Nord Italia, cirea il 1480, verso 1 ferra-
resi del giro del Costa.

Pariendo ancora dai paradigmi dell’aatico, il
medesimo soggetto protagonista € tanto pit espli-
cito e raccontato, quasi un riteatto, in altro esem-
plare con falce e lucerna, visto come Tempo e Cu-
pido (fig. 2); il giovane Amore ¢ intento ad appren-
dere I’arte di cogliere [’ora e la stagione propizia al-
PParco, che scoccheri «a suo tempo», secondo 1'im-
presa di Alfonso d’Este. Si tratta in questo caso di
un disegno di Lorenzo Lotto, e risale alla maniera
moderna, con tutta la capacitd, propria di Lotto,
di addentrarsi nefle ombre stratificaie e avvolgenti
appunto del racconto, utilizzato come rispecchia-
mento: a contrasto le luci costruiscono punti focali
in positive, rei nudi dell’ Amorino ¢ del vecchio
mentore, le mani raccolie intorno al quadrante; al-
tro risalto, a doppia valenza, per la sommiia della
lampada ¢ la lama della falce. I confronti poriano
al segno ajtrettanto bisirato che ¢ alla base di un
foglio deif periodo maturo, circa it 1335-1538, con-
servato alla Biblioleca Reale di Torino (n. 184), ri-
vendicato a Lotio dal Pouncey nel sue magistrale
e ancora oggl attualissimo contributo per Lotto di-
segriatore (Vicenza 1965). Commentando guel
Gruppo di giovani sucnatori c¢he incedono con
trombe ¢ un modellino relative a Padova, portato
in trionfe in una laica processione, il Pouncey ave-
va avanzato un'ipotesi importante, e ciod che il di-
segno torinese facesse parte di una serie dedicata
alte varie cittad del dominio veneto, con scene ela-
borate per una sala pubblica; 1l corteo sembra an-
nunciare uno spettacolo di fiera a una folla di pae-
se, ¢ Lotto «si immedesima cogli atteggiamenti pin
umili e umani che sono la sua ispirazione pit senti-
tas, Aliro aggancio pud essere ancora con la Sacra
Conversazione del Louvre, dove la figura del San
Ginseppe protagonista diviene anche pit giorgio-
nesca; in corrispondenza del Tempo siamo anche
pin vicini al tipo delle «poesiex» che poievano piace-
re appunto a Venezia nei circoli di una commitien-
za elitaria. Le consunzioni subite dal carboncino,
1a grana sfatta in alcuni punti, o rialzata nella zona
atergo delia figura, oltre le ali, non offuscano il ta-
glio robusto del nudo ben calibraio, "affondo si-
curo sul sedile rocciose ¢ naturale, sotlolinealo
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1. Maestro det Nord ltalia cirea 1485, i Towpa,

Gid Toring, vollezione privala

2. Lovenxo Lotwo, N Tenpo ¢ Cupido,
Torine, collexioue privaly
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3. Lorenzo Lotte, Sgrn Gerolamio leggente. Torino, collezione privata
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4, Cantiere parmense circa 1520-1530, Eroode e studi di ignudi. Torino, collezione privata

A fronile:
j. Cantiere parmense ciica |520-1530, Arcole, un guerriero ¢ studi di ignudi. Torino, collezione privaia
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dall’incrocio a triangolo esatto — an s¢gno neo-
platonico - fissato dall’arco e dalla falce, In altvd
esemplare, che direl imporiante, il nudo & proposio
per un San Gerolamo lepgente (fig. 3), in una me-
ditarione insolita, ritratto al centro di una cella co-
si povera da essere mumlita solo di vetri a piombo
¢ protetia da un'impannala #rinimgl art. La luce
scivola sulle pareti della stanza esistenziale, un solo
chiodo per il cappello cardinalizio, abbandonate, ¢
Pombra che si dilata alla cinese, una silhouette che
aggiunge sostanza al nudo stesso, tuti™uno con i
manto corposo, come in un olandese del Seicento
avanti Icttera. Anche pid realisti i piedi scalzi ¢ o
scatto delle mani, o per Il leoncino, una specie gri-
fagna che 1a preghiera del Santo pare esorcizzare
attraverso gli occhiali spessi.

Si pensa al tannino mordente che ha intriso gli
oggetti appesi, e poi le mani febbrili e il piccolo ca-
ne introdotto accanto all’Ecclesiastico nella sug
stanza, nel disegno di Londra, British Museum, un
vero capolavoro di interno del 1539 circa, per «un
piccolo poema della stanzay, risalto con intuizione
vagliata in ogni piega, e secondo il verso pin intro-
spettiva.

Altrettanto libero, in quei decenn, il percorse
del disegno in mano ai manieristi, Ed é stato sotto-
lineato, in anni moderni, come molte fila passasse-
ro dal 1520 al 1530 attraverso Parma, sotto le volte
del Correggio. Studiando 1 rapporti annodati ira
Raffaello, Correggio e Lotlo, Roberto Longhi av-
vertiva che sarebbero bastali pochi centimetri di
muxlo, appunto, per riconoscere l'uno e *altro. E
trovava per Correggio 1 confronti in Raffaello e in
Renoir. Due fogli intriganti, a inchiostro e bistro,
su carta azzurra, sembrano ricercare la giusta tem-
peratura per un confronio con il vero, e sono scelti
da un taccuino di lavoro, per Ercole e studi di igriu-
di (fig. 4} - una sorta di lotta di giganti nelPaito di
cadere colpiti, quelli in alto da sassi e da un fulmi-
ne —; nel verso pendant, ancora un Ercole, un giter-
riero e studi di ignudi (fig. 5), che trovano confron-
to preciso nella grazia di Correggio verso il 1520-
1530, ma anche, in parallelo, con le ricerche ereti-
che di Pontormo, ossessionato da nervi e muscoli
coinvolti nel mestiere della pittura. Dopo il Sacco
di Roma, anche Genova diventa sotto questo pro-
filo un’isola preferita, un rifugio stupendo, scoper-
to per primo da Perin del Vaga. E in quei palazzi,
nel decennio 1560-1570, Giovanni Batiista Castello
detto il Bergamasco traffica prospettive e scorci fi-
no allora impensati, studiati dal vero in un primo
momento, pol superato.

E una dinamica pill decisa e anche pil corsiva ri-
spetto alle morbidezze parmensi, un four de force
applicalo a illusirare le opere e i giorni di [ronte a
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Divintd dell*Olmpo, che avrebboro celebraio ne-
ali affreschi genovesi dinastie familiari e un’aristo-
crazig attenta al merito, legata alle sfere del co-
mando d’#fite, al pari appuito degli déi. Come
semnpre tornano perfelti 1 commenid i Ginliano
Briganii nel suo I Manierismo e Pellegrino Tibaldi
{(Roma 1943} ¢ ancora nella Maniera italiene {(Ro-
ma 1901), che hanno aperto per tempo una strada
sicura, con il piacere di andare al nocciolo delle co-
s¢ rignardate atiraverso le nervature pin sensibili.

E ¢i accorgiamo che coesistono per lui, peril suo
procedere, confronti antichi ¢ modcerni, da Yasari
a Groddeck: il disegno che «rivela con I'immagine
interna la gagliardia dell’artefice»; ma anche, spo-
standosi, cosi analitico, verso il nudo, riesce a
identificare 1l profondo stratificato ¢ il pensiero
che per Groddeck inserisce passato € presente, do-
ve ogni punto é il luogo defla «montagna incanta-
ta». B la traccia indicata da Roger Lewinter, atten-
to a Diderot, a Freud e a3 Groddeck, alla sua idea
che «l’intero corpo, con tuttii swoi orzani e le sue
alterazioni, incarna il pensiero, ben pit profondo
e vitale, *biologico’ dell’esy.

Certo siamo abituati a guardare gli antichi fogli
con studi dal nudo come frammenti a sé stanti, ma
erano in realtd racconti a lungo metraggio, oltre lo
spazio che si crede di scoprire. Contavano poli di-
versi; uno era chiaro sopratiutto al Cinquecento, e
lo riferisce Francisco de Hollanda quando riporta
un pensiero di Michelangelo e pariendo da un’idea
di Cennini ¢ di Ghiberti vi intravede non solo il
corpo della pittura, ma la fonte di tuttl gli altei ge-
neri ‘d’arte ¢ la radice di tutte le scienze; altra stra-
da porta allo specchio di Pontormo, al suo sguardo
sul muscoli, sulle fibre scavate da una dieta rigori-
sta ¢ radicale, di recente portata all’attenzione -
con angolazioni diramate — da parte di Salvatore
Nigro (Genova 1984), nella collana intelligente di-
retta da Edoardo Sanguineti; o ancora riproposta,
da Dario Trento, ¢on nuova lettura filologica {Bo-
logna 1984).

Altri, con Federico Zuccari, avrebbero scelto al-
tri binari, tanto da intravedere nefla stessa etimolo-
gla 1l «segno del nome di Dio, questo Di-segh-Ox»
{e ne troviamo il commento puntuale nel testo della
Barocchi).

Con guesti punti di vista il manierismo percorre-
va la sua strada, {ra sanguigne e carboncini, soffer-
mandosi sul disegno del nudo con piacere e con
sofferenza; una percezione a diaspora che si rico-
nosce attraverso la filigrana del racconto mitologi-
co, scelio di preferenza rasentando la dissimulazio-
ne e il gusto di trasferire in quell’Olimpo pensieri
e incubi, una disinvoltura velata, pagata con mo-
nela aulentica.

6. Giiovan Francesco Guerrieri detto il Guercine, L Aurors. Torino, collezione privata

1. Giuseppe Maria Crespl, Stwdio di figrra. Torino, collezione privata
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Kara il Seicento a innescare la svolia di Tronte al
nudoe e al disegno dal vero, senza eschudere | con-
fronti con "antico, da parte di Rubens, convinto,
secondo il pensiero di Montaigne, che

lz monde n'esl g’ une branloire petentie, Toutes choses y uan-
lent sans cesses [a terre, les roclers du Cavcavse, les pyeamides
I’Egypte, £t du branle public ¢t du leur.

Di fronte a quelt’«ivresse naturelle», gli studi di
Rubens dai classici e dal Cinquecento, indagati in
tanti fogli da Michaef faffé, hanno dimostrato
quale miniera da Rubens fosse offerta al Barocco
romanao.

E aveva toccato anche il disegno dei maestri ca-
ravaggeschi, mentre si distinguesva 1’é/ite dei bolo-
gnesi, forti di scambi prestigiosi e di tante commis-
sioni per le ville romane, Su questa linea finiranno
per trovare un loro paradigma assoluto, tipice nel
caso di Guercino: e si confronti una variante im-
portante con il timbro Viggiane, una sanguigna
dell’ultisne tempo, per il tema dell’ Awrera, a suo
modo wn’idea del Tempo, al femminile (fig. 6). So-
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no momenti ormai ben assesiati e conoscintl, con
un corpis grafico studiato in ogni particolare, alla
perfezione.

Ancora da scandagliare & invece Pisola dei cara-
vaggeschi, {ra Roma e Napoli, ¢ Madrid, con
Aniello Falcone tra i primi, o ira Roma e Venezia,
con Saraceni. I disegno aiuta a misurare quelia fo-
ro attenzione portata al nudo, con una verita nuo-
va che piacerd al Settecento, per sottolineare primi

. piani imperlati come varianti trasparenti del reali-

SMQ Caravageesco,

Ed & forse questa loro adesione al vero a ofirire
il lievito pid apprezzato da pittori moderni come il
Crespi bolognese; lo dimostrano i suoi Studi i fi-
gura (fig. 7), accanto al realismo dei lombardi,
protagonista il Ceruti, convinto che 'unico valore
& nell’esistere (era il pensiero di La Mettrie). Su
quel filo si evitava ogni accademia, ¢ anche Pin-
coniro d*Arcadia cercava il confronto con le cose
vive, dominate dalla sensibilita ¢ dal serbatolo ine-
sauribite del’intelligenza, sempre sut punto di os-
servare ¢ appuniare cose essenziall,

Sylvie Bépuin

Une source probable pour la «Madone ap long cou»

La beauté de la Maedone au long cou de Parmesan
(fig. 1), son «exquisite estheticism», pour repren-
dre les termes mémes de Sydney Freedberg,! ont
longtemps masqué ke contenu spirituel de cetie ceu-
vre au profit de son seul formalisme.

Le tablean fut commandé le 23 décembre 1334
par Elena Baiardi, femme de Francesco Tagliaferr:
et soeur de Francesco Baiardo pour qui Parmesan
peignit I’ Amour (Vienne, Kunsthistorisches Mu-
seum). Larchitecte Damiano da Pleta fui choist
pour décorer 1a chapelle dans I’église des Servi de
Parme ol la peinture devait étre placée. Mais la
Madone n'y sera accrochée qu'en 1542 aprés la
mort de Parmesan qui s’était engagé, cependant,
selon les termes du conirat, a la peindre en cing
mois.? .

L’inachévement du tableau met en valeur, par
contraste, certains détails trés finis telle la premiere
colonne de la colonnade esquissée, vue en perspec-
tive, a droite de la Madone. Cet aspect insolite a
déja snscité bien des commentaires.

Dans son étude sur les «Beautiful monsters com-
posed of ¢very individual perfectiony, «monstres»
décrits par Agnolo Fircnzuola dans son Diglogo
delle bellezze delle donne et réalisés par Parmesan
dans la Madone au long cou, Elizabeth Cropper
analyse I’analogie entre le corps féminin parfait, le
vase et la colonne.’ Ces spéculations sont tirées du
De Architectura de Vitruve.! Cropper note, juste-
ment, que Parmesan, dans ses dessing préparatoi-
res, a expérimenté différents types de colonnes, y
compris la colonne salomonique, mais qu’il enten-
dait, finalement, représenter des colomnes ioni-
ques, ordre inventé, croyait-on, pout le temple de
Diane, déesse célébrée pour sa beauté ef sa chas-
teté.’

On a rappelé, d’'autre part, gue 'analogie entre
la colonne élancée et le long cou de la Vierge, visi-
blement soulignée par Parmesan, a été chaniée par
un hymne médiéval en Uhonneur de la Vierge «col-
lurn tuuim ut columna, furris cburnea» et qu’elie
&tait synonvme de virginité.® Cette exaltation de la
pureté intacte de la Madoene rejoint 1’on des thémes
majeurs de la réflexion religiense d’alors sur I'Tu-
maculée Conception.’

Selor Cecil Gould, la ravissante Madone & la

corbeille de Corrége (fig. 2) est une source proba-
ble pour la Madone au long cou.t 51 le tablean de
Corrége provient bien des Baiardi, famille de la
commanditaire du tableau de Parmesan, ce dernier
I’a certainement bien connu. La pose de 'Enfant,
le geste de [a main droite de la Vierge, la colonne
ainsi que la présence d’une petite figure au second
plan, ne laissent aucun dowte sur Ia relation entre
les deux peintures.? La Madone de Corrége est an-
térieure d’une dizaine d’années aux premiéres re-
cherches de Parmesan: la colonne, si elle figure
bien dans la Madone de Corrége n’y atteint pas, ce-
pendant, a Peffet exemplaire frappant dans la Ma-
done aut long cou.

La lente élaboration de la AMadone montre que
Parmesan n'y parvint qu’a Ia suite de longues re-
cherches, jalonnées par des dessins.

La délicicuse petite Madone Seilern est un précé-
dent notable de la Madone au long cou {fig. 3)."
Bien que 'architecture classique, a arriére plan,
qui fait encore référence au temple du Sposalizio
de Raphaél, soit, probablement, inspirée du Septi-
gonium, la Madone parait stylistiquement datable
de la période bolonaise et non de la période romai-
ne. Cest, peut-8ire, le tableau inachevé que Vasari
acquit 4 Bologne."” La colonnade au second plan
annonce la colonnade de la Madone au fong cou.

Ce motif est développé dans certains dessins pré-
paratoires comme celui d’Ottawa (National Galle-
ry of Canada; fig, 4), le verso du dessin de Venise
(Galleria deli’ Accademia) ou encore fe dessin du
Louvre (inv. 6378; fig. 5) qui a servi de base 4 1a
gravure de P.M. Zanetti ol le temple apparait en-
tigrement.!? Dans un auire dessin du Louvre, R.F,
577, la colonnade, vue en perspective, est trés pro-
che de 1a disposition définitive (fig. 6).9

L association de la colonne a la Vierge est tradi-
tionnefle: le Pseudo Bonaveniure, dans les Médiia-
tions sur ki vie du Christ, raconte I’enfantement de
Marie debout, adossée & une colonae.* Un cu-
rieax tableau, souvent atiribvé & Parmesan, 1’ Adoe-
raition des bergers (Parme, Pinacoteca Nazionalc),
meoentre, iconographic exceptionnelle, Saint Joseph
appuyé sur uie large colonne."”

Dans les représcntations de " Awnnonciation, la
colonne st souvent représeniée: ¢lle velic Ie ciel st
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2. Correge, Mudone & l¢ corbeiffe. Londres, Nationa) Gallery

3. Parmesan, Madone & Enfani. Londres, Courtanld Institute Gatleries

A goauche;
1. Parmesan, Madone au lorg cou. Florence, Offices
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B. Parmesan, Pala Bardi. Barcli, Parrocchiale

A pauche:
4. Parmesan, Madone avec 'Enfani, un aige ef Saint Jerame. Ottawa, The National
Gallery of Canada

5. Parmesan, Madone avec UEnfant, fe petit Saint Jegw ef Saini Jerdrre. Paris, Musée du
Louvre, Cabinet des Dessins (inv. 6378)

f. Parmesan, Maodone avee PPEnfant et un ange. Paris, Musée du Louwvre, Cabinet des
Pressing (R.F, 577)

7. Parmesan, Eivde pour la Madone au forg cou. Budapest, Musée
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{a terve ot exprime les verius d’espérance, de con-
stance, de force et de chasteté. Cetie iconographie
¢rait familidére 2 Parmesan: la colonne était déja pré-
senie dans la Pala Bardi, Les noces mystigues de
Sainte Catherine avec Saint Jean-Baptiste et Sainf
Jean Evangélisie (Bardi, Parrocchiale; fig. 8).'¢

La ¥ierge et VEnfland y sonl placés sur une base
en forme de colonne dans une abside circulaire
soutenue par des colonneties. On retrouve fa co-
lonne dans £ ' Adoration des Mages (Taggia, Eglise
San Domenico) et dans la cerieuse et discutée Sqin-
te Famille et des Anges dans une architecture (col-
lection privée).!” Elle est particulierement mise en
valear dans La Vierge avec PEnfant, Saint Zacha-
rie, o Madeleine et le petit Saint Jean (fig. 9)."
Lés peintures de Parmesan — ou de son cercle - que
nous venons de citer montrent clairement que 1'ar-
tiste connaissait parfaitement le symbolisme de la
colonne. Il est tout naturel qu’il ait pensé I'intro-
duire dans fe tableau peint pour Elena Baiardi. On
peut suivre, lors de la lente élaboration de la M-
done, de quelle maniére il chercha a la mettre en
valeur.

S'agissait-il d’une dévotion particuliere d’Elena
Baiardi? Peut-8tre, Parmesan fut-if aidé par quel-
que conseiller éclésiasticque: les Servi, «Serviteurs
de la Vierge Mariew», honoraient la Mére du Christ,
spécialement son veuvage; en mémaoire de la Pas-
sion, on les appelait, aussi, les «Fréres de la Pas-
sion».”” On peut, en cifet, relever dans le tableau
des allusions a la Passion du Christ: ainsi la croix,
invisible aujourd’hui, mais décrite par Vasari,?
qui apparait sur certaines gravures,? Il est plus in-
téressant de la retrouver sur le seul dessin prépara-
toire précis pour I’Ange portant le vase (Musée de
Budapest) et, peut-étre, sur le dessin du Louvre
trés proche de la versione définitive (R.F. 577) ain-
si que sur deux copies peintes (fig, 7).2

L'enfant endormi est, également, une préfigura-
tion de la Passion.® La dévotion des Fréres Servi-
tes A la Vierge, leurs bonnes relations avec les Fran-
ciscains, les rapprochérent certainement de cet or-
dre dans le grand débat autour de 1'lmmaculée
Conception.* Dans leur église, dédide A la Vierge,
on appelait volontiers les Servites «les Fréres de
PAve Mariaw, ils exaltaient les vertus de Marie
Vierge ef médiatrice, comme les Franciscains.

Ces derniers s”étaient particuliérement attachés a
iconographie de la Vierge immaculée et leur ordre
exerca une grande influence 4 Parme ou ils §°é-
taient implaniés irés t81.% [1s commancdérent 4 Gi-
rolamo Mazzola Bedoli 1a Pala della Concezione
(peinte entre 1533 et 1538; fig. 10) pour la chapelle
de la Concezione i San Francesco del Prato (Par-
me, Galleria Nazionale). Son iconographie, d'un
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didactisme un pen pesani, emprante naints iraits
ala Madone qu fong cou dont elle esi contemporai-
ne: €n particulier, an centre du forum, la colonne
mariale apparait, isolée.

Cependant, Parmesan sut dominer {es muitiples
implications théologiques en une composition dé-
pouiliée qui contraste avec I'ccuvre foisonnanie de
Bedoli. Peut-éire y arriva-1-il en ¢tudiant dans les
églises de Parme des exemples de thémes analo-
gues. Une source probable, et jusqu’ici inapergue,
pour ia Madone qu long cou me parait &tre la gran-
de Madone avec Swint Michel et Suint André (Par-
me, Galleria Nazionale; fig. 1) que Cima da Co-
negliane peignit, vers 1496-1498, pour ['église
franciscaine de la Santa Annunziata.”

On ne sait qui commanda le tableau de Cima
pour cette église tenue par des fervents partisans de
I'Immaculée Conception.”® Son iconographie, trés
remarquable, ¢élébre la Vierge médiatrice de la Ré-
demption. Saint Michel est figuré en peseur d’ames
¢t Saint André, portant sa croix, fait allusion au
supplice du Christ. Derriére 13 Vierge apparait un
tempie en ruines dont les debris parsément [e sol:
son périsiyle 4 colonnes, disposé selon une perspec-
tive oblique, met en évidence, prés de la Madone,
une seule colonne.® L’analogie avec la Madone
au fong cou est frappante. Cima réalise a une
échelle monumentale une iconographie que la AMa-
dorne a la corbeille de Corrége proposait sur le mo-
de mineur et que Parmesan avait abordé timide-
ment dans la petite Madone Seilern.™ Il a certai-
nement connu et admiré le chef-d’oeuvre de Cima:
dans son angoissante recherche pour exprimer au
micux la richesse spirituelle du théme dans une for-
me parfaite, Parmesan trouva dans la grande Mg-
done du vénitien, alors visible a la Santa Annun-
ziata de Parme, un mod2le pour la Madone au long
CoH.

Dans le tableau d¢ Cima, 'ombre sur P'architec-
ture ¢t, par contraste, la clarté illuminant le visage
de la vierge ¢t la colonng, autant de suggestions
que retiendra Parmesan. Mais ce que Giuliano Bri-
ganti définit trés bien «la complessa molteplicitd
prospettica nella quale si snoda liberamente il rit-
mo avvolgenie della serpentinata figura parmigia-
nesca» i ne pouvait s'accorder avec la perspective
traditionelle adopiée par Cima. Dans {a Madone
au long cou la focalisation sur la figure de la Vier-
ge, parfaite incarnation de la Venusia-Grazia, ef [a
relation spatiale ambigiie entre les différents plans,
pasérent a4 Parmesan des probiémes quasi mnsue-
montables suriout dans la partie architeciurale.
Mais la cofonne, «double» esthétique et spirituel
de la Vierge, gagna, & l'inachévement de Iz colon-
nade et 4 la diminution excessive des figures secon-

9. Parmesan, Le Vierge avec "Enfant, Saind Zacharie, fo Mideleine er fe petit Spint Jeun, Florenee, Ollices
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10, Girolame Mazzoia Bedoll, Pala della Concezione, Parme, Galleria Nazionale

A droite:
11, Cima da Conegliano, Madone avec Swint Michel et Saine André, Parme, Galleria Nazionale
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daires 4 Darviere plan, une ixteasité magique...,
gilasi abstraite, dans cette version wmaniérisie de

i

[FE )

&
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13

5

S.0 beeedbere, Popsdigioning, Cambridee 1950 {rééchiion
1971, . 86; of. aussi p. 930 «The fconographic and religions
meaning of 1he subjec! bave heen almost entircty submerged
it this aestheils imentions ol the lipures and desigus,

) 5.1, Frecdberg, op, cit., pp. 186-187.

. Cropper, On Begutifud Womnen, Parmigianing, Peirar-
chismo, and the Vernacular Style, dans The Art Bulletin,
septenibre 1976, pp. 381.382,

Yiteave, De Arcliteciure, w, 8.

E. Cropper, op. cit., pp. 38[-382 et spéuialoment noie 446,
qui se refére & Vitruwve, 1v, 1, 7,

5.1 TFreedbere, op. oit,, . 144, note 18, Dans la méme nole,
it rappelle comment, au xvire sigcle, le long cou est interpré-
té conune un signe de la virginité des fermmes en citant ung
attestation d'Crtaviano Gambi dans sa biographie du pein-
tre Savanozzi (¢f. C. Ricel, Catafogo di Panma, 1986},
Selon M. Fagiolo dell’Arco (I Parmigionino, un saggio sui-
Fermetismo nel Cinguecento, Bome 1970, p. 173), P.G. To-
scano (Jf pensiero cristicho nelfldrée, Berzgamo 1960, n, p.
66) ost le seul i hasarder une imerprétation de la Madone au
fong cor comme Immaculée Conception, «ma non & certo
una fonte raccomandabilex.

Pour une interprétation alchimique de 1a Madane au tong
cou of. W, Fagiolo dell’Arco, op. cil., ¢t pour ung inlerpré-
tation ureligieuses du Fascf. V. Daviu Asmus, Corpus quo-
5 vas. Beftrage zur fkonogrophie der Haliehischen Kenais-
sance, Belin 1977, pp, 114-174.

C. Gould, The Paintings of Corveggio, Londres 1976, pp.
219-222.

C. Gould, op. cit., pp. 145-146, souligne aussi, justement,
que I'arbre derriére la téte de la Madone de Corrége devient,
dans la Madone de Parmesan, un rideau, la corbeille devient
un coussin et le motif des mains de la Vierge et de "Enfant
une draperis.

The Prince’s Gate Colleciion, Londyes, Courtaultd Institute
Galleries, 1981, n® 30,

Cl. Whitfield, A Puarigiarine Biscovery, dans The Bur-
dington Magazine, cxxiv, 1982, p. 2180, fig. 20,

M. di Giampaole, Quafiro studé del Parmigianine per fu
Madonna dal colfo fungo, dans Prospettiva, 33-36 (Studi in
onore ¢i Luigl Grassi), avril 1983-juin 1984, pp. 180-182,
figg, 2 ¢t 6. Pour la pravuare de Zanetti cf. K. Oberhuber,
Pearenigioning und Seing Kreis, Vienne, Albertina, 25 février
au 7 avril 1963, n* 164, fig.

R. Bacou, Dessing de I’ Fcole de Parme, swyxnn Exposition du
Cabinet dos Dessing, Papis 1964, n® 79, planche ¥y,

19583, p. 40. Nous devons ces indications iconographigues 4
. Delenda, chargée de mission au Musée du Louvre (<f, sa
contribution iconographique a Uétude des tableaux de Zur-
bardn du Musée de Grenoble dans le catalogue de Pexposi-
tion Zurbardn, New York-Paris, 1987-1988, n® 26, surtout;
cf ., aussi, Q. Delenda, £ A ate service iy dogme. Coniri-
bution de Pécole séviliane et de Zurbardn: Viconographie de
U Emmacutde Conception, dans Gazelte de Beaux-Aries, avril
1983, p. 243).

. Rossi, £opera complete def Pormigionino, Wilan 1980,
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Parmesai du chel d couvre classique cf profonda-
iment religicux de Cioa,

16
17
I8
19

2

22

23

24
25
26

27

28

20

3

3

32

n® 97 a Wierge est clle-méme agencuillée devant gne colon-
ne d'ordre colossul,

P Rassi, op. il n® 2

P, Rosai, g cit, 0® 38 e 0 33

Souiigné par M. Fagiolo dell’Arco, op, cif., pp. 1582-183,
Wi, Henrion, ffisroire des Ordres refigicay, Paris 831, pp.
157-165.

Giiorgio Vasari, fe Vite ., ed. Milanesi, v, pp. 217238, T.a
croix, sur Je vase, n'estoinendionnde gque dans fa seconde edi-
tion de 1568, La précision est sans doute due & Girolamo
Mazzola Bedoli qui rencontra Yasari & Parme en 1566 {(Va-
sarl, op. cif., v, p. 487).

[.a croix apparait dgalement sur la gravure de Franceseo Pe-
trueei et de F.AL Lorenzing, Selon Freedbery (op, i, 1.
187) elle fut probablement ajoutée en raison de la mention
de Vasari, M, Fapiolo dell’Arco, op. cit,, p. 176, cite & re-
produit {fige. 107-108) une gravure de Belswere, d'une com-
pasition différente cde Parmigianine, ol apparait aussi la
CrUIX.

M. Fagiolo dell’Arco, op. cit., p. 176, mentionie une copie
particlle {Venise, Photothéque Cini) ef une copie du tablean
entier {Florence, dépdt du Palazzo Vit, n® 230), toutes
deux portant la croix.

G, Firestone, The Sfeeping Chriséchild in ftalian Renwisson-
ce Representation of the Madonng, dans Mearsyas, 11, 1942,
Pe. 43-62, et M. Meiss, Steep (r Venice, Ancient Myths and
Renwissance Proclivities, dans Proceedings of the Armerican
Phitosaphiced Society, 110, n® 5, octoher 1966, p. 96.

Wl. Hemrion, op. cit., p. 163,

M. Hearon, op. cif., pp. 162-163.

Le merveilleux tableau de Piero cli Cosimoe (I'lorence, Offi-
ces) en est un exemple trés remarquable. Saint Frangois avait
laissé & Parme des disciples dés 1220 (rappelé par M. Fagiolo
dell'Arco, op. cit., p. 173, note 35).

P. Humphrey, Cina da Coneglieno, Cambridge 1983, n®
119, pl. 6l. et L. Menegazzi, Cime da Conegfigno, Trevise
1981, p. 120, fig. 114,

Pour le probléme du commanditaire of . Hurnphrey, op. oft.,
p. 1L

Jugé 4 tort comme un motif décoratif: «fra le rovine d’un
tempio le cui architetiure sono un motivo decorativo no un
ricordo archeologicor (P Humplirey, op. i, p. 1200,
Les grandes dimensions du tableau de Cima (H 1,94; L 1,34)
rendaient son image plus suggestive pour la Madone aut fong
cou (H 2,16; L 1,32) que la petite Madone de Correge (H
0,33; L 0,25). Rappelons aue la Madone Seilern mesure 0,63
sur 0,50,

G. Briganti, ¥ manierisimo e Pellegrino Tibaldi, Rome 19435,
. 56, & propos d'une comparaison entre la pala e Biagio
Pupini & la Galleiia Comunale de Fabriano ot la Vision de
Saint fériime de Parmigianino {Londres, National Gatlery).
Je suds trés attachée A ce livee, gue Giuliano me douna en
1947 et qui me fit découvrir Punivers merveilleux du manié-
risme.

Trés finement obsceve par 8.J. Freedberg, op. ff., pp. 91 et
144, note 23,

Nicole Dacos

Autour de Pelleerine Tibaldi. Adrizen Pe Weerdi ¢n Halie

En 1984 Diane Degrazia a organisé & la National
Gallery de Washington puis au Palais de 1a Pilotia,
3 Parme, une trés belle exposition sur {a fortune du
Corrége dans les dessing émiliens du xv¥ siecle. Le
théme ne se prétait pas 4 des développemenis aussi
évidenis que celui de {a fortune du Parmesan,
aborde dans un livre de Lily Fréhlich-Bum il v a
plus de soixante ans. On sait que Le Corrége a eu
peu de suiveurs immédiats, Avant gu'il n’ait €1é re-
découvert par les Carrache, son action a ¢té sup-
plantée rapidement par L¢ Parmesan, Diane De-
grazia a néanmoins réussi 4 reconstituer le fil ténu
des copies occasionnelles d*aprés ses ceuvres et mé-
me & déceler tout au jong du sidele des traces de son
influence sur ['art émilien.

L’exposition offrait surtout unc ogeasion unique
de voir les dessins ¢n couleur. Le fait de croire qu’il
¢st moins nécessaire gue pour les peintures de voir
les originaux est évidemment erroné, et Ja bévue est
d’autant plus grande quand il s’agit de I"école émi-
lienne, particuligrement sensible aux colotis, tant
dans le recours a la sanguine et I'emploi de feuilles
préparées a l'aquarelle que dans 'importance ac-
cordée au sfumaio.

A cbté de Pextraordinaire figure bondissante di
Los Angeles County Museum, préparatoire 4 'un
des génies du Palais Poggi, 1a section consacrée 4
Pellegrino Tibaldi comprenait un grand Bapiéme
du Christ du Teylers Museum, a Haarlem, exécute
4 la plume et a Paquarelle et rehaussé de blanc sur
papier préparé en rose saumon {fig. 1).' Dans la
notice, Pauteur précisait cependant, €n accord avec
la ligne érudite du catalogue, que ’attribution n’a-
vait pas été accepiée a I'unanimité. En méme temps
qu'un autre Bapréme du Christ conservé également
au Teylers Museum, ia feuille a é1é pabliée en 1935
par Regieren Altena. Dans les deux dessins il
voyait deux stades préparatoires du tablean d’autel
peint par Tibaldi pour T"église de Sant’Agostino &
Ancone, Exécuté au cours du séjour que artisic v
effectua en 1558-1561, il ost conservé aujourd hui
dans Iéglise dec San Irancesco alle Scale de la mé-
m¢ ville.? Comrae I*n noté Gaudioso,” la deuxiéme
feuille n’est qu’unce copie, qui pourrait dériver
d'un projet destiné au Baptéme du Christ perdu
exécuté par Pellegrino en 1539 pour la basilique de

Loreite, Quant an premicr, il offre plus d’aftinités
avee le tablean d’auniel de la chapelle Poggi dans
I”église de San Giacomo Maggiore, a Bologne. Da-
té £561 et signé Prospero Fontana, celui-ci aurait
peut-étre €été commencé par Peliegring Tibaldi,
dont I"influence y apparail eévidenie.

Encouragé sans doute par I'hypothése de 'inler-
vention des deux peintres dans le tableau et entre-
vovant que pour le projet le nom de Pellegrino ne
convenait pas tout a fait, dans une annotation sur
le passe-partout Jiirgen Winkelmann a rendu le
dessin a Prospcro Fontana, et ¢’cst avee cette attri-
bution que Bert Meijer I’a republié,* Prudemment
ce dernier la présente comime une simple proposi-
tion, dont il n'hésite pas & souligner le caractére
provisoire et qu’il justifie avant tout par le refus du
nom de Tibaldi. Quand Diane Degrazia est revenue
a cette hypothése, ¢lle a d’ailleurs éprouvé le be-
soin de justifier sa position, tout en se confinant
dans le domaine de la technique: Ja staticité et la
minuiie du Baptéme du Christ s’expliqueraient par
ta destination de la feuille, un <essin de présenta-
tion.

Plug récemment Winkelmann a abandonné sa
premiére impression pour se rallier a la thése Tibal-
di, tout en considérant cependant que le projet de-
vait ére destiné au Repiéme du Christ de Loret-
te.’ Sans doute la démarche gui consisie 4 ratta-
cher le dessin 4 un moment mal connu de la pro-
duction du maitre laisse-{~elie entrevoir une ultime
réticence a établir un rapport aveg les versions con-
nues du Baptéme du Christ. 1l est vrai que la rela-
tion n’esi pas direcie, méme sans s arréter sur le
détail, curteusement ignoré jusqu’ici, du saint Jean
qui $’appréte a verser 'eau de la main gauche, La
composition est manifestement inversée, sans doun-
te parce qu’clle était destinée & la gravure.

Une ielle oscillation dans [*attribution cst typi-
que d’un cas ou aucun des deux noms avancés ne
convient ¢t ol pour résoudre Ic probléme il s’agit
de Paborder par un autre biais,

En 1986, a I'occasion de Iexposition sur P'époque
du Corrége ot des Carrache présentée 4 Bologne
[uis aux Eiats-Unis, dans la section réservée & Pel-
legrine Tibaldi on pouvait admirer une petite toile
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b Rendu dci A Adnaen De Weerds, Bepeéme du Chrise,
Pressin, Haacdom, Teylers Museun

2. Seditio. Gravure e B2V, Coornheit d’aprés Advizen De
weerdl. Leyde, Prentenkabinet der Rijksuniversiteit

A eroite!

3. Rendu el 4 Adrigen De Weerdt, Fisiturion, loile sur
oile. Arnsterdam, Rigksmuscam

4. Adrigen De Weendl, Prdsenntion au ternpfe. Dessin, Tadis
dans le commerce dart
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du Rijksmusewn (Dg. 3.5 A Pavant-plan on jeunc
hounne vy fait Paumidne & un vietllard; plus loin, on
reconnalt la scéne de la Fisiiation traitée sclon une
iconographie inusitée, en présence de nombreuses
figures parmi lesquelles saint Joseph, saint Jérdnic
et un saint revétu d’une bure blanche ot tenant on
main un Livre,

Acquis en 1953 comme Pellegrino Tibaldi, o’est
sous cc nom, avancé cependant avec des réserves,
que le tablean est mentionné dans le catalogue gé-
néral du musée.” Lorsqu’il a fallu en rédiger la
notice pour P'organisation de Bologne, Vittoria
Romani a préféré classer le tableau de méme qgue la
Sainte Famille avec Saint Jean-Baptiste d’Indiana-
polis, sous la rubrigue plus prudente «Attribué 2
Pellegrino Tibaldi». Touwt en vy relevant I'influence
évidente du peintre de Valsolda - et plus que celle
des histoires d*Ulysse, action des fresques de la
chapelle Poggi, & San Giacomo Maggiore - ¢fle no-
te cependant que ia référence A Michel-Ange n'y
est pas aussi déterminante que chez Pellegrino,
dont elie rechigne a prononcer le nom. Dans le
groupe du jeune homme et ¢u vieillard elle recon-
nait I'influence de Prospero Fontana et dans la
structure architeclurale et les types physionomi-
ques décéle surtout celle de Bagnacavallo le Jeu-
ne. C'est 4 ce dernier que Yera Fertunati a propo-
s¢ de rendre la toile, sans minimiser pour autant
I'importance, qui y est évidente, de la culture de
Pellegrino.® Mais la palette un pen plus crue et
une certaine maladresse dans Yagencement des
figures I'empéchent de se rallicr & une telle attri-
bution.

Si le tableau a fait Fobjet d’une analyse attenti-
ve, une fois de plus le désaccord sur son auteur in-
digue que le mystére n’est pas percé. Comme dans
le cas du dessin de Haarlem, il faut emprunter une
auire voie,

[l est un point que I'on n’a pas encore relevé. Dans
le dessin de Haarlem comme dans le tableau d’ Am-
sterdam les légéres défaillances trahissent une ap-
proximation dans la maitrise de la culture iralien-
ne. O celle-ci est prasque toujours le fait des étran-
gers qui s’efforcent de I'assimiler. Dans les deux
¢as les intonations émiliennes ne dissimulent pas
tout & fait les séquelles d'un autre acceni. L.e Bap-
téme du Christ ne révéle pas seulement une cerlaine
dureté, visible dans Ia raideur des tissus et la gau-
cherie i peu mécanique des attitudes; il reléve
d’une autre vision. L'arlisie ne subordonne pas les
figures au décor, comme Pauralent fait Tibaldi ou
Fontana. Le cadre naturel paralt avoir a ses yeux
une imporiance égale & celle des protagonisies.
Epiderme ou fourrure, ¢orps ou mouvement, tout
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est readue aves une parcille atieniton, qui pourvail
blen &re o’ ovigine flamande.,

La Visitation scmble relever non seulement de la
méme vision, mals aussi de la méme main, Avee ses
contours pels ot sa carnure massive, Manatomic du
saint Jérdéme cst comparable 4 celle du Christ du
Bapiéme. Dans le tableau, le cadre architectural
sommaire révéle en oulre un pgoiit sysiématique
pour la symétrie, gui se note aussi dans la position
du personnage au premier plan, la téte sitnée exac-
tement dans I'axe central. Une exigence semblable
se note dans la partie supérieure du Bapféme, avec
les anges ¢t la colombe.

8i de telles défaillances peuvent s’expliquer plus
aisément par la situation inconfortable d un artiste
qui s’efforce d’assimiler une culture étrangére gue
par les limites de son talent, pour juger de son ori-
ginalité il fant attendre Ia maturation de la greffe.
Alors que le dessin refiéic assez fidélement la cultu-
re de Pellegrino Tibaldi, le tableau laisse déjd en-
trevoir quelques traits persennels de son auteur,
Les couleurs, vives, sont dominées par les différen-
tes nuances de rouge vermillon, vert olive, jaune et
gris. Méme si les coups de pinceau ne manguent
pas de hardiesse, ils trahissent un mangue de sou-
plesse qui se retrouve dans le¢ dessin. Par surcroft,
mains et jambcs sont articulées comme cctles d’un
pantin et les visages ont des expressions rudes, aisé-
ment reconnaissables aux profils incisifs, aux ercil-
les bien découpées, aux nez osscux, aux traits vi-
gourcux ¢t comme taillés a la hache,

Le tableau du Rijksmuseum a été rapproché d*une
fresque en forme de lunette, congervée anjourd’hud
A la Pinacothéque Nationale de Bologne, qui se
trouvait a I"origine dans le réfectoire de San Miche-
ie in Bosco ¢t montre Les Pharisiens gui deman-
dent @ Jésus pourguoi les disciples ne se favent pas
avant le repas (fig. 5). La fresque a été donnée 4
Pellegrino Tibaldi par Lamo et reproposée récem-
ment souIs ce nom, avancé toutefois avec un point
d'interrogaiion.” En dépit de son mauvais état de
conservation, les éléments gui la caractétisent coin-
cident de toute évidence avec ceux de la Visitation,
jusque dans la coupe de Farchitecture; ils viennent
par conséquent poser une nouvelle fois le probléme
de son aitribution.

Dans un tout autre contexte, Carle Yolpe a pu-
blié comme Peliegrino Tibaldi deux petits pan-
neaux sur bois apparus sur le marché il ¥ a quel-
gues anndes.!’ Reprenant récemment leur esamen
dans un brillant article, Danicle Benati a résolu le
probléme de leur iconographie et a proposé ung so-
hation pour celul de leur provenance.!' Les ta
blcaux Hlustreni deux histoires de la vie de saint

3. Rendu ici & Adriaen De Weerdt, Les Phariviens demandent 4 Jésus pourguoi fes disciples ne se lavent pas cvant le repas.
Fresque, Bologne, Pinacoteca Nazionale

6. Adriaen De Woordt, Résurrection de Lazere. Dessin. Amsterdam, Rijksmuseum

1
1
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7. Adrinen De Weerdl, Orphur quitte Ruthr ¢f Noémi, Dessin, Yienng, Albertine
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A Rueodu el 0 Addviaen v Weerds fsae
dessin de Nicold dell Abate), NMerairde e le
fion de Némde, Bresque. Bologie, Palaczo
Popgi, Bibliothéque Universiiaire

&, Reudn ici & Adrinen De Weerdd {sur
dessin de Nicolo dell’ Abate), Herowde of
Cerbére, Fresque, Bologne, Palazn Poger,
Bibliotheque Uuiversitain:
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Paul, celle de la Fausse prophétesse cxorcisée par le
saint ¢t celle du dovin Agabo qui en prédit la mort:
Us auraicnt appartenu & wne seric de hult panneaux
dParmoires exécutds dans les anndes 1560 par phu-
sicurs artistes pour la sacristic de San Michele in
Bosco. Sans s¢ réhérer 3 la frosque du réfoctoire,
Benati les a vapprochés de la Pisitarion du Rijks-
museum, qui reflete effectivement une culture as-
sez proche. Néanmoins les figures n’ont pas [a mé.
me ampleur et les architectures relévent d’une vi-
sion plus classiciste: les deuy tableaux semblent se
greffer sur un moment plus tardif de la production
de Tibaldi. En outre, la raideur des draperies, la
précision des profils, la gamme plus froide des cou-
feurs et Ia lisseur de la matiére picturale révélent
une main différente de celle de ia Visitation.'* El-
les ne concernent donc pas notre propos, qui est ce-
lui de I'identification de son auteur.

Avant de pouvoir en proposer la solution, il faut
cependant s’aréter encore sur quelgues autres ceun-
vres.

A Bologne, au Palais Poggi, on observe les mémes
différences de culture quelques années auparavant
entre les fresques aulographes de Nicold defl” Aba-
te et celles illustrant les Travawx d’Hercule (figg. 8-
9 qui, déja de Pavis de Bassani, au xix* siécle, et
plus récemment de Sylvie Béguin, manquent de
brio et ont di &tre exécutées par son atelier.” Bien
que la frise ait été reproduite avee los ocuvres de
Nigolo,“ ¢lle n’¢st manifestement pas de sa main,
mais suit fidelement les dessins de 1Partiste. Celui
de Darmstadt pour Hercule et Cerbére permet
de juger de Pinterprétation donnée dans la fresque:
le tronc noueux a perdu de sa richesse picturale, les
figures sont articulées de maniére mécanique, lar-
chitecture se signale par sa systématicité, Dans tou-
te [a frise I'artiste anonyme ne réussit pas 4 mener
le récit avec la fougue de Nicold et quelgquefois tra-
hit méme de légéres erreurs de syntaxe dans les fi-
gures.

Cette année vient d’apparaitre sur e marche,
sous I’étiquetie «Ecole italo-flamande vers 1550,
un dessin représentant des Musiciens dans un inié-
riewr (fig. 10)." An premier coup d’ceil la compo-
sition révéle le souvenir de la Parfie de tarots et du
Concerf du Palais Poggi. Mais en représentant les
[igures en pied ¢t en supprimant les festons de jas-
min gui les encadraient, "artiste anonymne s’est ré-
velé insensible au ton souriant et mondain de Nico-
10, Peui-étre s’est-il exercé pluidi d’apreés 'un de
ses dessins préparatoires, du genre de celul qui est
conservé au Musée de Diisseldort,” réduisant le
groupe 4 une scéne de genre un peu terne.

La feuille révéle un godt prononce pour la siruc-
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lure archileclurale, autour de laguelle Tos figuares
sont organisees; dans e mangue de souplesse des
draperies ¢t des attitudes comnme dans es détails de
I"écriture se cetrouvent les éléments tes plus carac-
iéristiques des Travaur o Hercule, de la lunctie et
des dewy panneaux de San Michele in Bosco et en-
fin de la Visitation ct du Bupiéme du Cheist, Si-
multanément sc laisse surprendre avee plus d’évi-
dence 'origine flamande de ccs ocuvres, qui semble
dériver de la culture académigue d’un Lambert
Lombard on d’un Michel Coscie,

La méme écriture se retrouve également dans les
Paysages avec figures d'une frise voisine du Palais
Poggi, qui porte la méme atiribution traditionnelle
a Patelier de Nicolo (fig. 11).'¢

A un stade moins italianisé que cetui des Musiciens
on peut reconnalire encore la méme main dans un
dessin du Louvre illustrant la Céne (fig, 13). Don-
né jadis & Innocenzo da Imola, il a éié situé ensuife
dans le milien de Mantoue, antour d’Ippolito An-
dreasi.'" La feuiile révéle un artiste & ses premigres
armes, capable de tracer aveg clarté la géométrie de
I'architecture ¢t de camper franchement les figu-
res, sans réussir toutefois & masauer quelques hési-
lalions.

Les ccuvres réunies ici ne constituent gquun novau
destiné & augmenter. Néanmoins, gréce aux rap-
prochements absolument convaincants que 'on
peut établir avec des gravures flamandes des an-
nées 1570 ¢t avee ics dessins en relation avec celles-
ci, leur autcur peut étre identifie. [l s*agit d’A-
driaen De Weerdt, auquel Carel van Mander a con-
sacré quelques lignes de biographie,® reprises par
des écrivains plus tardifs, dont Sandrart.? D’a-
prés Pauteur du Schilder-Boeck il est né 4 Bruxelles
¢t a recu sa premiére formation & Anvers, chez
Chrétien van de Queborn. Rentré dans sa ville na-
tale, il y aurait peint des paysages dans le style de
Frans Mostaert. A ceite phase de son activité se
rattache un dessin conservé au Rijksmuseum, por-
tant le nom de "artisie dans une écriture de la fin
du xvit siécle, peui-8ire une signature (fig. 13).2
Devant un petit village dominé par un clocher, sur
un sol valionné, se dressent deux autels, sans doute
ceux de Cain et d’Abel. L’ écriture se caractérise es-
sentieflement par les courbes paralléles que dessi-
nent les plis du terrain et gue on petit confronter
daved les siries concentrigues dans 'eau da Bapréme
du Chrisi: dans cette compostiion Partiste {rahirait
encore guelyques bribes des premiers enseignements
recus.,

Yan Mander allirme que De Weerdt a fait le
voyage d’ftalie, mais 1l se limiie & préciser qu'il ¥

17, Rendu ici 2 Adriaen De Weerdt, Musiclens duns un intériewr. Dessin. Jadis clans le commerce d'art
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14, Adriazen De Weerdt, Le Chrise
parmi fes docteurs. Dessin. Londres,
British Museum

15. Rendu ici & Adrigen De Weerdt,
Céne. Dessin. Paris, Musée du Louvre

A gawcher

11. Rendu ici & Adriaen De Weerdt,
Paysage avec figure, Fresque. Dologne,
Palais Poggzi, Bibliothéque
Universitaire, (Pour la femme drapée,
confronter les figures 3 et 4)

12, Adriaen De Weerdl, Poaysege.
Dessin. Jadis dans le commerce d’art

13. Adriaen De Weerdt, fapsage.
Dessin. Amsterdam, Rijksmusewm




aurait étudié Le Parmesan. Le fair gue dans plu
sieuts biographics tardives de Uartisle soid menifou-
né le nom d'Adriano del Hosie ne doii pas laisser
entendre que cette appellation apparait dans des
documents d’archives. Jusqu’icl on n’en a Lrouvé
aucun et 1a forme italienne n’est que la fraduction
du nom «iie Weerdor telle que 'a fournic Baldi-
nueci.??

En 1566, peu apres son reiour a Bruxclles, le
peintre aurait émigré a Cologue avee sa mére ot au-
rait produit alors surtout des dessins destinés a la
gravure., A en juger par l¢ contenu de plusicurs de
celles qui sont conscrvées, comme Le Christ faisant
venir & lui fes petits enfanis ou L homme & la pour-
suite de la Vérité, il apparait évident que l'artiste
dut cmbrasser fa foi protestante et se joindre 2 la
masse des convertis qui au moment des troubles les
plus graves décidérent de quitter leur patrie. Sur
plusieurs des planches se lisent les dates 1373, 1373
et 1578. Sans doute De Weerdt est-il mort peu
aprés. 2 :

Pour ces gravures sont conservés plusieurs des-
sins préparatoires: 2 I Albertine, 4 Vienne, les qua-
tre modeéles de I’ histoire de Ruth gravée par Phifip-
pe Galle (fig. 73 au Rijksmuseum, & Amster-
dam, celui de la Résurrection de Lazare, gravée par
le bruxellois Isaac Duchemin (fig. 6);* ii faut y
ajouter les quatre grisailles sur papier préparé des-
tinées & la suite de la Vie de lg Vierge, passees dans
le commerce d’art londonien en 1962.7

L'ensemble de ces projets, auxquels les gravures
sont extrémernent fidéles, trahissent un profond
italianisme, mais ’'influence du Parmesan, souli-
gnée par Yan Mander, en constituc a peine un élé-
ment. La connaissance on ¢st évidente dans les
quatre planches des Evangélistes,” avec leurs for-
mes élancées, les faisceaux de¢ rayons lumineux et
les amas de nuages ainsi que les angelots qui plon-
gent en raccourci, Mais le souvenir en est moins net
dans les autres séries. On en vient a penser que Van
Mander a peui-éire projeté sa propre expérience
sur De Weerdt, tout en suivant la mode qui allait
marquer quelques années plus tard la plupart des
Nordigues en ltalie, de Van Winghe et Speckaert 4
Spranger et de Van Aachen 4 Heintz, pour se bor-
ner aux noms essentiels.

Dans les histoires de Ruth, 'amplenr des formes
et I’éconnante rablure des corps, méme fémining,
révélent U'action de Daniele da Volterra et de Pelle-
gring Tibaldi, qui est restée fondamentale pour
Vartiste, Cest alors qu’il semble avoir trouvé si
voie, évidente égalementi dans les séries des Allege-
ries sacrées et dans celles des Vertus et des Vices,
graveées par Coornhert et par Wierix. Typigue est
celle de Seditio (fig. 2), avec le monstre dont Ies
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deus trones s"opposent, Talsant allusion s luites
veligieuses alors généralisées aux ays-ias, A
Parriere-plan se découvrent un paysage qui rappel-
{e les premiéres oeuvies de Partiste ot un fond d'ar-
chitecture ¢’une géométiric impeccable, on Pon as:
siste & Pexode de la population ¢t aux violences des
iconoclastes. Mais du point de vue stylistique les
rapporis avee ke Baptéme du Christ sont tellement
étroits que, si besoin en était, ils viendraient four-
nir une preuve irréfutable de Pattribution du dessin
de Haarlem,

Adriaen De Weerdi serail descendu en ltalie au
terme de sa premiére activité de paysagiste, 4 la-
quelle il naurait jamais renoncé tout 4 fait. ans
I’atelier de Nicold dell’ Abate il a dii exécuter une
frise (fig. 11) qui présente des rapporis étonnanis
avee un dessin portant les initiales de Partiste, pas-
gé chez Christie’s en 1981 (fig. 12)* et qui doit da-
ter de sa période colognaise.

Mais avant d’arriver 4 Bologne le Bruxellois a dii
g’arréter 4 Mantoue, dans le siliage d’Andreasi,
ainsi gqu'en témoigne le dessin de la Céne (fig. 15).
On n’a pas encore remargué gue de ce dernier peul
étre rapprochée la leville avec Le Christ parmi les
docteurs du British Museum (fig. 14), qui portc
d’aillewrs une vieille attribution & De Weerdt, re-
montant au catalogue de la collection Sloanc.®
Lemplei du papier bleuté faisse supposer que le
dessin a été exécuté en lialic, sans doute au début
du séjour de Partiste, quand les inflexions & la
Lombard ou & la Coxcie n'avalent pas encore été
supplantécs par 1'action des Emiliens. Les visages
massés & I'arriére-plan révelent déja la maniére ty-
pique du Flamand, comme on la voit notamment
dans la Résurrection de Lazare (fig. 6), préparatoi-
re a la gravure exécutée a Cologne.

C’est probablement pendant la méme phase sty-
listique qu’il faut situer la feuille de la Présentation
au temple (fig. 4), passée en vente chez Colnaghi en
1985, qui porte le nom de artiste dans une écniture
ancienne.” Alors que Uon ne dispose d’aucun élé-
meni chronologique ponr fa naissance d’Adriaen
De Weerdt, située toujours de maniére arbitraire,
4 en juger par la culture de ces dessing, I’€tape
mantouane pourrait se situer aux alemtours de
1550,

Ne Weerdt serait eniré dans U'atelier de Nicold
dell’ Abate jusie aprés et aurait continue & y travail-
ler aprés le départ de celui-ci pour la France, on
1552, Au Palais Poggi, 4 Bologne, il auralt peint
d’apres ses modéles au moins la frise des Travaux
d’'Hercule (ligg. 8-9) et celle de paysages (fig. 11);
daus la feuille des Musiciens duns un intérieur (fig,
10 il se serait luspire de sa manicre,

Un peu plus tard De Weerdt s¢ retrouve & Bolo-

gne dans Patelier de Pellegrine Tibald:, $7inspirant
du tableay projeié par ce dernier et exéeuté en 1561
par Prospero Fontana, il dessine un Bapiéme du
Christ (Tig. 1. Ensoite il peint ia fresque du réfec-
toire de San Michele in Bosco (fig. 5). Sa person-
nalité se¢ margue encore plus netiement dans le
irés beau iableau de la Visirgrion (fig. 3), qui ré-
véle sa grande {ranchise picturale et I’originalité de
son interprétztion de Tibaldi, au terme de sa pa-
rabole italienne. On n’a malheurgusemnent pas en-
core tiré au clair quelle étair la destination pre-
miére du lableau, La présence qu’on v décéle d’un
saint ¢n bure blanche, qui pourrait appartenir 4
I’ordre olivétain, pourrait laisser supposer une
autre commande en rapport avec San Michele in
Bosco.

A en croive Van Mander, De Weerdt ¢tait de re-
tour & Bruxelles peu avant la vague d’iconoclasme
du mois d’aciit 1566, quand il émigra & Cologne.
Dans les dessins gu’il produit pour la gravure au
cours de cétte derniére période, les différentes fa-
cettes de sa culture italienne sont ramassées fina-

Haarlem, Teylers Museum, Inv. n® K 1 77. Cf. Correggic
and His Legacy. Sixteenth-Century Emifion Drowings,
Washington, National Gallery of Art, 1984, catalogue de
I"exposition par . Degrazia, avee un essai d'E. Riccomini,

n° 106, pp. 318-320; Correggio e if sua kecito, disegni del

Cinguecento emiliano, Parme, Palazzo della Pilotta, 6 juin
- 15 juiller 1984, catalogue de I'exposition par D. Degrazia,
avec un essal introductif d'E. Riccomini ¢t un appendice de
L. Fornari Schianchi, n® 106, pp. 338-340.
2 1.Q. van Regteren Alteny, dans Le friosphe du maniérisme
curepden de Michel-Ange au Greco, catalogue de l'exposi-
tion, Amsterdam, Rijksmuseum, 1955, n® 2539, pp. 143-146;
Idewn, Fes dessing faliens de la Reine Christine de Suéde,
Stackholm 1966, catalogue de I'exposition, pp. 74-75 {Ana-
fecia Reginensia, n).
B Gaudioso, dans Resteneri nelle Marche, Testimonianze,
acqguisti e recupert, Urhin 1973, catalogue de |'exposition, p.
411, nole 9.
B.W. Meijer, f grand? disegni ftaliani det Teylers Museum di
Heerfern, Milan 1984, n° 34,
5 J, Winkelmann, dans Pitfure bologrese del Cinguecento,
éd. V. Fortunati Pietrantonio, Bologne 1986, 11, p. 489,
& Amslerdam, Rijksmusewmn, inv. n® A 3935, CL V. Romani,
dans Nell'eti di Corvegglo e dei Carracel. Pitfura in Emilla
dei secoli XV'f e X VI, Bologne, Pinacoteca Nazionale € Ac-
cademia di Belle Arti, Musco Civico Archeologico, 10 sep-
teinbre - [0 novembre 1986, n® 79, pp. 208.209; [dein, dans
The Age of Correggio and the Carracct. Emifion Peintings
of the Sixteenth and Seventeenth Certuries, Washington,
National Gallery of Arr - New York, The Melropolitan Mu-
seum of Art, 1986, 0 70, pp. 208-200,
AA WV, Al the Pointings af the Rijsmusewn in Amster-
dam. A completely Hiwstrated Catidogue, Anisterdam 1974,
p. 338,
§ OUpinion rétérée par V. Romani {cf. note 6).
9 P. Lamo, Graticole of Bologne, ¢d. G. Giordani, Bologne
1844, n. 18,
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fement en un sivle cohérent et original, marqué
d'une grande vigueur.

On ne posseéde pour le moineni aucune peinture
du Bruxellois qui soft postérieure & son retour aux
Pays-Bas. Un panneau illusirant la ¥isite de Nico-

déme ay Christ, passt en vente en 1929, portail,

semble-[-il, le monogramme de lartiste.™ On en a
malbeureusement perdu la irace, Quant 4 la Vierge
g Enfant du Musée de Cassel, cataloguée jadis
sous son nom, elle n’a rien & voir avec sa culture
et est issue directement de Datelier de Scorcl.®

C’est donc uniguement comme dessinateur qu’il
est possible pour le moment d’étudier De Weerdt
3 son retour d’ltalie. Sans méme aborder le conte-
nu de ses gravures dans le contexte des luttes reli-
gieuses de I’époque, il importerait de les soumettre
4 une analyse serrée du point de vue stylistique afin
de pouvoir juger de Pensemble de son oeuvre, On
se rendrait compte alors gqu’avec ses accents qui an-
noncent quelquefois Bellange, De Weerdt a occupé
dang Part de la {in du xvi© siécle une place qui est
loin d’étre négligeable.

10 C. Volpe, dans Lioyd Arie. Prima sefezione, Milan, Finarte,
1984, p. 3. Les deun lableaux fond partie aujourd’ i d’une
collection privée bolognaise.

D. Benati, Dipinti sconosciuti di Pellegrino Tibaldi: gfi ar-

rracki «di bellu nocen in San Michele in Bosco, dans I Car-

rabbic, 11, 1985, pp. -0, L'atrribution a éé acceptée par .

Winketmann, cit., pp. 483-484.

12 Aprés aveir terminé cet article, je prends connaissance de ce-
i de M. Cali, Francesco da Urbino, Romolo Cincinnati e
Vambiente rotnarto di Claudio Tolomei nef rapporti fra Ita-
lie e Spegneg, dans Prospeftiva, 48, 1987, qui, de manidre
tout & fait convaincante, attribue les deux panneaux & Fran-
cesco da Urbine {pp. 12-16}. Au dossier de I'influence exer-
cée par Tibaldi, & cOté du cas éndié icl, on peut maintenant
verser celui d'un [talien en Espagne, curicusemenl| paralléle
et presque tout aussi étranger.

13 P. Bassani, Guido aglf amatori delfe Rette Arti... per la citig
di Bologna, 1, |, Bologne 1816, pp. 63-64; Mosira df Nicold
deft’ Ahate, Bologne 19 septembre - 20 octobre 1964, cata-
Iopue critique de Pexposition par 5, Béguin, p. 73 et p, 109
{qui propesait le nom du peintre Franceseo Caccianemici).

14 W. Bergamini, dans Piiture bolognese del Cinguecento, cit.,
I, . 290 et reproduction, p. 326.

15 Reproduit dans Mosere di Nicodd deft’ A bate, cit., fig. 51, at
dans Pirtura bodognese del Cinguecesio, cit., 1, o 327,

16 Dessins itafions du X7V au XVIE siécle. Collection Michel
Gaud, sotheby™s Monaco, 20 juin 1987, n® 86, p. 125,

7 Reproduit dans Mostra di Nicold dell'Abate, cit., fig. 49,

18 Voir plis lain, fige. 12-13 et note 20,

19 Paris, Musée du Louvre, Cabinel des Dessing, Inv. g
18121, Cf. R. Harpeath, Ippolito Andreasi as ¢ Draughis-
man, dans Maseer Drawings, 22, 1, 1984, fig. 6, p. 26, et pp.
27-28,

20 C. van Mander, Le fivee des pefntres, tvad., noetes et com-

mentaires de H. Hymans, 1, Paris 1885, p. 269,

I. von Sandrari, Acedemie der Bau- Bild- und Mahlerep-

Kiinste von (075, Leben der Deriihmten Maler, Bildhauer
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and Boungister, 6d. AR, Pelizer, Munich 1923, po 110
22 Amsterdam, Rijksmosenm, Inv, n® 03142, OF. K.G. Boon,
Netherfondish Drawings of the Fifieenth and Sixtecnih Cen-
furfes, La Haye 1978, n® 485, p. 179 et pl. 183,
23 ¥. Baldinued, Novzie def professori def disegno, éd. ¥, Ra-
nalli, s, Florence 1846, pp. 451-452,
24 Lrarticle le plus récent sur Uartiste reste celui de E. Fétis, Les
avtistes belges & Péranger, Etudes biographiques, histori-
ey @f crifigues, 11, Bruxelles 1865, pp. 393409, En plus de
Thieme-Becker, il faut consulter notamment les ardeles
dencyclopédies de F. Stappaerts, dans Riographie Nationa-
fe de Belgigue, 5, 1876, coll, 903-903, et de Nagler, Wurz-
bach ot Hollstein.
Yienne, Albertine, Inv, n” 7972.7975, Cf. 0. Benesch, iie
Zefchnnngen der Niederlgndischen Schulen des XV, und
XVI. Jehirhunderts, Vienne 1928, n™ 134-137, p. 19 (Be
schreibender Katalog der Handzeichnungen in der Graphi-
schen Sammlung Alberiing, n).
20 Amsterdam, Rijksmuseum, Inv. n® A 204, Cf. K.G. Boon,
op. cil., n™ 454, pp. 1768-179 et pl, 184,
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Sotheby’s, Londres, 13 décembre 1966, lot 108.

N, Mavoquoy-Hendrickx, Les estanpes des Wierix. ., M,
Bruxelles 1979, n™ 848-851, p. 166 et pl. 122 {ct non pl.
120, comme il est indigué ervonément 4 la suite d’une confu-
siom avee les 0™ §36-859, Avangdlisies d’apres Martin De
Vos).

Chistie’s, Amsterdam, 16 novembre 1981, n° 3 et fig., pl. 2.
Londres, Britlsh Muscum, Inv, n® 5236-101. CI. AE,
Popham, Catelogue of Drawings by Dutch and Flemish Ar-
iists preserved in the Department of Prines and Drawings in the
British Museum, v, Duitch and Flemish Drawings of the XV
and XV{ Centuries, Londres 1932, pp. 193-194 et pl. Lxxv.
Colnaghi, O Master Drawings, l.ondres, 25 juin - 13 juillel
1985, n® 10,

Christie’s, Gabriel Sale, Londres, 15 mars 1929, n® I35,
O. Eisenmann, Ketalog der Kdniglichen Gemitlde-Galerie zu
Cassef, Cassel 1888, n” 30, p. 29: Adriaen De Weerdt (7);
Vorratsvergeichnis, Cassel 1886, 11, n° 156, p. 168: atelier de
Scorel, Beschreibendes Verzeichnis..., Cassel 1931, p. 644:
atelier de Scorel.

(Z‘rrr\o Gliligno,

conseniimi di dedicarti questo nsolito capriceio
in minime, fiberamente Irfreccltio con HUMErose
Jonti letterarie nonché con le loguele dello stesso
profagonisia e del suo modelio, © cul nomi, del re-
sto cifraii nel lesio, vorrei fenerii in petto. Lo stes-
so pittore qui 1 presenta un suo dimenricato di-
piRto.

I tuo

Eduard A. Safarik

Questo ¢ il mio vero ritratio

QUATTRO lustri € pit ha gid voltato il cielo suk mio
¢cammino, quando venne da me — jo depingo et faz-
zo delle figure — un gratioso e gentil cavaliero, ac-
compaghato da sua damigella, un sighor di vago,
e dolce aspetto, giovane d’anni, e vecchio d’intel-
letto, di pelo biondo, e di vivo colore, di persona
alto, e spazioso petio, Parmi composto non di car-
ne, e d’anima, ma scorgovi guasi creatura formata

di virtu, e di nobiltd, Questo aspro conte, dal cosi’

vago e mansueto aspetto, si iiene in dispatte, il ca-
po rivolto, come chi fugge, prima che provi, de-
viando il mio sguardo, che fo fissd una volla per
sempre, come se gli fosse soverchia anche quella
momentanea, bensi fugace persistenza.

Sua dama ¢osi mi parld:

«Yoi che in ¢olori imitate ¢ vincete la natwra,
formando questa e quell’alira ligura, ritraggete il
mio conte, del colle alto famoso, ¢ siavi a mente
qual ¢ dentro ritrarlo, ¢ gual é foren.
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¥cco, aviene spesso che uno ricerca altro a fare
copia di sé.

Pensando, in che modo questa virth si potesse fi-
gurarla, in questa forma mi venne a mente di fare
una figura a modo d’uno, il quale fosse armato. E
da che egli per confidar troppo in me, parendoli
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ch’io abbi un genie che si confa con il suo, mi die-
de il campo libero ch’io facessi una invenzione se-
condo il mio capricgio, perché Fanimo mio non &
altro che satisfare Panimo di st alto et onorato si-
gnore, I'ho armato tutto, con testa in fuora, volen-
do mostrare essere parato.

Su Yeimetto che tiene in mano ho fatla una ma-
schera brutlissitna, figurata per i Vitio, che cavan-
do di boccala lingua con la sua arme, cosi vi parla:

«50 che tu non sei né freddo ne caldo. Gh, fossi
almeno freddo o caldo! Ma perché sel tiepido, 1o
sto per vornitarti dalla mia boceas.

Eceo, signor mio, gquelle che ha saputo fare i
mio pensiero ¢ le mie mani. Chi vi vede con gli oc-
chi che vi veggo o, sappia che nel vostre petto 'a-
nima mia & unita,

Nui pittori si pigliamo Heentia, che si pigliano i
poeli et i matti. Io lazzo le pitture con quella consi-
deration che € conveniente ¢ che *l mio intellecto
pud capire, avendo obligo di seguir quel che hanno
fatto li miei maggiori, che in tutte le lor figure pare
havervisi ritratto al naturale, et in quelle si vede li
atti ¢ i modi del loro fattore, la cul voce cosl mi
risuona;

«La maggior paric de* voli somigliano al loro
maestro, e se 'l maestro é divotto, il simile paiano
le figure, ¢ s’egli & pazzo, nelle sue istorie si dimo-
stra largamente, e cosi seguono ciascun accidente
in pittura il proprio accidente del pittore. Et & di
tanta potentia questo tal giuditio, ch’egli move le
braccia al pittore e fa gli replicare se medesimo, pa-
rendo a essa anima, che quello sia il vero modo di
figurare ’homo, e chi non fa come lei, faccia erro-
re. T g’ella frova aleuno, che simighi al suo corpo,
ch’ella ha composta, ella ’ama e $’innamora spes-
s0 di quello, perché Ianima, maestra del tuo cor-
PO, & guella, ch’é il tuo proprio giuditio; = volon-
tier si dileita nefle opere simili a quella, ¢h’ella ho-
Perd nel comporre del tuo corpon.
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1o i volial per vedere 1a voce che mi parlava e ap-
pena voltato, vidi uno chie mi ragsomigliava, vesti-
to di una longa veste, un giovinetio indugiatove del
passato come me, un adolescente che si accinge al
pariire accettando il patio di non rivolgersi indie-
tro fin tanto che non fosse uscito fuor della valle
infernale, allrimenti 19 grazia era vang.
Ne flectat retro sua luminal

Nel proposito nosire, simbolo vorrd dire una o pil
figure insieme, o adunanza di varic altre cose, che,
olire guella somiglianza esieriore che rappresenta,
significa ancora un altro concetio pin alto e senss-
to, appartenente alla vita nostra.

Le nosire fugaci apparizioni, imperturbabile
conte, si trasfornano n partesze, Pindugiamento
polrebbe condurre al impassibilita, ma le colonne
mantengono equilibrio dopo i} ponte del cambia-
menlo. La man ritta pigliera un fazzolctto per na-
scondere il tremito, prima di uscire per non vedere
il martirio di quell’indole angelica, da noi stessi
messo in atto,

La intangibile visione in guel leggiadro stil € an-
cora gui davanti a me, ma sparisce presto e noi re-
stiamo qui, le figure di fuora del luogo, solo in ap-
parenza visibili, le due vive, due fidate scorte, non
partecipi,

Vi imploro, conte, perché tardate tanto a venir per
darle la morte, perché non accompagnate almeno
con uf sospiro la schiera immensa de’ sospiri suoi?
Rivolgete talor pietoso gli occhi da le vostre bellez-
ze a le sue pene, si che quanta alterezza indi vi vie-
ne, tanta quindi pietate il cor vi tocchi. Vedrete
qual martir indi le fiocchi. E forse la pieta del suo
tormento vi movera, dov'or ne gite altero, non lo
vedendo voi, qual io lo sento: cosi penosa ¢lla si
mena, ¢ men voi fiero ritornerete.
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Ma forse vol volete esser ritratto in sembinnte leale
g grazioso, quale séte in pgu’atio. lo vi porto in-
presso, qual vi prove in falto, un pochetto inco-
stante ¢ disdegnoso. Qual séle vivo ¢ vero v'ho
scolpito nel pensierc: ne gli occhi esprimo accon-
ciamente ogni passiong, ma ne la fronie 1 cor 8
legee. 11 viso slesso, il proprio stesso fronte, il pro-
prio cigho umilmenie aliero, gli occhi stessi, le stes-
se grazie ¢ le fatiezze, conie; in questo il mio ritrat-
to & dissimile. Ora, por far ch’anch’io pur v’abbia
a voi simile, emendate anche meco un tal difetio.

Andate dicendo: «lo sono riceo, non mi manca
nullar», ma nen sapele di essere un infelice, un mi-
serabile, un povero, cieco e nudo. Vi consiglio a
comprar delle vesti bianche per rivestirvi, aflinché
la vergogna della vostra nuditd non apparisca, ¢
del cellirio per ungere gli occhi, affinché possiate
vedere.

Sara dunque vestito di ermellino che sta per con-
tinenza et ha dretto alle spalle, per esser passata,
una rovina di edifizii, figurata per il mutamento in-
cessante tra U’artc ¢ la natura. Oltra gquesto ho fatto
fa malcrba che avvolge essi ruderi pensandola in
luogo dell’amicitia ¢ sostegno reciproco: hmmagi-
ni, che poi tutti gual polve via portono i venti, che
ghi uomini a vicenda, per fortuna disdegnosa, a no-
stro danno, a ruina uliima accenda.

Y1 bisogna aspettar tempo, che vi guidine a questo;
¢t altia vie non vi posso mostrar, s¢ non quest ana,

Ora guando [a pittura rassomiglia uno womo certo
e conosciuto, diletta molto di pih di gran lunga,
che non fa quando rassomiglia uvomo incerto,

Dura & la stella mia, maggior durezza & quella del
mic conte, egli mi fugge et infelice in questa, ne
Paltra vita si cela, et avendo seco tant’armi viol
chr’io tenga lo stil, 1a bocca chiusa, come muto, o
fanciul picciolo in cuna. Nel santo sembiante si ap-
pressa titubante al divino pargoletto che si agita tra
le virginali braccia, ma to sguardo dell’armato pro-
tettore non si rivolge a nessuno, gli occhi non espri-
mono nuila, né letizia, né afflizione, né irionfo, ne
pieta. Assiste, ma si astiene, partecipa ma non in-
terviene, mmerso in s¢, incurante, nella corazza
invulnerabile, pertanto né vero santo, né cavaliere,
Costui che & in pid, amigo de tutl, amigo de nissun,
¢ indhi superfluo et inuiile come se [osse assente o
lnvisibite,

...
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Mon posso star col mio signoy a prova, et & la sua
beHezza unica e nUOVA Provta MAi sempre a ante
ingivrie farmi.

& che, signor, affaticar invano per rilrarvi 0 sco-
pricvi nei vostri ripari, voi non vi comovete mai, né
prima di fronte alla morie, né ora al cospeito del
gitoco innocente. Ma per <id ch’amo vol, amo
quel sante ideale delle virtu militari, cui Marte ha
in guardia, ma ua veder sol un viso, ove si mira un
in esso affissarsi, & uno sirano mal che unge e
punge.

Mentre guardo con "occhio interno agli atti suoi,
ai modi, questo per dritta strada mi conduce ad un
altro volontario inganno, quantungue imaginar mi
posso ben che il ritratto per sé non & cosa né buo-
na, né mala, ma indifferente,

Tardo di cuore, raggiunta Petd del Signere, appar-
ve vicine a Lui, che hanno costretio a rimanere, di-
cendo;

«Resta con noi perché si fa scra ¢ il giorno volge
al declino».

Vi ho figurato 13, ad Castellum, vgualmente sot-
t'altro aspetto, come un forestiero non toccato dal-
I’accaduto, che fa come se dovesse recarsi pia lon-
tano, ma, a dispari con U'Unto, palisce un negativo
fato. Quando parte il sole, si introduce fra quell’il-
Iustre e nobil compagnia radunata alla mensa euca-
ristica, pur dimostrando sempre il contrario di quel
ch’tigli & degno, come chi sprezza € non come chi
ama: blasfemo valletto scherniiore ¢he in solitudi-
ne ai venti porta i cibi! Spetar e no vegnir, servir
e no gradir, le xe dogie da morir!

Vi ho messo 14 con ogni sorte di Hbevta al posto di
i servitore che non serve, che non porta sazietd;
fuori del tuogo dove si fa la cena il vostro operalo
gi dissolve tra le nubi, come s¢ volesse smentire la
realtd di quel componimento nel quale séte piovulo
quasi di sproposito € senza pur scintilla Ji umanitd,
né di onore,

Riiraggo da voi, messer mic, pensieid ¢ voglie, o
i miei? Ma questo mal non pud ne sara mai! Non
che io sia nfetto di eresial

Ho osservato tutto cid: tutto € soffio di vento, tuto
va e vien, e gaenie se maniien.

.«Anm» U
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Quando gli anni spuntano, un lusire o pit di 14,
fazzo 1o 1a testa, ma non me 1g godo. Tuitd, a tavo-
la, servono prima il vino buono, e poi, quando si
& brilli, quello pin scadenie, ma "ultimo goto 1°¢
quelo che imbriaga.

Voi mi dicevate che nessun sa me’ di me come si
figura un re, come una martire spalanca le mani,
come una gentildonna si ammanta, come prega e
come sichina, come un cavaliere impugna la spada
e come un boia, come un pargolo gioca e come il
servo alza la coppa, come si benedice ¢ come si ¢i-
ba. Yoi mi dicevate che niuno & piu di me padrone
di giusta misura e che di questa nelle mie pitture si
dimostra ad usura,

Morti li morti, &1 vivi parean vivi: non vide me’
di me chi vide il vero.

Mi domandai:

«Tendi a imitare quelio che ¢ 'essere quale vera-
mente &, ¢ quella che ne ¢ Papparenza cosi appunto
come appare? Quale fine si propone la pittura? L
dunque imitazione di un’apparcnza ¢ della ve-
rita?»

«Di un’apparenzals

Fallace vision, Paole la persegui.

«Temo del vero.»

© Tal la sua sorte a ognun nascendo viene.

Che ¢*é tra me e te? Dime chi son, ma no me dir
chi gera.

Ft ora, appartato tra i banchertanti, con la pez-
zuola del rimpianto in mano, con poco soggetto io
mi resto e non $o che mi dire se non a vivificar
quanto ho per memoria:

I} rifratto armato fatte da me.

133




:
3
4
H
]

e e =

Keith Christianscn

Working from Life in the Accademia dei Desiderosi

BELLORI's account of Annibale Carracci is noto-
riously one-sided, conditioned as it was by his own
theoretical prejudices and the role assigned 1o An-
nibale in his exposition. Nowhere is this more evi-
dent than in the pictures he omits from his discus-
sion of those crucial years in Bologna that mark
the beginnings of the Carracci reform of painting,
Annibale's two earliest altarpieces, the Crucifixion
from San Nicolo of 1583 and the Bapfism in San
Gregorio of 1585, on which so much of our under-
standing of Annibale’s origins turns and which, ac-
cording i0 Malvasia, were severely criticized by
contemporaries for their naturalism and their
«modo triviale troppo», are mentioned only in
passing.! The Palazzo Fava frescoes, to which
Malvasia devotes several laudatory pages, are dealt
with in a few lines. As for pictures like the Butch-
ers’ Shop at Oxford or the Bean FEafer in the
Galleria Colonna, they might never have been

painted. In itself, these omissions are not surpris-

ing. Bellori cast Anmibale in opposition to the
Cavaliere d’ Arpino and Caravaggio as the rehabili-
tator of art to its past glories, and it would have
served no purpose to acknowledge that in his youth
he had created some of the most radical and in-
novative statements of naturalistic painting works
that are closer in spirit to Caravaggio’s early pic-
tures or those of the Bamboccianti than to the ceil-
ing of the Palazzo Farnese.? Interestingly, several
of these pictures were in weli-known Roman col-
lections in the seventeenth century and must have
been familiar to Bellori, The Bean FEater is
described in a 1678 inventory of the Pallavicini col-
lection as «®0Jn Villano che mangia fagioli {...] mez-
za figura al naturale di Annibale Carraccin;® the
Boy Drinking at Hamble, Southampton is listed in
a 1693 inventory of the Borghese collection;! and
the Dead Chrisi now at Stuttgart {fig. 1}, which
may have been among the effects in Annibale’s
house ai his death, was owned by Cardinal Flavio
Chigi.> Nothing in Caravaggio’s early output can
compare with the power of observation and sheer
technical virtuosity with which the play of light on
various surfaces is transcribed in these works. In-
deed, compared to the Bean Fater, with iis peasant
shown in a believable setting, bathed in natural

light and his action miraculously arrested, Cara-
vaggio’s Bov with a Baskei of Fruif seems both
contrived and stilted; only afler 1595 does Cara-
vaggio attain a like masiery, though he never
shared the interest in purely visual phenomena that
Annibale ¢vinces in these works.

Bellori’s inclusion of these paintings would have
required admission that the imitation of nature did
not automatically condemn an artist to insignifi-
cance. More importantly, insofar as these paint-
ings evidence no dependance on the example of
Correggio, Veronese, Titian or Tintoretto — those
artists who stand at the root of Bellori’s under-
standing of Annibale’s development prior to his
arrival in Rome — the critic would have been forced
to provide both an alternative account for An-
nibale’s origing as well as an explanation for the
shift in direction that becomes evident in his work
about 1585. Even today, these are not simple mat-
ters. However, Malvasia provides hints of an an-
swer to both problems in his account of a discus-
sion among Agostino, Ludovico, and Annibale.®
The topic was the naturalistic basis of their art ~ a
recurring theme of the Carracei’s marginal com-
ments in their copy of Vasari’s Vite. The imagined
discussion -~ for we are dealing with historical fic-
tion, not fact - took place afier the unveiling of
Annibale’s Crucifixion of 1583 and the Baptism of
1583 (Malvasia believed both o have been painted
in 1578, when Annibale was ¢ighteen years old),
and upon completion of the cycles of Jason and
Aencas in the Palazzo Fava (at about 1585, accord-
ing to Malvasia’s account); after, that is, those
works most strongly criticized by the Bolognese art
establishment for their dependance on posed
models

{ben poteva, nudato un facchino, o postogli un panne indosso,
capiarlo di paso sul quadro, e presso a poco intendenti farsi un
grand’onore coil poco capitale <’ ingegno; esser quello uno stile
da praticarsi nell’accademia del nudo, non da servirsene in un
quadro d’altare,

it was said of Anmibale’s first two altarpieces,
while even of the Sala dell’Bneide iI was main-
tained

che ancorché Ludovieo attaccato anch'egli troppo stasse a quel

133




e e

s Wi i

i

che presenziabmente vedea, nou fasendo ben ginocare Mmimag-
nativa ¢ Fidea, ad opni modo negar nio si potevas che non (055¢
quello ancera un bel modo di fare; pih amorose pot ¢ compito
di quelle ragazsaceio - cosi chiamavano Annibale - che poneva
gi di peso, senza rispetto, polivia ¢ decore, Tacchinged vestie,
poveracel nudati).”

Ad this eritical juncivre, the three artists are repori-
ed to have taken stock of their posifion, and
Agostino, who had travelled more widely and co-
pied a greater variety of woirks by the great six-
teenth century masters than either Ludovico or
Annibale, is made to exclaim, «Dio voglia che in
questo nostro modo di dipingere, stando cosi at-
taccati all’originale, non prendiamo granchi». The
upshot of this crisis was, according to Malvasia,
the founding of the Accademia dei Desiderosi {in
Tact likely inaugurated about 1582), with its em-
phasis not only on life drawing, but on the study

of casts of ancient sculpture, drawings by famous =

masters of the past, anatomy, perspective, archi-
tecture — in short, the apparatus of a more learned
art with a grounding in tradition:* not surprising-
ly, among the works Malvasia cites immediately
after his account of the academy are Ludovico’s
Madonna Bargellini, with its ¢lose study of Vene-
tian prototypes, and Annibale’s Pjefé in Parma,
with its direct dependance on Correggio.

One need not accept the details of Malvasia’s
narrative to appreciate the fact that the Accademia
dei Desiderosi was the galvanizing force of the
Carracei reform, temperarily uniting the styles of
three highly individual artists in opposition to the
prevailing art establishment. Nor can one deny the
implication that, initially at least, life drawing was
the foundation of their reform. Yet, it was not the
fact that such studies were made that was novel
{previousty the Carracci had drawn from models in
the academy of Bernardino Baldi), but the use to
which these studies were put. For the Bufcher’s
Shop at Oxlord, lor example, there exists a well-
known study at Windsor Castle for the figurs
weighing out a ¢ut of meat, with an alternative so-
fution for the right forcarm. That the drawing was
done from life is demonsirated both by its vivacity
and by the shadow cast by the figure (the angle of
the shadow was altered in the picture to conform
to a unified source of light)., Such drawings were
then transiated in a remarkably free and direct
manner onto a primed canvas. However, the really
innovative feature of a picture like the Bufcher’s
Shop derives not only from this use of life draw-
ings, but rather from a technigue of painting em-
ploying broken brushwork and impasto highlights
(«suo modo impaziente e poco pulitos, to quote
the remarks Malvasia put into the mouths of An-
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nibalke’s eritics) to transciibe the impressions of an
inirial visual expervience {fig. 2). To acheive this,
Annibale unguestionably employed oil sketches
done from life. Only in this way could he have
studied the interaction of light and color or the
play of light on texture that informs such details as

the metal scales held by the butcher, the carcass of

beef, or the folds of the green sleeve of the figure
at the right, and evolved a technigue capable of
recording them. These remarkably observed el-
fects of light are even more acutely transcribed in
the Beun Eater, which employs an almost proto-
impressionist brushwork to describe the siraw hat
of the peasant and the reflections of light on the
goblet of wine.

Thanks to the recovery of onc of these oil
sketehes showing a boy drinking (fig. 10), pur-
chased by a New York collector and exhibited in
Jdhe Age of Correggio and the Carracel, we are
now in a position to appreciate the precise nature
of this type of work.®

In the Boy Drinking, a model has been posed
against a neutral background and supplied with the
objects of a straightforward action. Posner has
remarked that

the components of the image, involving extreme forgshort-
enings, and transparent and reflective forms, would seem to
have been chosen precisely in order to allow the artist to practise
his skills in dealing with challenging problems of pictorial repre-
sentalion,

and there can be little doubt that the painting is a
carefully contrived exercise. There is, in the first
place, the carafe of amber-colored wine supported
by a strongly foreshortened hand, the finger Lips of
which are reflected in its glass surface while the
palim is visible through the transparent base. The
carafe has been positioned so that it presses against
the picture plane, ils curved body and elongated
neck oveilapping the principal contowrs of the
boy’s jaw, neck, and shirt so as to permit a careful
study of the distorting properties of glass (the bro-
ken contour of the jaw and shirt collar), of a varie-
ty of refiections (the window that provides the
gource of light — reflected both in the carafe and on
the surface of the wine — and the shirt collar reflec-
ted around the curved area below the neck of the
carafe}, and of vefraction (the pool of amber-
colored light on the boy’s shirt and on his finger
tips). Similazly, the head has been tilted back auda-
ciously so that iis chief features are viewed throtgh
2 glass goblet. The excuse for the boy’'s action and
gaze is provided by a drop of wine coursing down
the inside of the goblet. Mot surprisingly, the high-
fights on the fingers of the left hand, the shadow

I, Annibale Carracci, Dead
Christ. Stuttgart, Staatspalerie

2. Annibale Carvacci, The
Butchers' Shop (detail).
Oxford, Chyist Church
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cast onto the palm, the contrast between the sun-
veddened hand and wrist and the pale forearm, the
brilliant treatment of the crumpled folds of the
sleeve, and the ruffs of the collar interested Anmi-
hale more than the deiailed physiognomic descrip-
tion of the sitter, whose identity was inconseguen-
tial. 1t is in the emphasis on the factors of visual
experience and the creation of a technigue respon-
sive to if that the picture differs decisively from the
work of any earlisr master, including Passerotii,
whose pictures, nonetheless, established a loose
premise for Annibale’s genre paintings. The rgsults
obtained ~ impressive enough to have inspired the
somewhat lame, enlarged replica at Christ Church,
Oxford — were Lhe basis of the more highly finished
and complex picture of the Bean Eafer, the concep-
tion of which goes well beyond the bounds of a pic-
torial exercise.!?

The relationship of the informal Boy Drinking
te the more programenatic Bean Eater also unites
the modest sized, thinnly painted Butcher’s Shop
at the Kimbell Art Muscum (fig. 3), with its
astonishingly plein-aiv quality and such remarka-
bly observed details as the shadows cast by the
meat hooks onto the beams or the flesh of the
slaughtered animals, and the monumental picture
at Oxford, with its more formal composition and
emphasis on the figurative rather than purely pic-
torial components. The Kimbell painting ¢an in no
sense be considered a study for the Oxford Buich-
er’s Skop, but without it the pictorial technique
and the guality of observation in the larger work
wauld not have been possible. Worlks such as these
— informal, but hardly casual in character - con-
stituted a fundamental contribution to the creative
process of the Carracci.

At this stage in Annibale’s career, around 1582-
1584, the principal problem that confronted him
was how to adapt the results of these innovative ex-
periments to the demands of ecclesiastical paint-
ing. Perhaps the earliest altempt at a solution was
the Dead Christ at Stuttgart (fig. 1}, the appear-
ance of which was conditioned less by the presumed
knowledge of Mantegna’s picture in the Brera,
than by Annibale’s fascination with the propertics
of vision and their emotive potential.'’ The fact
that the picture scems to have been retained by
Annibale testifies its deeply personal significance.
The conditions of Hs creation ¢an be reconstructed
on the basis of a drawing by Ludovico at the Ash-
molean Museum, Oxford, showing a sleeping nude
youth viewed in steep foreshortening with the light
directied from a low source at the left.* Such
drawings must have been common in the academy
{one by Faccini is also in the Ashmolean), but it
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is worlh underscoring the intersection ol tnlerests
vy Annibale and Ludowvice at this fime. dalvasia
records that Ludovico, Agostino, and Annibale
cusavano farst modelio fra di Toron, and Bellori
actually siates that Tudovico was so struck by
Annibale’s use of color that he abandoned his first
style, based on Camille Procaccini, for that of his
cousin. The esseatial correciness of Bellori’s asser-
tion is in the occasional difficulty that exists in dis-
tinguishing the work of the (wo cousins at Lhis
{ime. Nowhere is the matter more revealing than
when they based their work on posed models stu-
died from near but necessarily slightly different
viewing points, The meost obvicus example of this
practice occurs not among the Carraccis’ surviving
drawings, but in two paintings that incorporate
lost studics. The first is in Annibale’s scene of the
Construction of the Argo from the Jason cycle of
the Palazzo Fava." In the right foreground of this
fresco is shown a young man, kneeling, binding up
a coil of ropes which he holds down with his right
hand and foot (fig. 4). The figure has been loosely
compared to the torturer in Ludovico®s Flagelia-
fiont of Christ at Douai who bends over to bind a
scourge of twigs (fig. 5).!1° Yet, the relationship of
these two figures is neither casual nor coincidental,
for in both the action is described in identical terms
with the relative position of the limbs replicated.
Even the lighting - the shadow that the right leg
casts across the middle of the right arm, the diago-
nal accent on the feft leg, the pool of light on the
left shoulder — is the same. The only difference,
aside from the hat, stockings, and skirt that Anni-
bale has added to accomodate his figure 1o the sce-
ne, is in the peoini of view from which the model
has been studied. Ludovico shows the model head
on; Annibale views him from somewhat to the
right. There could be no more poignant proof of
the two cousins’ unity of purpose at this moment,
nor of the validity of the accusation that Annibale
introduced «facchini» in his altarpicces (though in
this case Ludovico rather than Annibale was guilty
of this breech of decorum). The appearance of this
model in Ludovico’s picture may also scrve as a
fair indication of the date of the altarpiece - about
1584.1585 - since it is unlikely that he would have
utifized a life study of this sort several years after
its execution, when his ideas had taken a substan-
tially different turn, '

it is not only the shared use of a model that
unites Ludovien’s altarpiece with Annibale’s fre-
seo, it is also the technique of the Flagellation,
which takes up Annibale’s «modo impaziente @
poco pulito [...] pin dello sehizzo e forma di primo
shozzo, che di veri gquadri aggiustail e contpiti»."”

3. Annibale Cartacei, The Bhichers” Shop. Fort Worth, The Kimbell Art Museum
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4. Annibake Carruecl, Constraction of the Argo (deail).
Hologua, Palazreo Pava

3. Ludavice Cavreacel, The Fageflwiton (deiail). Douai,
Musée de la Chartreuse

Opposite.

6. Tudovico Carraca, The Flagefieiion {detail). Douat,
Musée de lo Charreuse

1. Annibale Carracel, Fhe Crucifivion {detail). Bologna,
Sanen Maria della Carita

8. Ludovico Carraccl, The Flagelfation {detail}. Doual,
Musée de la Chartreuse

9. Annibale Carvacci, The Crucifixion (detail). Bofogna,
Santa Mana della Canita
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This similarity of technigque was, understandably,
the source of an initinl confusion over the attribu-
tion of the picture to Ludovico or Annibale,
though the composition and general conception of
the picture could scarcely be due o anyone other
than the eldest of the Carracci. The principal dif-
ference between Ludovico's manner of execution
here and that of Annibale in a work like the Cruci-
Jixion of 1583 is, on the one hand, int a more dense-
ly applied paint, and, on the other, in a somewhat
less accentuated emphasis on broken brushwork
and a pastose medium dragged along the crests of
highlights. A comparison of passages such as the
loincloth of Christ in both pictures is, in this sense,
instructive (figs. 6-9).

The shared interests manifest in the Flageflation
and the Consiruction of the Argo may, in turn,
shed surprising light on an otherwise puzzling pic-
ture. This is a version of the Boy Drinking now
owned by Dr. Peter Nathan in Zurich which, like
the related picture in New York, was exhibited in
The Age of Correggio and the Carracci (fig. 11}3.7°
In the relevant catalogue entry for that exhibition,
a case was made that the Nathan picture

is a corrected and revised replica of an original, more sponta-
neous, if less artful, image. [...] Inmaking it, Annibaie clarified
the forms of the face and shirt, redesigned the figure’s right
hand, and repositionad the carafe to allow an uninterrupted
view of the contour of the head and neck of the figure.

Superficially, this analysis has much to commend
it. Nonetheless, it is worth questioning the premise
on which it is based: that the relationship of the
two pictures is that of 2 more highly finished repli-
ca to a less carefully worked out prototype. A
number of the changes are, in tfact, not easily
accounted for by this explanation. In the New
York sketch the viewing point is approximately at
the middle of the picture: the base of the carafe is
shown from above, while the top is viewed from
below. In the Nathan painting, by contrast, the
carafe is shown from above, and the boy’s head is
accordingly less strongly foreshortened. Moreover,
in both piclures the collar of the shirt overlaps the
hair al the back of the neck in slightly different
posilions, suggesting a vantage poinl both higher
and more to the right in the Nathan painting. This
altered viewing peoint would also explain the dil-
ferent position of the carafe in the Nathan painting,
(This can be demonstrated quite simply by replicat-
ing the pose in real life and assuming head-on and
slightly oblique vantage points.) In other words, it
is congeivable that the relationship of the two plc-
tures -- 5o different in their facture and effect - is
their dependance on the same, posed model secn
from two adjacent poinis. The only detail not ac-
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counted for in this analysis 1s the position of the
vight hand in the Nalhan painting, with the fingers
shown parallet to the picture plane. And yet, one
may legitimaicly wonder whether this less conving-
ing and less ambitious solution is not the indication
of a more conservative artist, reluciant to show a
hand so drastically foreshortened, just as he re-
duces the over-all scale of the carafe so that it does
not press se insistently against the picture plane. In
this sense, the different poinls of view - isolating
the individual forms in one painting, and purpose-
fully overlapping them in the other — are no less
significant of the mind of their creator than the
differences of technique and the quality of obser-
vation: the more densely modelled forms in the one
{very closely related to what is found in the Douai
Flagellation) and the astonishingly free brushwork
in the other. It is, perhaps, worth recalling that in
the Hamble Boy Drinking, Annibale shows the
same concern for overlapping forms and acutely
rendered effects of light found in the New York
picture, and Lthat whereas the «facchino» in Ludo-
vico's Flagellation is viewed straight on, so that the
figure is contained in a relatively simple contour
with a minimum of overlapping forms, Annibale
chose to view the same model from a point that
emphasized a broken contour and placed the forms
onc in front of the other. In ofther words, it seems
possible that these two pictures of a boy drinking,
s0 far from being variants by the same artist, offer
a rare glimpse of the individual predilections of
two couwsing working, so to speak, side by side at
that moment when they sought, together, to re-
make painting anew by reasserting its basis in natu-
re. For both cousins, the experience was crucial,
for it is unlikely that Ludovico could have achieved
the dramatic lighting of the Cento altarpiece with-
out such prior experiments, while those iouches
of observed details that enliven a work like Anni-
baie’'s San Ludovico altarpiece {the reflection of
the pearls of Saint Touis” mitre and the knees of
Saint Alexis in the marble podium, or the shadow
cast by the Madonna and Child onto Saint Francis’
face) would otherwise be inconceivable.

After 1585 the paths of both artists diverged:
Ludovico evolved an ever more personal and high-
ly subjective style; Annibale one that aimed al in-
corporating the premise of his greal lorebears, first
in northern italy and then in Rome. Late in his life,
Annibale is reported to have said, when pressed for
an. opinion, that he found a Judith and Holofernes
by Caravaggio «{roppo naturale», which serves as
a reminder of the degree to which his vicws on art
changed over the nexi two decades. But whether
we attribute this shift to maturity, cxpanded

horizons, or the resolution of the crisis desenbed
by Malvasia is less important than the recognition
of the importance of the joint activity of the two

See G.P. Bellori, Le Vite de’ Pittowd, Scultori ¢ Archiletii
moderni, Rome 1672 (ed. E. Borea, 1976), p. 22, e €.C,
Malvasia, Felsinag Pitirice, Bologna 1678, 1, p. 263,

) In his introduction outlining the theoretical basis of the

iden, Bellor] noles that «la natura... ¢ tanto inferiore all*ar-

tew, and he specifies that, among contetnporary artists, «Mi-

chel Angelo da Caravaggio fu rroppo naturale... ¢ '] Bam-

bogcio 1 peggiovis (p. 5).

F. Zevi, La Golleria Paffavicini in Romi, Florence 1959, p.

296, n. 163,

P. Della Pergola, L'Fnvenfario Borghese del 1693, in Arie

entica & moderna, 26-28, 1964-1%63, p. 433, n. 260,

“The inventory drawn up after Annibale's death mentions

«un altro guadro di un Cristo morto in scorcio fatio per il

sig. cardinale di Nazarethe: scc R. Zapperi, L Taventario di

Annibale Carrecci, in Antologic di Befle Arsi, 9-12, 1979,

pp. 62-65. 1t is the mention of a «Cardinale di Nazareth»

that poses the difficulty of identification, since the picture
at Stuttgart cannat date trom after 1606, as Zapperi sug-
gests. For the Chigl invenlory, see D. Posner, Annibale Car-
racci: A Study in the Reform of Rulian Painting around

1590, London 194, 11, p. 3.

6 C.C. Malvasia, op. cir., pp. 376-377.

7 fbid., pp. 363, 375,

% See the essay by G.P. Cammayota, 7 Carrecci e le Accade-
mie, in Bofogra 1584 (exhibition catalogue}, Bologna 1984,
pp. 293-326, and its comprehensive bibliographic noies.

9 For the provenance, sce D. Posner in The Age of Correggio

and the Carraeci (exhibition catalogue), Bologna-Washing-

ton-New York 1986-1987, pp. 264-266, Posner noted that
the picture «has very much the lock of an informal studio
exercisen; the technique argues that the picture is, in fact,

a sketch. His notion that the painting is a mirror image is

difficult to reconcile with the foreshortened pose of the

fieadt, In the Mamble picture the boy again Lofds the carafe

)
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“n

cousing in the academy, as they stood before the
same posed model,
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in ks right hand and drinks with his left. This is quite na-
nural, since the boy would have pourcd the wine with bis
right hand.

10 The Bean Eater, Fke the Sufcher Shop ai Oxtford, belongs
to a type of «comicy painting: see B, Wind, Pitture Riffico-
fe: Some Lite Cingiecento Comic Genre Paintings, in Sfo-
rig delf'are, 20, 1974, pp. 25-35; and B.W., Meijer, Esempi
del comico figirativo nal Rirnascimenio formbardn, in Are
fombarde, 16, 1971, pp. 259-266,

11 See A. Emiliani, in Bologne 1584, cit., pp. 12-73, and €.
Dempsey in The Age of Caraveggio (exhibition catalogue),
New York-Naples 1985, pp. 109-111 for a discussion of vi-
suAl sources.

12 See D. Degrazia, Correggio and His Legacy (exhibition cata-
logue), Washington 1084, pp. 351-352,

13 [hid., p. 378, note 3.

14 For the attribution to Annibale, now generally accepted, see
D. Posner, Annibate Carracci..., cit., pp. 7-9, cat. 15, and
A Emiliani, op. cit., pp. 105-106.

15 AW, Boschloo, Annibale Carracci in Bologrea: Visible Rea-
ity in Art after the Council of Trent, The Hague 1974, u,
p. 190, note 5.

16 The picture has been dated Lo either 1585 (Volpe) ot to 1389-
1591 (Mahon, Freedberg, Emiliani}: a full account is in F.
Balligand, De Cerrache & Guardi (exbibition catalogue),
Dunkerqgue-Douvai-Lille-Calais-Paris 1985-1986, pp. 83-63.

17 C.C. Maivasia, op. ¢it., p. 373,

I8 D. Posner, in The Age of Correggio. .., cit., p. 266_ T should
like 1o take this opportunity to note that the picture was ex-
amined by the Conservation Department of the Metropoli-
tan Museum. Under magnification the rim: of the goblet be-
tow the boy’s lower lip - uncovered, according to the owner,
during a past cleaning — proved to be a later addition. The
pigmeni in this area was clearly different from Lhat em-
ployed on the resi of the rim.

|
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Laura Laureait

Brevi agginnte ai catalogo di Domenico Cresti detio i) Passignano

Ner dedicare queste brevi note & Domenico Cresti*
prenderd in considerazione soltanto aleuni dipinti
mene netl dell’artista lescano attivo a Roma per
pit di un decennio, dal 1602-1663 al 1616.' 11 caso
pill interessante a guesto proposiio riguarda una
delle ultime opere eseguite dal Passignano ormai
vecchio nella «citta eternar, la sola pala supcrstite
delle tre commissionate al pittore dalla Reverenda
Fabbrica di San Pietro. La prima, forse la pit fa-
mosa, era stata quella Crocifissione di San Piefro
documentata da pagamenti ed cseguita tra il 1603
¢ il 1605,* nota nella sua interezza soltanio attra-
verso Dincisione di Jacques Callot. Della gran-
de pala, destinata a uno degli altari delia Cappel-
la Clementina, si conservano tre frammenti piui-
tosto malconci.? Il grande dipinto su lavagna (cm
7003 487) era gia guasto nel 1624, tanio che Parti-
sta stesso veniva chiamato a Roma per restaurar-
lo.* In quella occasione ghi veniva commissionata

uha nuova pala per San Pietro raffigurante ' fncre-

dufita di San Tommaso.” Tra il 1624 e il 1627 il
Cresti eseguiva diligentemente il quadro a Firenze
e lo portava con 8¢ a Roma nel 27 quando riceveva
anche la terza e ultima commissione per la Basilica:
1a Presentazione defla Vergine af Tempio. Questo
dipinto su muro, presto deteriorato € sostituilo da
una tela delio stesso soggetto di Giovan Francesco
Romanelli, ¢ ora perduto.® Del lungo e direi sfor-
tunato rapporto del Passignano con la Reverenda
Fabbrica resta duntgue a sempiterna memoria la so-
la Frcreduldita di San Tommaso (lig. 1 e tav, a colori)
che, compiuta tra il 1624 ¢ il 1627, & per gli studiosi
prezioso documento dell'attiviia tarda di questo ar-
tista, ma anche ulteriore tostimoenianza della com-
presenza a Roma, in quel terzo decennio del Seicen-
to, di linguaggi certamente diversi. Potevanc, anco-
ta por pochi anni, convivere, accanto a un festo mo-
derno come le Storie di Sania Bibiagna del giovane
Cortona, lc tele tardocaravaggesche del Vouet a San
Lorenzo in Lucina ¢ lacerti della riforma toscana
aggiornata come quesia pala petrina. L'opera, poco
nota ¢ conservata nella Sala Capitolare di San Ple-
tro accanto alle grandi tele di Sacchi ¢ Spadarino,
non era stata mal fotografaia in maniera adegua-
ta’” ed & dunque interessante 4 Mio avviso presen-
taria gui accantc a un’alira dello stesso soggefto

ma di diverso formalo (Mg, 2) passata circa ven-
"anni fa sul mercalo antiquaric romano ¢on un’at-
tribuzione, allora piuttosio audace, al Cresti.* Ri-
iengo che "accostamento delle due tele del medesi-
mo tema, e di alire riferite al Passignano accanto
a quella documentata, permetta un ¢same adegua-
to di tali proposte attributive nate, come in questo
¢as0, in anni in cui il nome dell’artista era certo
meno cenosciato. Se Frecredulita di San Tomma-
so del Vaticano appartiene aila produzione pi tar-
da del toscane e, seppure corretta nella composi-
zione, lo mostra ormai attardato su modelli ereati
almeno vent’anm prima, {'altra tela dello stesso
soggetto fu eseguita, a mio avviso, tra il primo ¢ il
secondo decennio del secolo. [n quegli anni il Pas-
gignano, attivo a Roma e nelle immediate vicinanze
per i Rarberini,® i Borghese,'* gli Aldobrandini ¢
altr1,"! aveva certamente conoscikto — S& non corm-
preso fing in fondo — le opere dipinte nella citta da
Caravaggio. B vero che la pittura toscana nata dal-
la ariformanr di Santi di Tito poco aveva in comune
con il «cammino verso il realismo» intrapreso dal
Merisi, ma ¢ anche vero che la rivoluzione caravag-
gesca non era passata nosservata neppure ad arti-
sti che percorrevano strade diverse, Mol pittori, e
Reni & certamente il caso piil eclatante in tal senso,
avevano subito in quel primo decennio del Seicento
una indubbia sterzala in direzione caravaggesca.
Spesso poi le novita introdette dal maestro lom-
bardo erane comprese ¢ adetiate selo nella loro
forma pit esteriore, legata a volte alla semplice
scelta di un taglio compositivo o di un soggetto. E
accanto a tali esempi s1 pud, a4 mio avviso, cclloca-
re un caso coine questo: Ulncredulitd di San Tom-
mease del mercato antiguario si pud leggere proprio
come vn omaggio del toscano al pid noto € amnu-
rato artista di quegli anni o - nella peggiore delle
ipotesi - come un malriuscito tentativo di ernula-
zione. Dal punto di vista composiiivo, se si pre-
scinde dal taglio a tre quarti delle figure, guesta 'n-
credulita & molto simile a quella vaticana: simile il
gesto di Tommaso che gul introduce, nel senso let-
terale detla parola, il dito nella piaga, taddove nella
pala peirina lo accosta con un certo malcelato ri-
serbo, trattenuto pil che spinto, sembra, dalla ma-
no del Maestro. Nella estrema destra forse un au-
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2. Incredulitd di San Tommaso, Gid Roma, mercato antiquario

A fronte:
1. Frcredulita di San Tommase. Rema, San Pletro, Sala Capitolare
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Y L oneciata &8 Adgmo gd o el Paveelise rorrosere,
Firenze, coltezione Corsini

d. Deposizione di Crsto nel sepofero. Roma, Galieriu
Lorghase (in deposito o Casiel Sant’ Anrelo)

e et et s I BB

5. Combatimento i Rinaldo e Armida (affresco nel soffitta), Roma, Palazzo gia Borghese ora Rospigliosi Pallavicini, Casino
dell" Aurord
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6. Annunciggione. Roma, Sant”Andrea della Valle, Cappella
Barberini

7, Assunzione (pala d'altare). Roma, Sant’Andrea dclla Valle,
Cappella Barberini
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Domenico Cresti detto il Passignano, Incredulité di Sen Tommaso
Roma, San Pietro, Sala Capitolare




Ya. Annunciazione. loma, Cassa Deposit] e Prestiti

Yh. Annuncigzione. Roma, Galleria Borghese

: 8. Annunciezione. Reggio Emilia, Duomo, Cappella Toschi
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9. Assunzione. Reggio Emilia, Duome, Cappella Toschi

A fronte:
10, Fuge in Egitto. Reggio Emilia, Duomeo, Cappella Toschi

1

. Pietra Sorri, Adorazione dei pastori {0 Netivitg di Cristo). Reggio Emi
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toritratto  del piitove, s cinguant’anpi, dallo
sguarde rivolto allo spettatore. Un omaggio ‘o
unt'emulazione se vogliamo un po’ goffi e incerli
che mostrano come non fosse sufficiente imitare
una maniera nuova, un tagho compositivo o v
modello per far parlare di «realta». Un altro picco-
lo saggio del suo interesse per il Merisi Passignano
io dava in quegli anni nefl’atfresco con il Combal-
fimento di Rinaldo e Armida dipinto nel 1613-1614
per Scipione Borghese nel Casino dell’ Aurora ac-
cante al «divino Guido» (fig. 5)." Quei corpi stesi
drammaticamente a terra sono debitori, come scri-
ve la Nissman, del San Paoclo colpito dalla luce di-
vina neila Conversione di Santa Maria del Popo-
lo.'* Non possiamo poi dimenticare che tra il 1604
e il ¥606 Domenico Cresti aveva partecipato con
Cigoli e Caravaggio a quel fantomatico concorso
per un Ecce Homo indetto da Monsignor Massi-
mi." Le fonti riferiscone inoltre di rapporti diret-
Li, seppure non cerio amichevoli, tra it Passignano
¢ il pittore lombardo: Baldinuccl narra che il Meri-
si, trovandosi in San Pictro di fronte alla gia citata
Crocifissione del Crestl, sfoderasse la spada e fa-
cesse «un solennissimo sdrucio» sulla tenda che lo
ricopriva e, come se non bastasse, dopo aver osser-
vato attentamente ’opera ne dicesse «tutio quel
male che seppe uscir dall’organo d’un suo pari»s. E
se 1l biografo-partigiano fu senza aicun dubbio esa-
gerato, é certo comunque che di fronte alla Croci-
Jissione di San Pletro strettamente osservante della
rigida regola della maniera tosco-romana, I'autore
della Vocazione di San Maiteo non poteva che ri-
dersela apertamente.’” Secondo il racconto del
Baldinucci il Passignano, a suo dire, superiore a
fueste piccelerze, non se ta prese, ma forse noi ora
possiamo aggiungere che si gnardo intorno e cerco
di aggiornare il suo linguaggio. E vero comunque
che le opere successive, sopratinito quelle degli an-
ni romani, risentirono delia diversa commitienza ¢
soprattutte del nuovo corso della pittura aperto a
Roma dai pittori bolognesi ¢ dal Merisi.

Negli stessi anni in cub iniziava la decorazione
della Cappella Barberini in Sant’ Andrea della Val-
le (figg. 6-7),'% tra 4 1604 e il 1606, il Passignano
partecipava insieme al suo allieve e genero, il se-
nese Pietro Soiri {1556-1622), alla decorazione del-
la cappella del cardinal Domenico Toschi nel Duo-
mo di Reggie Dmilia.” 1 documenti relativi afla
commissione sono stati recentements pubblicati
da Ezio Monduccl ma con una piccola inesatiez-
za riguardo all’atiribuzione di una delle fele al
Cresti.'* Grazie a Massimo Pirondini che mi ha
gentilmente procurato il materiale fotografico ho
potuto riesaminare il problema, Ne parlo qui per-
ché guesta commissione & in qualche modo legata
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alambienie romane. [1 cardinale Domenico To-
schi, insigne giurista veggiano, i servi indatti per
I1a decorazione della cappella di famiglia di artisti
romant, se non di nascita, almeno di adozione:
Parchitetto romano Girolamo Rainaldi ne fu 14
deatore, il milanese Ambrogio Bonvigcino, attivo
hingamente per {a citta pontificia, ' o scoltore,
mentre per lo pih operanii a Roma erano i pittori,
il Cavalier d’Arpino, Cristoforo Roncalli ¢ il Cre-
sti, qui accompagnato dal Sorri. Se € ormai chiara
la parte giocata dal Cesari e dal Pomarancio, meno
definito & state finora il ruolo sostenuto dal due
«parenti» toscani. IT Cresii esegul infaiti PP 4Annun-
ciazione (fig. 8), posta sopra la bella pala del D’ Ar-
pino, la Fugea in Egitto (fig. 10) solio la volia a de-
stra e "Assunzione sulla parete destra (fig. 9),
mentre ¢ di mano del Sorri 1" Adorazione dei pasto-
ri (fig. 11) sotto Ia volta a sinistra. La presenza dcl
pittore senese, ignorata dai documenti, € stata resa
nota dal manoscritto scicentesco della Biblioteca
Comunale di Siena che elenca puntualmente i lavo-
ri eseguiti dal genero del Cresti dal 1593 al 1610.
Grazie alla pubblicazione del manoseritto da parte
di Laura Martini veniamo a sapere che nel 1605 il
Sorri «a Reggio di Lombardia mandd due guadri
uho del Passignano, 'aliro suo al Sighor Cardena-
le Tosco di prezzo di scudi 50 I'uno».!” La Martini
stessa riferisce tale notizia alla Nascita di Gesi che
crede gid attribuita al Pomarancio; si tratta invece
di due seene distinte, raffiguranti ii tema della na-
scita: la Nefivita della Vergine sulla parete sinistra
di fronte all’Assunzione del Passignano spetta al
Ronealli, mentre quelia di Gest (o Adorgzione dei
pastori) & appunto del Sorri.®

A conclusione di queste poche righe relative al pe-
riodo romano del Cresti ritengo interessante pubbli-
care una nuova opera def pittore toscano, una Ma-
donna col Bambino che porge in corona a Sanio Ste-
fano (fig. 12), esposta recentemente a una bella mo-
stra anliquaria fiorentina.® Il dipinto, di notevele
interesse, & firmato dall’ariista e, per 1 precisi riferi-
menti & una tipologia strettamente sartesca, sem-
brerebbe eseguito neghi anni immediatamente pre-
cedenti il lungo e formativo soggiorno romano. [
pittore infatti, non del titto esente da tangenze con
la pittura vencziana di Alvise del Friso e di Palma it
Giovane conosciuti ncl periedo vencziano (1581-
1588), non dimentica gui le sve radici fiorentine evi-
denti nel delicato e regolare ovale della Vergine in-
corniciato dal velo squadrate ¢ nel «profilo perdu-
to» del glovane martire di ascendenza appunto sat-
tesca.” Un esempio questo, e certamente significa-
five, della parlata toscana del Cresti precedente-
mente la full inmmersion nel caotico ma vivificante
mondo romano sl aprirsi del nuove secolo.

12. Madoane col Bambino che porge fa corong @ Sunte Siefarne (firmata sul sasso «Opus Domigicl Passignanie). Firenze,
Giovannl Pralesi
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S Etrando per boprima volta, ma decina di annd Ta, insicme

a Giuliano Briganti, aclla ehicsa di Sants Maria di {mprane:

ta rimasi particolarmente colpila da una pata d'sltare, Ta
MNetivied defler Vergine, dipiola del Passignano ngl 16062, Mi
trovavo nelta concizione i ingertezza, cotune ai pite, nella
seetta dellargomenio della tesi di laurea, Nacaue cosi la de-
cisione di studiare activita del pittore toscanoe. Ginliano i
Ita inzegnato, a partire da guegh anni, un metodo 1ra i tang
puassibili per aflrontare Uesame dell’opera di un artista, Cre-
do dungue givsto dedicare a lui queste brevi note sul Crest,
il primo passo per me neilo studio della storia dell’arte.
Evidentemmcntc la mia scelta dell’argomento della wesi i fau-
reg non era stata originale. Nel 1980, mentre mi siavo lau-
reando, giungava inlatliin Dalig la tesi di PhD presso la Co-
lumbia University di New York (1979} di Joan Nissman rela-
tiva al Passignano. Da quel momento la biblioerafia concer-
nente I'artisia si € piuttosto allungata soprattutto in occasio-
ne delle ullime frequenti esposizioni dedicate al Seicento fio-
reniing. Ritengo dungue inutile efencare gui tutte le pubbli-
cazioni relative al pittore, citerd soitanto quelle pifi esaustive
riguardanti il periodo romano del quale qui mi occupo, Nop
citerd poi, per brevitd, tunta la bibliografia anteriore allg
studio della Nissman e contenuta nel sua volume, molto uti-
le ma purtroppo dlusirato in lialia solo attraverso illegeibili
fotocopie. .

J.L. Nissman, Domenico Cresti {Hl Passignano) 1359-1638.
A Tuscan Painter in Florence and Rowmee, diss. Columbia
University, New York, ed. Ann Arbor (Michigan) 1979;
[dem, in DMsegni dei Toscani ¢ Rowe (1580-16264, catalogo
della mostra, Firenze 1979, pp. 83-108; Quadii romani tra
500 e 600, Opere resigurare e dg restaurare, catalogo della
mostra, a ¢urg di C, Strinati, Roma 1979; L. Laureaii, Do-
menico Cresti detto i Passignano, tesi di latres presso 13-
niversith La Sapienza, Roma 1980; AA. YV, Villa e Puese,
Dimaore nobili del Tuscolo e Marino, cataloge della mostra,
scheda a cura di A. Negro, Roma 1980 AA VV ., I Prima-
to del Disegno, catalogo della mostra, Firenze 1980; C.
Monbeig Goguel-F. Viatte, Dessing barogues florentins du
AMusée du Louvre, caralogo della mostra, Paris 198F; Unan-
tologia di restauwri: 30 opere dlarte restowrate dal 1974 ol
1981, catalogo delia mostra, Roma 1982; G. Cantelli, Re-
pertorio delia pittura fioventing del Seicento, Fiesole 1983,
L. Martini, in ftinerario di Pietro Sori {1556-1622), Genova
1983; Roma 1300-1875, L arte degli Anni Sanii, catalogo
della mostra a cura di M. Fagiolo ¢ M.L. Madonna, Roma
1984; L. Lavreati, in Torguuto Fusso tra letteratiore Musica
teatro e arti figurative, cetalogo della mostra, Boelogna 1985;
L'arfe degli Estensi. Lo pittura def Seicento e del Setiecento
& Modena € Reggio, catalogo della mostra, Modena 1986,
schedaa cura di MG, Trenti Antonelli; J.IL. Missman, in f/
Sefcento finrenting, catalogo della mosrea, Firenze 1986: L.
Laureatl, in Pitture fiorentine def Seiverio, calalogo delly
mostra, Firenze presso Giovanni Pratesi antiquario, Firenze
1987; 5. De Marchi, Mostre di quadei &i San Sefvatore in
Lasiro (1682-1725). Stime di collegioni romane. Note e ap-
punfi di Giuseppe Ghezzi, Roma 1987, ad indicem; Sefcen-
to, Le Sidcle de Caravage dans les coltections francaises, ca-
talogo della mostva, Paris 1988; A. Brejon de Lavergnée, N.
Yolle, Musées de France, Répertoire des peintures italiennes
die XVIFE siécle, Parls 1988,

Per Pintera vicenda della commissione Clementing v, M1
Chappel, W, Chandler Kirwin, A Petrine Frivmphs The De-
corgiion of the Nevi Piccole in Sen Pietro under Clemente
VI, in Storie deffArte, 1974, 21, pp. 120-170; J.L. Miss-
man, Domenico Cresii,, ., cit,, pp. 119-133 € 208-301, n. 52,
{dem, Disegni dai Toscani,.., cit., pp. 91-93, n. 56, ¢ 137-
140, n. 89, Tramiti per la commissione della pala per San
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Pigtro erano stati i cordinal Pompeo Acrigoni o monsigior
*aolucel. 1 primo rappresenierd pil ardi una parte impor-
tante nella vira del Crestis atla norle del Cigoti (1613) infaili
il Passignano proseguiva la decorasione dells villa dellillu-
stre monsignore (ora Villa Ml a Frascati. Non & stata an-
cora del tutto chiariia la parte spettante 2l Cresti, Concordo
con Angela Negio (in Ville ¢ Poese. ., cit,, pp. 181-18% che
riferisce al pittore i seguenti affreschi; Tobio che restifnisce
o vise of padee, | Sogno oF Giacebbe, To Cregzione off Eve
e Lcue avali marcatamente domenichiniaui con I rmorrali-
(@ e I'Bilernifd; mentre non sembra eseguito dal medesimo
artista it Sacrificio di Lseceo restituito al Clampelli secondo
una proposta attributiva dell’ Andrews sulla base del viteova-
mento di un disegno preparatorio a [Wi riferito, a Edirmburgo

(K. Andeews, Netional Gaflery of Scotiund, catelogue of

ftadion Drawings, Cambridee 1968, 1, pp. 39-40, n. 121354).
Pit: ardua mi sembra Pattribuzions al Passignano del AMfosé
sref Monfe Sinai che in effetti, come notava pia [a Negro, nel-
la parte centrale appare decisamente cortonesco. La decora-
zione fu infatii terminata, almeno per quanto riguarda que-
sta fase dei lavori, dal giovanissimo Cortona che, come seri-
ve Briganti, esegui, appena givule a Roma nel 1610, 1 tre af-
fraschi con la Cadrtar delfa Manna, Daniele nefla fossa dei
feoni ¢ il Passageio del Mar Rosso (G, Briganti, Pretro du
Cortona, Firenze 1982, pp. 153-155, n, 1, fig. 1, p. 344, figg.
200-201). La Nissman (Domenico Cresti..., cit., pp. 333-
335, n. 72y attribuisce invece al Crestl: la Creazione dif Eva,
il Sogno di Glacobbe, Mosé sul Monte Sinai ¢ V'Immortalita.
Per lincisions di Caliot pubblicata anche da Chappel-
Kirwin, - Petrine Triumph..., cit., fig, 19, cfr. in particola-
re I. Lieure, Jacgues Callot. Corglogue de Foauvee gravé,
Paris 1924-1927, 1, n. 3%, Foto dei e franmnenti conservati
ora in un deposito sotto la Basilica: apv i 31-18, 19, 222 An-
derson 20556, La Nissman {Domenico Cresdl..., it., pp.
300-301, figg. 89-91) pubblica i tre disegni relativi alla pala,
uno conservato in collerione privata inglese e due agli Uffi-
21; per questi due ulimi, v. anche [dem, Disegni del Tosca-
wil, it pp. 91-93, figg. 66-68.

{n una lettera del 19 marzo 1624 indirizzata ai cardinali della
Reverenda Fabbrica si parla della pala dipinta veat" anni pri-
ma e allova in corso di restauro per essere stata rovinata da
troppi lavaggi: «la Crogifissiong di Sun Pielro [...] era tuita
guasta per le commissure delle lavagne et perché era stata la-
vata molte volie che avevano portato via i colori» (O, Pol-
lak, Die Peterskirke In Rowr, Wien 1931, p. 293, nu, 936-
938). Guidubalde Abbatini viene pagato il 28 magpio 1644
per avere restaurato fra gli aktri anche il guadro di Passigna-
no (hid., p. 615, n. 2472). Nel Settecento la pala, insieme
alle alire cinque della stessa commissione, fu rimossa.
J.L. Nissman, Domenico Cresti,,., cit., pp. 196-199 ¢ 357-
458, n. 94, fig. 171.

fhid., pp. 361-362, n. 96. La pala del Romanelli si trova fin
dal Scttecento a Santa Maria degli Angeli ¢ al suo pesto in
San Pletro ¢ una copia in mosaico. Non conoscizmo invece
la composiziens dell’opera del Cresti, Fin dal maggio 1627
il pittore aveva pregentato alla Congregazione dei cardinali
un disegne di un dipinto per una cappella vicine al coro di
San Pietro. Solo guatiro giorni pit tardi venne affidata al
Cresti ta decorazione della cappella dedicana afla Presenta-
zione della Vergine, Alla line dell'anno — lerminaia Popera
- viene deciso un pagamento totale al pittore ¢i mille scudi.
Nel marzo 1638 Giovan Francesco Romanelli riceveva paga-
menti per un dipinto cello stesso soggetio che sostituisse
guello del Cresti (. Poliak, op. oft., possig.

Olie su teld, ¢m 300200, Grazie al professor Pielrangeli ¢
al fotografo Giuseppe Schiavinotto posso ogpl riprodurre
questa tela, Non ho trovato infatti né presso il Gabineito
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Forosratico Naziouale né presso FArchivio Fologralive del
Yaiicano aleuna folografia del diphato. Data la collocazione
pinliosto clevata del quadoo, fa viprodozione [otografica
presentava ellettivamente numerose difticolid.

3% Mosire Nogionale delf’ Antiguorioto, Roma, Palazzo
Hrascil, 1968, p. £3, tav, cxxxvi: olo siotela, cnn 98 ) 36,
Come risuita dal decumenti pubblicati dalla Aroaberg La.
vin (Severepiéh Ceninry Barbering Documents and Drivent
rories of Art, Now York 1975, ad fndiceny, molti sono i di-
pinti eseguiti dal Passignano per i Barberini a partire dal
1603, primo anng della sua presenza decumentata a Roma,
Unica tra l¢ opere finora rintracciate, la Cacclara df Adamo
ed Eve didd Paradiso terresirg, ora 3 Pirenze nella collezione
Corsini (fig. 3) (1.1, Nissman, Disegni dfei Toscani..., cit.,
p. 108, e G. Cantelli, Repertorio..., cit., p. 32}

Nella collezione Borghese erana ¢itati fin dal Seicento i se-
guenti dipinti: San Girolwmo nef deserto {non pil rintraccia-
o), L. Vergine che hacte | piedi ¢ Gest (non pin rintraccia-
o), La Pietd (ora in deposito a Casiel Sant’ Angelo; fig. 4),
Adaemo ed Eva cacciati dal Paradiso ferrestre (non piil vin-
tracciatg). Si trovano invece nella Galleria Borghese un’An-
nunciagione (fig. 7b) (P, Della Pergola, Lo Galleria Borghe-
se. Fdipinti, 1, 1955, p. 4%, n. §9, fig. 38, respinto dalla Miss-
man, Domernico Creséi..., cit., p. 366, ma, a mio avviso, au-
tografo seppure i qualith non molo alta) e un San Seba-
stiano probabilmente di scuola (Detla Pergola, pp. 42-43, 0,
58, [ig. 39, respinto dalla Nissman, p. 366}, Vicino all’An-
nunciazione delly Borghese & un altro dipinto dello stesso
sogeeito (fig. 7a) nella Cassa Depositi e Prestiti di Roma, re-
spinto dalla Nissman (p. 366), ma a mio parere autografo
per evidente confronto stilistico con " Anrrunciezione, certa-
mente migliore ma della stessa mano, della cappella Toschi
fiel Duomeo di Reggio Emilia (fig. §).

Per tornare brevemente alle opere eseguile da Passignano

per i Borghese non possiamo non accennare ai lavori portati-

a termine per Paolo ¥ Borghese a Santa Maria Maggiore:
rrail 1608 e il 16101 artista eseguiva la decorazione di diversi
ambienti della Sacrestian Nuova con Starvie della Vergine,
mentre ira il 1611 & il 1612 onieneva la commissione anche
per gli affreschi della Sacrestia della Cappella Paolina (Niss-
man, pp. 150-157 ¢ 319-322 n, 63, pp. 157-161 ¢ 324-326 0.
66; La Busilice Romwna di Serta Maria Maggiore, a cura di
C. Pietrangeli, Roma 1987, pp. 238-240 e 274-279),

Tra il 1614 e il 1616 Domenico Crestt e sto figlio Tommaso
lavorano a Irascati nclla villa del cardinal Pietro Aldobran-
dini: C. ' Onofrio, La Villa Afdobrandini di Frascatf, Ro-
ma 1963, & 1.L. Nissman, Domenice Cresti..., cit., pp. 172-
175 e 337338 n. 75,

[l cardinale possedeva inoitre un «5an Pietro ¢ San Paolo
quando vanno al martirio di mane di Pomenico Passigna-
nows (inv, ...del cardinale Aldobrandini del 1603, in C. ’O-
nofrio, i Palutine, 1963, p. 2099, Nel Museo Ji Nancy (inv.
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208 wi conservi un dipiato di Passignane di questo soggetio
o un’alira versione & ciiara nella chicsa 3 Saton-Sulpice de
Bailly {Brejon de Lavergude-Volle, op. o, p. 230).

1.1 Nissman, Pomenico Cresei., cit., pp. 165164 ¢ 33]-
A32 o, M e, Disepni def foscani. .., L., pp. 106-108; L.
Lawteali, in Forgurate Tesso,,,, cit, 2 230-232 0, 68,
1.1.. Nissman, Domenico Cresti.., Cil., p. 163

dbicd., pp. 134-136 ¢ 302304 1. 55,

F. Baldivucei, Notizie de* Professori del Disegne da Cinre-
hue in goa (1681-1728), ed. & cura di ¥. Ranalli, Yirenze
1845-1847, ed. anastatica a cura di I. Barocchi, Firenze
1074.1975, 11t p. 447,

).L. Nissman, Domenico Cresei..., cit,, pp. 136-149 ¢ 304-
312 n. 56,

L.a Nissman {pp. 176-177 e 314 n. 58) artribuisce dubitariva.
mente al Cresti MAnnanciezione ([ig. 8), Uddoragione dei
pastori (fig. 11} e la Fuge in Egitte {{ig. 10).

E. Monducei (Le pitrure delfa cappelle Toschi rel Duomo di
Reggio Fmilia. Nutizie inedite, in In Memoria df Leone
Tondelif, Reggio Emilia 1980, pp. 334-335) pubblica i docu-
menti di pagamento ¢ le fotogralie dei dipinti, ma attribui-
sce al Cresti anche ' 4dorazione dei pastori. Tra i pittori ci-
tati nei pagament non & effettivamente ricordate Pieto
Sarri.

L. Martini, ffinerario..., cit., p. 18,

Ibid., p. 22, n. 39,

L. Laureati, Pitture fiorentine..., cit., p. 20, n, 2! olio su te-
I&, el Y8 x 74, Una Madonha col Bambino del Cresti nella
Cattcdrale di Besangon molto vicina a questa tela & stata re-
centemente pubblicata nel catalogo della mostra parigina
Sefcenio... , <it., pp. 57-58, fig. 16, Non appartiene inveee al
pittore la Circoncisione della chiesa di Donnemarie-Dontilly
resa nota nello stesso catalogo (fig, 12).

L'ameore ¢ il rispetto verso il grande maestro fioreniine por-
teranno il Passignano ormal vecchio, nel 1626, a intervenire,
come serive il Baldinucci o cit., 11, p. 442), nel reslawro
tuttora chiaramente visibile di una delle Storie di Sun Filip-
po Benizzi dipinte da Andrea del Sarto nel chiostro dell”An-
nunziata danneggiata durante i lavori ¢segniti nclla mura-
tra.

Tra le opere citate come autografe del Passignano nelluiilissi-
mo volume del Cantelli (Repertorio defle pittura fioreniita...,
¢lt., pp. 50-52}, le seguenti non appartengono a mio avviso al
pittore: Firenze, Sant’ Apata, Marfirio di Sent’Andrea; Parma,
Pinacoteca, Purgatorio (L. Martini, fifnerario.. ., cit., fig. 3%
Piewro Sorriy; Toppi, San Fedele, San Giovenni Evangelista,
Semta Catering; Roma, San Giovanni del Fiorentind, Sen Vin-
venzo Ferver; Roma, Galleria Doria Pamphilj, Nascity del Re-
dentore: Sansepolero, Pinacoteca, Crocifissione. Nott & vicever-
5a citata tra le opere dellartista la glovanils Crocifissione dipin-

ta

intorno al 138u per San Marziale a Venezia.
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Anna Otianm Cavina

Saracenic tre dipintl, qualche dato

Da anni inseguivo ua dipinto, ma " incontroe conti-
nuava a sfuggirimi. Sei copie antiche molto fedeli
rinviavano con cerfezza a una composizione di
Carlo Saraceni, ma 1’originale sembrava non essere
piu rintraceiabile. Delle copie, tre erano state se-
gnalate nel mio catalogo del 1968,! due individua-
te pin tardi da Pierre Rosenberg (1971, 1978),2
un'ultima era apparsa a un’asta recente all’hotel
Drouot di Parigi, presentata dalla Gaileria Ader
Picard Tajan (1986)7 (fig. 3). Se pure non ricorda-
ta da fonti e inventart, quella composizione del Sa-
raceni con La Vergine, it Bambino, Sant’Anna, un
angelo aveva godutoe di una certa fortuna, essendo
stata replicata pin volte su tela (si conoscono guat-
tro versioni: Ajaccio, Museo Fesch; Cava dei Tir-
reni, Badia della Trinita; Roma, Galleria Pallavici-
ni; Varsavia, Musco Naradowe) e su rame (due
versioni: gid Parigi, Galleria Ader Picard Tajan
[fig. 3]; gia Roma, collezione A. Briganti).*

Come in una favola a lieto fine, I'incontro si ¢
pol realizzato, materializzandosi in un piccolo ra-
me (cm 29,2 x 36,8), indiscutibilmente del Saraceni
(fig. 2 e tav. a colori}. Non intendo dire che si tratti
del solo prototipo. E anzi probabile che il pittore
avesse personalmente eseguito della medesima
composizione anche una versione piu grande, su
tela, come spesso gli accadeva di fare e come fareb-
bero supporre le derivazioni su tela, di pit grande
formato, della Galleria Pallavicini ¢ del Museo di
Yarsavia. '

Nei confronti del rame dell’asta Drouot, il nuo-
vo dipinto ha una larghezza maggiore di quasi due
centimetri, cosl da reintegrare la composizione 2 si-
nistra, nei dettagli dell’ala e del manto dell’angelo.
Sulla destra, & diverso il modo di raffigurare le pie-
ghe della veste nello scollo di Sant’Anna e if basto-
ne che lei siringe in mano. Ma non sono gqueaste le
differenze essenziali, perché il vero diserimine resta
naturalmente la gualita che nel Saraceni vuole dire
luminosita, trasparenza e grande morbidezza pitto-
rica. Le copie, al confronto, ridisegnano una com-
posizione indurita, dalla grafia meticolosa e insi-
stente. (Juesto ¢ evidente non solo nelle copie deci-
samente scadenti, ma anche in quelle di migliore li-
vello (Varsavia, Museo Naradowe; Parigi, Galleria
Ader Picard Tajan). I confronto fra 1a versione

dell’asta parigina e {originale ora ritrovaio (e¢n-
trambi dipinii su rame e di formato quasi identico;
figg. 3, 2) consente di verificare come il copista tra-
disca ogni volta i passaggl pin sfumati e pittorici,
disegnando a uno a unc i capelli del bimbo o i ric-
cioli scuri dell’angelo e marcando duramente le
ombre. Mentre inattingibile & per lui Fintonazione
misteriosa, notturna delie piume dell’ala, trascritte
con molta pedanteria.

Quanto alla datazione, il nuovo dipinto cade al-
P’inizio del secondo decennio del Seicento, anche se
alcuni elementi spingono a ritrovare corrisponden-
ze precise nelle opere precedenti: i volio dell’ange-
lo cosi ragazzino ricorda i visi dei chierichet-
ti-cantori def Riposo in Egitro (Frascati, Eremo det
Camaldolesi, chiesa di 5an Romualdo), suf quale &
Ia data 1606; mentre la tipologia di Sant’Anna &
ancora quella della vecchia che prega, al centro,
nel Difuvie universale.’

Secondeo una prassi caravaggesca, anche il Sara-
ceni infaiti amava con fedeltd i suoi modelli, che
per lui posarong a pid riprese. Cosl Sanl’ Anna (di
profilo, apprensiva, in mano ha lo stesso bastone)}
ritorna in an altro «ritratte di famiglia» noto per
ora attraverso una copia (Le Vergine, il Bambino,
Sant'Anna, Teramo, Museo Civico, inv. n. 106;
fig. 4), Ma al di 14 della persistenza delle tipofogie,
la composizione risulta pilt sapienic, pid svolta
{fig. 2), Le figure, non pin giustapposte come an-
cora accadeva nel Diluvio universale, sl legano se-
condo ritmi e cadenze che sono quelli della tela ese-
guita per [a chiesa romana di San Simeone; la qua-
le appartiens appunto al secondo decennio (L#
Vergine, il Rambino, Sant’Anna, oggi alia Galleria
Nazionale d’Arte Antica di Roma: fig. 5). Anche
il colloquio fra le due donne ha ugual: sfumature,
£ tenerezze,

A reintegrare invece gli anni piu giovanifi del Sa-
raceni, prima che egli optasse per Ia grande dimen-
sione della pala d’altare, un altro dipinto da 1a mi-
sura delia vocazione elegiaca, assal pin che dram-
matica, del primo tempo di questo pittore.

Si tratta di una Senta Bibigng (Bologoa, col-
lezione privata; fig. 1),° la scritta in oro, come
I'aureola, & indicare per nome la glovane rarti-
te, Poiché il dipinio non risulta tagliato, non puo
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. €. Saraceni, Senta Bibigna. Bologha, collezione privata
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2. C, Saraceni, La Vergine, i Bambino, Suni’Anne, un angefo. New York, collezione privata
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3, C. Saraceni {copia da), Le Vergine, if Bambino, Sunt’Anna, un angelo. Gid Parigi, Galleria Ader Picard Tajan

4. €, Saraceni {copia da), Lo Vergine, if Bambino, Sunt Anng. Teramo, Museo Civice .

) raceni, Maddalera, Roma, collezione Lemme
3. C. Saracend, La Vergine, il Bambiro, Sant’Anna. Roma, Calleria Nazionale d'Arte Antica
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essere ihbeso conte un frammenio, ¥Va dungue im-
mdginalo eplro wa serie omogeneca di plecole te
le con vergini ¢ martini dove il motivo ricorren-
e della palima non st accompagna ad alttributi spe-
cifici. Binfall soltanto la scritta neive a consenlire
Pidentificazione, priva cond’e, Viconogralia del-
{a santa, degh strumenti della flagellazione {Ia co-
lonna, le verghe) che erano 1 simiboli del martirio
crudele.

Da quell’cpiloge sanguineso, il timbro senii-
mentale del Saraceni ha preso perd le distanze. La
sua & una vena dolcemente clegiaca cui danno risal-
to le scelie cromatiche, terse, vibranii, gquasi puri-
ster le righe blu sull’avorio del velo, sirizzato a for-
mare il turbante, sono invenziont di grande futuro,
amate ancora nell’Qitocento di Ingres. La datazio-
ne & dentro il primo decennio del secolo: lo prova
["analogia fra la sithouetfe della santa e quella di
Rachele nel piccolo rame che apparieneva un tem-
po a Benedict Nicolson (L Fncontro fra Gigcobbe e
Labano, Londra, National Gallery).,” Dove il vol-
to, e pil ancora I’ attitudine, il gesto, risuitano gua-
si sovrapponibili.

Per ritornare allo spunto iniziale, e dungue alle
modalitad di lavoro del Saraceni, un altro episodio
incantevole consente di vederlo alla prova, di fron-
te alla stessa composizione, sul diverso supporto {e
di conseguenza sul diverso [ormaio) della tela e del
rame. Questa Maddalena infatli (Roma, collezione
Lemme, cm 23 x 18; {ig. 6} & varianle su rame, in
scala ridotia, della ben nota composizione eseguita
su tela (Venezia, Gallerie defl’Accademia).t En-
trambi gli originali risalgono alf’ulima attivitd del
pittore, approdato a Venezia nel 1619 (vi morira il
13 giugno 162(0): lo confermano ragioni stilistiche
¢ documentaric, Le¢ forme morbide e dilatate che

| A, Ottani Cavina, Carfo Saraceni, Milano 1968, p. 136, n,
129, figg. 151, 152, Dclla Vergine, it Bambino, Sant’Anng,
wn angefo sepnalavo alora le seguenti copie: Ba prima, su ra-
me {collezione A, Brigandi}, cra stata esposty o Roma nel
1945 (Mostra di pittury barocca, Studio d' Arte Palma, Ro-
ma 1945); 1a seconda & conservala nella Galleria Patlavicini
di Roma (tela, em 97,3 134,3; n, 450 del catalogo a cura
di F. Zen, fig. 152); 1a terra, al Musea Naradows di Varsa-
vig (tela, cm 92,5 % 127, inv. n. 158659),

P. Rosenberg, vecensione a Anna Ottani Cavina, Carlo Se-
raceni, in Revue de PAre, 1971, n. 3, p.o 107, J-P. Cuzin-P,
Rosenberg, Saracens ef la France, in Lo Revue du Louvre,
1978, n. 3, n. 192, fig. (4, Nel due intervettti, Rosenberg ag-
ghungeva la vecsione su tela di Cavy det Tirren (Badia delta
Trinitd) e quella del Museo Fesch ad Ajaccio ftela, am
2835, inv, n. 832.1.921).

Fablequx Anciens, Galetie Ader Picard Tajain, Nouveau
Drouot, Paris, 5 marzo 1986, n. 177 del catalogo di vendila.
I rame misura cin 30 x 36,3, Mentre questo scritto andava
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caratterizeano fa wturita del plitore rivelane qui
pimienazione cost glorgionesca, nel doppio regi-
stro sentimentale ¢ cromatico, <he solo il ritormo
stilla Lagund poleva avere tanlo felicemente esalia-
to. La fluiditd del colore iufatt] cousenie straovdi-
naric graduazioni ¢ penombre nel bruno dei capelli
i Maddalena {una Maddalena brona e adolescente
come gia si era vista nel quadei del Caravaggio) e
nel verde delle foglic trasparenti alla luge, Un risul-
tato bellissimo «che in Padova, ¢f in Vicenza da
piu pittori, et ad istanza di diversi Signor ¢é stato
copiaioy», come ricordava Girolamo Gualdo.? Al
quale & glusto dar credito: egli era infatti, a Vicen-
za, collezionista dal gusto sicuro e aveva conosciu-
o personalmentie il pittore quando «in Roma, I'an-
no 1617 [Carlo Saraceni] era coppiete del Em. Car-
dinale [Matteo] Priuli».! Un rapporto che sareb-
be interessante approfondire. Perché I'identita del
Saraceni, anche se ben delineata grazie a un catalo-
£o che ¢i & fatto negli anni ricco e documentato,
pone ancor oggl molti interrogativi circa i rapporti
che realmente intercorsero con gli artisti che con
lui abitarono o con coloro che con lui ebbero scam-
bi di cultura, di stife e addirittura di modelli rea-
1i."! Penso sopratiutto alla difficolta di definire il
ruolo storico di artisti documentati presso di lui e
attivi a lungo al suo fianco (Jean Le Clerc, Giovan
Baitista Parentuced da Camerino, il veronese Anto-
nio Giarola, Pietro Paolo Coadivi da Ripa Tranzo-
na'? [Ripalransone, Marche]).

E alla difficolta anche maggiore di sciogliere
I'interrogative sul « Pensionante def Saraceni», che
documenti ancora inediti indicano all’opera sicura-
mente entro il secondo decennio del secolo preci-
sandone la committenza. Ma senza rivelarne per
ora l'origine, ¢ tanto meno identita.

in stampa, lo slesso rame & comparso a un’asta di Sotheby’s
(Ol Master Paintings, Londra, 5 luglio 1989, n. 1§}, Ma s¢
nel catalogo di vendiia del 1986 a Parigi il rame era presenta-
to come «Saraceni (Carlo, atiritneé d@y», nel catalogo Sothe-
by's csso ¢ riferito a Saraceni tout cowre. E sulla base dell’e-
same diretto del dipinto che non condivide Lale riferimento.
Ancora una copia delle slesso dipinto ¢ stala publilicala
da A, Moir (Caravaggio and His Copyisis, New York 1976,
P 283, Non se ne conosce Pubicazione; potrebbe essers
la stessa versione segnalata un tempo nella coliezione Bri-
2anti.

Si veda alle note precedenti,

Anche di questo diptnto rimangono solo fedelissime copie,
nongstante che il Longhi, nel lontano 1922, avesse conside-
rato autografa la versione di Pommersfelden {n. 236 del ca-
talopo della Galleria Schénboren, Castella di Pommerstel-
deny, Chr., s dpnote corrispondenie def Langi sully Galleria
i Pomtmersfelden, vistampato in Scritti giovanili, Flienze
1961, p. 482, Una seconda copia (teta, cm 1585 93) & stata
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espusla prosso fa Galleria Meanzont dI dilano (o, 6 del caia
logo 33 aopere def Seicento, Milano 1967, a cura A1 G. Testo-
riy. Una terza, di migliore gqualitd (tela, one 100 = 96, cra sul
mercato antiquario di Basilea (170,

Tela, cw 35 % 26,

Rame, om 28,2 % 35,2, Riprodedo alla Oz, 62 della mona-
arafia citara sub Savacend {1968

Tela, om 97 %63, inv. n. 662, Riprodotio alla tia, 94 della
monggrafia ciprta sul Saracont (1968).

G, Oualdo, «Glardino df Ca’ Gualdow ciné Raccolta di pit-
forf, sciltors, grehitedfi existenif nefle Gulleris Gueldo di Vi
cenza, Yenezia, Bibliotecn Marclana, ms. 1l v, 127, fasc,
11, ¢. Y0b, 1650 c.

Thid.

Il caso pitt appariscente é quello det vecchio con 1a harba,
modello prediletto cel «Pensionante del Saracenix. Lo stes-
so vecchio dal volto scavato e dafl’espressione concentrata e
intensa posd cerkamente anche per Jean Le Clerg, sea lui ap-
partiene il Cristo fre i dofrori della Galleria Capitolina di
Roma. Net 1617-1618 1a stessa persona posd anche per Carlo
Saraceni, quando questi dipinse la pala per la chissa tedesca
di Santa Maria deli” Anima (Sen Benrone estrae dalla bocea
del pesce fe chiavi delfa cittd di Meisven).

12 La prescuza o queste pevsone, pressa "abitazione del Sarva-
ceni, & docwnentaia daghi Seeid o 2lnfme della parvocchia di
Santa Maria del Popolo, dove if Saraceni compare ininter-
rottamente dal 1612 al 1619 (o vealtd inanca la conferma per
A 1GIR,) poiché il registro di cuelt’anno & mutiled. Nel (620,
allac, 20r, s leggono le Nighe seguenti, sbarrate pit turdi a
penna, essendo il pitors passato a Venezia: «Nella casa Val-
U Petrelli 7 Sign, Carlo Saracinl Venetiano Pitiore / Sig.ra
Grraria di § una Napolitana sea moglie / Angela Napolitana
vedova £ Giambattisia Parentucet da Camering £ Francesco
fratello di Gralia di auni 7. DA questi daii, guelli suceessivi
al 1616 sono conosciuti da tempo (cfr. A, Oftani Cavina,
op. cit., pp. 8182}, Altri, per gli anui 14912, 1613, 1614, so-
no stat resi notl da Jacques Bousquct { Falentin of ses com-
paghons, Réflexions sur las caravagesgnes frongois & portir
des arohives paroissiales rowaines, 0 Gegette des Beows-
Arés, ottobre 1978, p. 105} Per "anno 1615 debbo alle ricer-
che della dottoressa R. Morselli queste righe relative al Sara-
ceni che si leggono alla ¢, Sv, degli Stasi &’ Anime di Santa
Matia del Popolo: «Signor Carle Saraceni Vinitiano pittore
di anni 37 7 Plewro Paole Rimanti per sud servitore di ansi
2 / Giambatiista di Camerino servitore di anni 18 / Pro-
dentia Biga da Chiusi di anni 43».
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Carlo Saraceni, fa Vergine, il Bambino, Sant’Anna, un angelo

New York, collezione privata




Pierre Rosenberg

Un nowveaw La Tour

L’arrarrtioN d’un nouveau tableau de Georges de
La Tour (1593-1652) n’est pas fréequente, Si la bio-
graphie de Partiste, depuis la mémorable expo-
sition monographique de U'Orangerie de 1972,
s'enrichit chaque année de précisions biographi-
ques parfois d’une grande importance,' si les do-
cuments concernant les tableaux de La Tour con-
servés an xXvir sidele dans des collections particu-
ligres parisiennes e muktiplient,? les tableanx ori-
ginaux de l'artisie aujourd’hui connus soni tou-
jours aussi peu nombreux: guére plus d’une gua-
rantaine, En fait, depuis 1972, depuis la monogra-
phie de Jacques Thuillier (premicre éd. 1973), cel-
les de Benedict Nicolson et Christopher Wright
(1974) et la nbtre (1973, en collaboration avec
Frangois Macé de Lépinay}, un seul (ablean majeur
a fait surface, les Mangeurs de pois, publié en son
temps par Ferdinando Bologna (1975) et Erich
Schieier (1976) et acquis par le musée de Berlin-
Pahlem. C'esi dire importance du Joueur de viel-
fe aveugle yeproduit ici pour la premi¢re fois {figg.
7-10 et pl. en couleurs). .

On l¢ sait, l¢ théme a séduit La Tour. I11%a traité
a plusicurs reprises, La version la plus ¢élébre, fort
différente de I'ocuvre que nous publions ici, est
conservée au musée de Nantes (fig. 1}, Attribuée &
["école espagnole, & Murillo, 4 Zurbaréan, 4 May-
no, & Veldzquez, a Rizzi...,’ admirée par Méri-
mée, par Stendhal, elle fui rendue & La Tour par
Hermann Voss en 1931, Le tableau de Bergues
(figeg. 2 et 11), ruiné mais trés vraisemblablement
original, nous montre lui aussi la figure entiére
d’un Vielleur accompagné de son chien, debout et
dle face, et non assis et de trois quarts. Plus dispu-
tées et plus discutées, plus proches aussi de notre
tableau soni les compositions de Remiremont
(Tigg. 7 et 4) - dont il existe une copie ancienne au
Musée T.orrain de Nancy - el de Bruxefles {(fig. 6).
Au vu de la photographie, le Viefleur de Bruxelles
ne parait qu une médiocre copie. La radiographie
{fig. 3) permet de renverser le jugement. Coupé sur
la gauche, enlidrernent repeint ~ le musicien était
sans douwte a Vorigine aveugle — fe fragmentl de
Bruxelles est la parlie droite d’une composition
plus ambitieuse, ce que viennent confirmer les
mains du joneur de vielon et Iarchet qui se distin-

guent nettement sur fa gauche de ia composition.
Seule une restavration attentive ¢t prudente per-
metira de juger de la qualite de la toile de Bruxel-
les. Le tableau de Remiremont, gque nous n’avons
pas revu récemment, est lui aussi forl endommagé:
certains morceaux sont fort beaux et permettent
raisonnablement de croire a un original.

Aucun douate par contre n1°est permis sur le statut
du tableau que nous sommes heureux d’offriv a
Giutiano Briganti (figg. 7-10). Nous 'avons vu a
Iondres en 1986 et nous savons qu’'il fait
aujourd’hui pattie d'une grande collection japo-
naise.

Le joueur de vielle est assis; il tourne de sa main
droite ta manivelle de sa viclle et de la gauche
appuie les touches du bel instrument. Parfaitement
de profil, il est v&tu d’un large manteau a colle-
rette. En virtuese consommeé, La Tour insiste sur
les rides de la peau, un épiderme usé par le temps,
sur Je crine dégarni, sur la barbe en broussaille, les
cheveux gris dont les méches en désordre couvrent
loreille, sur Ies longs sourcils qui accentuent le
vide de orbite. I décrit chaque detait avee ung
précision ¢t un détachement qui font contraste
avec le pathétigue de la scéne. La bouche entrou-
verte du vieil aveugle est observée avec ce mélange
de vérisme impitoyable et d’émotion, de natura-
lisme bratal et d’indifférence qui caractérise les
premiéres productions de La Tour. Et gui évoque
— qu’on nous pardonne ce rapprochement — le
Picasso de la période bleue. Mais ici ce sont les
roses et les saumaons, les gris et les ocres, les bruns
et les crémes qui domineni. l.a lumiére frappe le
crine, découpe le visage qui se détache sur les obli-
ques arbitraires du fond, éclaire les mains luisantes
comme gercées du vieillard, accroche tel éclat de
Pongle, tel accent métallique de 1a roue, les clefs de
Ia vielle. Elle fait ressortir fe désordre des méches,
cisele la collerette bianche au liseré noir, Ies fila-
ments de la barbe posés de la pointe du pinceau.
Lumiére du jour, lumidre froide, drunge, irréelle,
abstraiic.

O le sail, la chronologie de La Tour ne fait pas
I'unanimité. Deux tableaux seulement sonl datds
de 1645 et de 1650, Mais I'on s'accorde aujour-
d’hui & placer les joucurs de vielle dans la premisre
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1. Georges de La Tour, Le viellewr d lo mouche, Nantes, Musée des Beaux-Aris

2. Georges de La Tour, Le vieflenr we chien, Bereues, Musée
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3. Georges de La Tour (7), Le vielieur assis de profil. Remiremont, Wusée Charles-Friry
4. Georges de La l'our, Le vielleur assis de profit (détail). Remiremont, Musée Chartos-Friry

B
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5. Georges de La Tour (). Le viellewr & mi-corps fradiographie). Bruxelies, Musées Royaux des Beaux-
Arts de Belgique

A drofte:
6. Georges de Ea Tour (1), Le velfeur & mi-corps. Bruxelles, Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique
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8. Georges de La Tour, Le joneur de vielle aveugle (détail). Japon, collection privée

9. Georges Je La Towr, Le joweur de vielle avengle (détail). Japon, collection privée

A gauche:
7. Georges de La Tour, Le jouenr de vielle avengle, Japon, collection prives
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10. Georges de La Tour, Le joweur de vielle aveugle (détail). Japon, collection privée

A droite:
11. Georges de La Tour, Lo vielleur qu chien {détall). Bergues, Muscée
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périnde d’activité du peiutre, entre 1620 et 1630
Ve Jowewr de vielle gvengle confirme catte hypo-
these tant la techuique de T'cenvre €l son aspril sont
voising des Apdires dAlhi et de fa Rixe de niusi-
ciens du Musée Getty. Peat-on plus préciser la
date? Nous ne le pensons pas. Comme nous igno-
rons 1ordre chronologique dans lequel les diffé-
rents vielleurs furent peints. Mais nous pouvons
alfirmer que le noaveau tableau est un des plus éla-
borés, un des plus parfaitement maltrisés, un des
plus audacieux. I conclut la série plus qu’il ne
I"ouvre.

Le Joweur de viefle aveugle mesure 84 cm de
hauteur sur 61 cm de large. Btait-ce son format pri-
mitif? Tout poric 4 ¢n douter ¢f i rapport du res-
taurateur du tableav, Robert Shepperd, confirme
bien gu’il a ¢ coupé dans une composiiion plus
grande qui montrait trés vraisemblablement Pen-
tiére figure du musicien. Mais nous ignorons les
raisons et la date de la mutilation de la toile dont
I’état de conservation est par aifleurs excellent.

[

1l ne nous a pas paru utile de multiplier les réiérences biblio-
graphiques. Pour cclles-ci, on sc reportera a la nouvelle édi-
tion mise 4 jour du Georges de La Towr de Tacques Thuillier,
Paris, 1983, Citons, 4 titre d*exemple, deux récents articles
qui apportent d'utiles compléments biographiques: Anne
Reinbold, Une disposition testamentoire inédite de Georges
de Lo Tour, dans Le Puys forrgin, 1985, n° 4, pp, 239-241,
et Paulette Choné, Georges de o Tonr: & Lunéville {15 aofit
641}, ibid., 1987, 0 1, pp. 32-33.

2 J. Thuiilier (op. cit., p. 99} en donne une premiére liste quon
complétera utilement par les cing tableaux de Uinventaire
apres deces de Jean-Baptiste de Bretagne (1650) publié par
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Fréquents dans Pocuvre de La Tour, les Joweurs
de vielle e sont dans 17art Torvain du xvie siecle.
Depuis Particle d>Anrhony Blunt paru en 19454
on sait Vimportance du théme pour ReHange et
pour Callot, pour nous limiter awx deux plus célé-
bres contemporains lorrains de La Tour. Pourquoi
cette prédileciion? Est-ce 4 Bellange que revient {e
mérite davoir mis Te théme 4 fa mode? Feui-on ne
voir dans ces ceuvres que de shmples descriptions
réalistes ou doil-on les lite comme autant de pro-
verbes moralisateurs? Nous 'ignorens.

El reste un chef d’oeuvre sans éauivalentl dans la
peinture curopeenne de la premicre moiti¢ du xva©
siécle. L’insistance & décrire chaque détail, le jeu
du pinceau qui court sur la toile, une virtuosité
clairement affichée ne doivent pas nous dissimuler
I'essentiel: la cruauté du regard ne s’accompagne
d’aucun mépris, d’aucune dérision. Déchu, isolé,
le musicien aveugle a nom d"homme, que I'adversi-
té ne saurait dégrader. Rarement la désolation aura
¢té peinte avec autant de dignité.

Claude Mignot dans les drchives de 'Art Frangais, Xxvi,
1984, pp. 71-87, ct par le Sains Jérdme de I'inventaire aprés
déces de Simon Cornu (1644) publié par Richard RBeresford
{ibic., xxvi, 1985, pp. 107-134).

3 Citons, par pure pédanterie, un article consacré 4 ce tableau
qui semble avoir échappé a ce jour aux dépouillements biblio-
graphiques: Elias Torme, Le pére Juan Riccl écrivain o art ef
peintre de Pécale de Madrid, dans Congrés dhistoire de Part,
Paris 1921, compte rendu analviique, 1922, pp. 188-189.

4 Anthony Blunt, The «Joueur de viellen of Georges de La
Tour, dans The Buriington Magazine, cxxxvi, 1945, pp.
HO8-110.

Ludovica Trezzani

A come Asserelo.
Alcuni inediti del pitiore genovese

A Giuliano

un frarmmenio def sogno che o fungo abbiamo
coltivaro fnsierme, welle sperangy cfte non sie Munico
a vedere lo fuce

InaucuraT! da Roberto Longhi nel 1926, gli studi
sull’ Assereto sono proseguiti fino a tempi recenti
recando nuovi lumi, soprattutto grazie agli inter-
venti def Castelnovi, circa la formazione del mae-
stro genovese ¢ | suoi rapporti con la cultura jom-
barda tra secondo e terzo decennio del secolo, e
fornendo nuovi appigli per una cronologia dell’ar-
tista.

Perdute le opere di destinazione pubblica ricor-
date dal Soprani, tale cronologia si appoggia, co-
me & noto, su due-sole date certe: quella del 1626
iscritta sulla pala di Recco ¢ quelia frammeniaria,
ma probabilmente da sciogliere in «1636», del San
Francesco e angelo presso la Cassa di Risparmio di

Genova e Imperia.' Le altre due opere databili -

con qualche certezza sono gli alfreschi sulle navate
minori dell’ Annunziata del Vastato, probabilmen-

1e eseguili intorno al 1630, dopo la morte di Gio-

van Battista Carlone e la partenza per Milano del
fratello Gievanni, cul si deve 'insieme della deco-
razione,’ ¢ gh affreschi di Palazzo Ayrolo Negro-
n¢, portati a termine dall’Assereto alla morte di
Raffaellino Bottalla, avvenuta nel 1644, Ben poca
cosa, dunque, per un’atiivitd svoltasi lungo tre de-
cenni, dai probabili ¢sordi intorno al 1618 all’anno
della morte, che colse Partista nel E649.

Le numerose opere ascritte al catalogo dell’ Asge-
reto a seguito della magistrale apertura longhiana
e in concomitanza col rinnovato interesse per la
pittura genovese del Seicento vengono dunque a
scalarsi, con relativa approssimazione, intorno a
questi scarni punti di riterimento e, nonostante
I’oceasionale spostamento di questo o quel dipinto
da parte di alcuni studiosi, secondo la traccia indi-
cata dal Castelnovi.’ Non sembra dunque oppot-
tuno suggerire in maniera perentoria una precisa
datazione dei dipinti che qui si presentano per la
prima volta e che ci si limitera ad accostare ad altre
opere dell’ Assereto.

Il periodo giovanile dell’ariista, caratterizzato
dalla «bizzarria de’ moti ¢ stravaganza delle attitu-

dini» cui fa cenno H Soprani, & ora meglio cono-
sciuto grazie allo straordinario Angefo custode del
Museo di Birmingham {fig, 1} reso noto dal Brig-
stocke:! un dipinto databile ai primi anni *20 che,
nelle forme ancora piegate alle sigle della Maniera
e sostenute da incredibili riflessi marezzati, da con-
to degli interessi «lombardi» del giovane Assereto,
forse coltivati nel palazzo di Giovanni Carlo Do-
ria, che nef 1614 faceva acquistare a Milano da Lu-
ciano Borzone dipinti per la sua raceolta e quattro
anni dopo invitava a Genova Giuiio Cesare Pro-
cacgini.

Di poco pin tardo, ma sitnabile non olire il 30
in relazione alla probabile data degli affreschi del-
I’ Annunziata, ¢ I'Alessandro e Diogene recente-
mente acquisiato dal museo di Berlino e reso noio
dalla Newcome;® un*opera in cui le figure grifagne
degli armigeri dalle ben Iumeggiate corazze richia-
mano ancora il San Giorgio della pala di Recco,
mentre il paggio in primo piano si inarca, ¢sibendo
i colori acerbi del costume a sbuffi, con la grazia
manierosa. dei personaggi che, sulla volta dell’ An-
nunziata, assistono al miracolo di San Pietro.

Al periodo giovanile dell’artista appartiene an-
che la Maddaiena della Galleria Nazionale di Trie-
ste (fig. 2);" la tela proviene dalla collezione Men-
tasti ¢ fu resa nota nel 1953 da Giuliano Briganti
insieme ad altre opere della stessa raccolta, in occa-
sione di una piccola mostra sfuggita agli studiosi
del pittere genovese.” Una datazione piuttosto al-
ta def dipinto & suggerita dal moduio quadrato, di
ascendenza ansaldiana, in cul si iscrive il volto del-
la santa in meditazione, sovrapponibile a quello
delia Vergine dell'fneoronazione di Taggia e a
quello delle sante che in quel dipinto le fanno coro-
na. Anche la capigliatura spartita in ciocche sottili
e frazionata da insistenti lumeggiature rimanda al-
I’opera giovanile dell’ Assereto, benché in alcum
passaggi affiori Fimpasto pit fuso che caratterizze-
ra le opere mature dell’artista.

i ben magglore impegno e di qualitd assai alta
la tela del Museo di Marsiglia raffigurante T'obiolo
che rende Ia vista al padre {fig. 3).® Il tema non ha
riscontro nelie opere note dell” Assereto né in quetle
citate dalle fonli e ora smarrite, e anche per questo
motivo si presenta di incerta collocazione cronelo-
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2, Ohueeclnino Asseveta,
Maddalene penitente. Trieste,
Galleria Nazionale d™Arie
Antica

3. Gioacching Asserelo,
Fohiolo rende la viste af
padre. Marsiglia, Musés des
Beaux-Aris

A fromie:

1. Gioacchino Assgrelo,
Angelo custode. Birmingham,
City Museurn and Art Gallery
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4. Gioacching Assereto, Sen Francesco con angelo pasico, Londra, collexione privata 5. Givacchino Asserveto, Adwmo ed Fve plangono fo morie di Abele. Collerione privata

182 183

Mi ' e e e et e e «A» e




6. Gioweching Asscrelo.
Seane'sAntonio da Padove con
Cresdt Rapnfiineg o e Sante
rrcpercer, Charluire (North
Carolina}, The Mint Muscum
of A

T. Orazig De Perrarvi, Eece
Hona, Genova, Cassa
Risparmio di Genova e Imperia

i
i
|
8. Gioacchino Assercto, Cristo deriso. Londra, Feim Gallery
| 184 185
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gica. S pud soltanto osservare, a questo proposito,
come P Assereio non abbia ancova adottato i foi-
malo a tre quarti di figura tipico delle composizio-
m di soggeito storico o biblico della maturiid,
L accenno al pacsaggio che si apre oltre la tigura
dell’angelo ricorda ancora opere giovanili dell’ arti-
sla, quale la Lapidazione df Santo Siefano del Mu-
seo di Locea, menire la tensione drammatica affi-
data al concitato gioco di gesti e di sguardi annun-
cia invece la sua maturita,

Alla meta degli anni *30, in prossimitd del San
Francesco datato del *36 e del Mariirio di San Bar-
tolomeo dell’Accademia Ligustica, appartiene lo
straordinario San Francesco con angelo wusico
comparso sul mercato antigquario iondinese (fig.
4).* Benché la figura dell’angelo dalle ali iridate
richiami opere refativamente giovanili defl’artista
(si ritrova ad esempio nell’ Apparizione deila Vergi-
ne a San Bernardo a Genova presso le sucre Ber-
nardine), e la sottile tessititra luminosa del crocifis-
50 e della manica destra del saio ricordino il giova-
nile entusiasmo per i «wmilanesi», il dipinto & carat-
terizzato dal pesante impasto cromatico che distin-
gue le opere della prima maturita asseretiana e, s0-
prattutto, da un impegno luministico che pud in
gualche modo definirsi caravaggesce. Se infatii
I’Assercto predilige solitamente un’illuminazione
frontale oppure proveniente dall’alto, tale da con-
sentire al suoi personaggi di emergere progressiva-
mente dall’ombra, & piuttosto inconsueto 'uso di
una fente di luce in qualche mede interna al dipin-
to (in questo ¢aso, il bagliore lunare che st intrave-
de in alto a sinistra) e suscitanie contrastt di lume
cosl coerenti e accentuati da costituire, in qualche
maodo, la poetica del dipinto. Si osservi ad esempio
la sottile cresta luminosa che profila il cappuccio
del saio delimitando la magchia d’ombra in cui 51
ingolfa la testa del sante, vertice luminoso della
composizione, 0 ancora la luce radente che ne sot-
tolinea la mano piagata per poi effondersi, pin di-
stesa, sul feschio che, in primo piano, conclude la
diagonale intorno a cai la composizione fa perno.

Ancora al quarto decennio appartiene il dipinto
siglato apparso nel 1968 aila Finarte di Milano,
raffigurante Adamo ed Fva piangenti la morie di
Abele (fig. 5), accorato «secondo tempo» delia tra-
gedia che ha il suo culmine nell’ Uccisione di Abefe
del Museo di Braunschwejg.!"® L'accostamento dei
due dipinti, in cui compare sulla sinistra il medesi-
mo altare, & solo parzialmente giustificato; le tele
non nascono infacli come pendanis perché di diver-
s4 misura e apparfenenli, per glunta, g momenti di-
versl dall’Assereto. 11 dipinio qui presentalo si ac-
costa infatti al Sgn Giovanni Baitisia del Palazzo
Reale di Genova, riferito dal Castelnovi al «perio-
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do medio» dellariista ~ intorne al 1630 -, menire
la tela di Braunschwelg ¢ invece piu vicina al Adar-
sig di Palazzo Ayrolo, di cut condivide Il serrato
impianto geomelrico ¢ la fitta tessitura cromatica,
Il confronto ira le due opere consente futiavia di
osscrvare come I Assorcto modifichi la composi-
zione del dipinto a scconda del suo formato: lo
schema  chiastico del pit allungato dipinto di
Braunschweig si scioglie, in questa tela quadrango-
lare, nel pii disteso impianto a losanga che congen-
te ali’artista i far ruotare le membra del personag-
gi, legate da linee sinuose oppure bruscamente in-
terrotte, intorno alla mano di Eva emergente dal-
I'ombra in gesto di compianto. Pud essere interes-
sante osservare come " Uccisione di Abele, pur nel-
la consapevolezza di motivi riconducibili all’ambi-
to caravaggesco, tradisca in qualche modo il lega-
me dell’artista genovese conr 1 modelli figurativi
della sua prima giovinezza: ha infatti un immedia-
to precedente compositivo nella tela di uguale sog-
getio firmata da Giunlio Cesare Procaccini e datata
del 1623 (Torino, Accademia Albertina).!!

Non ¢ lontano nel tempo ii dipinto raffigurante
Sant’Antonio da Padova, Gestt Bambino e ung
sania monace (Charlotte, The Mint Museum of
Art), gia segnalato negli studi assereliani ma illu-
strato solo nel catalogo della vendita Relarte da cui
proviene {fig. 6)."? 11 dipinto, in cul ¢empaiono
nuovamente l¢ tipelogic predilette dell” Assereto,
costituisce uno dei rari esempi della sua produzio-
n¢ a carattere devozionale ¢ di destinazione priva-
ta, ¢ il suo soggetto non trova riscontro tra le opere
perdute ricordate dalle fonti o da antichi inveniari,
Il suo carattere devoto ¢ in qualche modo piegato
alle istanze seprannaturali dell’incipiente Barocco
é indubbiamente estraneo alla vena piu autentica
dell’ Assereto, che si sforza tuttavia di conferire al-
la raffigurazione un tono dimesso ¢ realistico.

Assai pitt alta la temperie espressiva del Cristo
deriso comparso nel 1987 a una vendita di Chri-
stie’s e attualmente & Londra presso Heim (fig.
&)1 un dipinto anch’esso situahife negli anni 30,
accanio all'fmcoronazione di spine di Palazzo
Bianco. 5i tratta incdubbiamente di un’opera di
grande rilievo nel percorso dell’ Assereto, e non
priva di conseguenze per la pittura genovese dal
momenio che, pur nelia scelta di un lingnaggio pit-
forico sostanzialmente antitetico a quello caravag-
gesco, essa denuncia con estrema chiarezza il lega-
me con I'Eece Homo del Merisl ora in Palazzo
Rosso a Genova,

Tale legame si paiesa nella figura dolente del
Crisig, dalla iesia lievemente inclinata, il busto of-
ferto alla luce, i polsi incrociati e tratienuti da funi;
nel personaggio che, alle sue spalle, si appresta a ri-

coprirte col mantello, ¢ ancora nel pesto con cut
Filato lo indica al popolo. I anz interessanie os
servare come P Asgsereto concentri ancora una volta
Pattenzione dello spettatore sul gioco di mani
siracrdinatiamente espressivo in primo piano nella
composizione, Non ¢ possibile stabilire, e sarebbe
VRO avanzare supposizioni non suffragaie da pro-
ve cerle, in che modo Partista genovese abbia avu.
to conoscenza del dipinto che, eseguito nel 1606
per monsignor Massimi, passd probabilinente su-
bito dopo in Sicilia, edi cui non si ha notizia a Geno-
va prima del 1921, anche se alcuni sindiosi, consia-
tande i suoi influssi sulla pittura genovese, hanno
supposto che si trovasse in quella citta fin dal xvir
secolo. Né¢ si pud escludere, del resto, che la cono-
scenza dell’ Ecve Home del Caravaggio fosse piutto-
sto mediata da una sua copia antica, anche questa,
ver\osimilmente, di provenienza meridionale.

[ possibile tuttavia che uno dei canali di media-
zione tra Pinvenzione caravaggesca € 1 pittori geno-
vesi fosse costituito dalla collezione di Marcanto-
nio Doria, che nel 1610 aveva commissionato al
Merisi il Martirio di Sant’Orsola spedito da Napoli
a Genova nel maggio di quell’anno, Tale supposi-
zione nasce dall’ésame comparato degli inventari
di Marcantonio Doria (1651) ¢ del suo agente a Na-
poli Lanfranco Massa, il cui ruolo nella consegna

e nella spedizione della Sant’Orsola & stato messo

in luce dalle esemplari ricerche di Vincenzo Pacel-
H.* Nell'inventario delia sua raccolta (1630)"

| TR, Pesenli, Lo Pitfure in Liguria, Artisti del primo Seicen-
to, Genova 1986, pp. 371-372 ¢ fig. 354.

Per la cronologia della decorazione dell’ Annunziata del Va-
stato, non documentata da pagamenti, ¢fr, B, Gavazza, La
grande decorazione a Genove, Genova 1974, pp. 120123 ¢
341, noia 113; aleani studiosi datano invece gli affreschi del-
I*Asserelo al 1639 circa in base a un’crrata interpretazione
del passo del Soprani (Viie de’ Pitfori.., genovesi, (ienova
1674, p. 170y, che cita tale decorazione dopo aver ricordato
it viaggio a Roma dell’ Assereto nel 1639, ma senza implicare
una sequenza cronelogica ra i due eventi.

G.V. Castelnovi, fnforno alf’Assercto, in Emporium, Lx1,
L9534, pp. 17-35; ldem, Gioacchine Assereto, in AA. VY.,
La Pitturg @ Genove e in Liguriv dal Seicento of primo No-
vegertta, Genova 1971, pp. 101-111 e 155-158; ¢fr. anche 'e.
dicione aggiornata 1987, pp. 3-89 ¢ 133-1335.
Birmingham Museum and Art Gallery, n. 35/48; ollo su te-
fa, o 228, 6x 142,72, L atiribuzione all” Assereto & proposta
nel catalogo del museo del 1960, p. 9, e riporiata da C.
Wright, OMef Master Paintings in Sngland, London 1976, p.
6. 1§ dipinio & stato pubblicato da H. Brigstocke, G.C. Pro-
caccini et D, Crespi: nowvelles découvertes, in Revue de
" ArE, 48, 1980, pp. 30-39, fig. 23.

M. Newcome, An waknown early podnting wad some wifer
worky by Gloacohine Asserefo, in Jehrbuch der Berdiner
Muveen, 1985, pp. 61-75.
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compatono infatti un cerlo numero di dipinit ¢che,
per il soggeito ¢ Uaniore cui sono viferiti, sembra-
1o essere repliche o, pit probabilmente, copie, di
quelli che if Massa, da Napoli, acquistava pet con-
to di Marcantonio Deria: tale, senza dubbio, la
Sant Orscla riferita al Caravaggio; ali, probabil-
mente, il Cristo con o eroce in colfo di Battistello
e i quattro dipinti di Bernardino Azzolino, L’in-
ventatio di Marcantonio Doria elenca poi, in due
eseniplari, un Eoce Homo senza indicazione di au-
tore, mentre in quelio di Lanfranco Massa compa-
re un dipinto di ugnale soggetto riferito, chissa con
quale Tondamento, al Caravaggio stessa, Si trarta
forse di una semplice coincidenza, ma non & im-
possibile pensare che, tn entrambi | casi, si trattasse
di una copia della composizione ora a Palazzo
Rosso.

E comunaue nola la fortung di questo tema
presso i piltori genovesi attivi nel secondo quarto
del secolo, forse ispirata anche dalla redazione del
Van Dyck (e il riferimento & forse pill pertinente
sul ptano linguistico), eseguita appunto a Genova
nel 16235-1626 (Birmingham, Barber Institute of Fi-
ne Arts). Vorrci comungue sottolineare come il di-
pimto dell’Assercto si ponga quale immediaio e
specifico precedente dell’ Ecce Homo di Orazio De
Ferrari (Genova, Cassa di Risparmio di Genova e
Imperia; fig. 7) databile intorno al 1639-16440,

Maggio 1988

6 Trieste, Galleria INazionale d’ Arte Antica; olio su tela, cm
6575, Un dipinto raffigurante la Maddalena & cltate da
Castelnoevi (Ginacching Assereto, cit., p. 157 on alten, di
cimensioni guasi ugaali a guelle in esame, $itrova g New
York, coliezione Paul Ganz; fu esposto alla mostra Genoese
Fainters Cambiaso to Magnaseo, Finch College Museum of
Art, eatalogo a cura di R. Maoning, New York 1964, n. 41,
‘ma non viériprodotte. Dipinti di uguate sogeetto, non iden-
Lifivatl, sono citati nell’ inventarico di Nicold Orero (1669} ¢
in Palazzo Spinola alla Catena {Descrizione defla citti di Ge-
nova [1818], ed. a cura di B, e F, Polepgi, Genova 1969, p.
1709,
Catalogo delle mostra di pittura italiana del Sei e det Setie-
cente wie Gellerin def Sode df Milaro, |9 dicembre 1953-13
gennaio 1954, n. 1.
Marsigtia, Musée des Beaux-Arts, inv. L 85.10; olio su tela,
cm 147 > 203, Hlustrato tra gli acquisti recenti del museo in
La Revue du Lowvie of des Musdes e Fronce, xxxv, 1985,
3-0, . 437 ¢ lig. 100 Mentre guesio Lesto ery in bozze il di-
pinto € stato esposto alla mostra tenutast a Marsiglia ¢ poi
a Napoli (Escales du Barogire, Marsiglia ottobre 1988 - pen-
naio 1989; Bavocee Medirerrareo, Mapoli aprile ~ maggio
1989). 51 veda la refativa scheda alte pp. 50-51 dell’edizione
italiana del calalogo.
9 Olio su tela, o L5 1x 130, Aliri dipinti di veuale sogzetio
me di diversa composizione sono citatl da Pesenti, La Fitin-
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pordar Fhgrio, ol e da Castelnovi, Giogechisg Asseremn,
cit.; dipimd perdutd ralfizuranii B santo sone citadl uegli i
ventari di Micold Qrero {1669} e ci Giovan Bernardo Cevazo
(1670).

10 Finarte, asia 42, Milano 1968, lotte 20 il ofio su tela, om

[43 % 133; siglato in basso a destra, 1l dipinto & citalo ma

noi lustrato da Castetnovi (Giogeefing Assergro, cit., p.

136) ¢ da Pesenti (Lo Pitnea in Ligueia..., o, po 397, o

233, sogeetto ion compare tra gquelli delle operg perdute

rivordate dalle [oali.

Cir. H. Brigsiocke, GO0 Praceccini..., cit., pp. 32.33, fig.

3; lo studinso rittene che il dipinie del Procaccini sia saro

cseguito a Toring.

12 Charlotte {Narth Caroling}, The Mint Musewm of Art, n.
66.29: olio su eld, v 120% 138, [Hlustrato nel calalogo Re-
larte Meesir! Ttaliani del Seicento ¢ def Settecento, Milano
25 ottobre - 13 novembre 1964, pp. 8.9, tav. 2. Il dipinlo ¢
citato da Castelnovi {Givacching Assereto, cit., p. 156) co
me gid presso la Relarte; da B.B. Fredericksen-F. Zeri (Cen-
sus of Pre-Nincteenth Censury ftedian Puintings in Norih-
American Public Collections, Cambridge [Mass.] 1972, p.
13} presso il Mint Muscum, senza indicazione di provenien-
za; di nuove da Castelnovi (Gloacchine Assereto, ed. 1987,
p. 135 nelle dre ubicazioni, come se si trattasse di due opere
distinte. .

13 Olio su tela, cm 123 = 96; siglato «G.Ax . sul pilastro a sini-
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sieas pid Christie's, Monaco 3 aprile TY8Y, i 49, 130¢ dipidi
i ugusle sopgelio {(Veuezin, collezione privara; Yoltaggio,
Pinacoteca del Cappuccind) seno cilatn dal Castelnowi
(CFiomechino Asserefo, S, p. 1573 Un Cristo incorotat o df
sprine & citaro dal Raun (Tefruzione di quanio pud vedersi. .
i Cenove, Genova 1TRD) in Palarzze Spinola i Sirada
Muova,

Y. Pacclli-U, Bologna, Caravaggio 18400 fa «Sant'Ovsol
cotfitio dal Lirginnan per Marcanionio Dovie, i Prospente-
ve, 23, 1980, pp. 4-45, ¢ in particolare p. 44 per linventa-
110,

A, Delling, Docmenii Gnediti per alouni pittori naprodetuni
del B00 e Finventario dei benl lasciati doa Lanfrance Mirs-
Sit.. .. 0 Ricerche sui 000 napofeteno, v, Milano 9383, pp.
89-97, ¢ in particolars p. 95,

E da nokare comunque che i1 Raitl (fsirzione. ., Cir., p.
1213 ricorda nel patazzo def signor Pielro Genlile un <Cristo
coronato di spine dai manigoldi, gran quadro del Caravag-
gion, Tale citazione, perattro mofto tarda, sembra attagliar-
5] piutiosto che all’Ecce Flomo di Palazzo Rosso a una com-
posizione del tipo dell’ freoronazione 4F spine gid in colleria-
ne Cecconi (Prato, collezione Cassa (i Risparmic), i cui
Mina Gregori (in The Burlington Megazine, cxvm, 1986,
rp. 70-68() suphone una provenienza genovese per averne
vislo una copia antica & di ssecuzione genovese nella Certosa
cli Rivarolo.

MMarco Chiarini

Due paesagei dal vero: Torse di Nicolas Poussin

L’occasiont di riesaminare gran parte del materia-
jo relativo agli anni giovanili di Nicolas Poussin
nella mostra dedicata dal Kimbell Art Museum a
guesto argomento’! — con la pubblicazione di quel-
lo che pit che un catalogo & una vera monografia
curata da K. Oberhuber? — dava la possibilitd di
ristudiare in stretta contiguitd opere altrimenti
sparse nelle sedi pin diverse e comparabili solo a
memoria. Tra queste, alcuni dei pin bei disegni di
paesaggio? che sono certamente da mantenere nel
catalogo del Pousgin, nonostante i dubbi che in an-
ni recenti ne harno oscurata un pe’ la fama.* Non
vogliamo tuttavia ripercorrere tutta la vicenda cri-
tica di questi foghi specifici, cosa gia fatta da Ober-
huber nel cataloze: egli, quasi per la prima volia,
ne ha proposto I'inserimento in ordine cronologico
nella produzione delf’artista, senza estrapolarli da
um contesto che ne chiarisce la genesi e ne offre le
coordinate culturali. Nell'occasione del convegno

che ha contrassegnato |'inaugurazione della mo-

stra, abbiamo riproposto all'attenzione degli stu-
diosi quattro disegni di pacsaggio che ci sembrano
direttamente conncssi con I"attivitd di questo gene-
re del Poussin: di essi, soprattutto due ¢i appaiono
sempre di pitt proponibili quali opera del pittore ¢
vogliamo qui illustrarli in omaggio a Giuliano Bri-
ganti, «decano» degli studi storico-artistici sul Sei-
cento italianc, raggio nel quale ricade anche il
Poussin.

1l primo disegno da prendere in esame é un foglio
appartenente alle Gallerie delf’ Accademia di Vene-
zia discusso circa cinquant™anni fa da 5. Ernst,’
che 1o ha datato al 1635-1640 circa, e gquindi da J.
Shearman nel 1963° che, rifiutandolo al Poussin,
o definiva «quite cloge to Poussin, but too weak
ta be by him»: noi non condividiamo guest’ultimo
giudizio e riprendiamo in esame il foglio pet discu-
terlo in rapporto alia produzione del pittore negli
anni -~ guelli giovanili — in cui rivolgeva un’alien-
zione particolare alla realtd circostantle, labbrican-
dosi un repertorio mentale di motivl che avrebbe
poi seguitato a utilizzare a memoria nel seguito del-
la sua attivitd. Crediamo che lo Shearman sia stato
indotto a rifiutare Il disegno in base al fatto che
sorte analoga avevano subito alcuni dei pit celebri

disegni dal vero, in seguito alle sue ricerche sposta-
ti sotto il nome del cognato del Poussin, Gaspard
Dughet.” Tuttavia nel disegno di Venezia lo stu-
dioso non riconosceva la mano di quest’ultimo, ma
piuttosto di un «seguace [del Poussin] delta sua [di
Gaspard] generazione». Questa ammissione fin-
forza la nostra impressione che per questo disegno,
tutt’altro che debole, si possa tornare al nome di
Nicolas stesso. Il disegno rappresenta un gruppo di
ironchi d’albero ai margini di un bosco, posti su
un’altura in vista di una valletta chiusa da colline
e monti all’orizzonte. La tecnica del disegno ¢ ca-
ratterizzata dal solo use della penna, senza aggiun-
ta di acquerellatura: mlaiti guest’effetto potrebbe
essere suggerito dallo scurimento ¢ in parte dell*os-
sidazione dell’inchiostro 14 dove la penna ha insi-
stito nel tratto per creare zone d'ombra. L'impo-
stazione visuale dall alto verso il vaoto di una valle
che crea un profondo senso di spazio & tipica dei
disegni dal vero del Poussin.? In particolare que-
sio foglio si avvicina al disegno ben noto — un vero
capolavoro - della collezione Oppé? caratterizza-
to da un motivo analogo di alberi il cui tronco ¢ la
cui chioma vengono tagliati dal margine superiore
del foglio, quasi a sottolineare il valore plastico-
architettonico dei tronchi: un tipo d’immagine che
torna regolarmente nei disegni di questo periodo,
anche in quelli come il foglio a Diigseldor{ recente-
mente riconosciutogli,’” dove la composizione si
allarga orizzontalmente a rappresentare nna radu-
ra in un bosco. Ci sembra che nonostante il ductus
diverso impresso dalla tecnica diversa il disegno di
Venezia risponda alla tipologia dei disegni pily gio-
vanili di paesaggio del Poussin, che ora Oberhuber
data nel periodo iniziale del pittore a Roma." Qui
1a penna gioca sugli stessi valori di resa luministica
¢ spaziaie def disegno Oppe ~ guello che a nostro
avviso presenta i punti di contatlo pih stretii con
guello di Venezia —, ma rigsce anche a dare I"im-
pressione della scabrosita della corteccia dei tron-
chi, della leggerezza delle foglie che vibrano nell*a-
ria, del contrappasso spaziale nel divaricarsi ¢ op-
porsi o corrispondersi delle forme vitali dei tron-
chi. I1 senso atmosferico ¢ restituito con altrettanta
abilita: il graduarsi della luce sulle cose ¢ raggiunio
atiraverso iraiti paralleli ¢ incrociati di penna, a
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seconda dellapprofondicsl deil’ombra in una ri-
cerca plastica e strutturale di straordinaria vitaliiz‘l;
mentre 'aprivsi luminoso della vallata nello sfondo
& resa secondo una vibrante intuizione di luce meri-
diana raggiunta con 1'uso, nel cielo @ nei monti, di
linee paraliele pin sottili che rendono pin evidenti
fe zone di luce intensa raggiunta con il lasciare la
carta bianca completamente scoperta. Questa tec-
nica non ¢ eccezionale nel Poussin, anche se, a no-
sira conoscenza, ¢ usata $olo in questo caso di un
passaggio preso dal vero, La ritroviame infattl in
disegni per composizioni di ligura, come ad esem-
pio gli studi per il Martirio di Sant’Erasmo agli Uf-
fizi ¢ all' Ambrosiana.'? Solo una stessa mano pud
aver concepito disegni di questo tipo, dove il tratio
defla penna sostituisce completamente le velature
molto pit pittoriche dell’acquerello. D*altra parte
anche in disegni dove compare questa tecnica, ri-
troviamo accoppiata quella a penna, 14 dove la
struttura dell’immagine richiede una forma parti-
colarmente plastica (si vedano 1 disegni con Aci e
Galgrea e Marte ¢ Venere a Chantilly},” In con-
clusione, pensiamo che il disegno di Venezia debba
essere riammesso nel novero dei disegni dal vero
eseguiti da Nicolas Poussin nei primi anni del suo
$0ggioTo romano.

[1 secondo foelio, conservato nella Biblioteca Rea-
le di Torino,'" non é stato finora studiato. Tradi-
zionalmente attribuito a Gaspard Dughet, come ta-
le & stato riprodotio da G.C. Sciolla nel suo catalo-
go dei disegni non italiani di quelia collezione. B
un disegno che rappresenta una proda ricca di ve-
getazione e di alberi che discende verso I'ansa di un
fiume, sul quale si vede una barca con alcuni pe-
scatori. Una forte luce proveniente da destra defi-
nisce in modo magistrale i passaggl luministici, le
ombre ¢ le penombre che si infittiscono nella zona
dove lo scoscendimento si riflette nell’acqua del
fiume. Le forme sono rapidamente definite con
traiti nervosi di penna ¢ dall’ acquerelle bruno che
evoca le forme in controluce. Non conosciamo al-
cun disegno del Dughet che arrivi a questa forza
evocativa della natura con un simile senso realisti-
co: possiamo immaginarc 'ora nella quale il disc-
gno fu fatto, ed & facile riconoscere nel fiume un
tratto del Tevere in aperta campagna. Nei discgni
di Gaspard, anche in guelli pih «poussiniani», non
incontriamo mat la capacita strutturale di defini-

P Fort Workh, Kimbell At Museum, foussin, The Early
Years in Rome. The Origins of French Classicism, 24 sel-
termbre - 29 novembre 198%.
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zione dei plani attraverso la luce che caratiervzza
questo foplio ¢ che ritroviamo regolarmente nel di-
segni dal vero del Poussin. Lo stesso oechio infalli-
bile nel definire 1 piani compositivi a seconda del
graduarsi della luce e Ia stessa mano che coglie ra-
pidamente il momento preciso di un'ora precisa del
giorno hanno wracciato questo disegno ¢ aleuni del
disegni pia celebri di Nicolas, come i Cingue alberi
(Louvre), I"Ansa del Tevere (Monlipellier), lo Stu-
dio di alberi (Louvre):' soprattutto guesti due ul-
timi preseniano affinitd ¢ol disegno di Torino che
non possone essere raggiunie da un imtitatore, per
abile che sia. Pur condotto quasi interamente a
punia di pennello, I’ Ansa del Tevere a Montpellier
presenta la stessa ricchezza cromatica € luministica
del disegno di Torino, la stessa idea dell’acqua in
prime piano definita da una forte ombra che sor-
regge la veduta, lo stesso modo di macchiare il lo-
glic con I'acquerello profondo; la penna guizzante
segue ¢ suggerisce ulteriormente le forme, definen-
do taluni particolari di ramoscelli e di foglie come
accade nello Studio i wlberi del Louvre; cen que-
st'ultimo il disegno di Torino condivide il tono
bruno della carta preparata che costituisce un fon-
do cromatico che sottintende un approfondimento
pittorico del mezzo grafico. E grazie ad esso che
Poussin raggiunge spesso un effetto sonoro, di [uce
riflessa, nella zona del cielo lasciato completamen-
te vuoto, senza tracce di nuvole, esaltandone if va-
lore di elemento meteorologico, di riflesso della ca-
lura estiva. Nessun disegno del Dughet & mai giun-
to a dare questa sensazione: nemmeno nei disegni
pil impegnati, come guelli in rapporto agli affre-
schi di San Martino ai Monti, Gaspard riesce a re-
stituire non solo il senso ottico del colore e detla lu-
ce che si fondono nell’atmosfera, ma anche il mira-
bile equilibrio formale che contraddistingue questi
disegni del Poussin. L’intervento di elementi ag-
giunti pello studio rende i disegni di Gaspard piu
wihanierati», meno aderenti alla realta, pid poveri
di capacitd descrittiva e introspettiva,"”

Per concludere, ¢i sembra che questi due fogli ¢i
altissima qualita debbano rientrare nel corpus defla
produzione degli anni giovanili del Poussin quale
ulteriore prova del suo scave in profondity effet-
tuato sulla rcaltd naturale attraverso it mezzo gra-
fico: con cssa egli stabili una tradizione nel modo
di vederc la Campagna romana chc attraverso
Claudio Lorenese giunse fino a Corot.

2 1l volume, dello siesso titolo della mosura (v nota 1), é stato
pubblicaie o New York, 1988, Esso ¢ formato da undici ca-
pitoli e da un catalogo che copre intera produzione - qua-
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dri ¢ disegad - sceondo K. Oberhuber ricollegabile all*aitivi-
14 di iNieolas Poussin dab 1624 cirea al 1630 cirea

Tra i disegut esposii guelli di paesaggio crano il Pone Molfe
dellEcole des Beaun-Arts di Parigi, la Redure nel boseo del
Kunstmusewn i Dusseldor!, lo Siudio oi afberi e sotiobo-
sop della colierione Oppd (Inghilterra), gli 4#berf nefla com-
pegne, o Vedute di Roma da Monte Mario 2 V' Afbero spez-
zedo, Ll dedl’ Aldberting di Vienna.

Com'é noto, un gruppo di disegni dal vero tradizionalmentis
altribuiti al Poussin fin dai tempi di P.J. Marietie — che ne
posscdetic una gran parte - fu trasferito da 1. Shearman sot-
tor il nome di Gaspard Dughet, cognato del Poussin (cir, W.
Friedldnder-A. Blunt, The Drawingy of Nicolus Poussin, v,
London 14623

Venezia, Gallerie deli’ Accademis, inv. n. 426, Penna e in-
chiostro, carta bianca leggerments ingiallila, wun 281 < 218,
{.o Shearman, 1963, p. 58 (sotto il n. B40Y, lo clice acquere-
lato a seppia, ma guesto non risulta alla visione diretta det
foglio, Esso fu discusso, mantenendone Pattribuzione wadi-
zionale al Poussin, da 5. Ernst, Les dessins de Poussin &
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{'ebcadentie de Venise, in fullesin de o Sociéed de DRistolre
eler Hlavt Frempeis, 1939, pp. 2162275 (. 2200,

W Friedlinder-A, Blunt, op, o, p. 38,

Ihid., pp. 59-64,

Ctr. K. Oberhuber, Poussian. ., cib., cat. nn, a0, Das, 12940,
flrid,, cag, DT,

Fhidd,, cat. Dag.

fhict., 1b. 100 582,

foid., cat. D156-157.

hid., cat. Dida-147.

Torine, Biblioteca Reale, inv, 0. 16310 (awr. a Gaspasd Du-
ghet). Penna e inchiostro brmno, acquereltato in bruno, car-
ta marroncina, mm 289 > 37§,

G.C. Sciolla, f disegrd df maestri stranieri della Bibliotece
Reofe ff Torino, Torino 1974, p. 291, n. 433,

Se e vedano e otlime riproduzioni in K, Oberhuber, Pows-
sin..., cit., pp. 142, 168, 171,

Si veda il pin note di questi studi, giustamente attribuito al
Dughet da !, Shearman, in K, Oberhuber, Powssia.. ., ¢it.,
p. 143,
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Erich Schleier

Una veduta quasi reale di Gaspard Dughet

NESSUNO det paesaggisii attivi a Roma nel Seicento
ha saputo cogliere i"atmosfera, 1a luce, i colori del-
la Campagna romana meglio, con piu veritd, di
Gaspard Dughet, il cognato di Nicolas Poussin. [
suOi paesaggi, specialmente quelli del periodo ma-
turo e tardo, evacano la grandiosita spaziale della
campagna, il carattere austero e spesso selvaggio
della vegetazione, delle formazioni morfologiche. T
pacsagei del Dughet sono i pin «veri» di tutta la
piltura seicentesca a Roma, ma cid nonostante e
malgrado I'alfermazione del Baldinucci che in gio-
ventu aveva soggiornato a Tivoli e «si era eletto
[auesto luoge] per poter dipignere belle vedute al
naturale»,’ egli non fu quasi mai un vedutista, nel
scnso di fedele descrittore di una determinata si-
tuazione topografica, come fu piu tardi Gaspar
van Wittcl.2

Fra le quattrocento opere def Dughet, catalogate

da Marie-Nicole Boisclair nella sua recente mono-

grafia,® prevalgono di gran lunga 1 paesaggi com-
posiil (pavsage composéy. Anche se il Dughet ha
$pesso inserito nei suoi paesaggi case, castelli, tem-
pli e ruderi dell’antichita, chiese, villaggi e citta co-
me elementi compositivi, essi sone raramente iden-
tificabili. Le poche importanii eccezioni sono le va-
rie vedute di Tivoli, dove secondo le fonti aveva
preso in affitto una casa nei suci anni giovanili e
che egli raffigurd piuttosto frequentemente, alcune
rare rappresentazioni del lago di Nemi? e alcuni
paesaggi con chiese romane.’

Asnche il paesaggio con Pacquedotto, gia posse-
duio dai conti di Yarborough e pit tardi nelle col-
lezioni Bazley e Wildenstein, acquistato nel 1984
dalla Gemadldegalerie di Berlino-Dahlem (Stiftung
Preussischer Kulturbesitz), fu generalmente ritenu-
t0 uno dei paesaggi compositi di carattere generi-
¢, topograficamente non identificabile (fig. 1.5
Ma non & cosi. Come mi ba fatto notare An Zwol-
lo, la logalita raffigurata, una piccola ciitd a cul
conduce un acquedotto, situata su una collina di
tufo, ¢ircondata da un lato, nella valle di destra, da
un piccole ruscello, ¢ ispirata direitamente da Ge-
Nazzano, anche sc non si tratia di una veduta topo-
graficamente fedele, «wreale».” Se ¢i basiamo su
¢id che ci & rimasto oggi della produzione pittorica
del Dughei e se lasciamo da partc la ben nota va-

riante det dipinto berlinese nella collezione di Wil-
Ham Proby a Peterborough,® su cni torneremo do-
po, il site di Genazzano non sembra mai essere sta-
to raffigurato in un altro dipinto del Dughet. Esi-
ste un unico altro quadro del Seicento, £id in una
collezione privata a Venezia, in cui effettivamente
& raffigurata questa citta, ma vista da un zltro an-
golo. Gix artribuito al Dughet da A. Busiri Vici,!
fu poi restituito dalla Boisclair al suo allievo Cre-
scenzo Onofri,’® che infatti dipinse i noti affreschi
nel Patazzo Theodoli a San Vito, a soli sei chilome-
t11 di distanza da Genazzano. Tl caso del quadro
berlingse viene complicato, ma anche reso pit inte-
ressante, dal fatto che esistono notevoli pentimenti
che riguardane gli edifici al centro della composi-
zione. Nel taglio della veduta panoramica, nell’im-
postazione ¢ nella prospettiva, il quadro di Berlino
corrisponde molto bene - a eccezione dei due gran-
di alberi che fiancheggiano la composizione - a un
disegno nella collezione Van Regleren Altena ad
Amsterdam (fig. 2). Esso reca infatti una vecchia
tscrizione, «le Guaspre fi», ma fu attribuito nel
1973 ad A, Meyeringh da An Zwollo, che lo pub-
blicd insieme con altri due disegni, ovviamente del-
la stessa mano, conservati agli Uffizi ¢ ugualmente
attribuiti al Dughet.!! Anch’essi mosirane vedute
di Genazzano, ma ognuna presa da un angolo dif-
ferente. Uno di questi disegni corrisponde al gia
menzionato quadro, gia in collezione privata a Ve-
nezia, che la Boisclair attribuisce all’Onofri (fig.
1).12 An Zwollo mi informa'? che il nome dell’0-
nofri ¢ stato avanzato da Marco Chiarini anche per
i disegni.

1l disegno Van Regteren Attena mostra al centro
il massiccio palazzo baronale dei Colonna, 'edifi-
cio pit insigne e celebre di Genazzano, antico feu-
do della famiglia romana.

La veduta del disegno & presa da nord-ovest. 11
Palazzo Colonna si presenta con la sua facciata
settentrionale, che si estende frontalmente. 1.7 ac-
guedoiio a sinisira, che conduce al palazzo, va in
una direzione lievemente spostata dall’asse nord-
sud, cioe da nord-est a sud-ovest, ¢ la citia si esten-
de in cima alla colling nela stessa direzione, Nel di-
segno la cittd & in gran parte nascosta dietro la col-
lina, solo i campanili di due chiese sono visibili,

195




b Gaspard Dughet, Lo vaffe del Secco ¢ Genazzeno, Berlino-Dahlen, Geméldegalerie, Staatliche Museen, Preussischer
Kulturbesitz
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2. Anonimo, Fa valle det Socco con Gemazeanc. 1660 cirea. Amsterdam, coltevione Yan Resieren Aliena

3. Anouimo, Yeduln di Gengrzane {1660 circa). Firenze, Gabinctro dei Disegai degli Uffizi, 8115 S
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6. Gaspard Dughet, Paesgggio con acguedotto. Peterborough, collezions William Proby
A fronie: '
4. Particolare della figura |

5. Nicolas-Didier Boguel, La valle def Sacco con Genazzano. Roma, Gabinetto Nazionale delle Stampe, F.N. 3601, album b,
c. 26
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Wel quadro di Berline i Palazzo Colonna non si di-
stingue a prima vista, Ma confrontando 1l dipinio
con il disegno ci si accorge che gli estesi ripensa-
menti & due edificl che furono eliminati, clod ridi-
pinii dail’artista, ma che ora sono riemerst sulla su.
perficie dipintta, sono proprio gli siessi elementt
della facciata settentrionale del Castello Colonna
che si vedono nel disegno: la torre di nord-esi™ ¢
la parte pia alta, retrostante il corpo centrale del
palazzo, una specie di belvedere, che & coperta da
un tetto basso e ha piccole finesire quadraie (fig.
A4y ' Al di sotto di guesta parte centrale vediamo,
nei disegni di Amsterdam e di Firenze, la galleria
o loggia arcaia e sopra di essa un artico leggermen-
te arretrato che accompagna il «belvedere» ancora
pit arretrato.' In un primo momento si ha I"im-
pressione che nel disegno Van Regteren Altena, nel
dipinte di Dughet a Berlino ¢ anche nel disegno pa-
noramico del Boguet!” 'acquedotio conduca alla
torre nord-est dell’ala borgiana del palazzo. In
realtd ["acquedotto romano finisce prima, mentre
il cavalcavia o ponte, come ultimo trallo di quel-
PPacquedotio, conduceva non alla torre, ma al por-
tonc centrale della facciata, situata al di sotto della
loggia arcata.® Si tratta di un’illusionc ottica,
creata dal punto di vista alto ¢ lontano. Come ab-
biamo gia detto, Pacquedotte finiva prima, in
mezzo e in cima alla collina stretta ¢ lunga {dove si
trovava il giardino del palazzo, oggi parco pubbli-
co), ch'e declive verso sud, cioé verso ia plazza an-
tistante la facciata del palazzo. 1) cavalcavia, che
superava la distanza fra il parco sulla collina ¢ la
parte alta della facciata, si trovava su un livello
molio pil basso. Non era e non poteva essere colle-
gato direttamente, architettonicamente, con ’ae-
quedotto e non faceva parte della sua struttura.
Nel dipinto gid in collezione veneziana e nel dise-
gno corrispandente degli Uffizi (fig. 3), che mo-
strano il palazzo, Pacquedotio e il cavalcavia visti
da nord-est, si vede molto bene la sitnazione, Nel
dipinto del Dughet, nel disegno Van Regteren Alte-
na ¢ in quelle del Boguet si vede solo la parte alta
dell’antico acquedoilo ¢ il cavalcavia € nascosto
dietro la colling.

1l ripristino deil’antico acquedotio, ancor oggi
esistente in uno sialo rovinoso, fu iniziato da Filip-
po 1 Colonna (1578-1639), che nel 1611, dopo la
morte prematura di suo cugino Marcantonio 1V,
prese i comando della famiglia (rame di Paliano o
del Gran Connesiabile), ¢bbe il titolo di gran con-
nestabile del Regno di Napoli ¢ si stabili a Genaz-
zano.'* Dopo la sua morte avvenuia nel 1639, ghi
succedetiere prima il figlio Federico {gran cenne-
stabile} e dopo la morie di costul, avvenuta nel
1641, 'altvo suo figlio, Marcantenio V, che diven-
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ne gran connestabile ¢ mori nel 1659, Ma Pwerede
ditueti i feudli della famiglia posii nello stato sccle-
siasticon,? ¢lo@ anche di Martino ¢ di Genazzano,
fu ncl 1639 lo zio di Marcantonio V, il cardinale
Girolame, figho secondogeniio di Filippo, che pra-
ticamente assunse il comando della famiglia.l' Fu
Iui che nel 1654 ording ad Antonio del Grande, ar-
chitetto di casa, la costruzione della galleria nel pa-
lazzo della famiglia 2 Roma, fu lui a far erigerce
dallo stesso architetio la collegiata di San Barnaba
a Marine, in cui si irova il sue monurnento, ¢ tu
lui che dal 1645 fece iniziare la sistemazione urba-
nistica della citta cli Genazzano e nei tardi anni *50
fece ingrandire il castelio, sempre dailo stesso ar-
chitetto, che orad in mosaico il fregio sul loggiato
del cortile con la nota iscrizione che reca il nome
del cardinale. Sotio la sua amministrazione «venne
fondato» (a nord el palazzo) I’alto ponle a cingue
campate che costitiiva "ultimo tratto dell’acque-
dotto, wentrata che si fa dalle terre», che venne ter-
minato nell’inverno del 1660: come attesta il car-
teggio (Archivio Colonnal}, col quale Pattendente
Carlo Severa informava il connestabile Colonna
dei favori in corso.® 11 conneslabile era aliora il
giovane nipote del cardinale, Lorenzo Onoflrio,
che nell’anno precedente (16593, dopo la morte del
padre Marcantonio, era stato investito del titolo,
ma «suceesse al cardinale Girolameo nel ruolo di ti-
tolare dei possedimenti di Genazzano» solo dopo
la morte del cardinale ncl 16662

La costruzione del ponte e ciog il completamento
dell’acquedotto nel 1660 fornisce ovviamente il ter-
minus posi guem per il dipinto gid in collezione ve-
neziana, attribuito prima al Dughet ¢ poi all’Ono-
1ri, e per il corrispondente disegno degli Uffizi, che
fu attribuito dalla Zwolle al Meyeringh, ma che fu
riferito anche all’Onofri. [1 Meyeringh nacque nel
1645 e fu a Roma nel 1675-1676, e anche 'Onofri
nacque forse verso il 1630 e quindi poteva comin-
ciare la sva carriera solo intorno alla fine degli anni
’60.2* Anche la probabile data del paesaggic del
Dughet a Berlino, a cuisi arriva attraverso Pesame
stilistico, cioé 1660 circa,* coincide con la data
delf’evenio menzicnato.

Ricordiamoci fra parentesi che il primo docu-
mente che atiesta un lavore del Dughet per i Co-
lonna, che negli anni successivi furono fra i suoi
pill importanti committenti, cade proprio nello
siesso anno 1660: un pagamenio del febbraio del
1660 per due passaggi di formato «iela d'imperato-
ren. La Boisclair cerco di identificare questi di-
pinti con 1 due grandi pacsaggi di formato verticale
nclla National Gallery di Londra, con scene del
Veechio Testamento,” ma tale identificazione &
esclusa per le loro misure, che differiscono troppo

7. Genazzano vista da nord con i monit Lepini in lontananza
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dal formato che a Roma nel Seicenio veniva de-
scritto com if termine «tela d’imperatore». Esso si-
gnifica 46 patmi romani ¢ cioé normalmente sei
palmi di larghezza, come scrive il Baldinuecei,™
cioé circa cm 90 135, Menire i due quadri di Lon-
dra sono molto pid grandi, il paesaggio di Berlino
& un classico esempio di questo tipo di quadro.
MNon & detto - e non € dimostrabile — ¢he il quadro
di Berlino sia una delle due tele pagate nel 1660, ¢
non & nemmeno sicure che questo quadro sia mai
entrato nelle collezioni della famiglia, Ma ¢ diffi-
cilimente pensabile che 1'artista abbia sceito questa

- vedura —~ mal raffigurata prima in un dipinto, a

quanto ci risulta — ¢ dedicato tanta attenzione alla
ralfigurazione dell’acquedoito e del Palazze Co-
fonna al ceniro della compeosizione (anche s¢ dopo
ha cancellato il palazzo), senza qualche rapporio
con 1 Colonna, sia che si trattasse di una commis-
sione da parte foro sia che Partista velesse offrire
loro il quadro. Poche sono le opere del Dughet,
con una probabile provenienza Colonna, databili
prima del 1660: il paesaggio ora a Sarasota,” due
gquadri gia nella collezione del conte di Suffolk® ¢
il celebre grande quadro a Chatsworth con le figure
del Maratta, descritto dal Bellori nella vita di que-
st'ultimo come ordinato dal «Sig.r Gran Contesta-
bile Colonna» e datato dalla Boisclair verso il
1657.°' La maggior parte delle tele dipinte per Lo-
renzo Onofrio Colonna (il grande committente del-
ia famiglia dal 1660 circa in poi), fra cui i due qua-
dri gia menzionati della National Gallery di Lon-
dra, e tutta attivita del Dughet per i Colonna qua-
le pittore di affreschi cadono nel periodo dopo il
1660.%2 Aggiungiamo fra parentesi che anche Pat-
tivita di Claude Lorrain per Lorenzo Onofrio ini-
7ia solo nel 1663, a giudicare dal Liber Veritatis,”
e anche i quadri che Salvator Rosa fece per il gran
connéstabile sono per di piu dei tardi anni 60,
Per tornare al gquadro di Berlino, ripetiamo che
ess0 & cerlamente il primo dipinto a noi noto in cui
Iacquedotto di Genazzano & raffigurate. Se voles-
simo accettare I"attribuzione del disegni di Firenze
¢ Amsterdam a Meyeringh o a Onofri, essi si collo-
cherebbero non prima degli anni 70, Pit di cen-
t'anni dopo, verso il F786, Nicolas-Didier Boguet
riprende, in un disegno gia menzionato (fig. 5),%
pitt 0 meno lo stesso panorama della valle del Sac-
co con Genazzano e 1"acquedotto al centro in se-
condo piano el monti Lepini in lontananza, con lo
stesso punto di vista e la stessa prospeltiva gran-
dangolare usata dal Dughet e dall’autore del dise-
gno Van Regteren Aliena, ma differisce notevol-
mente nei particolari degli edifici della citta. Total-
mente diversa & invece la veduta reale, topografica-
mente fedele della citta, vista da ovest e molto pin
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da vicino, in un disegno dl Gaspare Vanviielli a
Mapoli (dopo i1 1688).% Senza spiegazione plansi-
bile rimane il fatto degli esiesi ripensamenti nel di-
pinto del Dughet, cloé la questione perché Iartista
abbia voluto sopprimere i1 Palazzo Colonna e alte-
rare & dissimulare altsi edifici della citta, "acque-
dotto, it campanite di Santa Maria de! Buon Consi-
glio ece. — una questione tanto pit interessante poi-
ché il Dughet ha poi dipinto una seconda versione
«corretta», ma anche variata, del dipinto di Berli-
no, cioé delia veduta della valle del Sacco. In que-
sto secondo dipinto che ora si trova nelia collezio-
ne di William Proby a Peterborough, zli elementi
compositivi, che nella prima versione crearono dei
problemi, sono stati eliminati fin dall’inizio, Quin-
di questo dipinto non ha pentimenti importanti
(fig. 0).** Anche in esso sono raffigurati 'acque-
dotto, alcuni edifici della <itta e la valle con il tor-
rente Rio in basso a destra, dove si nota lo stesso
motivo dei duc alberi tra cui scmbra fluire il tor-
rente, che troviamoe sia nel quadro di Berline sia
nel disegno Van Regteren Altena. Lo stretto lega-
me fra quest’ultimo ¢ il dipinto di Berlino, le con-
cordanze nel particolari minuti € nell’impostazione
generale, nella prospettiva e nella concezione spa-
ziale sono tali da far supporre o che il disegnatore
abbia visto il dipinto prima dei cambiament: che ri-
guardano i} Palazzo Colonna, oppure che il Du-
ghet abbia conosciuto il disegno quando dipinse il
auadro di Berlino. La soluzione che sarebbe la pil
semplice e naturale sembra esclusa per ragioni di
stile: cioé di accetiare il disegno Van Regteren Al-
tena (insieme con i due altri aghi Uffizi, strettamen-
te legati a esso) come studio autografo dello stesso
Dughet, a cui € stato attribuito in antico, e quindi
di considerarlo preparatorio per la tela di Berlino.
Siamo invece di fronte a due ¢ tre soluzioni alier-
native: ¢ il disegnatore ha visto il dipinto del Du-
gitet oppure questi conosceva il disegno, oppure,
come terza alternativa, il dipinto e il disegno dipen-
done da un prototipo perduto, sia un disegno (for-
se del Dughet) sia un dipinto (il che sembra meno
probabile). S¢ consideriamo la prima alternativa,
cioe che il disegno segue il dipinto, dobbiamo ne-
cessariamente supporre che il discgnatore ha visto
il quadro {(ora a Berlino) prima dei cambiamentl.
Basandoci sull’cvidenza tecnica della tela di Berli-
no e considerando anche il fatio che la seconda
versione, quella della collezione Proby, in cui le al-
terazioni eseguite sulla tela di Berlino sono gia sta-
te temute in conto ed eliminate, viene considerata
dalla Boisciair pin ¢ meno coeva alla prima, o
sembra ovvio che i cambiamenti furono fatti dal-
I'artista nel momento in cui dipingeva il quadro €
non in un secondo tempo. Il disegnatore dovrebbe

quindi aver visto il quadro praticamente in sigiu
naseendi, in quel brove momenio del 1660 cirea in
cui la prima redazione del dipinio di Berlino, che
comprendeva il Palazzo Coloana, fu visibile. Cid
eschude sia il Meyeringh sia I’Onofri come autori
det disegni. Rimangono le due altre alternative,
cioé che il Dughet, quando dipinse il quadso di
Berlino, aveva sotto gli occhi il disegno Van Regie-
ren Altena oppure il prototipo di esso. Ci sembra
pitl logico supporre che prima il disegnatore abbia
voluto ritrarre Genazzano da tre angoli differenti
¢ che poi il Dughet abbia scelto la veduta panora-
mica del disegno i Amsterdam per realizzarla nel
dipinio ora a Berlino, a meno che non vogliamo
suppotre che il Dughet nel 1664 circa abbia fatto
tre dipinti ¢on tre vedute differenti di Genazzano
{di cui due perduti) e che questi dipinti siano stali
copiati 7m staty nascendi da un ignoto disegnatore,
che doveva appartenere alla bottega. In quel caso
il piccolo quadro gia in collezione veneziana sareb-
be da considerare una riduzione copiata da un di-
pinto originale del Dughet, ora perduto. Ma non ¢
neariche escluso che i tre disegni siano copie di tre
disegni originali del Dughet, perduti. Rimane il
fatto sorprendente che il Boguet, piu di un secolo
dopo, sia giunto pit o meno alla stessa veduta pa-
noramica del Dughet,

Una spiegazione del perché il Dughet abbia tolto

il Castello Colonna dal quadro ora a Berlino po-

irebbe essere quella che per motivi a noi non noti
i Colonna non avessero accettato if quadro e che di
conseguenza il Dughet credesse che il quadro fosse
pit vendibile senza un caratiere troppo topografi-
co-vedutistico. Un aitento confronto fra la zona
centrale del quadro di Berlino con i pentimenti e {a

1 F. Baldinucci, Notizie de” Prafessori del Disegno da Cima-
bue in gua (1681-1728), od. & cura di F. Ranalli, Fircnze
1845-1847, v, p. 301; cfr. anche L. Pascoli, Vite de’ Pittori,
Scultori, ed Architetti Moderni, Roma, 1, 1730, p. 59.

2 1 sapgio fondmmentale e pill comprensivo per i nascere del-
la veduta a Roma ¢ quello di Giuliano Briganti, Gaspar van
Witiel e Porigine della veduta settecentesca, Roma 1966, p,
3 sgp.

3 MM, Boisclair, Gaspard Dugher. Se vie et son oeuvre, P
tis 1986,

4 fhid | nn. 187 e 133,

2 Ibid., nin, 263-269, 350.

6 fbick , p. 230, n. 192,

7 Ringrazie vivamenle An Zwollo ¢he ni comunicd la sua
identificazione e mi permise di pubblicarla. La ringrazio an-
che per averni procurato la fotografia del disegno in colle-
zione Van Regteren Altena.

8 M.-N. Raisclair, op eir, p. 231, n. 195

5 A, Busitl Vicl, Jun Frens ven Bloemen. Qrizzonie e origine
del poesapgio romano settecentesco, Roma 1974, p. 58 e

zona analoga nel disegne Van Regtoren Aliena o
mostra che il Dughet aveva dipinto non solo il cor-
po centrale del palazzo con fa torre nord-est deli’a-
la borgiana che ha due ordini di fincstre, ma anche
uti veechio rudere 4 destra dell’acquedetto, una
specie di arco o mure con un’apertura arcaia nel
mezzo € con gli angoli taghati obliquamente. Nel
dipinto e nel disegno Van Regteren Altena esse ap-
pare situato davanii alla facciata del palazzo, ma
la situazione vera risulta piu chiaca dal dipinto gia
in collezione veneziana e dal corrispondente dise-
gno fiorentino: si trova sulla collina del Giardino,
ben distante dal palazzo. Nel quadro di Berlino il
Pughet ha mantenuto questo rudere, ma fo ha al-
largato in alto ¢ lo ha trasformato in una casa alta,
coperta da un tet:o a due falde.’” Nel disegno Van
Regteren Altena si vedono, pilt a destra, due cam-
panili: quello pin alto del santuario della Madonna
del Buor Consiglio, eretto tra il 1638 e il 1640,% ¢
pin a destra ancora, pil arretrato e pitt basso, quel-
lo romanico della chiesa di San Paolo. Anche il
campanile del santuario era gia stato dipinto sulla
tela di Berline.” Nel corso delle modifiche il Du-
ghet lo allargd e lo trasformé in una torre gentilizia
coperta da un fetto a due falde. L’acquedotio fu
anche alterato nel suo aspetto dalla sovrastruttura
di una casa o stalla, coperta da un tetto a due fal-
de. Nella seconda versione di questa veduta, in col-
lezione Proby, il Dughet ha conservate la casa alta
che nel quadro berlinese aveva dipinto sopra il ru-
dete, e anche la torre gentilizia, non invece la stalla
dipinta sopra 'acquedotto nel quadro di Berlino.
Dove nel guadro di Berlino era il Palazzo Colonna,
¢’¢ un vuoto. Lo sguardo dello spettatore corre in
lontananza, dove appaiono piccole case.

fig. 34 con errones identificazione del sito come Marino,

10 M.-N. Boisclair, o, cit., p. 342, n. 2124, fig, 517, La Bois-

clair ritiene il quadro esepuito dall’Onofri nel suo periodo

fiorenting, cioé dopo il 1689,

AL Zwollo, Hollandse en Viegmse veditteschilders te Rome

{1675-1725, Assen 1973, pp. 22-23, fige. 25-27.

12 Tirenze, Gablnetio dei Disegni degil Uffizi, n. 8115 S, Coll.
Santarelll, et 26 x 43, Cfr. A, Zwollo, op. cit., p. 22, nota
13, fig. 25.

3 Lettera del 7 aprile 1987,

14 La torre fa capo aila cosiddetta ala RBorgia, Genarzano fu
preso in possesso da Adessandro VI onel 1501, ma fu vesiilui-
ta ai Colonna dopo la morte del papa, nel 1503, Cfr. F. Ma-
rianc-C. Panepuccia, Gerazzunc, Storia e architeiira, Ro-
ma 1985, p. 74,

15 Sia nel disegne Van Regteren Altena con la veduta da noid-
ovest sia nel disegno degll Uizl 8115 S (A. Zwolle, ep. ofi.
fig. 26) e nel corrispondente dipinte gia in collezione veneta,
con ta veduta da nord-gsi, il corpo centrale mostra guaitro
fincstre quadrate. Nel ripensamenio del dipinto di Berlino
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shodistingnono solo quelle due oo descra, un fadto che potrel-
e Bdicare ¢he i Daghe abbandond Pidea i raftigurare i
Palazzo Colonna a metéd strada, prima che tuttl i particolari
fossero escguiti sulla tela. Si veda anche il disegno raffigu-
rante il palazzo (fig. 33, ovviamente pinttosto fedele, escgui-
to nel 1786 da Nicolas-Didier Boguet (1753-183%), a Roma,
Ciabinetto Naxionale delle Stampe (¢fr. G. Fuscomi, ¥ poe-
saggi off Nicoles-Didier Buguet ¢ § fuoghi tibultioni, Dallc
coftezioni del Gabineflo Nuzionele delle Stumpe, Roma
1984, p. 71, n, 33 con ilL), Per una vecchia fotogratia cella
facciata scttentrionale del palazzo, ofr, F, Mariano-C. Pane-
puccia, og. ¢it,, po 33 Per una foto delia faceiata nello stalo
attuale, clanueggiata dai bombardamenlo del 1943, cofr. Gui-
da ai canfieri di resiguro, Roma 1984, p. 14,

16 Inun aftro disegno del Boguet {G. lusconi, op. cif., pp. 67-
68, n. 31}, panoramico comc il dipito del Dughet ¢ il dise-
gno Van Regteren Altena, manea la parie centrale con e fi-
nestre gquadrate g sotlo la loggia cenirale si vedono fnestrs
alte o arcate che in realta non esistono, come dimostra il di-
segno del Boguet citato prima {(id., n, 33).

17 V. nota 16,

18 Questo ponte e buoma parte della faceiata setientrionale del
palazzo furone distvuili in un bombardamento del 1943,
tMentre Ia facciata rimane tuttora in stato rovinoso, il ponie
fu rifatto in forme moderne nell’immediato dopoguerra.

19 F. Mariano-C. Pancpuccia, op. ¢if., p. 35.

20 P. Litta, Le famiglie celebri italfiane, 1, Milano 1837, tav. 1x.
11 Litta afferma che II cardinals Girolamo divenne erede di
questi feudi nel 1641, cioé dopo la morte di Federico.

21 Cfr. F. Tomassetti, Nozze Cofonnia - Stauro (Genazzan),
Roma 1825, p. 19, ¢ F, Peirucc, ad vocern Girolamo Colon-
na, Dizianario biografico degli Ntaliani, 27, 1982, n. 146,

22 F. Mariano-C. Panepuccia, op. cif., p. 42,

23 fhid.

24 L. Salerno, FPittort di paesapgi del Seicento ¢ Roma, 1, Ro-
ma L%77, p. 644,

25 M.-N. Boisclair, ap. cit., p. 230, n. 192, lo classifica fra i
quadri dacabili negli anni 16338-163%.

26 Ibid., p. 147, doc. x1x. Pubblicato per primo da 5.5, Bandes
in The Burlington Muagazine, cxxiu, 1981, p. 78.

27 M.-N. Boisclair, op. cit., pp. 232-233, nn. 197-198,

28 F. Baldinueci, op. cif., v, p. 310; cfr. anche il riferimento
al Baldinucci in M. Roeihlisberger, Clande Lorrain. The
Paintings, 1, New Haven 1961, p. 21,

29 M.-MN. Boisclair, op. cit., pp. 211-212, 1. 132, con una data-
zione del 1653-1654 cirea.

30 [bid., nn. 133 e 193, datati dalla Boisclair rispettivamenta
[653-1654 circa ¢ 1659 circa.
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31 #hid., p. 223, w164,

32 Maturabente esiste un numero consideravole di quads elen-
caki nel varl nventari Colonna c¢he won 5i possono sicura-
menke identificare con quadri esistenti ¢ d'altro kaio non ab.
bianio una provenicitza moito lunga per la maggior parte dei
quadel superstitl, ciod non sappiameo in moltissimi casi per
chi furono dipinti in origine.

33 Ci. i, Roethlisberger, op. cit., p. 374,

3 V. oota 16,

35 Napoli, Biblioteca della Societd Napoletana ¢ Storia Patria.
Civ, G, Briganti, op. off., p. 307, n. 148d4; W, Vizthum,
Drawinge by Gospar Van Wittel, Ottawa 1977, 1, 38, n. 43,
tav. 51; F. Mariano-C, Panepuccia, o, off., 12 52 ¢ fig, 31
ap. 43,

36 M..IN. Boisclair, op. cif., p. 231, n. 195,

37 [F rudere non & visibile nel discgno panovamico del Boguct,
perehé B quella zona é caperia da alberi.

38 F. Mariano-C. Panepuccia, op. cif., p. 91,

3% A piudicare dai tre disegni a Firenze ¢ Amsterdam < dal di-
pinto gid in collezione vencziana si iratta indubbiamente del-
la torre del santuario {di cui si distingue, nel quadro gid a
Venezia, anche la facciata), ma in tutti e quattro 1 casi la tor-
re ha wn tetto di forma ricurva, mentre nel disegnoe del Van
Wittel 2 in quello del Boguet la torre é coronzta da un pinna-
colo quasi piramidale che ha ancor ogal. Per quanto riguar-
da le finestre, il discgno Van Regteren Altena (e il quadro di
Rerlino) sembra mostrare delle bifore, e nna bifora si vede
stranamenie anche nel disegno del Boguet, mentre I disegni
a Firenze e Amsterdam mostrano semplici finestre arcate,
che la torre ha ancora oggi. 1 disegno pilr fedele pare quelle
del Van Wiitcl, Scmbrerebbe che tra il 1660 circa, quando
i disegni di Firenre ¢ Amsterdam furano eseguiti, e la data
el disegno del Yan Wittel il tetto della tocce fu cambialo.

Ringrazio vivamente Dieter Graf, direttore delia fotmeca della
Bibliotheca Hertziana, per aver organizzato una campagna fo-
tografica sul posto e Antonia Weisse, fotografo della Bibliothe-
ca Hertziana, per le fotografie della veduta di Genazzano (v.
fig. 7), presa da nord un po’ da loatano, con la piceola valle a
destra, la valle del Sacco e i contorni dei monti Lepini in lonta-
nanza. I ruderi superstiti dell’acquedotto sono nascosti dagl! al-
heni del Parco Comunale, gia giardino del Palazzo Colonna, a
simistra, Si distinguono Uangole a sud-ovest del Palazzo Colon-
na e itre campanili delle chiese di San Nicola, Santa Maria del
Buen Consiglio (i1 pid alto, al centro) ¢ San Paolo (a destra).

Luigi Grass

Alconi disegni di Pier Francesco Mola e B curioso precedente
di una tormentosa vicenda

MNeL mio saggio del 1984 apparso negli Scritti df
storig dell’arte in onore di Federico Zeri ho avuio
la fortuna di pubblicare il disegno & penna di una
caricatura sicuramente di Salvator Rosa, con la
scritta autografa dell’indirizzo, nel verso: «Ad Si-
gnor Nicold Simonelli. Mio Signore Die Guardi
Viterbow».! Probabilmente fa caricatura non ritrac
il Simonelli bensi il napoletano Gerolamo Mercuri
che, nefl’incarico di «maestro di casa», aveva se-
guito 4 Viterbo il cardinale Francesco Maria Bran-
cacci, dal 1638 vescovo di quella diocesi. Ma in Vi-
terbo si trovava anche Simonelli, il quale ricopriva
allora la carica di «guardaroba», cioé custode e
amministratore, dei beni del medesimo porporatd.
La figura di Niccold Simonelli, divenuto in anni
sueccessivi «guardarobay del cardinale Flavio Chi-
gi, & quella di vn personaggio particolarmente in-
teressante nell’ambiente artistico della Roma sei-
centesca. Notevole coliezionisia e conoscitore,

dimostrd di possedere un gusto «universaie», ma’

fu strettamente amico o in rapporti con un grup-
po di pittori pin gelosi della propria libertd creati-
va, o tendenzialmente estranei alle correnii figura-
tive pitt accademiche o in voga; e pill 0 meno in-
sofferenti, nei confronti dei grossi personaggi di
corte ¢ di potere. Tali erano, ad esempio, scrive
F. Haskell,
Salvator Rosa, che il Simonelli contribui a lanciare, Pietro Te-
sta, al quale prestd denaro, € Giovanni Benedetto Castiglione,
che dedicd a lui una stampa raffigurante Diogene impegnato
nella vana ricerca di un vomo onesto.2

Ma un aliro pittore dimostra in pit occasioni di
essere sfato, e rimasto, amico di Niccold Simonclli:
Pier Francesce Mola. Esiste intanto a confermario,
nel Rijksprentenkabinett del museo di Amsterdam,
un singolare quanto fervido (dal lato delia sincerita
& della realizzazione dell’arte) disegno (fig. 1). Ri-
trae due personagg — dignitosamente vestiti ¢ con
il capo coperto da due differenti cappelli a tuba ~
1 guali sono visti di schiena dinanzi alla muraglia di
un parco, € appaiono palesemente intenti a liberar-
si di una piccola oceorrenza fisiologica. Una scritta
a4 penna, in caice al foglio, ¢i imforma intanto che
le due figure sono: Pier Francesco Mola, = sinisira,
Pl vicino al muro, e Niccold Simonelli a destra, si-
tualo alguanto pit indietro. 11 comportamento di-

sinvollo Lra il pittore ¢ i1 collezionista-amatore,
nella circostanza scherzosa che il disegno esibisce,
indireitamente conflerma che 'arnicizia tra 1 due
doveva essere da tempo consentanea ¢ confiden-
ziale,

Dico subito che Piscrizione a pié del disegno &
autografa del Mola, come dimosiza il carallere del-
la sua grafia nelle lettere o su altri disegni.’ Due
diversi asterischi, piccole iniziali ripetate sotto cla-
scuna figura a titolo &i identificazione ad perso-
nam, precedono la seritta, che recita:

Lo fece il Simonelli alla vigna del S. Pren.e Panfilio et i Mo~
la mentre caminava per venire a Roma. {1 Mola fece questa figu-
ta, ritratto in schiena det Simonelli, il di 27 febraro 1649,

Si noti che la scritta, a cominciare dalla data,
comprensiva del giorno («il di 27 febraro 1649»),
era stata primamente segnata a matiia sulla carta
dall’artista, ¢ da lui cancellata quasi completamen-
te avendo deciso di scrivere il testo nuovamente a
penna. La penna d’oca del resto gli era servila per
schizzare velocemente sul foglio i particolari della
vegetazione a ridosso della muraglia, animata dalla
presenza di tre lucertole, mentre al di 1a di essa,
dietro il triangolo in alto, occhieggia un frammen-
to delle piante del parco. Per il resto if disegno
¢ ¢ondotte bravamente a matita rossa con om-
bre trasparenti in acquarello rossastro, su carta
bianca.

Ma, ancora, ka scritta in calce nasconde una insi-
dia attributiva. Assumendola infatti ad Feteram si
dovrebbe desumere che il disegno sia stato eseguito
congiuntamente dal Mola ¢ dal Simenelli, ciascuno
avendo ritratto Ialtro. E in questo senso si & pro-
nunciata la Freerichs, nol suo catalogo del 19734
Tuitavia la tesi della cellaborazione fra i due ami-
¢i, pur ammetiendo che i} Simonelli, da buon dilet-
tante, sapesse disegnare, non persuade, In realtd il
disegno di Amgterdam presenta una assoluta, inec-
cepibile unita di stile nel tratteggio con andamenti
giranti, alterne notazioni geometrizzanti, ombre ¢
tuci di senso pittorico, improvvise eftusioni lineari.
Sono peculiaritd e rispondenze ricorrenii nei fogli
def Mola, sovente impetuoso, nel «far di macchias
di molti suoi disegni sempre incanteveli, intima-
mente connessi e inconfondibili, pur nel variare dei
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momenti grafici. 51 tratta dunque, nel foglio di
Amsterdan, di un’opera tuiia, e solianto, del Mo-
ta; il quale aveva con s¢ uno schizzo-ritratto dise-
gnato a lui dal Simonelli di fronte alla muraglia
della villa, Ma dopo il ritorno a Roma, & giocofor-
za pensare che il Mola stesso avesse deciso di co-
piare io schizzo-ritratto taitogli dall’amico alla
propria maniera, confermando definitivamente il
ticordo del curioso episodio unitariamente, eniro
la composizione di una sola scena.’

Rimangono peraltro alcuni interrogativi. Per-
ché, da parte del Mola, il desiderio di fissare in mo-
do usuale, diaristico, Ia sosta detiata da una sem-
plice sollecitazione fisiologica, dopo la visita al
principe Pamphilj quel 27 febbraio 1649, insieme
al Simonelli? Il ricordo rientra nel quotidiano, o
c'¢ un significato da scoprire? Sappiamo che il Mo-
la faceva parte del ruclo della corte del principe
don Camillo fino dal 1647,* ma & noto che i suoij
rapporti con il capricciose commiltente e signore
furono sempre difficili fino a sfociare in un vero ¢
proprio processo (1659-1664), in ordine alla vicen-
da degli affreschi nel Palazzo Pamphilj a Valmon-
tone. In quel febbraio di dieci anni prima la visita
al principe avvenne invece nella villa di «Bel respi-
ro» — quella, per intenderci — su disegno dell’Al-
gardi. «Il circuito di questa Villa, tutto cinto di
muraglia, & circa alle cinque miglia», serivera il Ti-
ti,” e il Mola vi si recod probabilmente per definire
il contratta di qualche suo dipinto, avendo pregato
I’amico Simonelli di aiutarlo nella trattativa. 11 #i-
sultato fu positive, o deludente? E probabile 1a se-
comda ipotesi: perché quelPatto di «bagnare» il ter-
reno davanti alla proprieta principesca forse non
era soltanto uno scherzo di tipo ludico, ma un ge-
sto di spregiativa azione simbolicamente libarato-
ria; il bisogno intanto di sfogarsi contro il potente
figlio di donna Olimpia Maidalchini. Non & qui il
caso di ricorrere a tentativi di esplicazione iconolo-
gica fino a scomodare il mito di Orione, il violento
gigante nato dall’orina di Ireo versata sulla pelle
del toro. Ma che il Mola aliribuisse un significato
mnemonico particolare al disegno di Amsterdam
mi sembra indubbio. E la Freerichs, riassumendo
a proposito del disegno la vicenda Lormentosa che
opposc il Mola processualmente al principe Pam-
philj in merito agli affreschi di Valmontone, ne ln-
tuiva indireftamente il precedente premonitorio.

Mato a Coldrerio, villaggio situato sulla vegchia
strada tra il lago di Lugano ¢ Como, nel febbraio
del 1612, Pler Francesco Mola, figlic dell’architct-
to Giovanni Battista, tisulta gid presentc a Roma
tra il 1616 ¢ i1 1617.% Dal padre dovette apprende-
re, come suol dirsi, i primi rudimenti del disegno,
ma i suoi biografi, G.B. Passeri ¢ L. Pascoli,’ so-
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ne concordl nell’indicare in Prospere Orsi ¢ nel
Cavalier d” Arpino i suol primi macstri, perd non lo
sono in fanti altri gindizi ¢ notizie sull’artista, Inve-
ro la eritica moderna st ¢ adoperata non poco per
ristabilire una cronologia esatta del percorse ¢ del-
le opere del Moia; per coireggere crrorl ¢ indivi-
duare i molti aspetti e connotazioni deila sua arte.
I numerosi saggi e le due ultime monografie sul pii-
tore: quella di R. Cocke e 'altra, pih recente, di J.
Genty," hanno coniribuito grandemente a situare
la sua rilevante figura di maestro nella pittura ita-
Hana del Seicento ¢ a definire I'iniportanza della
sua personalitd nella storia dell’arte.

Temperamento irrequieto, il Mola lo & stato nel
senso di avvertire fortemente I'impulso e I’esigenza
di muoversi sovente da Roma, viaggiare per cono-
scere artisti € scuole, attingere e assimilare indivi-
dualmente impressioni e componenti di culture pit-
toriche diverse. Premesso ¢he non vi & traccia nei
suoi dipinti del suo apprendistato presso il Cavalier
d’Arpino, il Mola si era gia costruito un proprio,
costante stile «neoveneto» nrella Roma barocca tra
i1 1625 ¢ i1 1630. Ma senza dubbio il viaggio a Bolo-
gna e lo studio ¢ la collaborazione dell’artista con
I’ Albani (1633} valgono a confermare la ricchezza
¢ complessita della sua cultura e la difficile colloca-
zione cronologica di molti suoi dipinti: soprattutto
e impressioni dai Bassano, dail’ Albani, dai Cai-
racci, dal Sacchi ¢ scgnatamente dal Guercino, ¢
dal Testa, sono sempre riconoscibili ¢ perd suggel-
lati con I'impronta del suo stile fatto di strutture
robuste, accenti realistici, colpi di pennello ¢ risalti
di luci e ombre. Uno stile che, pur tra varianti di
modi poetici, non registra profondi mutamenti del
suo percorso di pittore e disegnatore. E giusto
quanto dice di lui V. Martinelli: «romano di ado-
zione, non si lascia rinchiudere sul piane culiurale
nell’ambito di una scuola o di una corrente pittori-
can.!! Ma particolarmente felice e pertinente & la
definizione che del Mola fornisce Giuliano Brigan-
ti a proposito dell’affresco di Giuseppe riconosciu-
to dai frarelli (Palazzo del Quirinale):

Ultimo adepto della tendenza neo-venerziana che aveva ap-
giornato alle fonli pil dirette in un viaggio nell’[1alia del Nord
dal quale era reduce ormai da tempa, sapeva accordare ally an-
tica Jezione belognese, che aveva appteso it una variante guer-
cinesea, il classicismo stravagante del Testa ¢ la manicra senpli-
ce e grave del Sacchi, Non fir proclive at cortonisma, 12

St noti d’altra parte che 1a prima opera sicura-
mente datatla del Mola € un disegno suggestivo: il
Ritratto di Pieiro Teste, a sanguigna, che reca la
scrilka autoprafa «Pietro Testa, lo fecl o Pietro
Fran.co Mola in Lucha Panno 1637» {Montpellier,
Musce Fabre, n. 864.2.228; [ix. 3).Y Sono qui po-
chi traiil di matita rossa sfuggevole fine alla sfu-
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L. Awrorizratio ¢ ritratro di Niceold Simonellt dinanzi alla muraghie del parco &f Villa Pamphili, Disegno. Amsterdam,
Ridksmuseum, Gabinetto delle Stampe
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4. Disegni preparatori per un San Gercglamo.
Haarlern, Teylers Museum

2. Schizzo a penna per un Martirio di Sunt’Erasmo
{verso del disegno precedente). Amsterdam,
Rijksmuscum, Gabinetto delle Stampe
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5. Primo progetto per 1 soffitto della Stanza
dell’ Aria nel Palazzo Pamphili a Valmontone.
Schizzo g penna, MNapoli, Museo di Capodimonte

3. Ritratte di Piefro Texte. Disegno firmato ¢ datato
1637, Montpellier, Musée Fabre
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matnra, a fissare con sveliezza e wspregzaturay Pa.
speito vive dell’amico pittore. Ritratto dunque
«affeftuosoy, in cui il Mola fornisce un magisirale
esempio di «abbozzos in chiave di pittorica icasti-
cita, 1 disegni di Pietro Testa sono diversi da quelli
del Mola e perd non meno prodigiosi in quel loro
esiroso, derogante e spericolato classicismo. Non
un teorico dell’arte, ma pitiore «scienziatos i di-
mostra anche i1 Mola, come prova I'esempio rigo-
roso di costruzione prospeitica rinascimentale, nel
bel foglio preparatorio per il citato affresco nel Pa-
lazzo de! Quirinale (Londra, British Museum). '
Mon era questo il parere di Giovanni Battisia Pas-
seri, sul Mola. A suo dire nei due affreschi nella
prima cappella a sinistra della Chiesa del Gest, per
quanto attiene‘al kdisegno», non vi sarebbe

quello che sa rendere perfettamente di studio una pittura compi-
ta perché non hanng in sé quel Lanlo che si richiede & uno sclen-
ziato pittore.'?

Giudizie dungue riduttivo, che in parte si spiega
con ideale classico domenichiniano del pittore-
biografo,

Importa pitt notare che il Ritratio dif Pietro Testa
del 1637, dovute al Mola, nel suo straordinario vi-
gore pittorico, precede di ben dodici anni il dise-
gno-ricordo {fig. 1) della visita alla villa del princi-
pe Pamphiij insieme al Simonelli; ¢ per 'impresa
degli affreschi di Valmontone dovranno trascorre-
re altri dieci anni. Ma tra i disegni preparatori per
un Sen Gerolawio (Arnhem, Hendricks Collec-
tion), quello a penna nel Teylers Museum di Haar-
lem ¢fig. 4), ragionevolmente datato tra il 1660 e il
1665,'7 nella accelerazione del ductus lineare con-
vergente a un effetto patetico di ascencenza tizia-
nesca, '™ manifesia un momento del Mola pill gra-
fico che chiaroscurale: un aspetto simile al fo-
glio preparatorio per la Diana ed Endimione delle
Gallerie Capitoline, conservato nell’Hessisches
Landesmuseum di Braunschweig.' Inoltre & inte-
ressante ricordare che sul verso del disegno nel
Teylers Museum, controfondato nel Setlecento, si
legge In controluce, a penna, una successione di
nomi di persone, opere, ciltd, personagei: ¢ tra
quesi ¢ citato il «Sig. Simonelli», ancora ¢ sempre
amico del nostro pittore,

I bel saggic di Lina Montalto sugli affreschi del
Palazzo Pamphilj in Valmontone ¢ ulteriori coniri-
buti di aliri studiosi deil’ argomento? mi conscnto-
ne di rassuimere brevemente la vicenda, Alla deci-
sione di don Camilio di procedere alla decorazione
della sala del castello-palazzo (1655), corrisponde
la proposta di Pier Francesco Mola al principe di
affrescare le quatiro sale maggiori dell’apparta-
mento nobile e quattro sale pin piceole, con la col-
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laborazione di altri pittord. Tra i quali il priucipe
prescelse Francesco Cozza, Cuglielmo Cortese,
Giambattisia Tassi il Cortonese ¢ Gaspard Dughet,
eschudendo Angelo Canini. Il tema figurativo era,
nelle sale principali, quello del Quatiro elementi
{acqua, fuoco, terra, aria), mentre nelle stanze mi-
nori il conltenuto della decorazione riguardava le
Qualiro parti del Mondo, Tra queste uliime giusta-
mente al Cozza, originale mterprete del Domeni-
chino, & stata restituita la allegoria dell’Asia,” ¢
del Mola ¢& sicuramente la Personificuzione dell’4-
Jrica; inoltre gli spettano le figure in un’altra sala:
quella del Principe, 14 dove i} paesaggio & opera del
Dughet.® Quanto alle sale maggiori: 1'Elemento
dell’ Acqua si deve al Tassi: |'Elemenio del Fuoco
al Cozza® e I’Elemento dellg Terra & opera di Gu-
glielmo Cortese il Borgognone. Gli affreschi della
Stanza dell’Aria, quasi ultimati da Pier Francesco
Mola, vennero da i interretii dal dicembre dei
1658, né ritornd a Valmontone per condurhi a com-
pimento. Le ragioni? 11 principe non avrebbe fir-
mato la «convenzioney, il contratto, e P’artisia giu-
dicava insufficiente il compenso pattuito e i paga-
menti in parte ricevuti. In realta il Mola, dopo un
periodo di entusiasmo, a Valmonlone ayvertiva in-
quietudine, stanchezza nel dipingere sui ponti delle
voite ¢ I'insofferenza dell’intrigo alla corte di don
Camillo. Ne scriveva al padre 1’11 ottobre 1658;
«Buono sarebbe il principe ma ’esistenza de’ sa-
trapi guasteno la sua mente bona, e fanno danno
a lui medesimo».2* La lite per la «mercede» tra if
pittore e il prineipe sfocid in un processe durato
ben sef anni, fino al 1664, e risolto in favore di don
Camillo.

Naturaimente la sfida all’'orgoglio del potente
nipote di Innocenzo X fu un grave errore del Mola;
il quale si era illuso di avere ragione dei «satrapi»,
medianie la protezione di altri potenti personaggi,
tra i quali il cardinal Nini e il principe Flavio Chigi.
Favorevoli al Mola furono inolire, nel corso del
processo, le deposizioni di vari pittori,® ma non
sortitono I'effetto sperato. [Yaltra parte il princi-
pe, it quale era rimasto bene impressionato dalle
parti ¢he il Mola aveva condoitto a compimento
nella Stanza dell’Aria prima della brusca interru-
zione,”™ verosimilmente incalzato dall’insistenza
del wsatrapi» e riseniito verse il suo pittore di cor-
te, perveniie & una decisione perentoria. Tra il feb-
braio ¢ il marzo del 1659 fece cancellare gli affre-
schi della Stanza dell’ Aria tralasciati dal Mols e
chiamo a sostituirli Mattia Preti, che ne esegut aliri
ex nove®
La distruzione 1otale della volta della Stanza dell’ Aria fosserva-

va bene Lina Moniallo]2® assillo il Mola durapie le vicence del
processo, anche pitt deila mesching retribuzione; lo wrmenld fa

O Lupparizions Jdi fride ¢ Turro, Disegno preparatorio per la Stanza dell’Aria. Londra, collezione John Gere

1. Lapparizione di Iride ¢ Twrao. Secondo disegno preparatorio per la Stanza dell’ Arvia, Chatsworrh, collezione Duca di
Devanshire
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: 8. Enea nef Tartare sidato dafle Sibitla
Cumana, Disegno. Roma, collezione
privata

9, Progetto definitivo per il sofficto della
Stanza cell’ Aria, Disegno. Madrid,
Accademia San Fernando

A fronie:
10, Sansone che gire f¢ macing nelfa

prigione, Disegno. Roma, collezigne
privata
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relosia per quelle sue imvenzioni shoceinke dalla Fawvissin acoesa

di letture ¢lassiche,

Invero il nosiro pittore doveva essere particolar-
mente preparato nella letieralura antica e nella mi-
tologia, ma in merito alla scelia dei soggetti da di-
pingere st consiglio ripetutamente con Tarico Co-
smo, residente a Valmontons, doiliore mr legge ¢
amministratore del principe Pamphil), Testimone
al processo, 1l Cosmo dichiarava:

H Big. Francesco Mola [.,.] mi ricerco ad imprestite - mentre di-
pingeva PElemento dell’Aria in una clelle stanze del ditto palaz-
zo - della Genealogia degii Dei, e d’un Virgilio ol Commento,
per voler al proposito nel detto clemento dipingere varie favole,
imprese, o geroglifici. 3¢

Sempre secondo Enrico Cosmo, le intenzioni del
pittore erano quelle di dipingere sulla volta della
Stanza dell’Aria 1 seguenti soggetti: Giunone, la
Via Lattea, il Raitro di Clori da Zefiro, il Ratto di
Ganimede e L apparizione di Iride ¢ Turno.
Merito di Richard Cocke?® é-quello di avere stu-
diato e pubblicato i disegni preparatori di Pier
Francesco Mola, finora pervenuti, per gli affreschi
della Stanza deli’ Aria. Un primo rapido, furente
schizzo di insieme, a penna (Napoli, Museo Nazio-
nale, inv. n. 743; fig. 5), dimostra che I'artista in-
tendeva dividere il soffitto mediante finti pilastri di
gusto cortonesco * in cingue scomparti; Giove al
centro, e ai lati quattro lunette, rispettivamente
con la favola di Galafes (che significa «lattea»),
del Ratto di Ganimede, della Terra, della Fucine di
Vulcano, Si intuisce pertanto che la scelta dei temi
non ¢ra definitiva e che, probabilmente su suggeri-
mento di Enrico Cosmo, talune sostituzioni nei
soggetti poi rappresentati nel perdato affresco ven-
nero apportate dal Mola. Il Ratto di Garnimede &
decumentato da un dinamico e pittorico disegno-
schizzo nel Museo di Besangon (inv. n, 1174; ripro-
dotto dal Cocke, cit., 1968, fig, 34). Un altro velo-
ce schizzo, parimenti a Besancon {inv. n. 1186; ri-
prodotte dal Cocke, cit., 1968, fig. 35}, rappresen-
ta il mito di Borea, dio del vento del nord, che rapi-
sce Orizia, figlia del re di Atene Eretteo. Si traita
della scena che il Cosme denomina «Zefiro che ra-
pisce Clori», ma erroncamente, perché questo epi-
sodio, a stare alle mie ricerche, non ricorre nella
mitologia antica. Come si dira in segnito, nel sof-
fitto della Stanza dell’Aria il Ratto di Ganimede
sostituird la Fucing di Vulegno, di cui rimane un
impetuoso disegno a penna nella collezione del 13n-
ca di Devonshire, a Chatsworth (inv, i, 511; ripro-
dotto dal Cocke, cit., 1968, fig. 30). Per quanto
concerne la hunetta dedicata al mito della Terrg,
parimenti prefigurato nel foglio di Napoli, esso
verra dal Mola sostituito da un akire episodio trat-
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Lo dall’ freide. Quesie sostituzioni si spiegano con
la decisione finale, concordaia tra if principe Ca-
millo, Enrico Coesmo e Partista, di affrescare la
volta della stanza esclusivamente con soggetti ri-
guardanii 1 miti dell’ Aria.

Intanto: un disegno in acquarelio, agli Uttizi
{inv. n. 16138; riprodotio dal Cocke, cir., 1968,
fig. 27), fornisce, dopo quello di Napoli, unt som-
mario abbozzo per il soffitto della Stanza dell’ A-
rid: ¢ lascialo ancora indefiniio, ma nella scelia dei
temi tende maggiormente a corrispondere ai sog-
getti cilati da Enrico Cosmo durante il processo, e
gia ricordaii. Nel riquadro al centro, Giuncene (ma
non ¢ del tutto evidenie) sostituisce Giove. Sullo
scomparto di sinistra si ravvisa Borea che rapisce
Orizia; su quello a destra si riconosce il mito della
Via Lattea. In basso, rvispetto al riquadro centrale,
sl scorge un paesaggio appena accennato ¢ senza [i-
gure (¢ fo spazio che nel progetto di Napoli cra ri-
servato alla Fucing di Vwlcano). Infine, nello
scomparto superiore rispetio a quello del centro, &
abbozzato confusamente, ma riconoscibile, 'epi-
sodio ricordato dal Cosmo nella deposiziene al
processo: Llapparizione di Iride a Turro, tratto
dal x lbro defl’Eneide.

Perché questa sostituzione, e propriamente il ri-
corso a una scena deil’ Eneide? [.a favoleggiata ge-
nealogia per cui la famiglia Pamphilj discendereb-
be da Enea spiega questa scelta, suggerita al Mola
da Enrico Cosmo. [nfatti nella Stanza dell’ Aria era
opportuno che figurasse una composizione desun-
ta dall’epopea virgiliana. Ma la scelta non era faci-
le: bisognava che la rappreseniazione corrispon-
desse al tema dell’Aria. L'apparizione di Iride,
simbolo dell*arcobaleno € messaggera di Ginnone,
a Turno per esoriarlo a muoversi contro le schiere
di Enea sembrd la migliore soluzione, ma non sen-
za ¢ventuall alternative, come si dird. Due sono i
disegni preparatori per guesto scompario nella
Stanza defl’Aria - il primo, nella collezione John
Gere (fig. 6),™ a penna ¢ bistro con tracce di ges-
setto grigio, si distinguc per il moto ¢spressivo delle
forme abbozzate, costruite con la vielenza impulsi-
va diun impetuoso «far di macchiax, che bene cen-
tra il momento pregnante o «riduzione dell’azio-
ne». ™ il secondo foglio, nella collezione del Duca
di Devonshire, a Chatsworth (inv. n, §56; fig. 7),
parimenti & disegnato in fase abbozzaia, a penna e
bistro con toechi di carboncino, ma 'azione, me-
diante un piu sottile, complesso gioco di trattesgi,
¢ esplicitata da molti particolari: I"albero a sinistra,
la fontana, ia grande tenda soito la quale il re Tur-
no sl ritrae rivolio alla divina apparizione e un
maggior numero di armigeri. Tanto nelf’uno come
nell’altro disegno, il re del Rutuli vive I'attimo del-
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la meraviglia, wa sta per promettere di seguire if
presagio: «Sequor omina tanta, quisquis in arma
voecas» {1k, 1-21).

Ritengo d’alira pacte che, prima di sceglicre un
episodio dell’Eneide corrispondente al tema del-
IAria, il Mola avesse riflettuto a un soggetto con-
sono invece aila mitica discendenza dei Pamphil]
dalla stirpe di Fnea.

Sembra convalidare questa ipotesi un disegno
inedito di Pier Francesco Mota, di altissima qualita
(Roma, collezione privaia), figurante Eneg nel
Tartaro guidata dalla Sibilla Cumana (fig. 8). 1 si-
gnificato de! tema ¢ precisato da una scritta auto-
grafa a penna, nel verso, dove si legge: «Enea
Troiano che vede suo Padre nelli Campi Elisij» .
La composizione della scena, ripartita in gruppi di
figure panneggiate e modulate in ritmi larghi sul
fondo di pacsaggio, espone pienamente la inven-
Ho, per cui ¢ da pensare a qualche precedente
schizzo pit compendiario. Tuttavia Iartista, su
poche tracce di matita, procede dipingendo col
pennello intriso nel bisiro intenso le singole parti.
La mancanza dei contorni, la maniera abbozzaia
ma «esaitar, lo sbattimento delle luci ¢ delle ombre
fanno pensare a un «virtuoso», memore ¢ in gara,
alla pari, con disegnatori quali i Carracei, il Guer-
cino e il Poussin. La figura di spalle in primo pia-
no, a destra, indica con la mano dove si trova
’ombra di Anchise che si manifestera per tranquil-
lizzare il figiio Enea sul destino della sua stirpe e
sul futuro di Roma (Eneide, vi, 680-900),

Fortunatamente & pervenuto il disegno-progetto,

compiuto e definitivo, autografo del Mola per la
volta della Stanza dell’Aria. Lo ha pubblicato Al-
fonso Pérez Sdnchez nel 1978 e si trova nella Reale
Accademia di San Fernando a Madrid. Il proce-
dimento della tecnica ovviamente & complesso: il
foglio € condotto a penna, pennello nero per i finti
pilastri divisori cortoneschi (esistono disegni pre-
paratori pubblicati dal Cocke nel saggio del 1968),
ad acquarello grigio-celeste e bistro pig o menao in-
tenso o liguido (fig. 9). Il foglio misura cm 41 x 45.
Nel riquadre centrale, tra le nubi e fantasiosa nel
panneggio, appare Giunone, dea dell’aria. La qua-
Iita del foglio & eccellente € la manijera & quella neo-
veneta propria del Mola. Interessante & notare, nel-
lo scomparto di Borea che rapisce Orizia, la veduta
in basso del fiumc Hisso, che il Moia perallro libe-
ramente configura nel Tevere atiraversalo da un
ponte ¢ con un mausolec (Castel Sant’ Angelo?) sul
tondo. Inolire nelia scena dell’ Apparizione di Iride
a Turno vengono accolte lc varianti che si osserva-
no (per esempio, la fontana) nel disegne prepara-
torio, a Chatsworth (fig, 7). Ma ora conviene code-
re la parola al Pérez Sanchez:
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Adifterenza dei disegnd i Napoli e di Fivenve, ned quali aleq-
ai temi non coincidono con quelli dell’opera finia, Uil So00
rappreseniali i guattro motivi eitati dal Cosmo: il Ratto df G-
ahede, Lale ¢ quals si vede nej disegni preparatori, I Mascite
detla Via Lattea, Zefiro che rapisce Clori iche Cocke rivfene Bo-
vea ¢ Oritia) e L'apparizione df Iride ¢ Turno, csepuita con
straordinaria sobiietd, proprio come lo esige il testo di Virgitio
€ non come era stata progettata in aliri discgni preparator]
[comemento alla tav, 39].

Lo stesso collezionista del disegno di Eneg nel
Tartaro guidato dalla Sibilla Cuman (lig. 8) pos-
siede due altri disegni inediti di Pier Francesco Mo-
la, che amabilmentc mi consente di pubblicare, 11
primo foglio, nel consucto stile di macchia, raffi-
gura Sansone che gira la macina nella prigione (f ig.
10). 1i soggetto biblico fissa un momento saliente
del racconto (Libro def Giudici, 16-19) ¢ il Mola
costruisce le immagini in poche linee intorno a
chiazze impressionistiche. L'idea compositiva &
chiara, ma drammatica e «furente» nel’ andamen-
to girante del condannato cieco, in procinto di in-
gannare I'ignaro fanciullo, per potersi appoggiare
alle colonne, far crollare la casa ¢ morire insieme
ai Filistei. Disegno dunque di qualita superlativa,
condotte in modi in tutto simili a quello COMpreso
tra gli studi preparatori per il quadro della Digna
ed Endimione delle Gallerie Capitoline, Si tratia
del foglio nel Kunstmuseumn di Disseldorf (fig.
11),* esemplarmente lirico e datato tra il 1652 e il
1656, 11 secondo disegno inedito, del citato colle-
zionista, presenta un Idilfio pastorale (fig. 12) nei
modi tipici del Mola: ricorre ancor pill sorprenden-
temente la sua maniera fortemente «di macchiay,
le immagini essenziali, abbreviate tramite vigorosi
contrasti [uministici. Schizzo che in quei contrasti
richiama anche i procedimenti xilografici, ma sen-
za durezza lincare. L’idillic romantico ¢ gli appas-
sionati amanti nel paesaggio semnplicemente abboz-
zato rinviano a qualche tema mitologico, forse agli
«Amori di Cefalo e Procri»; ¢ il disegno appartiene
al tardo periodo del Mola, di cui Agnes Czebor ha
rivendicato 1 pregi ¢ il significato di segno posi-
tivo.3®

NelPultimo decennio del suo percorso il Mola
infatti mantiene costanii le sue facoltad creative,
Dal 1659, quando abbandond Valmontone, il pit-
tore denunciava problemi di salute e successiva-
mente [a sentenza dell’otiobre 1666 relaiiva aila H-
sta per il compenso degli affreschi nel palazzo, tut-
ta in favore di don Camilio Pamphilj, provocd nel
su0 animo, dice il Passeri (p. 372}, «un rammarico
che non 1o lascid pit viver quietoy. Invero il princi-
pe bonaric non pretese 1a restituzione dei compensi
ricevuti dal pittore ¢ i rapporti tra il signore e I"arti-
sla proseguirono, come dimostra una lettera invia-
ta dal Mola al principe nel 1666. Gli scrive della

sua matferma salute, delle spese sostenuie per la

«Morte del Gio. Battisia suo padre» ¢ gli chiede nn
alate in ricordo delle fatiche fatte a Valmontone
al suo servizio.¥ Lo stesso anno morirono sia il
principe sia il Mola, che tnvano si era appeHaio al-

t L. Grassl, Gienr Lorenzo Bernini ¢ Fréart de Chantelow. Sal-
vertor Rosa e Niceolo Siinonedli — due accademie ¢ una cari-
calura, i St df storie dedl*arte in onore di Federico Zeri,
Milano 1984, pp. 634-637.

2 ¥F. Haskell, Mecenati e pittori, Firenze 1966, p. 202.

3 Lettere autografe del Mola, per gli opporiuni confronti, so-
no riprodotte nel saggio di Lina Montalto (per il quale v. no-
1a 6) alle figg, 20 ¢ 22. Autografa & la scritta in calee al
disegno-ritratto Fatta a Lucea ned 1637, dal Mola af suo ami-
co pittore Pietro Testa. Altre scritte del Mola, ¢ lasua firma,
st leggono nel significative disegno di una pianta, sicordo
del paesaggio della sua terra con la veduta de} «Colle di Bru-
sadaw. 8i tratta del recfo di un Foglio ben noto al British Mu-
seum, 1898-12-18-1 (cfr. R, Cocke, FPier Franceseo Moln,
Oxford 1972, tav. 12). Vi si legge: «pianta vecchia da mela
nel ma Cioscdn, «Chiesa di 5. Antonio genestres, «Colle di
Rrusadarn e «timonte di Maria Monies,

4 L.C.), Freerichs, Jalivanse Tekeningen I de 17de Leuw,
Ryksprentenkabinel/Rijksimuseum, Amsterdam 1973, n.
99, p. 33. Aggiungo qui che la Freerichs cita, nella scheda
gl catalogo relativo al ritranti del Mola ¢ del Simonelli, visti
di schiena, lo schizzo disegnato a penna nel verse, per un
Martirio di Sant’Erasmo (fig. 2), che riproduco qui, credo,
per la prima volta. Nei pochi tratki a penna, estremamente
rapici, 1o schizzo, autografo del Mola, graficamente corri-
sponde agli studi per il San Gerolamo (fig. 4), che ¢ opera
del perindo inolirato nel percorso del maestro, e cid induce
a pensare {ed esistono precedenti nei disegnatori) che ko stes-
50 Mola abbia ulteriormente utilizzato il verso del foglio di
Amsterdam (fig. 1} molti anni dopo it 1649,

5 Leillustre collega ¢ amico James Byam Shaw, al quale avevo
inviato Iestratto con la caricatura di Salvator Rosa indiriz-
zala a Niccold Sunonelli, gentilmente mi ricordd I'esistenza
del disegno di Amsterdam, Lo studioso inglese concordava
con 'opinione della Frecrichs: che il foglio fosse opera di
collaborazione tra il Mola ¢ il Simonelli. Gli spiegai per fet-
tera il mio diverso parere ed egli mi rispose amabiimente:
«As to the Amsterdam drawing with the litlde joke about
Mola and Simonelli, 1 used to think {as I suppose Miss Free-
ricks thought when she wrote the catalogue-eniry} that the
drawing of the figures was by two different hands; but since
reading your letter [ am now pretty well convinced that you
are right, and that the whole drawing is by Mola, the figure
an the left (of hirself) being copied from a sketch by Simo-
nellin (12 dicembre 1984). Sono ieto di guesta adesione di
J. Byam Shaw ¢ lo ringrazio cordialmente.

& Cfr. inmerito il sageio fondamentale di 1. Montaito, G af-
Jreschi del Palazzo Pemphili in Valmontone, in Commenia-
ri, vI, ottobre-dicembre 1955, p. 268, nota 4 ¢ documento
VITL.

T B Titl, Descrizione defle pitture, sculture e architetturc
esposte of pubblica in Rome, Roma 1673, . 438,

§ La notizia si ricava dagli Staei & Anime della chiesa parrog-
chiale di San Nicola ai Cesarind, consultati da A B. Suther-
land {Fier Francesco Mola, His Visits to Norih Roly and His
Residence in Rowm, in The Burlington Magezine, ovi, 1964,
p. 357 sge).

Pignoranza medica del lempo. Verosimilimenie, a
auei luminari bastd terrovizzare il malato con nony
come scatarro salso, morboe etico ipocondriaco, ¢
morho gallicos (Passeri, p. 372).

Luglio 1958

9 L. Pascoli, Vite de’ Pitfori, Scuftori, ed Arehifefti moderni,
Roma, 1, 1730, p. 122 sgg.; G.B, Passeri (el J. Hess), Die
Kiinstlerbiographien von Glovanni Buttisia Passerd, Leipzig-
Wien 1934, p. 367 sge.

10 R, Cocke, op. o, (con aupia bibliografia); I, Genty, Pler
Erancesco Mola piftore, Lugano 1979, In questa seconda
monografia Iautore insiste molto sulle notizie & sulle opere
del Mola in rapperto al seggiorno a Coldrerio; ¢ considera
particolarmente il confronto (ra 1 disegni g 1 relativi dipinti.
$i nota 'assenza di un catalogo ragionato delle opere del pit-
tore.

LI V. Martinelli, Afire opere di Pierfrances.o Mol ¢ Romg, in
Arte in Evropa: seritti di storia dellarte in onore di Edoardo
Arsfan, Milano 1966, p. 713 sgg.

12 G. Briganli, I Palazze def Quirinede, Roma 1962, p. 47,

13 Clr. W. Vitzthum, [ dfisegni dfel Maestri. Fl Baroceo o Roma,
Miiano 1970, pp. 88-89, fig. 14.

14 Cfr. R. Cocke, ap. cit., cat. 49, p. 38, tav. 72. Numerosi so-
no i disegni preparatori del Mola per Iatfresce nel Palazzo
del Quirinale, figurante Giuseppe riconosciuto dei fratelli,
tutti pubblicati da Richard Cocke. Quiello nel British Mu-
seurn (1853-10-8-10% misura cm 32 < 44 virca ed ¢ eseguite a
gessetto nero, acquarello bruno, sanguigna, Lo schema Ii-
neare prospettico & 4 penna e inchiestro.

15 G.B. Passerl (ed. J. Hess), op. cir., p. 370,

16 Cfr. L. Grassi, Teorici e Storia delfe oritica d'arte. T ati
moderng - if Seicenio, Roma 1973, pp. 53-54,

17 Credo molto convincenti le argomentazioni di Agones Czo-
bot, che per prima ha pubblicato Il Sen Gerolamo della col-
lezione Hendricks, di Arnhem, penendole in relazione con
un altre dipinto omonimo, gia Barbetini poi nella Farington
Collection a Buscot Park, e accettandone la datazione al pe-
riode tardo proposta da W. Acslan {Opere romane di P.F.
Molka, in Boletting d*Arie, vir, 1928-1920, fig, 19). La da-
tazione al periodo tardo, per ragioni di stile, si addice anche
al San Gerolamo della collezione Hendricks. Cfr. A, Czo-
bor, On some fate works of Pler Francesco Mol in The
Burfington Magazine, cx, 1968, p. 565 sgg.

1% Tale ascendenza tizianesca, a proposito del Sen Gerolamo
della collezione Hendricks ad Arnhem, € propugnata da R,
Cocke, op. cit., p. 43,

19 Vedine la riproduzione in R. Cocke, op. ¢ff., tav. 86, cat.
40, Il disegno di Braunschweig & clatabile al 1652-1656, ciot
molti anni in anticipo rispetto al foglio pev il Sex Gerofamn,
a Haarlern. Ma la vavietd del modi graficl del Mola dilFicil-
mente congente una cronclogia basata soltanto su ragioni di
stile.

20 Se il disegno per il Sen Gerotamo (fig. 4) & un’opera tarda
{circa 1665) del Mota, il nome «Sig. Simonellis scritto nel
verse dimostra che ["amiciza con il collezionista duré per
tutta la vita del pittove. Ringrazio vivamente il dottor Carel
van Tuyt, conservatore della Collezione d”Arte def Teylers,
il guale i ha cortesemente trascritto Piscrizione sul verso
leggibile in controluce. Durante & dopo il processe per gli af-

freschi ¢i Yalmontone il Mola poté dipingere parecchie ope-
re, come dimostra iscrizione, in cul si legge: «La Gindita,
il Preseppio, i figlio Prodigho, e aliri guadyi <a servive per
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Monsgr, Homodeos, Poiché monsignor Omadel fu nowmina.

o cardiinale nel 1852, R, Cocke {op. cit., p. 43) suppone che

wanto il disegno del Teylers Museun gquanto 11 dipinte del

San Gerpfgrmo nella Hendricks Collection siano databiti in-

torno 4 guell’anne, Largomente non mi sembra deterrai-

nante perché il titolo di monsignore adoperato dai Mola era
dato un tempo ai carclinali ¢ persino ai papi.

.. Montalto, op. cit., pp. 267-302. Alui contributi 30no sta-

ti gia citati, o verranho ricordati in seguiin.

22 Cfr. F. Bologna, L’ Agur nef deserto of Francesco Cozge, In
Puragone, 83, 1956, pp. 58-61; e adesso I'importante mono-
srafia di L, Trezzami, #rencesco Cozia [605-1682, Roma
1981, p. 47, n. 15,

23 .. Montalto, op. eit., fige. 14-17; R. Cocke, op. cit., p. 36,

24 L. Trezzani, op. cit., p. 46, n. 14,

25 La letrera € stata pubblicata da L. Montalto, op. ¢it., p. 287,
v, fol. 67.

26 Favorevoli al Mola furono Ie westimonianze di Gaspard Du-
ghet, di Guglielmo Cortese e di pittori meno noti quali Alas-
sandro Yaselli, Carlo Rocoa e Antonio Somighano. | docu-
menti relativi sono tutti pubblicati da .. Montalta, op. cif.,
pp. 286-302,

27 11 principe Camillo Pamphilj infatti dovetie insistere per in-
durre i1 Mola 4 complatare gli affreschi della Stanza dell’ A-
rid, Scrive in merite G.B. Passeri {ed. J. Hess), op. cit., p.
371, verso il 1678: «Mi disse un giorno il Principe D. Camil-
lo et anche la Principessa di Rossano sua consorte che il Mo-
la si era portato chiaramente in quell’opera, ¢t in particolare
in un Ganimedea rapito da Giove in forma di Aquila, et alcu-
ni pastori ¢ cani atterriti da quell’aceidente, con "accompa-
gnamento d’un paese bellissimo, e mi disse che egli credeva
che un Angelo zli havesse assistito almeno nel dipingere
quell’avenimiento, ¢ che egli sentiva grande scrupolo in ha-
ver fatto gettare a basso quell’opera cos! degna, ma che Uin-
pertinenze del Mola I'havevano fatio risolvere contro il suo
gusto a far cidn.

28 Cfr. in particolare L. I'rezzani, op. cit., p. 23: «Gii atfreschi
del Preti mdicavano nuove soluzioni al problema della deco-
razione dei soffittix.

29 L. Montalto, op. cit., p. 277.

30 Dichiarazioni del teste Enrice Cosmo, fascicale della causa,
pol, 101, Tra i documenti pubblicati da L. Moatalto, op.
cite, X, p. 290,

31 R. Cocke, Molg's Designs for the Stunza dellPArie af Val-
montone, in The Burfingron Magazine, cx, 1968, pp.
558-585.

32 Due disegni preparatori per i tinti pilastr degli scomparti
della volta, relativi alla Stanza dellAria, si lrovano rispetdi-
vamente al Kupferstichkabinett ¢i Beclino-Dahlem {inv. n.
18147; Cocke, fig. 26) e a Firenze, Uffizi (inv, n. 6321s;
Cocke, fig. 28). R. Cocke, Mola's Designs..., cit., p. 361,
nota giustamente: «1'he scheme which Mola adopted for his
frescoes looks back to the division which Pictro da Cortena
had developed in the Barberini ceilings.

33 Lo stesso John Gere aveva riconoesciutg nel disegno con
Llapparicione di Iride ¢ Twrno, in sua proprietd, la mano
del Mola ctr. il catatogo Edinbrrgft Festival 1972, Flalian
17th Century Drawings from British Private Collections,
Edinburgh, agosto 1972, p. 32, tav. 80).

34 Wi riferisco a un motive caro alla metodologia della critica
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d'arte nel Seicento, denominato wlicenza pittorescar da Fi-
lippo Baleinucel. Ma v, L. Grassi-b. Pepe, Dizionario delia
critica dlarie, 1, Torino 1978, alla voce wAnacronismaos,

3 Per questo disegno, comne per 1 due saecessiv, ringrazio il

propriefario ¢ amico per avermi consentito di pubblicarli,
essendo tinara inediti. I} primo foglio, con Enea Trofmro
ecc., misura cm 24 X 35. Proviene da una coilezione siciliana
con il monegramma iss, collezione citata ma non identifica-
tadaF. Dngt (n, 2240), Pii rardi 51 é saputo che si tratta del-
{a raccolta di Rosario Scudieri Buonaccorsi. Tecnica: trarti
di matita come traccia compositiva accennata. Ma la com-
pasizione & tatta acguaretiata a bistro intenso, su carts ver-
galina bianca avoeriata.

Cfr. A E. Pérez Sdnchez, I grands disegni ifaliani nefle coffe-
ziani of Madrid, Milano [978, tav, 39,

il disegno a Diisseldorf, F.I*. 793, ¢ condoito a penna, in-
chiostro e acquarello. Dimensioni: cm 18,7 x 14,3, La daia-
zione tra il 1652 ¢ il 1656 ¢ stata proposta da R, Cocke, Pier
Francesco Molu, cit., p. §4, tav. 40.

A, Czobor, op, cit., p. 365 sgg. Dimensioni del disegno indi-
cato con gli Amori di Cefale ¢ Procri (eseguito a penna e bi-
stro, su carta bianca): cm 1211 circa.

Questa lettera del Mola al principe don Camillo Pamphilj ¢
stata segnalata dal dottor JTorg Garms a2 R, Cocke {(Mofa's
Desfgns..., cit., p. 565) che I'ha pubblicata. Una conferma
indiretta del proseguimento cei rapporti tra Pier Francesco
Mola & don Camillo Pamiphilj si basa su altre importanti
considerazioni,

A proposito degli sfortunati affreschi del Mola per il palaz-
zo di Valmonione, L. Pascoli {op. cit., p. 123}, udlizzando
un’informazione shagliata, seriveva: «Ma nell’esser tornato
a dipingere una stanza in ¢uello di Yalmontone, ove avea gia
cominciato a rappresgntare i quattro principali fiumi dei
mondo, con Pallade introducente le quatiro arti della pittu-
ra, della scultura, defl’architettura e della poesia nel tempio
detla gloria, passarono tra lui ¢ il principe tali dissapori, che
abbandond "opera, e se nie parti; né vi fu modo che tornar
pit volesse a terminarlax. Esisle agli Uiz un disegno (inv,
1. 6825¢.) di Pier Francesco Mola che corrisponde a questa
descrizione del Pascoli, pubblicato da R. Cocke (Mola’s De-
signs..., cit., p. 565, fig. 87), ma dallo studicso riferita a
un’altra impresa artistica di Camilio Pamphilj: gli atfreschi
per la Biblicteca del Collegio Innocenziano nel palazzo di
Piazza WNavona, poi affidati e veabizzati, dopo la morte del
Mola (1666), da Francesco Cozza, il quale modificod il tema
dipingendevi La divina Sapienze (cfr. L. Trezzani, op. cit.,
. 56, 0. 31). Ma Mimpresa degli affreschi per il Collegio In-
nocenziane doveva essere stata commissionata da Camillo
Pamphilj anzitutto al Mola. Il guale aveva mediiato ed
efaborato i} tema da svolgere, cosi come descritto dal Pa-
scoli, ma erroncamcnte riferitc a Valmontone. Aggiungo
che il Cocke ignorava un aliro disegno del Mola per il me-
deslmo progetto, corrispondenie a un momento meno ela-
borato rispetto a guello agli Uffizi, ma non meno significa-
tivo e con parecchie varianti. E un foglio conservato a Ro-
ma, Gabinetto delle Stampe (inv. 128613), ¢ da mc pubblica-
ta (1., Grassi, Storie del disegnn, Roma 1947, tav, LXTX, p.
146}, ma senza averne aucora vcotesciulg il soggelty (f
guatiro Fiumi, Pallade, Le Arti, H Tempio delia Gloria) e
la destinazione.

Forg Martin Merz

Bermini, Abbatini
e la sacrestia di Santo Spirito in Sassia

GUIDURALDG ABBATINI € un artista rimasto sempre
nelPombra, o almeno nella penombra, tantoe ai
stoi tempi quanto nell’odierna storiografia. Non
ha mai dato prova di particolare genialita, ma d'al-
tra parte non gliene fu neanche mai offerta Fop-
portunitd nella Roma barocca. La sua carriera ini-
zia intorno al 1630 con le decorazioni ad affresco
nelle Grotte Vaticane e I’artista rimane poi nel-
[*ambiente dei decoratori del Palazzo Vaticano, ai
quali venivano affidati soltanto interventi di secon-
daria importanza essendo stata la Sala Clementina
I*ultima delle grandi imprese pittoriche di quel se-
colo.! Tra guelle decorazioni oggi poco conosciute
sone da annoverare gli affreschi delle due sale qua-
si inaccessibill accanto alla Sala di Costantino,
guelle ciog di Carlo Magno ¢ della Contessa Matil-
de che iconograficamentc completavano il pro-
gramma dedicato ai fondatori dello Stato della

Chiesa. Con le storie di Carlo Magno (eseguite nel

1635-1637) Abbatini pud aver creduto di avere rag-
giunto un’indipendenza artistica, pari forse a quel-
la del Romanelli (che poi aiutd ad affrescare la Sa-
la della Contessa Matilde, 1637-1642),2 ma certa-
mente non immaginava di entrare in competizione
con il Cortona o il Sacchi. Non ¢'erano piu molte
occasioni di lavoro per gli artisti verso la fine del
pontificate barbermiano, una fine un po’ triste se
confrontata con lg speranze nutrite all’inizio. In
Gueste circostanze poco favorevoli, il rafforzamen-
to dei rapporti tra il nostro e I’artista dominante al-
la corte di Urbano VI, Gian Lorenzo Bernini, &
una conseguenza quasi logica. Per i suoi progetti il
Bernini cercava un esecutore fedele dei suoi princi-
pi, e « naiuralmenie - subordinaro, cosa che ovvia-
mente né Carlo Pellegrini né Giovanni Francesco
Romanelli si erano prestaii a essere.’ Abbatini in-
viece diventd quasi uno schiavo del «dittatore», che
non sembra aver dovulo fare motte concessioni per
assicurarsi questa collaborazione,*

Dopo gli interventi pitlorici al servizio del Berni-
ai nella nuova tribuna di San Lorenzo in Damaso
{1640), nelia Cappelia Pio in Sant’ Agostine (1643},
nella Cappella Raimongi in San Pictro in Monto-
ric (1642-1644 circa) e nella Cappelta Cornaro in
Santa Maria della Vittoria {164%), pareva che nclla
sacrestia di Santo Spirito in Sassia Abbatini final-

mente avesse un’occasione tutta sua (fige. 1-2).°
Le fonti finora note, i} Martinelli e il Titi, attribui-
vano gli affreschi della volta al nostro, come al so-
lito senza darci ufteriori dettagli.® Ma anche qui
I’ Abbatini non sembra avere lavorato del tutto in-
dipendentemente. I documenti da me rinvenuti in-
ducono a pensare chte il Bernini abbia determinato
la disposizione del sistema decorativo. Il maestro
stesso era presente insieme a Pietro Perini, il Fale-
gname che aveva appena [inito i nuovi armadi del-
la sacrestia,” quando il 19 luglio 1647 [u stipulato
il contratio tra il commendatore di Santo Spirito in
Sassia, Stefano Vai, e gli stuccatori Giovanni Ma-
ria Ferrera e Battista Besano per fare tutti i lavori
in muratura e in stucco per ornare la sacrestia. Ab-
batini inveee non compare in questo atto.* Dagli
statuti stabiliti risulta che gid esisteva un modello
abbasianza particolareggiato del sistema decorati-
vo della volta, ¢ che gh stuccatori avevano eseguito
per prova un pezzo del festone intorno al centro
della volta stessa.? Al pittore, che nel contratto
non € menzionato per nome, fu affidato il compito
di fissare 1 dettagli in collaborazione con gli stucca-
tori. L' Abbatini sembra aver eseguito ghi affreschi
soltanto nella primavera 1648, quando gli stucca-
tori avevanc gia concluso la prima fase dei lavori
(fine del 1647).10

Due aliri fatti rivelano la stretta dipendenza dal
Bernini del sistema decorativo. Il primo & che pra-
ticamente si tratta di una versione piti elaborata del
sisterna adottato nella volta dellz cappella Raimon-
di, cioé un’apertura finta nel centro fissata diago-
nalmente agli nngoli e fiancheggiata da tondi con
storie dipinte a chiaroscuro.!! Il secondo & ’uso di
stucco vero insieme a finto stucco, un’innovazione
ciog introdoita dal Bernini per le cappelle decorate
poco prima. Perd mentre nella Cappella Raimondi
1 putti bianchi ai lati dei ondi emergono orgagica-
mente dal finto stucco per arrivare come rilievo
schiacciato alle cornici di stucco dorato, in Santo
Spirito in Sassia ¢*¢ una mistura di stucco bianco
finto ¢ vero, perché le figure bianche finte ¢ vere
non toccano soltanto, ma anche intersecano, le
cornici di stucco vero. Questo tentative di modifi-
care la tradizionc del finto stucco bianco prove-
nicnte dal Camerino Farnese non riusci molto con-

219




Ingresso
dalla
chiesa

|

Disegno dl B, Schindler

Sistema decorativo della volta della sacrestia di Santo Spirito in Sassia: 1. Gregorio I ¢ il v Ina fondano la Schola de Sassoni
¢ la chiesa in onore della Vergine Maria, anno 725 (Forcella 1275, De Angelis 3, 124) 2. Re Carlo Magno e Offa sotto i
quali fu ingrandita 1a Schola ¢ I'Ospizio Sassong, anno 794 (Forcella 1276, De Angelis 1, 130) 3. Pasguale 1 ordina la
ricostruzione della chiesa dannepgiata dall'incendio, anno 817 (Forcelta 1277 4. Leo IV e il rc Etelvulfe ordinano il restauro
defla Schola Sassone ¢ della chiesa, anno 547 (Forcella 1278, De Angelis 1, 133) 5. Sepoltura del re Bulredo, anno 876
(Forcella 1279, De Angelis 1, 127) 6. Morie del re Elfredo, anno 924 {Forcella 1280, De Angelis 1, 128} 7. Innocenzo IEH

cla le insegne a Guido di Montpellier, anno 1197 (Foreella 1281, De Angelis1, 238) 8. Innocenzo L1 affida ai rcligiosi
clell’Oedine di Santo Spirito la cura dei bastardi ¢ degli infermi, anno 1204 {Forcefla 1282, De Angelis , 212) 9. Carlo 1, re
di Sicilia, & Iva, vescovo & Cracovia, fondano gli aspedali di Santo Spirito, anng 1222 (Foreella 1283 10, lunoeenzo 111
istituisoe la stazione del Sudario, anno 1308 (Forcelia 1284, De Angelis 1, 2260 11, Carlo VI, re di Francia, e altri nobili si
fanno iscrivere nella confraternita di Santo Spirite (Forcella 1285, De Angelis 11, 116} $2. La regina Carlotta ¢ alte
principesse s’iscrivono nella confraternita ¢i Santo Spirito (Forcella 1286, De Angelis 1w, 115} 13, Sisto [V erasferisce la
stazione del Volto Santo a 5an Pistro (IForeella 1287y [4, Tugenio IV riording la confrateinita i Sante Spirile (Foreella
1288) a Gregovio IX b Onorio 11 ¢ Nicold IV Alessandro VI ¢ Urbano V[ Bonifacio VI g Stemona Innocenzo X
It {sceizione 1630 i Swenmma Slefano Vai

L. Volta dellx sacrestia di Santo Spirico in Sassia

2. Scomparlo centiale della volta delia sacrestia di Sanlo Spirito in Sussia
3. Guidubaldo Abbatini {atte.), Apparizione dello Spirito Saato. Disegno. Londra, collezione Duca Rohert

4. Legatuia del volumg 10 dell’ Archivie dell’Ospedale di Santo Spirito
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vineente, in particolare al due fati dove gl ignudi
accanto at tondi sono resi ia un bassorilievo che
nen esprime appieno la plasiicita della muscolatu-
ra.” In nessun altro caso I’Abbatini ha applicato
questa mistura sviluppata dal Bernini per fini di-
versi ¢ che raggiungerd poi il suo culmine nella de-
corazione della volta della navata del Gesti affre-
scata dal Baciccia.” Il disegno di un pittore indi-
pendente avrebbe insistito molto di piu suli*unita
delle parti atiraverso "uso del sole finto stucco,
come per esempio nella Sala della Contessa Matil-
de gia menzionata o nella sacrestia di Santa Maria
sopra Minerva, decorata poco tempo prima da Pie-
tro Paolo Baldini.!'

Gli affreschi dello scomparto cenirale ¢ degli ot-
to vani Iaterali della volta (quattro tondi e quatiro
vani trapezoidalt), e anche quelli delle pareti latera-
1i sopra gli armadi, ovviamente furono lasciati tutti
alla competenza dell’ Abbatini (v. pianta)." Se per
scene di questo tipo {storie della fondazione e deilo
sviluppo dell’Ospedale e dell’Ordine di Santo Spi-
rito) I'artista aveva gid mostrato la propria abilita
nella Sala di Carlo Magno, per glorie di angeli era
«predestinator dalle sue commissioni precedenti.'s

In rapporto con I'affresco centrale mi pare un
disegno recentemente apparso in un’asta e ora nel-
la collezione del duca Roberto Ferretti (fig. 3).7
Era attribuito afla cerchia di Giovanni Battista
Gaulli, ma i legami sono soltanto superficiali es-
sendo la grafia pia vivace, ’acquarello pit fluido
¢ I’abbreviazione delle facce ben diversa da quella,
pill cosciente, dei disegni del Baciccia.'® 11 disegno
ha lo stesso formato dell’affresco ¢ suggerisce per-
sine la prospettiva dall’entrata della sacrestia: in-
fatti gli angoli formati dall’incrocio del quadrato e
delle lunette nella parte inferiore non sono retii co-
me nella parte superiore, ma acuti come nell‘affre-
sco dove una finta cornice architettonica aumenta
I'illusione spaziale.

11 soggetto del disegno ¢ simile ma non identico
all’affresco. La differenza principale consiste nel
fatto che nel disegno la colomba deilo Spirito San-
to non solo appare in gloria, ma si rivolge verso un
reliquiario portato da un gruppo di angeli sopra le
nuvole. 11 reliquiario é sormontato da una croce
con due traverse a coda di rondine, il segno del-
POrdine ospedaliero dello Spirito Santo. Ma come
possiamo essere sicuri che questo disegno sia stato
fatto proprio per la sacrestia di Sanio Spirito in
Sassia e non per un aiiro affresco in uno dei tanti
altri locali dell’Ordine ospedaliero in Ttalia e all’e-
stero?

Purtroppo non ¢ possibile verificare stilistica-
mente Paitribuzione perché nen si conosce nessun
allro disegno che sia sicuramente di mano dell’ Ab-
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batini. 5i pud dire, perd, che dal punto di vista sti-
Tistico ¢inserisce abbasianza bene nell’ambiente
romano intorno aila meta del Seicento e mostra an-
che un certo legame con lo siesso Bernini.!?

Restans dunque solo due possibilita di confer-
mare il rapporto suggerito e cosi anche Patiribu-
zione all’ Abbatini: {a prima, di trovare argomen.
ti a sostegno dell’iconografia; fa seconda, di spie-
gare il cambiamento della rappresentazione nel-
I’affresco,

Una spiegazione verosimile per ia presenza del
reliquiario nel disegno poteva essere il faito che la
sacrestia era famosa per le suppeliettili, la pii pre-
ziosa delle quali era proprio il reliquiario della San-
ta Croce, menzionato gia dalle guide del Cinque-
cento ¢ uno dei pochi che non sia stato mandato al-
la Zecca sotto Pio V] nel 1796-1797.2 Inolire, Pe-
levazione del pitt famoso reliquiario verso lo Spiri-
to Santo nel disegno presenta una configurazione
simile al sigillo del’Ordine di Santo Spirito, sigillo
che consiste in una colomba che vola sul dorso 1i-
volta verso la croce doppia.?! Troviamo quest’im-
magine anche nella decorazione d’oro di una lega-
tura in marocchino rosso di un volume prezioso
cominciato nel 1624, contenente un indice delle re-
liquie e una lista dei benefartori ¢ dei legati pii di
Sante Spirito (fig. 4).%2 Questa configurazione
puo essere sembrata particolarmente adatta per la
sacrestia dove, oltre alle funzioni normali della
chiesa, si tenevano le riunioni ufficiali dell’Ordine
per il giuramento dei nuovi confratelli. Poco tem-
po prima dell’inizio dei lavori nella volta della sa-
cresiia prendeva i voti uno dei confratelli piu ilhu-
striv era il francese Pierre Saulnier, che nel suo 1i-
bro sull’Ordine di Santo Spirito uscito nel 1649 gia
accennava alla decorazione appena compiuta.®
Anche nel ciclo degli affreschi sui muri laterali &
stata data particolare importanza a quest’aspetio:
rappresentano infatii scene con 'iscrizione all’Or-
dine dei personaggi pi0 importanii (v. pianta). In-
somma, la proposta del disegno sembra quasi un
sigillo «vivow, essendo costituito dagli elementi del
sigillo dell’Ordine in una scena illusionistica, che
pare simile all’affresco centrale della volta della
Cappella Paolina in Vaticano di Federico Zuccaro,
rappresentante I’apparizione della S8antissima Tri-
nita a San Paocle ™

L’importanza della reliquia della croce per la sa-
crestia & sottolineata anche dal soggetio del quadro
d’zltare, nel centro del quale appare la croce tenuta
da Sant’Elena, che sta seduta tra San Pietro, San
Paolo, San Girolamo ¢ altri Santi, mentre in alto
appaiono Crisio e aleuni angeli con gli strumenti
dalla Passione. Stilisticamente la paia sembra data-
bile nella seconda meta del Cinguecento, ma se-

condo te guide del Seicento c’era sull’altare un al-
tro quadro rappresentante La discesa deflo Spirito
Santa sopra gli Apostoli attribuito a Siciolanle da
Sermoneta.? Mon so quando questo quadro fu so-
stituito, ma comunque sig il fatto stesso ¢l indica
nn certo conflitto d'importanza tra le rappresenta-
zioni della croce ¢ della colomba nella sacrestia.

La decisione di abbandonare la proposta «par-
lanter del disegno a [avore di un’apparizione mae-
stosa dello Spirilo Santo pud cssere stata causata
da due ragioni. La prima ¢ che lo Spirito Sanio
rappresenta 1'istanza superiore dell’Ordine: anche
negli affreschi ¢ quadri della chiesa infatti lo Spiri-
to Santo & sempre raffigurato in azione diretta,
cioé mentre intervieng o appare, senza guel rappor-
to particolare con la croce dell’Ordine che ¢ nel di-
segno. Anche la presenza dell’invocazione dello
Spirito Santo nelle preghiere della congregazione
induce a pensare che la rappresentazione della co-
lomba sia stata considerata piu pertinente

La seconda ragione del cambiamento & che in
queglhi anni la colomba aveva assunto la connota-
zione allusiva al pontefice regnante, Innocenzo X
Pamphilj, in quanto compariva nel suo stemma. In
due medaglie Innocenzo aveva usato ’apparizione

dello Spirito Santo con siretto riferimento alla pro-
pria persona: la celomba era circondata da lauro ¢
gighi, altri due elementi dello stemma del papa.”
Purtroppo non ¢oosce | pariicolari riguardanti il
rapporto tra P'allora commendatore di Sanfo Spiri-
Lo, Stefano Vai, creatura barberiniana, ¢ il pontefi-
ce antibarberiniano.”® Ma richiede una spiegazio-
ne il fatto che il commendatore in un secondo mo-
mento, cioé dopo che la decorazione era gia finita
¢ pagata, abbia fatto fare uno stemma del pontefi-
ce ~ al quale I’Ospedale era sottoposto direttamen-
¢ — collocandolo nella sacrestia proprio sopra il
suo.”® Ovviamente & stata cambiata anche 'iscri-
zione che, secondo una nota in un manoscritto del
1661, recava la data 1648 e un testo meno ambizio-
so rispetto alPiscrizione odierna; quest’ultima in-
duce a considerare la nuova decorazione come il
contributo del papa in occasione dell’anno giubila-
re 1650.% Questo secondo passo puod spiegare an-
che il primo: il Vai, che dapprima sembra aver pen-
sato piuttosto alla «sua» sacrestia ¢ potrebbe aver
indotto I’ Abbatini a un disegno pih specifico per
tale scopo, con il cambiamento dal disegno all’af-
fresco si & sottoposio non solo alla «ragione» del-
I’Ordine, ma anche a Innocenzo X.*

Appendice

19 luglio 1647 Promisio adornandi Sacristiam

Constituti alla presenza di me Nolaro, ¢ Testimonij infrascritti
Mastro Gio: Maria figlio del quondam Battista Fervera, et Ma-
steo Battista, figlio d’ Antonio Besano Romaai, e ciascun dilore
insolido prometiono 4 Monsignore Ill.mo ¢ Rev.mo 5. Vai Ve-
scovo di Cyrene, e Commendatore di 3. Spirito in Sassia presen-
te ¢ si obligano di fare tutti li lavoud di mure, e slucco, che van-
no Fatti per aggiustare, et adornate la sacrestia della Chiesa di
S. Spirito in Sassia in Roma, ciod

Di [are, ¢ murare Paggetti det festone, che vd in mezo della
volta di detta Sacrestia con finirlo di stucco con snoi fogli di
lauro, e stampe attorno detto festone di [wora ¢ di dentro con
l¢ sue modinature conforme la mostra faita al presente da essi
et anco fare le quartro medaghie con suol festoni, ¢ stampe, e fi-
flimenti altorne.

liem fare attorno alli quadri che vanno in defta volta con le
sue fasce con gole dupplicate con le sus orecchie conforne 514
fatto il modcllo.

{temn Fare tutti Iaggetti nelle Cantonate con le rivolie, taighe,
mandelate orecchie, e conchigh seconde ovdinara il pittore, co-
me anco, dove sono I vani nelle fenestre fare tutio quello, che
da derto Pittore sard ordinaio.

Item promettono ingolido come sopra fare 'aggetio e muta-
tura clelia cornice che vi attorno detta sacrestia con n.o 16 risal-
di in detta coruice, e con n.o 4 stampe nel resto i membri liscl.

[tem promeiteno come sopra insolido Fare 16 capitelli che
vanno sotto li sedici risaldi gella cornice con suoi pilastrl sotto
nel modo che ordinard detlo Pittore, e che detti pilastri vadino
i finire sopra B Credenzoni di legno, che faccino finimenio.

- [tem promettono e s'obligane come sopra fare tutte le colle
al pittore secondo sara di bisogno & che gli sard dal detto pitlore
ordinato, ¢ tutti li detti lavori farli 4 manifattura tanto di muto
quanto di stucco, et altro conforme che detto pitiore ordinara,
¢ tutte le sopradetie cose finirle e compirle produrle afla sua per-
fettione di qui, e per tntto li quindeei d’ottobre pross.re del pre-
sente anno liberamente e senza alcuna eccettione perche egli
cOnvennero.

E tutre le sopradetie cose, e lavori li detti Mastro Gie: Maria
¢ Mastro Ballista dicono fare, ¢ fanno per il prezzo ¢ nome di
prezzo di seudi doicento m.ta di giulij ¥ per scudo, conforme
a1 calcolo tra esse parti farto d’accordo, € cosi tra essi € stabilito
per tutto guello potessero pretendere per tutte le sopradette co-
se, ¢ lavori da pagarsi, si come detto Monsignore LlLino promet-
te di pagare alli cetti Masire Gio: Maria, ¢ Mastro Battista di
mano in mano secondo si faranna 1i lavori, e sard dall” Architet-
to ordinato 4 conto de quali scudi doicento detti Mastro Gio:
Maria, e Mastro Battista confessano haver havuto, e ricevato
da eseo Monsignore Tll.mo Commendatore presente scudi gua-
ranta m.ta di giulij x per scude, Jelli guesd si chiamano conten-
1, ¢ sodisfatti, renunciando all’ceeettione di nott haverti havuli,
e ricevilti, e ne fapno guietanza con paro.

Ltem convengono, che mancando detti Mastro Gio: Maria, e
Mastro Battista di fare tutie le sopradetie cose & parie di esse
sia jecito adl esso Monsignore Hl,mo Commendatore farle fare
da altre persone & Lutte lor spese danni, et interessi,  di clascun
di loro insolide senza alira intimatione O vero interpellatione,
la quale d’adssso per all'hora vogliono haverla perfetta et inti-
maia, ¢ vogliona esser tenuti insolido pagare ad esso Monsigno-
re Mmoo Commendators lulto quello si spenderd di pin delli
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cletti seudi doeento ef A rigorose prezzo, o anco alle deite spese
ditwnd, ot intevessi perche cosi. '
[3eguenc I solile clawsale legali. |

Acten Romae in Palatio dicti BLai 0. Proceepioris proesenti-
bus ilridein ad.me Hions D, Equeite Jo: Lawrentio Bernino Ju-
#suensis [sicl, ef D, Peiro guonden Francesco Pering etiaim Ja-
RS,

Al Paiutivs not,

(ask, ossp. vol, 128 [Instrumenta 16477, ce, 226w - 2287)

Ringrazio monsignor Salvatore Smirne & suor Regina Karnel
per averni facilitate 1o studia degli affreschi, le dottoresse Lay-
ra Laureati e Loredana Pletrangeli per la corvezionc del tesio
italiano e architetio Bruno Schindler per il disegno della pian-
ta. Il dotror Erich Schicier mi ha cortcsemente prestaio le folo-
grafie degli affreschi qui riprodotte.

Abhbreviazioni:
Ask =Archivio di State, Roma
ossp. = Ospedale di Santo Spirito

1 0. Pollak, Die Runsiiitigheit unter Urban VIIE, 11, Wien
1931, in particolare pp. 522-528.

2 La collaborazione dell’ Abbatini non ¢ docwmentata, ma
dalla testimonianza del Passeri {J. Hess, Die Kinstlerbio-
graphien von Glovansi Batista Passeri, ) eipzig-Wien 1934,
p. 236) viene confermala stilisticamente. Lractista sembra
aver eseguito la maggior parte del sistema decorativo ¢ la
seena Urbano IT introduce Mutilde ¢ Sent’Anselmo: v. 1.
Hess, Kiinstgeschichtliche Studien 11 Renwissance wnd Ba-
rock, Roma 1967, 1, pp. 105-109 e 395-396; 11, tavy. 43-48;
E.K. Waterlouse, Rowmun Barogue Painting, London 1976,
. 49,

3 Cfr. L. Grassi, Bernini pittore, Roma 1945, in particolare
pp. 35.45,

4 5i rimanda aile parole di sapore antiberniniano di G.B. Pas-
seri {ed. ). Hess, Die Kinstlerbiographien..., cit., pp. 235
237,

¥ Per le dare di queste commissioni v, E.K. Waterhouse, op.
cif., 2. 49, ¢ M. Aronberg Lavin, Sevenseenth Century Bur-
berint Documents and Inventories of Art, New York 1975,
. I, do¢. 1.

6 K. Martinelli, Roma ornate delle Scoltura, Pittura, ed Ar-
chiftetivra, ed. a cura di C. d°Onofvio, Rema nef Seicento,
Firenze 196%, p. 176, IV, Titi, Stuclio di Pittura, Scoltura, et
Architettura nelle Chiese di Roma, ed. compatata a cura cli
B. Contardi ¢ 5. Romano, Firenze 1987, 1, p, 19,

¥ Dai conti del Perini nei libei mastri dell’Ospedale di Santo

Spirito degli anmi 1642-1650, che non sono abhastanza deat-
tagliati ¢ che non si riferiscone selo aila sacrestia, si puo de-
sumere che favord agli armadi soprattutto negli anni 1644.
1646 (ask, 0ssp., vol. 2895, ¢. 45; vol. 2897, c. 17; vol. 2898,
c. 155 vol. 2898, ¢. i4; vol. 2801, ¢, 15; vol. 2903, ¢, 143).
Il saldo finale di 2582 scudi «per I"Armari), et Banconi,
Confessonarij et altro di nove fatlo vella Sacrestian & ripor-
tato nel conto Chese wostra sotto la data 23 agosto 1648
(48R, ossp., vol. 2901, ¢. 121).
La possibilita di decorare |a sacrestia con grande spesa sen-
bra una conseguenza dell’asscgnazione fatta da Cirillo Za-
baldano nel 163%: v, 'isvrizione sepra la porta della sacre-
stia riportata da V. Yorcella, fserizion detfe Chicse ¢ d'altri
Eddifici di Rome, Roma 1869-1884, vi, n. 1273.

8 V. il documnento trascritto qui in appencice,

9 Prima degli stuccatori lavorava nella sacrestia Girolamo
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Bardella awratore, T pagamenti coulinciano it 2 glugnon
1617, ma on sona descritil minutamente ¢ non s riferiseo.
na sollanto a questo progeto; percid non & chiaro quando
fosse finito il suo intervento nd ! relative ammontare delle
spese. sembra perd cerlo che sl tavornsse netin saceesria so-
prativite ncd givgno-liglio 1647 cou spese non nolte olite
100 scudi (asr, osgp., vol. 2000, ¢. 1213

10 Gid ngl 1643 I"Abbatini aveva lavoralo per Santo Spiriro in

Sassia facendo Pindoranua intorno alla finestra tonda deilta
laccizta delia chiesa, che era stata nuovamente invetriata.
Pagamenti al vetrare (135 scudi) e al pittore {19 scudi) furo-
no effettuati il 29 e i 20 agosto 1642 (ask, ossp., vol. 2806,
¢, 166).

Per la sacrestia 'Abbatini riceve un pagamento di 25 secudi
a buon conto il 19 aprile 1648 e il pagamento finale dj 475
seudi it 9 giugno 1648 {ask, ossp., vol. 2901, ¢, 175}, Bi un
primo acconto di 100 scudi menzionato tra i pagamenti non
¢ possibile stabilire Ia data, perché fu effettuato attraverso
il Banco di Santo Spirito, non registrate in questo libro.
Il 28 novembre 1649 furono pagati 50 scwdi all’ Abbatini
«per haver rifatto nella nostry sacrestia doi [storie di picture
di nuovox {asR, 0ssp., vol. 2002, ¢, 98).

I pagamenti a G.B. Ferrero stuccaiore vanno dal 16 giugno
al 13 ottobre 1647 (subtotale 130 scudi) ¢ a Jacomo Cappelli
indoraiore dal 1° settembre al 22 dicembre 1647 (subtotale
160 scudi): v. asr, ossp., vol. 2900, co. 200 e 224, Poi rico-
minciano nel febbraio 1648 e vanno fino al 21 giugno per lo
stuccatore (1otale 236G scudiy, al 23 agosto per Uindoratore
{totale 177 scudi}: v. ask, ossp., vol. 2901, cc. 89, 95 ¢ 121,

11 Cir. L. Grassi, op. cit., fig. 62; 1. Lavin, Berminl and the

Unity of Visual Aris, Prinveton 1980, tav. a colori te fig. 30,
La forma delio scompartimento centrale - un quadrato con
duelunette di sopra e di sotio - si usava per rappresentaziond
della gloria dei Santi: si veda per esempio k1 volia della nava-
ta centrale delle chiese di San Crisogono e §8. Cosma e Da-
muana dove sono inserit rispettivamente i quadri del Guerci-
no (oggi la copia) ¢ del Montagna,

12 Questa soluzione cosi poco felice non & pustroppo documen-

tata dalle fotografie {v. E.K, Waterhouse, op. cit., fig. 1),

13 'Y, Poensgen (Pie Deckenmalerei in Rufienischen Kirehen,

Berlin 1969, p. 57) ha accennato al rapporto ira la sacrestia
di Santo Spirito in Sassia e il Gest senza perd pensare a) Ber-
nini come spirieus rector.

14 Llattribuzione di questa decorazione al Baldini fu pProposta

convincentemenie da L. Barroero (Une traccia per ghi anni
romeni i fecgues Stella, in Paragone-Arte, 347, 1979, in
particolare p. 23, n. 35, figg. 1-7). La datazione suggerita
nel primi guni 30 mi sembra perd troppo avanzata per il pie-
no cortomismo che il Baldini non pud aver adotlato che du-
rante 1a collaborazione all'affresco nel Salone Barberini.

15 Gli alfveschi della parete destra sono conservati molto male.

All’inizio del nostro secolo 'affresco centrale cra assai dan-
neggiato, come testimonia fa fotografia del Gabinstto Fota-
gratico Nazionale illusirata da L. Grassi (op. cit., fig. 68).
Opgi & restaurato, ma nen si sa guanto sia ancora pittura
originale,

16 Per Abbatini ritrattista v. V. Martinell, MNwovi rifroisi di

Guidubaido Abbatini e di Pierfrancesco Mola, Commenta-
i, 1958, pp. $9-109, ¢ M. Aronberg Lavin, o i, o indi-
ces.

Gli affresthi in San Fortunato a Popgetoprimocaso attribuiti
all'Abbatini da B. Toscano (If Pitiore del cardinale Poli:
Guidubaldo Abbatini, in Paragone-Arie, 177, 1964, pp. 36-
42} sone da atiribuire a Salvi Castelucci come giustamente
ha osservato di recente anche L. Saraca Colorelli (Perfu sto-
rig del Cortonismo tra Umbrig e Toscane, Salvi Costeluced
pittore Aretino, in Parugone-Aste, 399, 1983, p. 48),
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Chewstie’s, Londra, 6 luplir 1987, fotto 132, ilhusteato; sum
253 171, tracee ch magita nera, pennas & acquaretlo marre-
ne; filigrana: stella con corchio nel centro ¢ s¢i punte in un
cerchio sormaontato da una croce lating (cfv, C. M. Biiguet,
fes Fifigranes, Leipzig 19232, n. 6089); simile ¢ la filigrana
m. & in S.P.V. Rodind, Disegni Fiorentini 1360 1646, mo
stra, Roma 1977, appendice. La stessa Filigrana si trova nel-
la carta di un disegno i Carlo Fontana, che Mo eseguite dua-
rante i bavor di trasformazione dell facciata di Santa daria
della Pace, ciod intorno al 1660 (Bibl. Apost. Vaticana, Chi-
al P.vin9, foll. 75y-80).

Ringrazio il duca Ferretil per 12 possibilita di studiare il dise-
guo ¢ disculere | problemi relativi

Ringrazio il professor Matthias Winner e il dottor DMeter
Gral per il loro parere riguardo questo disegno.

Si confronti ad csempio il disegne del Bernini per i verse
della medaglia per ’anno 1657, congervato g Trurg, Royal
lastitute of Cornwall; v. A, Sutherland Harris, Selecied
Drowings of Gian Lorenzo Bernini, New York 1977, tav. 67
in alto.

Citano il rcliquiario, per escmpio, Fra Santi, Le cose nrera-
vigliose. .., Venezia 1588, p. 24; C. Fanueci, Trattato di iutte
fe upere pie, Roma 1601, p. 20; P.M. Felini, Trettaro nuo-
va..., Roma 1610, p. 54, Il reliquiario defla Croce & il primo
di molti nel lungo elenco riportato nell’inventario del 1582
{asRr, ossp., vol. 29, c. 20¥).

[ documenti riguardanti 'esenzione dalla consegna alla Zee-
ca nel 1796-1797 si rovano in asr, ossp., vel. 1299, Nella
Note delll residieali Argenti... quali si mande in Zecea. .. del
6 marzo 1797, che-prevedeva anche la rimozione di questo
reliquiario, il cardinal vicario Domenice Giubilci interveni-
va, riservandolo alia chiegsa in quanio dono di Sisto TV, in
cammbio del Yolto Santo trasferito in Yaticano. Infatti, per
[*anno santo 1473 Sisto 1V trasferiva la stazione del Volto

Santo da Santo Spirito in Sassiz a San Pietro. Sembra perd

che desse in cambio il braccio dell’apostolo Andrea (P. de
Angelis, L'Ospedale i 8. Spirito In Sussie, Roma 1962, 1,
p. 226). Non s0 dove sia finito il religuiario.

G.C. Bascapé, Sigilfografie, Milano 1978, 11, pp. 272-290, in
particolare p. 280, tav. Lx.

ASR, 033p., vol. 10. Legature papali analoghe sono presenti
intorno al 1600¢ v Legature papali de Eugenio IV & Paolo
Vi, catalogo della mostra, Cittd del Vaticano 1977, tavy,
115, 120, 121, 124,

P. Saulnier, De Capite sacri ordinis Sancti Spiritus disseria-
tio, Lugduni 1649, pp, 37-58. Un pagamento di scuds 52,62
pet la stampa di guesto libro fu effertuato il 20 maggio 1649
(asy, 0ssp., vol. 2902, ¢, 135). II Saulnier ha scritto anche
un seconda libro (Trarfuio del 5. Ordine di 8. Spirito} uscito
postumo nel 1662, [1 sue manoscritio sembra essere in ASR,
ossp., vol. 17,

La congregazione in sacrestia per i voti del Saulnier & de-
scritta in Asg, ossp., vol, 133, ¢. 83, Altre cerimonie simili
cbbero luogo nella sacrestia, per esempio i 1° gennaio 1648
{c. 97), I8 tuglio 1648 (¢, 110} e il 30 maggio 1649 {c. 130).
31 pud avanzare ipotesi che una decotarzions preesisiesse al-
I"intervento deil’ Abbatini, data l'impertanza della sacrestia
e it fatio che tutta la chiesa era stata decorata durante la se-
conda meta del Cingquecento: v. 5. Kummer, Anfinge wnd
Aushreitung der Stuckdekorgtion im romischen Kirchen.
rgrer, Tiibingen 1987, pp. 23770, lofatid, P.M. Felini {op.
cft., p. 54) riporta che «fa sagrestia & tenuta una delle belle
di Rema, si per 1a fabrica, si ango per haver quantita grande
d’argentaria, ¢l paramentis. Forse nel centro della volia ¢’e-
ra urt'arme dell’Ordine ¢ un’altra rappresentazione della co-
lomba?

Merita di essere menzionata la tradizione riportaia sia dal

Vetint sia Jda O. Pancivoll {Teverd naseosri. ., Roma 1600, p.
T2y ehe logocenzy VI dando ta regola all’Ordine dicegse:
wippneprse Dio, dandoeli dal Cielo un segng, che & una croce
doppiaw. 11 Saulnier (Trattero.. ., ¢ii., p. 159 da perd una
spiegazione storica diversa: la croce particolare dell”Ording
deriva dadla croce mirncolosa ¢ venerata di Santa Macta di
Tarascone.

23 F. Mariinelliy, op. cit., p. 3705 T, Tied, ap. cie,, o 19 GUB,

Mola, Breve racconfo delle wniglior Opere d°Archifetiura,
Scudieera ef Pitture fatee in Romg..., ed. a cura di K. Noeh-
les, Berlin 1966, p. 185

26 Vedl asr, ossp., vol. 49, Precie neffe Adunanze. All'inizio

delle congregazioni si recitava «Venl Sancti Spititus..» 0
wAdsumus Domine Sancte Spirilus... veni ad nos. . »

27 F. Bonanni, Numtessheda Poriificium Romanorim, , Roma

P08, p. 615, no It (BT POKTAE CAELI APERTAR SUNT} DOr
Fanno sanio 1630, @ n, €% (REPLRVIT ORBEM TERREARUM) CO-
niato nel 1653,

28 Stefano Vai, la cul biografia é riportata da P. Saulnier (De

Capite. .., cit., p. 57), fuanche uno dei po¢ti che gravitarong
intorno ai Barberini od ¢ menzionato da L. Allacei {Apes
Urbonge..., Roma 1633, p. 237) nel suo epitatamio La Famua
serilto per le nozze di don Taddeo Barberini ¢ Anna Colon-
na nel 1629 {cfr. A. Brogiotti, cur., Componiment! poelici
4i vari Autori neffe Nozze delli Ecc. Signori 1. Taddeo Bar-
berini ¢ . Anna Colonne, Roma 1629, pp. 178-189). Alire
poesie del Vai furono edite a Bologna nel 1863 {Rime i Ste-
Sano Vi, rimaiore pratese del sec. XVE, in Scefta oi Curio-
sitq letterarie inedite o rare daf sec. XHT of XIX, dispensa
xxxvin). Nel 1632 fu faito commendatore di Santo Spirito,
ufficio che tennc fino alla morte avvenuta il 1° settembrc
1630,

2 1l pagamento di 18 scudi per i pezze di marmo col quale

Gio. Maria Baratta doveva fare lo stemma pontificio fu ef-
feituato il 24 aprile 1650; i primo pagamento {30 scadi) per
Pesecuzione fu fatto un mese pin tardi, il 22 maggio 1650
{asm, ossp., vol. 2626, cc. 104 2 105). Anche il Baratta, come
I’Abbatini (v. nota 10}, ¢ra gid note al commendatore: nel
1644 aveva eseguite per le stanze del Vai «lavori diversi di
marmaoy (totale 68 soudi; ask, 08sp., vol. 2897, ¢. 133). Ne-
gli anni 164%-1550 fece la fontana nel cortile di Merangole
{pagamenti in ASr, ossp., vol. 2902, ¢. 234, e vol. 2003, ¢
1593,

30 asn, ossp., vol. 47 (Stafo delle Casa delt’ Archiospedale di S.

Spirito di Romg UArro MDCLXD, ¢, 244 [NNOCENZO X /
POM / STEPH. VAIUS EPUS CYREN. / GMLI PRAECEPT. ORNAYIT
/ aN. DNT MDOXIVIIL La presente iscrizione ibvece si legpe:
INNOCENTIG X PONT MAX / STEPHANTS YAIUS CYRENOS EPISCO-
PUS /BT PRABCEPTRO VESTIARIUM CAPSIS / BT FICTORIS ORNA-
TUM / SACR: SUPELLECTILE INSTRUXIT / ANNO JUBILEI MDCL
{v. ¥. Forcelle fscrigiond..., <it., n. 1274).

31 Gia nel primo anno del pontificato pamphiliano il commen-

datore fece ¢seguire i rispettivi stemmi per ia poria della
chiesa ¢ per diversi luoghi del suo palazzo, | pagamenti rela-
iivi a Jacopo Cappelli indoratore effetinati il 6 dicembre
1644 (28,70 scudi) sono ricordali in ask, essp., vol, 2897, ¢.
192,

Meritano di essere segnalati qui cinque pagameniti per un to-
tale di #32 scudi effettuati tra il 20 marzo ¢ il 21 agosto 1650
al pittore [rancesco Cozza iper tre opere di sua professions
falte... nel Refettorion chie non Lo potulo riulracciare (AsR,
ossp., vol, 2903, c. 190 e vol. 2626, cc. 95, 101y, 115, 125,
131 & 139}

Nel novembre - dicembre 1642 un certo Gio, Batia. Corto-
nese pittore riceve tre pagamenti per un tokale di 38 seodi a
conie i lavork di quadii fatel per il patazzo del commenda-
fore {asRr, 0%sp., vol. 2895, ¢ 321).
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Piero Torri

Un dipinto medito del Piola

L.a straordinaria e pits che prolifica attivita del ge-
novese Domenico Piola (1627-1703) ha talvolta in-
dotto [a eritica a sottevalutare la sua ordinaria
gualita di pittore. [l tatto & che il Piola, oberato di
commissioni che, dalla grande pala d’altare e dalle
telette per i ricchi genovesi, glungono sino agli spa-
zi infiniti dei soffitti dei grandi e celebri palazzi
della sua citta, non poté né poteva eseguire tutto di
sua mano, affidando cosi allo stuolo degli allievi
collaboratori centinaia di opere. Di tale mediocre
attivitd furono esempio, puriroppo, tutie o quasi le
opere a lui assegnate nell’ultima grande mostra di
Pittori genovesi a Genova nel 600 e nel *700 nel-
I'ormai lontano 1969, Su nove dipinti esposti sotto
il nome del Piola, cingue appartenevano a privati,
tre provenivane dai «fondi» della Galleria di Pa-
lazzo Bianco in via Garibaldi a Geneva ¢ uno dal-
I"Accademia Ligustica di Belle Arti. Nove dipinti,

dungque, ¢ nessuno degno di ben rappresentare Do-

menico Piola in quella grande esposizione di pittu-
ra genovese: il n, 104,! con I’ Allegoria delle gqual-
fro stagioni, fece inorridire anche il pit sprovvedu-
to visitatore tanto il dipinto era lontane, nella sua
rozza e farraginosa composizione, dalle pit deboli
opere della bottega del maestro. Eppure sarebbe
stato sufficiente esplorare nelle piti ricche collezio-
ni genovesi, senza neppure andare a disturbare
qualche museo italiano o straniero.

Domenico Piola, infatti, quello vero natural-
mente, ha lasciato in ogni branca della sua attivita
alcuni assoluti capolavori di tutto il Barocco italia-
no, anticipando, insieme all’aliro grande contemn-
poraneo, genovese ¢ suo genere, Gregorio De Fer-
rari, lo stile rococo o «barocchetto» che furoregge-
ra anche a Genova alcuni decenni a venire,

L’inedilo dipinto che gui viene presentato, raf-
figurante la nota scena biblica del casio Giusep-
pe lusingato dalla meoglie di Putifarre {tela, cm
159 x 317, Londra, colleione privata; figg. 1-2), &
da annoverare ira quei capelavort. Alla radice def
grandioso dipinto, come di tanti altri di tutta la
scucla genovese del Scicento, sta l'opera di Mer
Paolo Rubens, a Genova ncl 1607, ¢ maestro indi-
scugso, ancor pin del Yan Dyck, dei pittori della
cittd ligure a lui contemporanci ¢ di poco posterio-
ri. Ma alla vibrante, sensuale coneretezza del gran-

de anversese, il Piola preferisce le tragparenze va-
porose ¢ la delicata leggiadria di un Correggio o di
un Parmigianino: quell’allungarsi delle forme,
quei musicali volgimenti dei gesti delle figure che
sembrano muoversi gquasi a passo di danza appar-
tengono alla scuola parmense; anche i pur ruben-
siani amorini che volieggiano ridenti, guasi incor-
porei, sull’alio della tela, sembrano accompagnare
quel ritmato movimento che da vita alla scena, do-
minata in gran parte dalla stupenda figura della
donna di Putifarre. Domenico Picla ha calibrato
saplentemente ogni singola posa per imprimere un
movimento che, partendo da destra con il primo
amorinoe, il cagnetto ringhicse ¢ le prime volute
dell’¢legantissimo letto, si va accentuando via via
fino al gesto scattante del fuggitivo Giuseppe. Ma
poi subito tale movimento si arresta, bloccato dalla
saldezza delle colonne e dalla quiete elegante del
gran mazzo di fiori entro ["anfora preziosa. E nulla
vieta, ritengo, di pensare per questo bel particolare
di natura morta a un secondo artista, precisamente
Stefano Camogli, detto alla genovese «Camoggi»
o «Camuggins. Sappiamo, infatti, che il Piola si
servi quasi sempre, per I’esecuzione dei fiori da in-
serire nelle sue composizioni, di questo pittore che
fu anche cognato allo stesso Domenico.?

La grandiosa tela con il Casto Giuseppe dovreb-
be essere stata eseguita dal Piola intorno al 1685-
1690, nel momento forse pitt felice dell’ attivitd del
maestro genovese, che proprio in quel torno di
tempo, insieme a Gregorio De Ferrari, in due sef-
fitti del Palazzo Rosso di via Garibaldi a Genova
(figg. 3-4), ci offrird «uno dei testi pio smaglianti
¢ complessi di guetl*aflresco genovese del Seicento
che, pur mal noto, & certo il pitt alio ¢ stimolanie
defla pitlura a fresco del tardo Barocco euro-
peo».? Mai, infatu, Domenico Piola, come in tali
srandiosi affreschi ¢ in guesta tela londinese del
Casto Giuseppe, rivsct a comporre con tanta raffi-
nata eleganza, da esser metro di paragone anche al-
la pittura francese del Scticcento, da Boucher a
Fragonard.

Gregorie ¢ Domenice: pittori spazialisti, li chia-
ma sempre Caterina Marcenaro* con acuta inter-
pretazione; e invero, nell’aereo spazio in cui sono
calate queste figure, il moto corrente, quasi gorge
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L. Domenico Fiola, I casto Giuseppe hisinguto
dalla moglie di Putiferre. Londra, collezione privata

2. Parricolare defla figura |

3. Demenico Piola, Affreschi della Stanza dell’ Awtunno (part.). Genova, Palazzo Rosso |

4, Gregorio De Ferrari, Affreschi della Stanza dell’ Estate (part.). Genova, Palazzo Rosso .
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d*aria, degli allungatissimi COrpl 81 sprigiona conie
una sospensione d’aki, con una grazia che sembra

1 %A Y V., Mostra di pittor genovesi @ Genove ned GO0 2 nef
700, catalogo, Milano 1969, . 240,

2P, T(_Jl'l'lli, La Quadreria della Accademia Ligustica of Belle
Arti fn Genova, Gonova 1966, tav, LETX; AA, VY. {E Gavaz.

uguagliace in pittora cid che Antonio Vivaldi anda-
va creando con le sue Siagiond.

za), La pitturg u Genova e fi Liguric, dof Seicenin ol primmo
Novecenio, Genova 197t p. 286.
3 C, Marcenaro, Gfi affreschi det Pala ]
* A 220 Ross
Milano 1966. 0 & Genove,
4 Thid.

Whina Gregori

A proposito di nna natura morta di Giovanni Domenico Fervet(
con aleune considerazioni sul mecenatismo di Ferdinando de’ Medici

E noTo che if Ferretti trascorse in parte gli anni di
formazione in Emilia in due periodi distinti, dap-
prima a [Imola e in seguito, dopo alcuni anni passa-
ti a Firenze aila scuola di Tommaso Redi e del Ga-
leotti, a Bologna presso Felice Tovelli allievo di
Gian Gioseffo Dal Sole, Quest’ultimo apprendista-
to dovette iniziare nel 1710, quando il Gran Princi-
pe Ferdinando de’ Medici lo raccomandd al pittore
bolognese. Nel 1711 il Ferretii risulta gia tornato in
Toscana. Lungo tutia la sua attivitd si notano ri-
pensamenti di testi della pittura bologness, del Ci-
gnani, del Torelli, dal quale derivd probabilmente
lo spirite che anima i ritratti giovanili di ispirazie-
ne francese, di Gian Gioseffo Dal Sele ancora pa-
rafrasato in un'opera estrema, i Cristo e Padultera
di San Giovanni Valdarno,' e di Giuseppe Maria
Crespt,

I suoi legami con i pittori fiorentini sono an-
ch'essi assai vari nelle relazioni giovanili con Seba-

stiano Galeotti, nclla vena degh affreschi profani

alla villa La Magia del 1715 e del palazzo Non Fini-
to a Firenze, che captano gli umori meno confor-
misti di Alessandro Gherardini ¢ di Ranieri del Pa-
ce, come piu tardi le sue caricature, in uno spirito
moderno & europeo, saranno una ripresa di Baceio
del Bianco e di Stefano della Bella.

Esaminando le opere giovanili conoseiute, nulla
fa pensare a un suo interesse per Giuseppe Maria
Crespi, che invece afftora pin tardi, specialmente
nei soggetti da commedia dell’arte detle «arlecchi-
nate».? Una natura morta inedita (misura ¢m
15 % 25) segnata a tergo «G.D./ Ferretti Fece L'a.
1713» costituisce un’apertura inaspettata sui rifles-
si immediati che Patfivitd del bolognese per il Gran
Principe Ferdinando ebbe a Firenze ¢ in particolare
sl giovane Gian Domenico (fig. 1).

Dopo la Strage deglf innocenii con cul il pittore
bolognese si presentd al Medici, il Crespi dipinse
sopgetli di genere faceli e popolari. E noto che Fex-
dinande chiese al piitore bolognese durante il suo
soggiorno fiorentine due nature morte di animali,
una delle quali tuttora conservata agli Uffizi. I.'e-
pisodio ¢ siato sottolineato non solo perché csse
dovevano ¢ssere cseguite clascuna in un giorno, ma
perché si trattava i un genere ritenuto cosi basso,
che la richiesta del principe dovette sembrare allora

quasi impertinente. Ma Ferdinando apprezzava
anche le figuretie nevrotiche del Magnasco, il mio-
vo accordo tra arcadia e accademia di Sebastiano
Ricci e, accanto ai paesaggi di Marco Ricci, i suoi
intrattenimenti burleschi, nati a Firenze ¢ non a
Londra come sempre si ice, e a Firenze ripresi pin
tardi da Thomas Patch.

La mia affermazione poggia su un dipinto che
rappresenta, come numerosi aktri gia noti di Mar-
co, una riunione musicale (fig. 2). 5i trovava ab
antiguo, come prova la cornice tipica della colle-
zione, nella villa gid dei Tempi a Montemurlo pres-
30 Prato e nel tergo una vecchia scritta manifesta
il tentativo di identificare alcune delle figure con
personaggi della famiglia, ci6 che conferma 1’ origi-
ne fiorentina dell’opera. E ovvio dedurne che la
scena non si riferisca all’ambiente dell’opera ingle-
se, ma rappresenti una riunione come se ne dovet-
tero tenere alla corte di Ferdinando, grande appas-
sionato di musica.

11 Gran Principe mantenne anche una sorta di di-
vertita corrispondenza col Crespi, che faceva per-
venire periodicamente in Toscana, con i suoi qua-
dretti, 'arguzia contadina bolognese. Queste rap-
porto si interruppe con la morte del Medici nel
1713, lo stesso anno segnato nel verso delia natura
morta del Ferretti. 11 giovane pittore conobbe cer-
tamente le opere fatte per Ferdinando e assistette
alla virata di gusto che rientra fra i meriti del prin-
cipe che ebbe come attivitd quasi esclusiva quella
del mecenate ¢ dell’amatenr.? Forse il Ferretti do-
po la scomparsa del Medici abbandono la pittura
di genere e vi-titorno soltanto pit tardi, quando i
tempi erano maiuri, con le Storie di Arlecchino, la
cui notorieta fu assicurata dalle guattro incisioni
eseguite a Venezia da Francesco Bartolozzie conle
bambocciate in caricatura, c¢he intervallarono
un’attivita prevalentemente dedita alle grandi com-
posizioni ad affresco.

Per una delle tele di Sarasota con Arlecchino
cuoco, inginocchiato a badare alla pentdla accanto
al fuoco, il pittore si ricordd defla natura morta-
cucina giovanile. B come in questa &i ritrova spesso
nelle scene della serie il gusto alla fiamminga per il
vasellame di coccio lumepgiato sulle superfici ri-
curve, che il Crespi prediligeva e aveva messo in
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mostra mokii anui prima nella Ferg dell’Fmprune-
fr. Fcco dungue che quesio esercizio giovanile del
Ferretti da Giuseppe Maria Crespi risulta piutiosto
la conseguenza di sue esperienze alla corte fiorenti-
na che dell’apprendisiato & Bologna. Ne consegue

1 Cir, M. Gregori, Per il pericdo giovanife di Giovan Domeni-
co Ferretti, iIn Kunst des Darock in der Toskana, Miinchen
F974, . 381

2 Peril Crespi cfr. M. Pajes Mestiman, Comedy, Reality, and
the Development of Genre Peinting i Ttaly, in 1.T. Spike,
Criuseppe Maria Crespl and the Emergence of Genre Painting

I. Giovanni Domenico Ferretti, Natura morfe. Grassina (Fizenze), cotlezione Alberto Bruschi

2. Marco Riccl, Rinnione musicale. Firenze, collezione privata

che anche e pit larde Siorie ¢ Arfecchino sono un
remoto derivato dei divertimenti del Gran Principe
@ delle sue curiosita per i nzovi soggetit che aveva-
no aperio tempestivamente il nuovo secolo decre-
tando la motrie del baroeco.

in fialy, caialoge della mosua (Fore Worlh), Firenze 1986,
pp. 44-43; per il Ferrett] cfr. E.A. Maser, Gian Domenico
Ferretti, Firenze 1968, pp. 5055,

3 Cfr. T. Haskell, Patrons and Painters, London 1963, pp.
228-241.




André Chastel

e Iy «burla» an «lazzo della moscay

Ly a-~ ou phutdi il ¥ avait — dans le métier de pein-
tre des suggestions silencieuses 4 travers de petits
motifs recourrents pareils aux ornements, aux 7o-
poi de la rhétorique. Chague école, chague atelier,
chaque artiste en use a son gré. Ces agréments figu-
ralifs, une Fois apparus & la faveur d’une référence
qui souvent nous échappe, sont cux-méme sujels a
des glissemenis, dont nous avons du mal a rendre
compie, ne sachant plus s'il s’agit d'une routine,
d'un caprice, ou o’ une malice inédite. Pour un ami
aussi averti des ressources du jeu pictural que le bé-
néficiaire de¢ cet hommage, je voudrais illustrer
mon propos 4 Paide d’un motif minuscule et mar-
ginal qui paradoxalement a pu passer - tardive-
ment, il est vrai — au centre des compositions.

C’est un cas-limite que celui de la musce depic-
ta, relevant a la suite de la hurla giottesca (rappor-
tée par Vasari) du trompe-1’ceil gratuit, dont on a
pu faire dans certains ateliers une sorte de mani-
feste caché de Iz modernité.! L’anecdote 3 méme
&té racontée au sujet de Mantegna par Lomazzo: il
se serait affirmé dans la bofiega de son maitre en
peignant une mouche sur les sourcils d’un lion.?
Pour mieux comprendre ce qui §’est passé au mi-
lieu du Quattrocento dans 1'Italie du Nord, il au-
rait sans doute falln mentionner I'autorité dn
grand pédagogue que fut Guarino da Verona, au
début du Quattrocento, justement parce que le
maitre ¢les humanistes padouans éait de ceux qui
proposaient d’élever le statut de la peinture an ni-
veau des arls diis libéraux.

Si Apelle ou Fabius [#crivail-il] avaient peint des vers el des
serpents, des souris, des seorpions ou des grenouilles, des mou-

ches et aulres bestioles désagréables, ne serail-ce pas 'oceasion
d'admirer e de louer "habileté technique de Pariisie??

C’était appliquer 4 I'oeuvre peinte une sentence
bien connue d’Aristote {Podtigue, 1448) sur le pri-
vilége de Part. Elle est devenue familiére aux Fran-
¢ais du xvir siécle dans les deux vers de Boileau:

I n'est pas de serpent ni de monstre odieax
Qui prar Uart unité ne pulsse plaire aux youx,

Mais les Anciens, a la différence du critique clas-
sigue, ne manguaient jamais de mentionner & c6té
des monstres «nobles», si utiles dans les opéras et
dans les tragédies, des animaux aussi déplaisants

que les insectes. Parmi les minima de la création,
les mouches ont pu retenir I'attention des artistes
comme objet de démonstration, au point gu’un
humaniste de ses amis a pu faire gloire & Diirer
d’avoir imité Lucas Cranach en introduisant la
musca dans son chef-d’ceuvre de la Madone au
Rosaire.?

Des commentaires occasionnels pouvaient ainsi
accompagner la transmission de ces exercices. Mais
il convient de prendre garde a un fait plus général;
les motifs marginaux ont souvent cessé d'étre ac-
cessoires, avee 'avénement de la «scéne de genrew.
Les démeonstrations de Giuliano Driganti sur les
«bambochades» et leur succés au xvir® siéele suffi-
sent a4 nous rappeler I'extraordinaire élargissement
des «catégoriesy picturales; aprés les fantaisies et
leg jeux formels du maniérisme, on prit plaisir 4 in-
troduire dans [es nouveanx «genres» les gestes vul-
gaires et les incongruités diverses du réalisme po-
pulaire. Mais la priorité est alors donnée aux vi-
lains parasites gque sont les puces et les poux. Qu’il
suffise, sans entrer dans I’«iconologie» de ces in-
sectes odieux, de rappeler I’étrange gravure préco-
ce de Lucas de Leyde (1510), ot une femme nue as-
sise au pied d’un arbre sec est occupée 4 tuer les pu-
ces d’un chien (fig. 2).7 Bénéficiant d’une insinua-
tion érotique facile, la Femme & la puce est, si Pon
ose dire, & "honneur parmi les caravagistes fran-
¢ais avec Trophime Bigot et Georges de La Tour,
suivi par Ie solitaire Crespi et quelques auires ar-
tistes heureux de faire preuve d’un «réalisme» intré-
pide en enveloppant le théme «populaire» du char-
me de intimit¢. Nous nous conteatons peunt-8tre
<de peu en voyant la simplement, faute de reférence
explicite, un épisode un peu graveleux de la ascéne
de genren.®

Mais on ne trouve alors des mouches que dans
les «natures mortes» et dans les scdnes ol entre cn
jou lo crdne macabre, comme dans Et in Arcadie
ego. 1] n’est que plus surprenant de rencontrer, en
plein xvie sigcle, la combinaison intéressante du
ithéme de Pinsecte incongru -~ cetfe fois une mou-
che - avec le portrail appréié. L’ouvrage {récem-
ment apparu dans le commerce), daté de 1742, est
signé de F. van der Myn (fig. 1).7 Dans son costu-
me de voyage bleu et mordoré, la belle personne
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pourrait ’intinder: «1.a pélevine dépraffées. est
en effet une vovageuse de Cyihére; elle appartient
& la famille si bien iifustrée par Pesne, ol I'on voit
des portraits dans l'uniforme des «pélerines
damour».* Mais la wvarianie est importante.
Assise, Ia Belle est en train d’écarter son voile: elle
se metlait a Paise, guand rout a é1é interrompa par
la visite de linsecte minuscule, Il s’&tablit un
accord inattendu et libertin enire le point rose du
joli sein et le peint noir de la mouche, qui sembie
piquer doucement la peau fine de 1'épaule pour
attirer Dattention. La Belle, soudain attentive,
considere la visitense avec moins de répulsion
qu'on n’attendait, Qutre le costume, le corsage
ouvert, la pose détendue.., qui ont leur éloguence,
Pattitude calme ¢t comme curicuse de la Dame
parée invite a rechercher un sous-entendu, qui est
peut-étre finalement assez simple.

D’aprés kes auteurs de Piconologie la mouche ost
la tentation, en vertu d’une observation facile;
assultant saepe repulsae (plus on les chasse, plus
elles reviennent).” Dans le second acte d’Orphée
aux Enfers, plus d’un siécle aprés le tableau, Of-
fenbach tira le parti que I'on sait du bourdonne-
ment insidieux. L’insecte se rend coupable d’une
familiarité aundacieuse: il crée sur 'épaule ronde
une petite tache comparable au point de taffetas
gue les dames mettaient sous la joue, prés du nid
des baisers. Vu l'équipement de «pélerine d’a-
mour» du modele, on peut saisir dans 1a mise en
scene du portrait néerlandais une allusion mali-
cieuse au «cosmétiguer féminin.

Mais que penser du Porfrait de jeune femnme aux
trois crayons (fig. 4) ou la figure est saisie dans le
négligé intime: coilfe d’intérieur, corsage légére-
ment entrouvert, un livee a4 la main: et ou le bras
qui s’appuie sur quelque rebord a attiré une grosse
mouche. Cette tache noire répond au point sombre
des pruneiles, mais l¢ moiif inattendu déséquilibre
malgré tout la petite composition de Portail ¥ Le
dessin est d’une finesse un peu molle. On pense un
moment au jeu de trompe-1’eeil qui consiste 4 fein-
dre un insecte sur la feuille, extérieur & la scénc,
comme si le peintre 8'était diverti & faire revivre la
burla de Giotto trompant son maitre Cimabue,
Mais non, la mouche est bien posée sur les gazes de
la manche en y projetant la petite ombre de ses aj-
les. Pourquoi donc cette addition et cette mise en
scéne? La minuscule créature était valorisée par la
mode; aurait-on affaire icl 4 une sorte de conte
figuré présentant I'origine du point noir si apte 4
retenir attention? Ou est ja malice? Quelque
chose décidément nous échappe. Mais on observe
I'étrange coincidence avec les fermmes 2 la mouche
de ia peinture du Nord autour de 1500, comme si
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I'artiste, qui fut en charge des collections royales
des 1740, s'était diverti & imiter guelque moddke
ancien,

On a cru pouvoir déceler derriére les scénes de
genre les plus banales ou les plus osées la présence
de maximes plus ot moins gaillardes et, plus large-
ment, de la littérature embiématique qui cristalli-
sait toutes les banalités de ia morale commune.
Servani de support a la composition, elles peuvent
aider & comprendre sa diffusion."t Peut-Btre en
ctait-il de méme avec la Femime g la puce, mais
aveg la «belle pélerine» on pense plutdt aux figures
galantes extraites par les peintres et, souvent avant
cux, par kes graveurs, du répertoire de 'opéra-
comique, du ballet et de la scéne. Avecla Régence,
on ¢st entré dans une époque on le thédtre ou, plus
généralement, le spectacle semble bien entrainer
plus activement que jamais le monde des images.
La critique a di depuis longtemps restituer cet
arriére-plan a I'ocuvre de Watteau et de ses &mu-
les,”? La «scéne de genrer change de nature, au
moment ou les figures, les groupes et surtout les
gestes relévent d’un réperioire littéraire et musical.
Elle s’accroit d’une sophistication nouvelle.

Un curieux tableau, qui peut revenir 4 Mercier —
et que nul ne songe plus 4 mettre dans le catalogue
de Watteau — présente un Pierrot attrape-mauche
en gros plan (fig. 3).'* Ce n’est {4, & premiére vue,
qu’une illustration de ’oisiveté niaise: un acteur
inconsistant perd son temps 4 une chasse ridicule.
La mise en page est curieuse. Quelque acteur véri-
table serait-il en cause? Dans la méme lighe que la
«belle pélerinex», mais cette fois avec un peu plus de
précision, on pense i un jeu de scéne.

Francois Moureau a consacré un chapitre de son
étude sur Dufresny, I’auteur des Italiens, aux lazzd,
c’est-a-dire aux «badineries» gui meublent les si-
lences, aux «tours» que la troupe de comédiens
glisse & tout bout de champ pour faire rire, a ces
gesles «accessoiresy de ["action plus ou moins pré-
visibles que chaque acteur exploite 4 son gré.
Leur liste est longue. On vy trouve le lazzo della mo-
scg (le «coup de la inouche») qui consiste a feindre
d’étre importuné par I'insecte bourdonnant, 4 s*a-
giter, a tenter de attrapper, elc. Clest ce gu’un
vieil auteur appelait fur fo scimonito dans un iexie
révélateur;

E se fard la parte di uno sciocco oltre al risponder mal a pro-
posile bisogna che a certi tempi sappia far anco di pii lo scimo-
nite, pigliare delle mosche, cercar de’ puici: ot altre eosi fatie
sciocchezze (L. de Sommi, Diddoghi, ca 1563).

Le tableau aurait fixé ce moment de la mimigue,
ou fait défaut seulernent la gesticulation comique
de la poursuite et des échecs. On aurait donc
affaire & une figure du thédtre, & un portrait rappe-

1. Frans van der Myn, La movwche. 1742, Huile sur toile, em 87,5 % 69. Loc. igo.
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2. Lucus de Leyde, fomwe épugant un ohien. 15100 Burin, mm 107 x 72,
Paris, lostitut Méeviandais, collection . Lugt

3. Philippe Mercier, Plervod attrape-snouche, Tuile sur folle, cm 58,6 % 74,
Chicago, The Art Tnstititie

4. 1A, Portall, Pordrait de feune femme, Trois crayons,

mm 30 %254, Loc. ign.
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lant une situation comigue spécialerient appréciée.
571 en est bien ainsi, il faut préter une fois de plus
au jeu thédtral une forte valeur de référcnce pour
I"époque. Avec la «pélerine dégraffder et le «Pler-
rot chasseur», nous ienons probabloment deux
reperes pour apprécier I'allusion aux moments
plaisants de la comédiec ou aux situations gui cn
dérivent.

Dans le «recuell généraln» de Evarisie Gherardi
consacré au thédire italien (Gusqu’a Iinterdiction
de [697), on a observé comment le facéties de la
commedia dell’arte ont peu a peu été refondues
sous une forme un peu plus cohérente. ! De «mé-
taphore» gestuelle individuelle, le fozzo se mue en
«ballet de postures».'® Dans une pitce, noiée par
Gherardi, Pasquarel et Pierrot se donnent drile-
ment la réplique dans une chasse au papillon; les

1 A. Chastel, Musce depicte, Milan 1984.

2 Dans le cinquiéme Ragionaments du Libro dei Sogni {com-
pusé vers 1363 mais restd inédit), Lomazzo fait dialoguer
Léonard et Phidias, Aprés aveir rapporté que Bramanting
avait peint une fausse architecture avec des fleurs que ve-
naicnt beequeter les oiscaux, Léonard ajoute: «EL ¢ noto ¢he
Andrea Mantegna, essendo in la ¢ittd di Mantova gargione
di un pittore, gli fece sopra di un ciglio di un leone, che di-
pinto aveva acanto a un sante Girolame, mentre a mangiare
andava, unz mosca, tanto simile al vero, che esso maestro,
cssendo venuto, comineid ool lazivlletto a volerla levar via,
imbratando d’intorno di quella, ¢he a oglio fatta era; onde
acorgendosi quella esser dipinta, per invidia, scaccid via esso
Andrea Mantegna; il quale andd poi a Venezia, ove fece col
mezzo dille sue cpere, stupire grandemente Giovan Bellino
pittore». G.P. Lomazzo, [ segn/, Ragicnamento 3, éd. R.P,
Ciardi, Florence 1974, 1, pp. 93-%4.

3 G.B. Guarino, Epistofurio, éd. R, Sabbadini, 1, Venise 1915,
p. 702; voir M. Baxandall, Giotio and the Orators, Oxford
1971, p, 40,

4 A. Chastel, Addendum muscarium, dans La Revue de Art,
72, 1986, p. 24.

5 Rucas de Leyde, Bartsch Hollstein, n® 134, collection F,
Lugt.

6 Yoir Georges de La Tour, Femme & le puce, Musée Histori-
que Lorrain, dans J. Thuillicr, L opera compleie di Georges
de Lag Tour, Milan 1972.

7 Publicité John H. Schlichte Bergen, The Burfingion Magazi-
ne, cxxvin, 1986,

¥ Yoir Pierre du Coiombier, Arénine Pesne und die franzos-
sche Mualered, dans E. Berckenbugen, P, du Colombier, M,
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gestiowlations de la farce s’atténuaien: dans un
spectacle plus organisé, el trés précisément orienté
vers les «scénes de genre» de la peinture. On per-
dait en libre fantaisie ce gu’on gagnait en burles-
gue. La scénographic s’cmparail plus exactement
du spectacle tendant au tableau vivant, el juste-
ment d’aprés les flamands, Téniers, van Ostade
cte. La scéne, cn somme, 5'inspire des tableaux des
peintres. En observant ce faii, Gherardi nous aide
& comprendre comment, en un dge d’cxubérance
du spectacle, la scéne est dans unc continuelle refa-
tion d’échanges réciproques avec la peinturc, Pres-
que teus les fazzi ont des précédents dans les ima-
ges peintes ou gravées de la comimedia defl arte; on
détachant le «tour» de la mouche, le peintre a
retrouveé un vieux motif et actualisé & travers un
fazzo tamilier un vieux divertissement des ateliers.

Kihn, G. Poensgen, Anfoine Pesng, Berlin 1938, pp. 45 et
46 sur les pélerins, ill. n™ 15, 16, 150 ¢t 192,

% F. Picinell, Mondo simfiofico,.., Venise 16470, v, 13, p.
304,

1% Je dois la connaissance de catte ceuvre 4 Marianne Roland
Michel, que je remercie vivement pour cet apport au dossier
muscarien.

LT Sur ce recours aux proverbes et mofti: Pintroduction de
Peter C. Sulton & Masters of Seventeenth Ceniury Genre
Painting, Philadelphie (Ma.) 1984, p. xxi et s.

12 Sur Watteau et le théitre, voir les observations de G. Mac-
chia, A, Blanc, R. Tomlinson, P. Hourcade, dans Anfoine
Watteau (1684-1721), le peintre, son femps ot sa légende, &d.
Champion-Slatkine, Genéve 1937,

13 Le tableau m'a été amicalement signalé par Pierre Rosen-
berg. On rouvera toutes les informaiions sur sa provenance
et sur "attribution {possible} & Philippe Mercicer (1689-1760)
dans le catalogue des peintures francaises & 1" Art Institute de
Chicago; Mrs Susan Wise 4 bien voulu m’en communiquer
I'essentiel, ce dont je tui suis grandement obligé,

14 Frangois Moureaw, Dufresny, awiewr dramatique (1657-
1724), Paris 1979, Voir aussi: Constant Mic, L commediu
deff’arte ou fe thédtre des comédiens italiens des XVE,
XVIF et XVIIF sigvles, Paris 1927, p. 79 et s.

15 Evatiste Gherardi, Le thédtre italien ou le recueil général de
touies fes comédies et scenes frangaises jouges par les comé-
diens italiens di Roi, pendant tout le temips quiils ont 616 au
service de So Majasrd, Paris 1700, 6 voll. in-i2°,

16 F. Moureaw, Le fengage du geste dans le Recueil itatien de
Ghergrdi, dans Dramaturgie, langages dramatiques (Mélan-
ges I, Scherer, Paris 986, p. 401 &t s,

Alessandro Bettagno

Anton Maria Zanetts collezionista di Rembrandt

MNeL difficile ma affascinante tentativo di ricostrui-
re attraverso i documenti le collezioni di Anton
Maria Zanetti il Vecchio - frale piv importanti del
Settecento veneziano ~ ho avuto la possibilita, anni
fa, di condurre alcune indagini sul materiale di
Pierre-Jean Mariette ¢, in particolare, sul fondo
esistente presso il Cabinet des Estampes della Bi-
bliothéque Nationale di Parigi.! Tra i numerosissi-
mi fogli, carte, appunti del Mariette, esistono una
decina di volumi, che comprendono le Notes ma-
ruscrites sur les peintres et les graveurs,® una spe-
cie di zibaldone ricco di ogni sorta di informazioni,
elenchi, note ecc., che contiene Ia somma delle co-
noscenze di guello siraordinario cornoissenr che
fu Pierre-Jean Mariette ¢ rappresenta una miniera
inesauribile di dati che, nonostante i continui «sca-
vi», porta ancora & novitd ¢ sorprese.

Nel volume setiimo di quesic Notes manisscrites,
nella sistemazione alfabetica «per astista», alla let-
tera R tra il materiale, gli ¢lenchi ¢ 1 documenti de-
dicati a Rembrandt, in grafia diversa da quella del
Marietie — ma facilmentc riconoscibile - ¢i sono al-
cune pagine chiaramenic scritte da Anton Maria
Zanetti il Vecchio: i tratta di un elenco di stampe
di Rembrandt.? Come vedremo, & la lista delle
opere che facevano parte della collezione di Anton
Maria Zanetti e che questi comunicava al suo ami-
co parigino. Non vi & traccia di leftere di accompa-
gnamento; ma, d’alira parte, guesto scritto € inse-
rito in una semplice raccolta di documenti infor-
mativi sugh arcisti,

Lo seritto dello Zanetti consiste ¢i 28 pagine do-
ve, quasi sempre in chiara scrittura, sono elencati
i soggetti della sua raccolta rembrandtiana, suddi-
visa in tre volumi ben chiaramente designati come:
«Primo libro con Rittratti»; «Secondo libro con
Paesi, et altre Stampe» e «Terzo libro, Stampe pil
grandi» (figg. 1-3). 5i tratta evidentemente dei tre
volumi indicati a p. 19 dell'Indice manoscritto del-
la bibligteca dello Zanetti* come: «Rembrandl,
Raccolta di sue Stampe, lol. Tomo Primo; detio,
Tomo Secondo; detto, Tomeo Terzor» (lig. 4). Ve-
dremo come la raccolia rimanesse a lungo conser-
vata in quesli ire volumi, rilegaii in marocchino
rosso, prima deila suddivisione ¢ dispersione fi-
nale.

I soggetil delle singole incisioni sono descritti
dallo Zaneiti in maniera molto semplice, perd
esauriente, chiara, comprensibile, senza eccessi
verbali, ma con molte indicazioni essenziali per
Pindividuazione dellincisione, PYaltra parte oc-
corre tener presente che egli descrive le sue raccoite
presumibiimente in una data molto precoce — forse
negli stessi anni *20, subito dopo Facquisto - guan-
do non poteva ancora disporre di cataloghi ragio-
nati dell’opera d¢i Rembrandt, che furono fatica
appassionata di conoscitori di generazioni successi-
ve, Talvolta l'indicazione del soggetto ha sfumatu-
re pittoresche, con termini addirittura dialettali.
Come nel caso, ad esempio, della famosa stampa
del 1643, I porco (lig. 6), che Bartsch (n. 157)°
chiama «Le cochon lié par les pieds» ¢ Zanetii de-
scrive come «Un temporal disteso a terra con i pig-
di ligati con quatro figure abozzate» (fig. 5) dove
il termine «temporal» & una voce dialettalc che sta
per «maiale», come mi ha chiarito — dopo una ini-
ziale incomprensione — il Dizionario del dialetto
verezigno di Giuseppe Boerio.

Altri esempi possono dare 'idea del come Anton
Maria Zanetti abbia compilato il catalogo della
raccolia. Nella stesura viene osservato Pordine gia
fissato in origine nell'impostare la raccolta in tre
volumi e questa & una caratteristica che da un’ulte-
riore importanza al manoscritto zanettiano, poiché
riflette la sequenza originale, andata poi perduta
quando sono stati sfasciati i tre album e la raccolta
fini dispersa. Altre descrizioni risultano efficaci.
Ad esempio, la notissima Stampa dei cento fiorini
{Bartsch n. 74; fig. 7) viene cosi descritia: «Cristo
che predica e moltissime figure di huomeni, e don-
ne con putini in braccio, e per mano, e diversi inge-
nociati con le mani giunte, con un infermo sopra
un Ietto in una carola». Quella della Negra coricala
{Bartsch n. 2035; fig. 8) cosi; «Dona nuda in schena
tutta nera coricaia sopra di un letio». Altri esempi:
Faust (Bartsch n. 270} «Huomo filosolo in pledi
con Barctta in capo con sopra veste con le mani ap-
pogeiate la destra al tavolino, et la manca sopra di
un libro fissando gl’occhi in un giroglifice di paro-
ie con raggi riverberato da un cristallo rotondo con
una mano di sotto, che gon un dito mostra il cri-
stallo, come un tesco di morte in facciata, ¢t un
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1-3. Descrizione delle stampe di Renbrandt. Avtograli di
A, Zanetii alla Bibliothéogue Nationale di Parig]

4. Indice de’ Libri... di AM, Zanctri. Ms. 1744, Yenexda,
collexione privaia

3. Descrizione ¢i A M. Zunetti viferit alla figura 6. Ms. alla
Ribliothéque Mationale di Parigi
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8. Rembrandt, L« negra coricata. Esemplare alla Bibliothéque Mationale di Parigi
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mapamondo & mano mancas. 11 Ritratio DOSIUING
di Jun Cornelisz Syfvius (Bartsch n. 280; fig. 9y con
questa descrizione: «Huomo veechio in rotiondo
con baretia vestito da dottore con collare e soprang
con fodera di pelle tenendo con 1 detti alla mano
manca segiate le carie del libro, avendo nel rotton-
do al di fuori una inscritione, con altra sottoscrif-
tione in fondi del rottondo». La famosa acguafor-
te L'annuncio ai pastori (Bartsch n. 44): «Paese del
Rembrandt con angolo che appare a pastori ace-
nando I’Angolo la gloria dei beati gualle vien ra-
presentata da moltissime figurine nel piano vi sono
cingue figure di Pastori con moltissimi animali dij
diversa sorter. La Donng af bagno (Bartsch n. 199;
tig. 10): «Figura di dona nuda sentata sopra di un
letto in atto di stare con i piedi nel bagno prenden-
do dei faccioli per asciugarsi»; ¢, per finire, La
conchiglia (Bartsch n. 159; fig. 11): «Scorza di ca-
pa maritima deta porceletta». Mi sembra che que-
sti esempi siano sufficienti per dare un’idea dei-
I'impegno che Anton Maria metteva nel cercare di
dare una precisa informazione sulla raccolta i
Rembrandt da lui posseduta. In realta si traita di
428 fogli, di cui 394 di mano dell’artista, tre a iuj
attribuiti, undici di Jean Lievens, Ferdinand Bol
¢ J.G. Vliet, undici copie da Rembrandt ¢ nove
incise secondo il gusto di i:® come si pud vede-
e, una raceolta di grande consistenza, con s0gget-
ti ripetuti i vari stati e contornati da opere di stu-
dio, di seguaci e di maniera. Una raccolta indub-
biamente di grande importanza, ed ¢ facile quin-
di comprendere Ie ragioni delle movimentate vi-
cende che ebbe; Iinteresse, soprattutto, che deve
aver suscitato in un grande conoscitore e coilezio-
nista quale fu Pierre-Jean Mariette e PPimpegno
messo dall’amico veneziano nel darne a lui precisa
mformazione, Oltre alla considerazione di cui 20-
dette presso i diversi proprietari che, dopo Anton
Maria Zanetti, ebbero la raccolta nelle proprie ¢ol-
lezioni,

La stretta amicizia che legava Marielle a Zanetii
¢ ben nota, documentata da lettere ¢ scritii, Durd
per decenni ¢ si chiuse solo con la morte dello Za-
netti. Facevano entrambi parte di quella élite co-
smopolita ma ristretta di amateurs, collezionisti,
conoscitori, attivissimi nella corrispondenza, nello
scambiarsi notizie e informazioni, non solo, ma
anche incisioni, disegni, ritratti, gemme antiche (o
copiate dall’antico) e «pettegolezzi, lodi ed elabo-
ratl complimenti».” A ¢io univano I'attenzione per
oculati acquisti o vendite interessanti (e interessa-
te): perd questa mescolanza di pregi e di umane de-
bolezze non impedisce a questo gruppo di «curio-
si» di cosiituire un vero e proprio elemento portan-
te del gusto, deile conoscenze, dell’interesse ai pro-
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blemt relativi al patrimonio artistico, del collezio-
nismo, della ticerca e della conoscenza di Dggel-
i d’aric ¢ di librl, formando cosi la sola strutti-
ra valida della culiura figurativa del secolo! il che
aon ¢ certo merito di poco conto. Conoscintisi |
due in occasione della visita a Venezia del Ma.
riette, nell®ioverno 1718-1719,® ebbero occasione
di rinsaldare i loro rapporti durante il soggior-
1o a Parigi dello Zanctti, dail’aprile del 1720 al
marzo [721,° quando fu ospite di Pierre Crozat
assieme 4 Rosalba Carricra, alla madre e alla sorel-
Ia Angela con il marito, Antonio Pellegrini, Fu,
questo, un viaggio molto importante; ¢ pieno di
conseguenze per le sorti del progresso arlistico,
delfla cultura, delte collezioni ¢, in generale, det
rapporti europei con Venezia. E quanto andiamo
ora esponendo non € altro che una piceola tessera
di un mosaico molto ampio e dal disegno abba-
stanza complesso.

I ritrovamento di questo manoscritto tra lc carte
pitl segrete del «conoscitore» Mariette arricchisce
ora la storia dei rapporti tra i due e ne conferma
¢ approfondisce la qualitd. E proprio la «curiosi-
ta», intesa in senso settecentesco, che cementa que-
ste relazioni fra gli cappy few di un mondo rimasto
ristretto, elitario e non scalfito ancora da alcuna
intromissione estranea. A ogni modo va notato che
lc relazioni tra questi «pochi» quasi sempre supera-
no | confini dei singoli paesi. I loro legami si esten-
dono per tutta I'Buropa e questo complica non po-
<o, ogegi, la possibilitd da parte nostra di una esau-
stiva ricerca ¢ di una non superficiale CONOsScenza
della qualita di questi rapporti,

Il rinvenimento di questa specie di «catalogo» di
una cotlezione settecentesca veneziana di o pere di
Rembrandt pone una serie di problemi che cerche-
remo via via di chiarire, ricostruendo in primo luo-
g0 Ia storia di questa straordinaria e molio disputa-
ta raccolta. Dai cataloghi di vendita di proprietari
posteriori e dai documenti esistenti si ricava sia I"o-
rigine sia il [uogo dove Ia raccolta venne acquista-
ta. Un’utile fonte d’indagine sulle collezioni grafi-
che di Anton Maria Zanetti & spesso il cataloge di
vendita !° delie raccolte di Dominique Vivant De-
non — i fortunato possessore dopo di fui soprag-
tutto per le notizie inserite nelle schede, semprc
molto bene informate, compilate dal noto erudito

€ conoscilore Duchesne ging, alflora conservateur

en chef del Cabinet des FEstampes della Bibliothe.
que Nationaie,

Naturalmente Doeminique Vivant Denon & quel di-
plomatico, scrittore, incisore, archeologo e grande
collezionista che al principio dell’ Ottocento divente-
ra famoso quale creatore ~ vicinoa MNapoleone - della
politica del primo Impero nel campo artistico, dige-

10, Rewnbrandt, L donmr al baeno.
Esemplare al British Moscuw di Londra

I'l. Rembrandt, Lo conchighia. Esemplare al
Rijksnsusourm di Amsterdam
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snatore ufficiate al sepuito della campagna d’Bgii-
to g, infine, direttore e creatore di quel Musée Na-
poléon che, pih tacdi, diverra Pattuale museo del
Louvre; nonché aniore, tra Paltro, dei guattro me-
morabili volumi sui Momumenis des Arts du Des.
sin chez les peuples tani anciens gue maodernes,
pubblicati a Parigi nel 1829, dope la sua morte Mt
Egli aveva lasciato la Francia, prima della Rivolu-
zione, per dedicarsi interamente alio siudio delle
belle arti, e gid nell’autunno dello stesso anno —
dopo lungo girovagare per I’Italia settentrionale ~
lo troviamo residente a Venezia, dove rimane fino
al 1793." E durante questo soggiorno che egli en-
tra in rapporto con gli eredi di Anton Maria Zanet-
ti i quali, proprio in quegli anni, cominciavano a
mettere in vendita la ricca collezione ereditata alla
morte dello zio, avvenuta nel 1767. E cosi che una
parte cospicua della raccolta di stampe di Anton
Maria passa in proprieta del barone francese, ed &
<osi che, per I'accuratezza delle notizie fornite da
Duchesne afné nel catalogo della vendita Denon,
noi possiamo avere precise informazioni anche sul-
le stampe in precedenza possedute dallo Zanciti e
- per quello che qui ¢i riguarda in particolare - sui
tre volumi di Rembrandt,” il cui elenco Anton
Maria aveva fatto pervenire all’amico Pierre-Jean
Mariette.

Inoltre Pestensore delle schede del catalogo ri-
corda I’origine di tale raccolta dello Zanetti: ['ac-
quisto fatto nel 1791 e a precedente provenienza
da Jan Pietersz Zoomer (1641-1724), antiquario
(quadri, disegni e stampe) di Amsierdam. Que-
sti,* in rapporto con i pit importanti collezionisti
della sua epoca, pud aver incontrato Anton Maria
duranie il passaggio delP’Olanda nel tour UrDPEo
di cui ho ricordato sopra la sosta a Parigi.'s Men-
tre Rosalba Carriera, con la madre, la sorella An-
gela € Antonio Pellegrini, a metd marzo del 1721
lascia Parigi, dirctia a Venezia per ia «via di Ale-
magnax, [0 Zanetti prolunga il suo soggiorno e so-
lo 1l 20 maggio parte per Londra dove si ferma fino
al 13 ottobre, quando parte per I’Qlanda. Pos-
siamo quindi tranquillamente accettare la data so-
pra indicata dell’acquisto delle siampe di Rem-
brandt presso antiquario J.P. Zoomer.'"® Dal ca-
talogo della vendita Denon si ricava inoltre che as-
sieme al primo volume delle stampe vi cra una nota
in grafia originale deflo stesso Zoomer, scritta in
olandese, che dava notizie sulla formazione della
raccolta da i compiuta. La dichiara, scrive Du-
chesne gind,

cormnplet et renfermant tous les changements ot retouches, exoel-
lenies éprenves, et belles, qui ni lui, ni personne wen a Il re-
cueillic de semblables ave autant <'argent. ef toutes les peiies
au'il s’est données pendant 50 ans. 19
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Yapot aggiunio che lo Zoomer - anche se non ab-
biamo prove sufficienti a (estimoniare un suo lega-
me personale con Rembrandl® — aveva ia stessa
etd di Tito, il figlio delPastista, e che nella 2iovi-
nezza erano stati amici. Ma, oltre 4 ¢id — divenuto
une dei pil prestigiosi antiguari di Amsterdam -,
era nella possibilita di mettere nsieme una raccol-
ta di prim’ordine -~ quale ¢i viene descrilla dal
Duchesne ainé ¢ come potremo pil avanti confler-
mare, essendo infatti lo Zoomer uomo di targhi in-
teressi ~— oltre che di dipinti, anche di stampe e di
disegni (persino italiani), sccondo il giudizio positi-
vo dello stesso Mariette,?!

Fissato cosi questo primo importante punto cir-
ca Porigine e ["acquisto della collezione zancttiana
dell’opera di Rembrandt, si pud passare ad altre
considerazioni offerte dall’occasione del ritrova.
mento di questo elenco manoscritto. Nel tardo au-
tunno del 1721 Anton Maria rientra a Venezia dal
suo grand tour al Nord e comincia orgogliosamen-
te a sistemare i suoi acquisti, tra i quali spiccano,
vicino agli italiani, considerevoli raccolte grafiche
di artisti europet, quali, pil cospicue per numero e
qualita, quelle di Callot, Cort, Diirer, (Giolizius,
Luca di Leida ecc., e, appunto, i tre volumi di
Rembrandt, Essi rimangono nella sua biblioteca fi-
no alla di lui morte (1767), per passare in proprieta
ai nipoti, restando in casa Zanetii fino agli inizi
dell’ultimo decennio del secolo quando, come ab-
biamo gia visto, arriva a Venezia Vivant Denon.
Gli acquisti del barone francese avvengono in que-
sti anni: nel citato catalogo® Duchesne ainé fa la
data del 1791, mentre secondo Pier Antonio No-
velli Pacquisto sembra cssere gid avvenuto nel
1790: a ogni modo, il problema delle date rima-
ne irrilevante. Importanti piuttosto sono le infor-
mazioni sul soggiorno a Venezia del Denon, sui
su0i acquisti in casa Zanetti e tra questi, appunto,
quello dei tre volumi di Rembrandt, ™

Un non trascurabile evento provocato dalla pre-
senza dei fogli di Rembrandt a Venezia ~ ma gia
nelle mani di Vivant Denon - & rappresentato da
episodi che appunio ricaviamo dalle Memorie di
Pier Antonio Novelli® e dai documenti rintraccia-
ti negli archivi veneziani da Léon G. Pellissier.?6 1i
barone francese abitava a Venezia una casa al Pon-
te dei Baretteri che aveva preso in affitto da Anto-
nio Sardi, padre di Giuseppe Sardi. Ora, proprio a
questo Sardi, a Francesco Novelli ~ figlio del pitto-
re Pier Antonio ¢ a Cosiantino Cumano, Vivant
Denon insegnava disegno e soprattutto incisione. !
tre giovani passavano la mattina in casa del Denon
esercitandosi nel disegno e studiando le stampe del-
la collezione. Pier Antonio Novelli, nelle Memorie,
parla anch’cgli dei «rarissimi acquisti fatti dagii

Georges de La Tour, Le joueur de vielle aveugle
Giappone, collezione privata




eredi del gquondam Antonio Maria Zaneftis, clod

comperd anche al prezzo di 300 vecehini [ ire tomi delle rarissi-
me siampe di Rembraodl, ¢ oJf gqueste innamoratesi mie figho,
determing di accingersi @ rintagliar le pin belle [...] avendo la
bella sorte che il degnissimo cavaliere [Denon] lasciogii in fiber.
L 1 suddetti tre tomi [L..] onde poter rintagliare a suo placerce
qualsivoglin cosa 27

Frutto di quesia generosa liberalitad sono state le in-
cisioni tratte dalle stampe di Rembrandt ed esegui-
te tra il "90 ¢ il *92 dai tre giovani veneziani qui so-
pra ticordaii soito la guida e I'insegnaimento dello
stesso Vivant Denon, Viene preparato e diffuse un
dépliant pubblicilario rivoito « A Gli Amatori e Di-
lettanti del disegno e delle stampe», dove sl annun-
cia la vendita di queste opere presso la casa del pit-
tore Pier Antonio Novell: a San Lio. Il dépliant
porta [a data del 15 giugno 1791 ¢ da utili notizie
confermando altresi varie informazioni: un esem-
plare di esso si trova nel Rijksprentenkabinet di
Amsterdam.? Da esso si ricava che le incisionl -
al momento della diffusione — erano 66; che veni-
vano vendute da un minimo di un paclo 'una a un
prezzo maggiore, e si ripete gquanto a noi ora & noto
e ¢ioé che le incisioni erano

rintagliate fedelissimamente all’acqualorte [...] dai [reschissimi
originali che prima furono raccolil da Jan Pietersz Zootner [...]
che poscia passarono nella gran raccolta Zanetti ¢ che ora sono
nel Gabinetto del Signor Cavalier De Neon, =

[’ artista che pare aver avuto maggior dote e mag-
gior successo sembra sia stato proprio Francesco
Novelli, che delle 66 stampe ne incide 41, e spesso
sceglie tra quelle di dimensioni maggiori ¢ di mag-
gior impegno.

La fortuna di queste acqueforti di Francesco
Novelli deve essere stata notevole, e molto successo
deve aver avuto 'iniziativa, un successo che deve
essere stato anche duraturo se queste 41 incisioni
vennero, pit tardi, ristampate due volte. Una pri-
ma volta «per cura Bredi Novelli» nel 1840% ¢
una seconda volta nel 1844 dal’cditore Giusep-
pe Zanetti in un bel volume curato da Francesco
Zanotto, con suoi scrittl sulie spicgazioni delle sin-
gole tavole ¢ con un’introduzione sulla vita di
Trancesco Novelii.

Con questa impresa dei tre giovani incisori vene-
riani - impresa pilotata e favorita da Vivant De-
non, ma condotta soprattutio da Francesco Novel-
i - si chiude la storia della fortuna, deila presenza
e dell’influenza «veneziana» della raccolta rem-
brandtiana costituita in primis da J.P. Zoomer,
poi acquistata e poriata a Venezia da Anton Maria
Zanetti il Vecchio - che per primo ne capi if valore
e I'importanza — e infine comperata presse i suoi
eredi dal barone-collezionista-incisore Vivant De-

non, il quale la porterd con s¢ a Parigi come uno
dei gicielli della sua collezione. Ma, come abbiamo
potuio documentare, questa raccolta era rimasta
per seftant’anni in casa Zanetti; ¢ non si puod sotio-
valutare quanto importante sia stato questo [allo,
ohtre che nel suo aspetto coliezionistico, nelle con-
seguenze che ha provocalo nelliarie veneziana del
Setlecento.

Quel cerlo arembrandtismon rintracciabile nella
cultura figurativa veneziana del Settecento pensia-
mo trovi una sua plausibile giustificazione proprio
nella citata raccolta zanettiana. E stato giustamen-
te rilevato, da Franklin W. Robinson,*” I"indubbio
interesse che deve aver esercitato la presenza a Ve-
nezia in coliezioni private, {in dagli anni '40, di im-
portanti dipinti del maestro olandese, ma - per al-
cuni artisti come Sebastiano Ricci, Giambattista
Piazzetta, Giambattista Tiepolo, Giandomenico
Tiepolo, Giuseppe Nogari, Bartolomeo Nazari ecc.
— ben pin importante deve essere staia ’occasione
di aver sotto gli occhi e di poter osservare e studia-
re, con tutta tranquillitd, un corpus rembrandtiano
di tale ricchezza e presente a Venezia fin dal 1721.
Se consideriamo la dimestichezza che Anton Maria
Zanetti aveva con questi artisti e 1a sua generosita
nel far partecipi i suoi colleghi dei tesori delle pro-
prie raccolie, possiamo meglio capire questo feno-
meno del «rembrandtismo» a Venezia.

Ho gia avuto occasione di chiarire quale inciden-
za ebbe la raccolta Zanetti in un altro caso analo-
go, quello del cosiddetto «fiammenghismo» di
Marco Ricei:® e la spiegazione & stata cordialmen-
te accettata. Se ci poniamo ora il problema del per-
ché di tante caratieristiche e vesti orientali {lc lun-
ghe barbe, i turbanti, i caffettani) nei disegni ¢ nel-
le incisioni dei due Tiepolo (ma per costore ogcor-
rerebbe non limitarci alla sola grafica), nei discgni
di Sebastiano Ricci ¢ in altri artisti minori, questa
imponente presenza rembrandtiana pud spiegarci
molte cose. Inoltre, se pensiamo al problema del
continuo affinamento stilistico ¢ tecnico quale si
pud ammirare in una raccolta cosi ricca come quel-
iz zanettiana, ci sara chiarissimo quanto importan-
te e profondo deve essere state 'influsso rem-
brandtiano per chi aveva tutte le gqualita per poter-
lo comprendere. La calda luminosita, la continua
ricerca delle differenti tonalita delle ombre e del
drammatico contrasto ira il nitore delia carta e
Pincredibile gradunalita e pluralitd dei neri, in tutte
le possibili sfumatare, dall’opaco al vellutato al
brillante; in una parola, la suggestione ¢ il fascino
dell’incisione rembrandriana certamente devono
aver rappresentato un Non comune esempio € un
insegnamento prezioso sopratfuito per i maggion
artisti del Setiecento veneziano: penso 4 Giambai-
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tista ‘Tiepolo guando si accinge a dipingere | Cg-
pricei ¢ soprattatto gh Scherzi; penso a Giandontie-
nico Tiepolo guando s1 accinge all'opera delle inci-
sioni ¢ -- perché no? - penso al Canaletio quando,
episodio unico della sua attivita di artista, affron-
la, all'mizio degli anni *40, "impresa di inciderc
guel gruppo di acqueforti di alta fantasia che finird
col dedicare al suo grande protettore, il console Jo-
seph Smith. Ma da gquando abbiamo notizie piu
precise® sul pendolarismo Venezia-Roma-Venezia
di Giambattista Piranesi durato fin oltre il 1748,
non c¢redo sia proprio da esciudere che anche per il
vulcanico incisore veneziano vi sia stata ’occasio-
ne di qualche uvtife visita in casa Zanetti. Non &
escluso, ¢ ovvio, che pil di una stampa di Rem-
brandt potesse circolare a Venezia in quei decenai;
perd quelio che si deve soprattutto qui considerare
¢ eccezionalitd ¢ la ricchezza del corpus rem-
brandtiano - ben 428 incisioni - che Anton Maria
poteva offrire in visione agli artisti veneziani.

Draltra parte, deve essere. stata proprio questa
eccezionalitd ad attirare interesse, al suo arrivo a
Venezia, del barone Vivant Denon - buon esperio
e otiimo conoscitore ~ ¢ a deciderlo per un acqui-
sto che gli costd — come si & visto — la bella somma
di 300 zecchini, come ci ha lasciato scritto nelle sue
Memorie Pier Antonio Novelli.* 11 valore ¢ I'im-
portanza delle opere delle sue collezioni arricchite
a Venezia da questo nuovo acquisto del corpus
rembrandtiano, e via via aumentate dopo il suo
rientro a Parigi nel dicembre del 1793, sono testi-
moniati - dopo la sua morte avvenuta nel 1825 -
dai tre volumi dei cataloghi della vendita Denon,
pubblicati nel 1826 e gia citati sopra.® Le vendite
seguono in date diverse e rappresentano un avveni-
mento culturale ¢ mondano di grande rilievo. Il
mondo parigino e internazionale vi partecipa per
disputarsi i pezzi piu importanti. La descrizione e
le informazioni che riporta Clément de Ris3! ri-
flettono il successo delle vendite e 1’accoglienza e
Papprezzamento dell’evento nel mondo collezioni-
stico. La vendita che riguarda I’argomento di que-
sto nosiro scritto avviene il 12 febbraio de 1827, Si
tratta naturalmente delle stampe elencate nel se-
condo tomo dei catalogo. Lo stesso amico del De-
nen, Duchesne aginé, volle personalmenie redigere
le schede e scriverne Platroduzione.

£d ¢ gia nello stendere " Avertissement che I'au-
tore ha occasione di soffermarsi subito sull’opera
di Rembrandt con parole che val la pena di citare
almeno in parte, per osscrvare Penfasi paiticolare
che un competeate come Puchesne ainé pone nel
dare risalto a questa raccolia, nell’ambito di una
collezione grafica, gigt di per sé ricchissima per nu-
mero e qualild di opere:
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Lroenvee de Rembrandl est romarguable; je ne crois pas s%en
goit trouve daussi viche ot & auss] précieuse [..] Forme par un
amateur conternporain de R, [..] contient des pidces de lu plus
gramde rargid, leles que.,.

Beli ciia le pih aote incisioni in esemplari rari e
sceltissini per conservazione, molil del quali «sur
papier de chine», ed elenca poi alcuni soggetti unici
che nemmeno si trovano indicali nel catalogo di
Bartsch. Passando pot a schedlare scrupolosamente
tutte le opere, le correda di ogni necessaria indica-
zione € cosi facendo ¢l fornisce un vero e proprio
catalogo «scientificor della raccolta: provenienza;
passaggi di proprictd; tecniche usate; soggetli; nu-
mero del catalogo di Bartsch, numero del catalogo
di Gersaint;* indicazioni dello stato ¢ ogni altra
notizia utile. La raccolta viene presentata alla ven-
dita ancora intatta nei suot tre volumi in-folio rile-
gati in marocchino rosso: «les deux premiers nom
de Jésus et le troisiéme grand-aigle».

L’elencazione delle incisioni non segue la collo-
cazione interna dei volumi, ma si attiene scrupolo-
samente alla numerazione del Bartsch. Eccetto
questa differenza nei confronti dell’elenco inviato
da Anton Maria Zanetti a Pierre-Jean Maristte, il
catalogo di Duchesne ¢iné non fa che confermare
il manoscritto, e cosi ¢i da - di epoca moderna e
pill aggiornata nelle conoscenze e negli studi — 1’in-
formazione pil precisa e scrupolosa della raccolta
di Rembrandt posseduta dallo Zanetti. T fogli cor-
rispondono ai 428 soggetti che vengono presentati
in 163 lotti separati con la condizione che - nel ca-
50 non venisse ottenuta la somma richiesta per la
cessionc integrale — la raccolta sarebbe andata in
vendita divisa seguendo i lotti indicati.

Il corpus rembrandtiano non raggiunse il valore
fissate, ma fu ugualmente conservato inlatio, e
non smembrato come era state prospettato: conti-
ava a rimancre cesi neile mani dei nipoti Brunet-
Denon, eredi delie raccolie dello zio.

Il capitolo successivo di questa storia possiamo
ricostruirlo attraverso due documenti che ¢i vengo-
no offerti, cinquant’anni pit tardi, da un aliro ca-
talogo di vendita.’® Uno & un facsimile di contrat-
to di vendita & trattativa privata riprodotto in que-
sto catalogo tra la pagina 126 ¢ la pagina 127; I’al-
tro @ la parziale trascrizione di una lettera di un
collezionista inglese - e ben noto specialista di
Rembrandt —, Thomas Wilson.* Ambedue i do-
cumenti sono stati inseriti nel catalogo prima dei
lotti defle incisioni di Rembrandt, che cominciano
con i numero 1731 a pagina 127 e continnano fino
al n. 2098a pagina 160: essi dovevano fornire una
precisa documentazione sulla storia della raccolia
per sostenerne il valore e Pimportanza.

I coniratio di vendita (primo documento) & mol-

{0 inferessante anche per noi. & stato stipulato ira
i due nipoti Brunel-Denon ¢ Samoel Woodburn,
collezionista ma soprattutto mercante di grandissi-
ma impostanza nella sua epoca *! Dallo scritto ve-
plamo @ sapere che i tre volumi che contenevano
I'opera di Rembrandt erano ancora intatii; che si
traitava sempre dei 428 fogli schedati nel catalogo
della vendita Denon; che s¢ ne fissava il valore in
40.000 franchi da versare ai nipoti Denon in due
tempi: 5000 franch{ subito ¢ gli aliri 35.000 entro
il 25 giugno, atiraverso la Banca Rothschild, la
quale doveva fino a guella data trattenere in conse-
gna i tre volumi, separatamente sigitlati, L’ accordo
é firmato a Parigi il 28 marzo 1829, La raccoila za-
nettizna dei Rembraadt passa cosi nrelle mani di
Samuel Woodburn e viene portata a Londra anco-
ra completa ¢ intatta come Anton Maria 'aveva
acquistata da Jan Pietersz Zoomer pin di un secolo
prima.

Una volta giunta in [nghilterra, la raccolta si tro-
va al centro di una serie di sollecitazioni molio vi-
ve, che derivano innanzitutto dall’ambiente ingle-
se, particolarmente interessato all’arte di Rem-
brandt, poi da una piu generale e larga vivacitd di
interessi collezionistici ¢ del wercato di opere d'ar-
te (e in particolare di stampe), infine dal fatio di es-
sere in possesso di Samuel Woodburn, antiquario
principe, in reiazione con gli amateurs pils impor-

tanti, inglesi e internazionali. Fatto sta che, dalle

informazioni che possiamo raccogliers attraverso i
cataloghi di vendita, corrispondenze, memorie va-
Tie ecc., si riesce a puntualizzare e a fissare una se-
rie di efementi uiili per una risposta ai nostri quesi-
ti. Brevemente: veniamo a sapere che i fogli rem-
brandtiani della raccolta - che fin dalle origini era-
no stati rilegati in tre volumi, quali li aveva descrit-
ti nel suo elenco Anton Maria Zanetti — vengono
ora slegaii € messi in vendita separatamente. Il pri-
mo fortunato possessore di una parte del numerosi
fogli — come abbiamo visio - fu Thomas Wilson,
autore di un cataloge® deil’opera di Rembrandt ¢
suo grande ammiratore. Anzi, I'acquisto fatte a
Parigi dal Woodburn sembra sia stato fatto princi-
palmente per conto di fui. A ogni mode, T. Wilson
tenne per ¢ solo una parte delle stampe di Rem-
brandt provenienti dai ire volumi smembrati. Le
cosc qui st complicano per noi perché, nonostante
il suo interesse per queste incisioni, ¢ la riconoseiu-
ta competenza come collezionista, Thomas Wil
son, a causa di difficolia economiche, fu costretto
a restituire a Samuel Woodburn la sua parte della
raccolta e anzi, dopo un po’, dovette addirittura
lasciare I*Inghilterra e ritirarsi ad Adelaide in Au-
siralia, dove finird i suol giorni.™ Questa circo-
stanza, come & logico, rende pin difticile seguire da

vicino la storia di questi fogli e darne precisa nfor-
mazione. Altre incistoni passarono da Woodburn a
L.ord Aylesford;* perd nel 1846 quel grppo di in-
cigioni ritornd, mediante vendila, al solifo Samuel
woodburn. Altre di queste stampe, nei medesini
decenni, sono segnalate nelia collezione del barone
J1.G. Verstolk van Soelen, un importante collezio-
nista olandese che, secondo {1 Duchesne ainé*
avrebbe iniziato Ie proprie raccolte nel 1823, A
ogni modo, dopo il 1830 -~ quando cioé Wilson di-
sperde la propria collezione ~, alcune incisioni di
Rembrandl appartenenti al nosiro gruppo zanel-
tiano (direilamente o aftraverse Samuel Wood-
burn) divennero propricta dello stesso barone Ver-
stolk, Dopo la sua morte {1845) queste opere, as-
sieme a tante altre, entraronc a far parte di una
vendita, battuta ad Amsterdam il 26 ottobre
1847,% ritornando cosi, sempre molto ambite, nef
giro del mercato internazionale. Ancora incisioni
del nostro gruppo troviamo in proprieta di un altro
celebre coliezionista, John Heywood Hawkins,* il
quale aveva fatto importanti acquisti nefle vendite
Avylesford e Verstolk. Sia con la vendita della colle-
zione J, Heywood Hawking nel 1850 sia attraverso
altre svoltesi a trattativa privata, molti dei fogli za-
nettiani di Rembrandt contluiscono presso Ja ditta
Colnaghi di Londra. E da Colnaghi che il duca di
Buccleuch® acquista un grosso gruppo di Rem-
brandt provenienti dalla collezione di Woodburn,
atiraverso Wilson, Aylesford, Versiolk e Heywood
e certamente anche altri. Bd & proprio nel catalogo
¢itate sopra® che troviamo quella documentazic-
ne che ci & indispensabile per rintracciare e indivi-
duare ancora i fogli della cellezione zanettiana.
Nel catalogo infatti era riportato il contratto di
vendita intervenuto tra i nipoti di Vivant Denon e
Samuel Woodburn.

A pagina 126 del medesimo catalogo del 1887%
viene anche riassunta una letlera di Thomas Wil-
son molto importante ai nostri fini, Wilson si ri-
volge al duca di Buccleuch per dirgli di aver ri-
conosciute alla mostra Marchester Art Treasures
Exhibition® molie incisioni di Rembrandt un tem-
po di sua proprieta {coacesse dal duca in prestito
alla mostra} ¢ coglic I'occasione anche per ricorda-
re 'antica origine della raccolia; cita Zoomer e De-
non, anche se dimentica il nome delio Zanetii, for-
se nella convinzione che Denon avesse acquistato
la prestigiosa raccolts direttamente da Zoomer, E,
a questo proposiio, parla detla «vendita Zoomet»
mentre mi sembra ormai pacifico’® che la raccolia
stessa sia pervenuta nelle mani di Anton Maria
quando Zanetii si trovava in Olanda: come ho gia
dimostrato indicando anche la data del novembre
del 1721, Frits Lugt, poi,™ aveva ipotizzato un ac-
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guisio faito a Londra, mentre sembra pin logico
atiengrsi a quanto abbiamo prospeiiato pin sopi'a.
In ogni caso la vendita (1887) della raccolta del du-
ca di Bucclench rimane l'ultima occasione impor-
tante in cut troviamo i fogh rembrandtiani dello
Zanetti presenti con una certa consistenza, Sui 367
lotti delle incisioni di Rembrandi almeno 300 sono
di provenienza Woodburn, cio® Denon, ciod Za-
netti, ciog¢ Zoomer. Le schede del catalogo Bucc-
feuch riportano anche il numero del catalogo ela-
borate da-Thomas Wilson, il che fa aumentare Ia
possibilita di individuazione. Dopo quest’uitima
vendita presse Christie, la dispersione della raccol-
ta gia in possesso dello Zanetti puod considerarsi or-
mai compiuta. Gli acquirenti® sono, quasi sem-
pre, antiquari molto importanti, il che spiega la di-
spersione in mille rivoli delle singole incisioni in
collezioni pubbliche ¢ private. Non & pil la storia
della raccolta Zanetii, ormai, ma la storia delle in-
¢isioni di Rembrandt ¢ delia appassionata rigerca
di queste sue stampe. Ognf tanto qualche foglio
riappare nelle sale di vendita: 'ultimo crediame sia
stato venduto presso Sotheby™ il 7 marzo 1985, Si
tratta del San Girclamo che scrive vicino ¢ un albe-
ro (fig. 12), soggetto notissimo, del quale Zanetti
possedeva il primo e il secondo stato. B quest’ ulti-
o quello messo in vendita in tale occasione (lotto
143). E riconoscibile per il marchio della collezione
Denon (T.ugt 738) e corrisponde al n. 103 u del
Bartsch; equivalente al n, 360 del catalogo Denon.
Pil recentemente, K. Boon™ Io ha catalogato con
il n. 210. Con molta semplicita Anton Maria 7a-
netti (nel manoscritto che & all’origine di questa
ricerca) lo aveva cosi descritto: «Tronco di albe-
ro con un vecchio al tavolino, che scrive con oc-
chiali sopra il naso, et un tesco di morie in faccia,
con uny (esta di animale che vien fuori dietro il
LIoncoy,

Ma quella di seguire il marchio della collezione
Denon ¢ una linea di ricerca che pud portare fuori
strada. Infatti, in seguito a controlli precisi, non
emerge la certezza che su tutte le incisioni di Rem-
brandt proveunienti dallo Zanetti, una volta divenu-
te di proprictd Denon, venisse posto il suo marchio
di collezione. Con tutta probabilita Ie stampe che
oggl si rintracciano con questo marchio (il n. 738
di Lugt) erano dei doppioni, acquisiti a parte, ¢
non facenti parte dei tre volumi oggetto di quesio
studio. Sicché, per riconoscere gli autentici esem-
plari della raccolta, occorre usare lo stesso metodo
seguito da noi per fare la storia della collezione: in-
dividvare, ciog, con precisione i passaggi da una
propriets all’altra, tenendo come base di ricerea le
possibili certezze rinfracciabili nelle descrizioni de)

manoscritto di A.M. Zanetti, nei cataloghi di ven-
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dita successivi ¢ nelle informazioni che si ricavano
dal sempre fondamentale repertorio di Frits Lugt,
pit volte ricordato.

Ma cid potra essere oggetto di una prosccuzione
di questo nostro lavoro, Vale perd la pena di citare
almeno due casi interessanti. [I primo riguarda una
slampa (fig. 13) della collezione E. de Rothschild
(oggl al Louvre}, una Fuga in Egitio (inv. 2372
L.R.) che venne esposta alla mostra Les plus belles
equx-fories de Rembrandi choisies dans les quatre
privicipales collections de Paris.” Una stampa uni-
ca del 4° stato che, dopo Zaneiti e Denon, passa
nelle collezioni di W. Seguier, di J. Heywood Haw-
kins, di J. Materly e del duca di Buccleuch, prima
di arrivare nelle mani di E. de Rothschild. B il ge-
conde caso riguarda un’incisione della collezione
Bugéne Dutuit (oggi conservata al Petit Palais di
Parigi), un soggetto chiamato universalmenie la
wstampa dai cento {lorini» (inv, 7743), da noi ri-
cordata al principio di questo studio (fig. 7). L’o-
pera fu esposta alla mosira Rembrand! - Eaux-
Fortes, Musée du Petit Palals, Coll. Dutuit, dal
fcbbraio all’aprile del 1986, n. 80.% Lo stesso col-
lezionista, nell’illustrare V'c¢ccezionality dell’ingi-
sione {un primo stato), ¢i da ogni precisa indicazio-
ne sulla sua storia ¢ sulla provenienza.” Si parte,
naturalmente, da Zoomer, Zanetti per passare poi
da Woodburn a Wilson, a Verstolk, a Smith, a
Price, a Palmer, per entrare alla fine, nel 1868, nel-
la collezione di Eugéne Dutuit. In tutti e due questi
casi & riscontrabile 'alto livello di qualita delle due
opere,

L’esistenza di una raccolta dj incisioni di Rem-
brandt fra le collezioni di Anton Marxia Zanetti era
nota ¢ in gualche modo docwmentata: ma mi &
sembrato fosse giusto — ritrovando il manoscritto
dell’elenco delle incisioni da lui inviato a Pierre-
Jean Mariette - di dare un’informazione sult’entita
- ¢ sulla qualiti ~ delle opere la pit precisa possibi-
le. Penso valesse la pena di fare la storia della rac-
colta dalle sue prime origini fino alla dispersione,
anche per la vita cosi ricca chie ebbe e per I'interesse
sempre suscilato, coinvolgendo collezionisti di
mezza Buropa. Mi & sembrato poi fosse pure inte-
ressante mettere in risalto la sua presenza a Vene-
zia per pin di settant’anni ¢ gli agganci che offri al-
la cultura figurativa veneziana del Setiecento. Inol-
tre questo clenco delle Zaneiti spedito ai Marieite
-- dopo la slegatura dei tre volumi avvenuta in In-
ghilterra durante |'Ottocento — ¢ "unico documen-
to che rimane a testimoniare originale collocazio-
ne delle incisioni entro i volumi che hannc conser-
vate la raceolta dalle mani di Magdalena van L.oo
(nuora di Rembrandt) e dal venditore Zoomer fino
alla suddivisione ¢ dispersione finalc.

(2. Rembrandt, Sen Girotamo che scrive vicing a wnt albero. Esemplare presso Sotheby, Londra, 7 marzo 1985, n. 143
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13. Rembrandt, Lu fuga in Egitto, Bsemplarc al Louvre di Parigi, collezione E. de Rothschild
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I A quel terepo ho trovaio un ainto wmolte generose ¢ sempre
bene informaio da parte di Mile M. Barbin, che mi fu guida
csperta ¢ sieora nelfs mie visite al Cabinet des Estampos, A
debbo ogri aggiungere la mia gratitudine per M. Frangois
Fossier che, con la sua assisienza e coriesia, mi ha messo in
condiziong di ultimare questo lavoro. Devo inoltre vn grazie
particolave a Silvano De Tuoni che si ¢ cortesemente sobbar-
cato — sempre con granule competenza - al compito gravoso
della trascrizione del manoseritto e all’amico Stefano Rosso-
Mazzinghi che ha avuto la bonté di leggere il mio scritto pri-
ma della stesura finale,

2 Uno di questi volumi — il quinto - & stato esposto atla mostra
i P.-). Marierte. Si veda la scheda - come sempre precisa
ed esauricnte - di . Bacou nel catalogo Le Cabinet d'un
Grand Amotenr, Paris 1967, n. 336. Il Cabinet <les Estampes
conserva u utilissime lavoro del compianto studioso 1.
Adhémar sulla storia e 1a formazione dei dieci volumi delle
Notes,., del Marietie.

3 P..J. Mariette, Nofes..., vol. 7 (Rab-Rub}, Pariz, Bibliothé-

que Narionale, Cabinet des Estampes, Ya. 2.4. Pt Fol. L'¢-
lenco dello Zanctti va dal foglio 44 al foglio 56 bis, su carta
bianca, mm 2903 197, Sul problems dello scambio di questi
elenchi settecenteschi che avveniva tra amatess del tempo -
clenchi che in nuce eranc dei veri e propri primitivi «eggalo-
ghix — conto di ritornare presto e, ancora una volia, coinvol-
gendo Avion Maria Zanctti il Vecchio. :

4 Indice dei libyi defl Tiustrissimo Sig.re Conte Anfon Maria

i

1

Zanetri . Girofamo, Yenezia 1744, trovale anni fa €d espo-
sto nella «Sezione Informativa» della mostra Caricature of
Anton Maria Zenetti, Fondazione Giorgio Cini, catalogo a
cura i Alessandro Bettagno, Vicenza 1969, p. 28,

A, Bartsch, Catalogue raisonné de woufes les esiampes g
forment 'Qeuvre de Rembrandt..., nouvelle ¢dition par
AB., 2 veoll.,, Vienne 1797. Citato qui di seguito come

Ln

«Rartschy e i numere catalogato. Lincisione venne copiata

da Francesco Novelli nel 1791, Si veda pils avanti.

6 La precisione sulla reale consistenza della raccolta si ricava
dal catalogo scritto da Duchesne afiré prima dello smembra-
mento del tre volumi rilegati. V. pitt avanti la nota 10. Sulla
completezza della raccolta ~ completezza come la si pud in-
tendere allo stato attuale deglhi studi sulle incisioni di Rem-
brandt —, invece, non s pud assere categorici. Aleuni sogget-
ti mancano e questo pud dipendere o da difficolta incontrate
all’origine della formazione della raccolta o da scelte perso-
nali fatte da Zoomer. Ad esempio - e guesto & abbasianza
curioso ~ due stampe diciame cosl di soggeito wscabrosox
come H monaco nel campo di grano (Rartschon, 187) e M fet-
to afia francese (Bartsch n. 186} non esistono nella raccolta,

7 M. Levey, La pitture a Venezia nel diciotiesimo secolo

{J.ondon 1956), Milano 1983, p. 21.

A. Beilagno, 1969, «it., p. 16,

A. Bettagno, Una scheda per Anionio Peflegrini, in Scrilff di

Storie dell arie in orore di Federico Zerd, Milano 1983, p. 801,

0 Description des objects d'art qui composent le Cabinel du

Jeu M. Le Baron Denon, vol. 11 Tubleaux, dlexsing ef minfa-

fures, par Petignon; vol. w: Estamtpes ef ouvrages & figuies,

par Duchesne afnd; vol. m: Monuments antiques el moder-

xes, par Dubois, Paris 1826.

Monwments des Arts du Dessin cheg, les penples rant anciens

e modernes. Reeneillis par le Baron Vivant Denon. Litho-

graphies descrits el expliqués par Amawry Duval. A T*aris,

chez M. Brunet-Denon, rue Sainte Anne n. 18, 1829,

7 Cfr. Léon G. Pellissier, Notes et documents. Vivart Denor
suspect & Venise 1793, in Bulletin de le Sociéré de PHistoire
de "Art Frangals, 1912, pp. 260-280. Inoltre: Jean Chate-
lain, Dominigue Vivant Denon ef le Louvre de Napoldon,
Paris 1973,

o o0

13

[6
17

18

19
20

21
22
23

24
25
26
27
28

29

A p. 92 del rovolume (gid citato soprad: «Cet geuvre {di Rem-
brawdi] est contenue dans wols volumes in-folio celids en
maraquin rouge, dorés sur franche: ley dewx premiers nom
de Jésus. et le roisieme grand-algles. Cioé due volumd di
lormate nommate ¢ uno di grande formata: distinzione -
spettata anche nel manoscritto.

Piiy probabilmente Pacquiste & statg Tatte nel 1790 poiché
nel 1791, in giugno, sono gia offerte in cormmercio le copic
Facte fare ds Denon. Cfr. pi avanti le citarioni dalle Merso-
rée di Pier Antonio Movelli.

Cfe. F. 1vgt, Les marques de collections, Amstlerdam 1921,
n. E5iL

V. nota 9.

Lettera da Parigi di A.M. Zanetti a Rosalba Carricra a Ve-
negia (A. Bettagno, cat. cit., n. 343; B. Sani, Resalba Carrie-
ra- Letters, Diari, Frammenti, Firenze 1985, p. 290. Posso
indicare con precisione la data della parienza a Londra (13
ottobre 1721) 2 la data della presenza in Qlanda (Rotterdam,
$ novembre 1721) poiché la ricavo da una scritta sul verso
di un disegno gia della collezione Zanetti, da lui attribuito
a Raffaello. [1 foglio & ora assegnato a .5, Penni € si trova
al Yictoria and Albert Museum i Londra. Cfr. P, Ward-
Jackson, Malian Drawings, vol. 1, London 1979, n. 245
(Victoria and Albert Museumn Catalogues). Queste nuove
date fissano quindi senza incertezze gli spostament; del viag-
gio di Anton Maria dopo aver Tasciato Parigi.

Ringrazio I’amico Carlos van Hasselt ¢he ha richiamato la
mia attenzione su due importanti studi su J.P. Zoomer col-
lezionista: 8.A.C. Dudek van Heel, Honderdvijfiig Adver-
tenties Van Kunstverkopingen Uit Veerting Jaargangen Ven
De Amsterdamsche Couragni, 1672-1711, in Amsteloda-
mz, 1975, pp. 149-173; Jun Pielersz Zoomer (1641-1724).
Makelaar in Schilderijen (1690-1724), in Amistelodamum,
1977, pp. 89-106. La supposizione di S.A.C. Dudok van
Hesl {p. 105) che "acquisto sia stato faito nel 1720 potrebbe
quindi essere spostata di un anno, a causa delta data da me
trovata. Cosi pure ¢redo non sia pit sosienibile quanto ave-
va scritta F. Lugt che supponeva acquisto dei Rembrandt
fosse fatte a Londra. La sicura presenza i Zanetti in Olan-
da nell"autunne del 1721 potrebbe risotvere guesto vecchio
quesito. Cosi pure I'incertezza sull’anno del famoso catalo-
2o della cotlezione Zoomer — pubblicaio senza data - an-
drebbe circoscritta agli anni 1722-1724, in ragione defla
msncanza dei Rembranct gia venduti ad AM. Zanetd.
Catalogo vendita Denon, cil., p. 92 del n velume.

Cfr. F. Lugt, op. cif., n. 1511, Secondo Dudok van Heel,
op, cit., p. %1, Zoomer aviebbe acquistatlo la raccolta direl-
tamente dalla nuora del grande artista: Magdalena van Loo.
P.-1. Mariette, Abecedario..., vol. vi, . 159,

V. sopra alia neta 10, La data & citata a p. 92 del 1 volume.
Memorie della vita..., pet nozze. .., Padova 1934, p. 45. Ctr.
nota 14, [nolire, anche L. Clément e Ris, Les arrafenrs
danrefois, Parls 1877, a p. 448 indica nel 1790 la data del-
Pacquisto. Recentemente 14 professoressa Pacla Rossi ha af-
fidato a Michele Mainardi una lesi di laurea su Le incisioni
dalle aequeforti di Rembrandt di Francesco Novelli, Univer-
sita di Venezia, Anno accademico 1983-1986. Lo siudio ¢
molto accurato ¢ ha dato risultati interessanti. Una copia di
questa tesi si trova alla Riblioteca del Museo Correr di Yene-
zia.

P.AL Novelll, op. cif., p. 44.

Ihid., p. 45,

Léon G. Pellissier, op. oft., passim,

P.A, Novelli, op. eit., p. 45,

U. Finke, Venezianische Rembrandistecher wm I800, in
Oud Holland, vxoax, 1964, po 118,

Non ho trovato le incisiom rilegate in volume delle cople da
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Rembrandt fatte dai tre giovani veneziani indicate nel fo-
glio pubblicitario diffusoe nel gingno del 1791, 1, umico esermn-
plare possibile potrebbe essere quello conservate al Cabinet
des Estampes della Bibliothéque Nationale di Parigi: Rit
fapli of Rembrande con ex libris «De Non a Venise - L An
1790, jrfollo vilegato In maroechine rosso (Cb, 13 ).
Cuesto volume passa alta vendita Penon def 1827 @ nel ca-
talogo (pin volte clialw) corrisponde il loe 473 descritto
a p. 134: acopies, d’aprés Rembrandt, par Novelli Sardi ¢t
Cumang:.

30 Stampe Quarantadue di Rembrandt, Ritagliate dg France-

sca Novelli ora per fa prima volta racoolite. Veneria per cura

Eredi Novelli. Una copia ¢ citata da U. Finke, op. cit., p.

119, presente nel Rijksprentenkabinet di Amsterdam.

Albran di quarantauna incisioni del cefebre Rembrandi vita-

glfafe da Francesco Novelli per lu primg volta ora raccolte

e coit brevi ilustrazioni dichiarate da Francesco Zanotio,

Venezia 1844, Una copia al Museo Correr di Yenezia. inol-

tre, su F. Novelli, si veda G.A. Moschini, Defla fetteratura

venezigna del secoio XVIIL.. ., Venezia 1806; Defl'incisione

a Venegia, Venezia 1815 (ed. 1924,

32 Rembrandi's influence in Eighteenth Contury Venice, in Ne-

dertands Kunsthistorisch Jaarboek, n. 13, Amsterdam 1967,
p. 63. Lnoltre va ricordato: M. Levey, Painting in XV
Century Venice, London 1959, ¢ K, Haskefl, Potrons and
Puaimters, London 1963. Penso sia bene qui ricordare qual-
che riga deilo stesso Anion Maria Zanetti che, inviando nel
1757 al Maiielie un gruppo & incisioni di Giandomenico
Tiepolo, non trovava niente di pit che aggiungeve: «Vi con-
fesso il vero che a mio certo intendere, ve ne sono aleune,
quali, se potesse uscirc dal sepolero il Rembrandt ¢ Gio. Be-
nedetto Castiglione, baccerebbere chi i ha fattes (cfr. cat.
Mariette, 1967, n. 318),
Lronda lunga dell’influenza di Rembrandt che arriva a coin-
volgere la cultura figurativa in Eurepa riguarda vari paesi e
molti artisti. Per la Francia va ricordato — anche per I*esem-
plare impostazione del problema - il saggio di Jean Cailleux,
Les artistes frangais du dix-huitieme sidcie et Rembrandi, in
Etudes el'art franceis offertes ¢ Chorles Sterfing, Tresscs
Universitaires de France, Paris 1975, pp. 287-305; Watelet ot
Rembrandt, in B.S. HAF., Paris 1965, pp. 131-153.

33 AL Bettagno, Precisaziont su Anton Marie Zanetti it Vecchio
€ Jebastiano € Marco Ricd, in Atfi del Congresse Interng-
Zionale di studi su Sebastiano Ricci e il suo tempo, 1976, pp,
85-95.
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L. Movelll, Nuowvi docamenii piranesiani, in Piranesi tra Ve
nezia e Plwropa, Firenze 1983, pp, 131138,

35 P.A. Novelli, op. cit., p. 45,

36 Cfe. nota 10,

37 L. Clément de Ris, opn it pp. 442-451.

38 LR, Gersaint, Catafogie raisonnd de foufes les pidces il

Jormient Poeuvee de Rembrandt, Darls 1751,

Catdlogue of the Colfection of Poriraits, efchings and en-

gravings by Ofd Musiery, fonmed by,.. the Duke of Buc-

cleuch comprising the works by. .. and nearly complete series
of Rembrandt’s Etchings, chieply in the finest and rarest
states... Christie, Manson and Woods, second portion,

April 19, 1887, and three foliowings days. V. anche E. Lugt,

op, ©it., 1, 402,

40 F. Lagt, op. oif., n. 2580,

41 fhid., n. 2584,

42 T. Wilson, A Descriptive Catalogue of the Prints of Rem-
brandt, with his live, by an amateur, London 1836.

43 5i veda T, Lugt, op. cit., 1. 2584,

A4 Thid , n. 58,

43 Vorage d'un fconophife, Paris 1834,

46 Si veda F. Lugt, op. cit., n. 2490,

47 Ibid., n. 1471,

48 Walter Francis Scotl 5th Duke of Buccleuch {1806-1584),

49 V. nota 39,

50 Citato alla nota 39.

51 Sivedail Catalogue of the Art Treasures of the United King-
dom collected of Manchesier, Manchester 1357,

52 Anche su informazione di S.A.C. Pudok van Heel, cit.

53 Siveda F. Lug, op. cif., n. 1511.

54 Nomi molte noti del mercato internazionale come: Gute-
kunst, Wunderlich ecc.

55 Odd Muster, kngfish and Decorative Prints, London, Sothe-
by’s, 7th March 1983 (Jot 143). Ringrazio Mr Richard God-
frey, che mi ha segnalato questa vendita.

36 K.G. Boon, Rembrandi. Incisioni: opere completa, Milano
s.d. (trad. dall’edizione di Londra 1963).

37 Musée du Louvre {octobre-janviery 1969-1970, &, 101 B.
Ringrazio Mlle Pierrette Jean-Richard per aver controllaio
e corretto le indicazioni del cataloge ¢ avermi fatto vedere
I'incisione,

58 Ringrazio Mlle Sophie de Bussiére per le cortesie usatemi nel
farmi vedere ["opera ¢ nell’aiutarmi nelle informazioni.

39 L'veuvre complel de Rembrandt descrit ef commenté par
Eugéne Dutuit..., tome 1, Paris 1883, pp. 115-116.
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Alvar Gongzalez-Palacios

Tre tavoli importanti

1. Un’angolierqa per il cardinale Chigi

Coppia di angoliere in legno intagliato, scolpito,
dipinto e dorato (fig. 1).

Poggiano su uno zoccolo dipinto a finto marmo;
[a base sagomata assumne la fogpia di una roc-
cia, con fiori e foglie, da cui sorge il fusto ¢i una
quercia che biforcandosi da origine all’intreccio
di rami fronzuti. L’intricata vegetazione si espan-
de nella cintura sottostante i piano mistilineo.
1768 circa.

Questi preziosi mobiletti {raffiguranti la quercia
araldica dei Chigi), che provengono dalla Villa
Chigi sulla Salaria, interamente arredata per il car-
dinale Flavio 1l tra il 1765 e il 1769, possono essere
documentati attraverso la Filza dei Conti diversi,
1, del porporato, conservata nell’ Archivio Chigi

presso il Vaticano. Fra le richieste di pagamento.

indirizzate al cardinale vi si trovano quelle del suo
intagliatore, Nicola Carletti, gid noto come autore
di altri mobili {A. Gonzdlez-Palacios, I Tempio
del Gusto, Milano 1984, 1, p. 67), il quale nel 1768
sta approntande una serie di tavolini che fanno
parte del finimento di una stanza alla quale appar-
tenevano quelli qui esaminati:

Per aver Ammanniti cingue tavolini centinati con i telari e
intagliati ¢ fattone tre con fronde di cerclina ¢ ianne ¢ pelli ¢ fo-
glie e con le sue crociatine centinate ¢ fattoci nel mezzo un ramo
di cerchua parimente al piede che alla cimasa.

Finito Pintaglio, i tavolint, come la maggior par-
te degli arred: ci pregio della villa, passarono in
mano dei doratori {Angelo e Alessandro Clementi)
e in guelle del pittore Pietro Rotati del guale i con-
servanro molti coati per it 1769, ‘

L. idea di questi mobili, di fattura ¢ di gusio ro-

cocd, risale perd a un’epoca pin antica, al pieno
barocco: essi possono confrontarsi con un grup-
po di disegni della cerchia del Bernini ¢ deli®allie-
vo di questi, Paustriaco Giovanni Pacio Schor,
oggl a Sloccolma (ibid., fig. 181), uno dei quali
raffigura un tronco di guercia con ghiande che,
come si & detta, ¢ la figura araldica defla famiglia
Chigi.

2. Un mobile piranesiano

Tavolo parietale in legno scolpito, intagliato, dora-
to e dipinto {figg. 2-3 & tav. a colori).

Poggia su quattro sostegni a zampa caprina la
cui curvatura € marcata da drappi e percorsa da fo-
glie d’acanto; un serto pende dai due riccioli che
segnano 1’attacco con la cintura sui cni angoli sono
teste d’ariete dalle lunghe barbe. I.’alta fascia e
percorsa da strigilature ravvivate da una velatura
rossastra e arricchite da perline; medaglioni a fon-
do blu con panoplie doraie la interrompono, ac-
compagnati da ghirtande rette da nastri che pendo-
no oltre it ciglio inferiore. La superficie dorata &
rialzata dalla colorazione verde dei drappi, delle
ghirlande ¢ delle barbe caprine, mentre uno dei due
lati lunghi, perfetlamente identico nell’intaglio a
quello anteriore, presenta una uniforme stesura di
vernice bruna. Un controfondo azzurro si intrave-
de sotto Iimpiallacciatura di alabastro cotognino
(marmo onice) dell’Egitto del piano. 1770 circa.

Misure: cm 96 < 178 < §9.

La mobilia romana del tardo Settecento & tuita se-
gnata dall’influsso di Giovanni Baitista Piranesi
{1720-1778), influsse deciso e profondo gquanto ar-
duo da definire specificamente. Molti sono infatti
i mobili in cui si ritrovano soluzioni ornamentali
coniate dal grande artista: di guasi nessuno di essi
perod si & certi della provenienza e della autografia.
il suc famoso volume di disegni Diverse maniere
d’adornare i cammini (1769) trova piu echi, come
si accennava, che puntuali trascrizioni e le sole
opere lignee documentate del Piranesi sono i tavo-
fini parietali dei musei di Minneapolis e di Amster-
dam che compaieno in quel volume e furono ese-
gniti (ignoriamo I’anno) per il nipote del papa Cle-
mente X11I (Rezzonrico, 1758-1769). Sappiamo dai-
le fonii (e da alcuni disegni) che il Piranesi progeitd
altre decorazioni, ma le carte sono ancora sepolie
negli archivi e non siamo in grado di indicare que-
sti suoi singoli interventi. Di un aliro suc lavoro,
Iinterno che addobbd per la marchesa Boccapadu-
li, stamo a conoscenza solo attraverso un dipinio
la testimonianza diretta di un suo biografo e con-
temperanco. Questo stato di cose si deve anche al
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Fatto che il volume del Piranesi col disegu di mobi-
li risaie al 1769, comc si ¢ detto, ma sappiamo dallc
fonti che nel decennio che gli restava da vivere egli
curd altri interni ¢ disegnd alirl arredi {come quello
della Boceapadull, appunto) non ancora noti.

il tavolo qui esaminato ¢ fra le pih curate ¢ com-
piute espressioni della mobilia romana dei tempi
del Piranesi. Ogni particolare denota un’attenzio-
ne estrema al dettaglio grazioso senza nulla togliere
alia solennita dell’insieme: "uso di velaiure colora-
te sull’oro, che consegue effetti di trasiucida iride-
scenza, e inedito in mobili di questo tipo, mentre
I’idea di drappeggiare fessuti gallonati attorno ai
supporti 2 forma animale & altrettanto rara: un
unicuwin che non trova dunque paralleli in altre ope-
re note. Cosl come appare del tutto inconsaeta 1°i-
dea di far trasparire un colore sotto *impiallaccia-
tura alabastrina del piano d’appoggio. Altro parti-
colare che indica infine Ialtissina qualitd ¢ desti-
nazione del mobile ¢ il modo in cui viene trattato
il lato da sistemarsi contro il muro, il quale, come
si ¢ detto, € intagliato ¢ dipinto in una tonalitd bru-
na: anche nei mobili di lusso questo costoso accor-
gimento & assai raro dato che si tratta di una parte
destinata a non essere vista. Questa soluzione si
giustificherebbe con la probabile presenza di uno
specchio sulla parte d’appoggio (si noterd che il
planc di marmo non risulta invece impiallacciato
sul retro e cio perché doveva aderire completamen-
te al muro),

Elencare tutti i motivi di origine piranesiana del
nostro mobile sarebbe inutile dato che ognuno di
essi pud trovare confronto nelle Diverse maniere:
bastino due soli esempi, il camino n. 3 dell’in-fofio
utilizza teste d’ariete inghirlandate poggianti su al-
te zampe caprine ¢ fitomorfe assai simili alle nostre
(fig. 4), menire il camino n. 43 presenta una fascia
ornata, come quella del tavolo, da strigilature deri-
vate dagli antichi sarcofagi (fig. 3).
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3. Un'opera ceria del Muagziolin

Tavolino impiallacciato ¢ intarsiaio di legni rani
(figg. 6-'1.

F retto da zampe parzialmente scanalate con due
strozzature in corrispondenza dei piedi oviformi ¢
dei dadi angolari della cintura sotiopiano: que-
st’ultima si orna di un motivo alternato di ovali e
foglie stilizzate che si interrompe sugli spigoli con

- gerti circondanti margherite, Corolle piti rieche so-

no agli angoli del pianec a interrompere la fascia di
dischi embricati con nastro passante: nella spee-
chio centrale campegegia un pannello con trofei al-
lusivi all’architettura e la rappresentazione di un
foglio, illusioristicamente scartocciato col prospet-
to di un edificio ¢ la scriita: «Di Laura Visconti».
Fine del xvur secolo.
Misure; cm 84 x 110x 74,

Nel Fondo Maggioliniano del Castello Sforzesco
si conservano diversi disegni {provenienti tutti, co-
me & risaputo, datla boltega del [amoeso ebanisia)
molto vicini ad alcuni dei particolari del superbo
intarsio del mobile (G. Morazzoni, Il mobile de!
Maggiolini, Milano 1953, tavv. IxXXvI, LIXXVI,
CXXI).

Neclla stessa raccolta esiste anche qucello che & pa-
lesemente il progetto originale per il piane (fig. 8):
esso presenta anzi due soluzioni per la fascia che lo
incornicia, una delle quali é stata utilizzata, nell’o-
pera, per la cintura. La parte centrale del piano
con il disegno spiegazzato a frompe-oeil risulta
ancora vuota nel progetto: essa si deve forse al ta-
lento della committente, Laura Visconti, Sia la su-
prema maestria deil’esecuzione sia la presenza del
progetto originale tra i fogli della bottega del mae-
stro consentono di atiribuire a Giuseppe Maggioli-
ni {1738-1814) questo capolavoro di misura e di
eleganza.

|. Angolicra in legno intaghato, scolpito, dorato ¢ dipinto,
Rotaii per il cardinale Chigl. 1768. Collezione privata

opers di Nicola Carletti, Angelo e Alessandro Clementi ¢ Pietro
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2. Tavoly in legne intagliato,
scolpito, dorato e in parte dipinto;
piane impiallaceiato di alabastro
cotognino. Roma, 1770 circa.
Coilezione privata

3. La fiancata del tavolo alla
figura 2
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4. (3.8, Piranesi, Tavola 3 {part.} delle Diverse maniere..., Roma 17¢9

5, (3.B. Piranesi, Tavola 43 (party delle Diverse maniere..., Roma 1769
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6. Giuseppe Maggiolini, Tavolino impiallacciato ¢ intarsiato di vari legii. Fine del xviu secolo. Collezione privata

A fronte:
7. 11 piano del tavolino alla figura &

8. Disegno per il piano ala figura 7. Milano, Castello Storzesca, Fondo Mugginliniano
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Roma, 1770 circa. Collezione privata

Tavolo parietale in legne intagliato, scolpito, dorato e dipinto
|




Paola Barocehi

¥ eartellini di Galleria

1. difficile rapporto tra ricerca storica ¢ museogra-
fia, tra catalogo ed esposizione delle opere, tra co-
noscitore € conservatore Liova una riprova assai si-
gnificativa nella gestione della Galleria fiorentina
tra il 1775 ¢ la fine del secole. Erano gli anni delle
grandi trasformazioni, tra Medici e Lorena, nei
guali una prevalente cultura pittorica europea, ali-
mentata da fonti scritte e da inchieste dirette - si
pensi al cardinal Leopoldo ¢ ai Baldinucci -, si as-
sociava gradualmente ai diversi interessi della sto-
ria della scienza e dell’antiquaria, dedita non sol-
tantc a una erudita lettura mitologica della sculiu-
ra (come nel Ragguaglio delle antichitd e raritad che
si conservano nefla Galleria mediceo imperiale di
Firenze, pubblicato dal direttore delia Galleria
Giuseppe Bianchi nel 1759}, ma alla valorizzazione
delie testimonianze di rappresentanza ¢ d’uso {ol-
tre le statue, le gemme, i busti, i bronzi, Ic meda-
glie, le Iscrizioni ecc.} per riscoprime, insieme al
messaggio figurato, la funzione (si pensi al Mu-
seumt Florentinum exhibens insigniora vetusiatis
manumenia guae Florentiae sunt, ¢dito da Anton
Francesco Gori tra il 1731 e il 1752).

Nasce allora il problema del rapporto tra la Gal-
leria e il pubblico: ancor prima di mettere ordine
nelle «tante diverse cose di Galleriax, Ia cui dispo-
sizione & tutiora visibile negli schizzi del Bianchi
nel manoscritto Catelogo dimosirativo della Real
Galleria Austromediceq di Firenze del 1768, Giu-
seppe Pelli Bencivenni all’inizio del suo direttorato
(1775-1793) avverti la scarsa strumentalita del dot-
1o Museim Florentinum e del confuso e non pin
aggiornato Ragguaglio; e su consiglio delf’ antiqua-
rio Raimondo Cocchi pensd a un

libro tascablle ialiane intitolato Catalogo istorice autenlico,
uel guale [...] mettere divise per classl, con un ordine comodo
ai diversi geni dei forestieri ed anche utile perché scientifico, le
tante diverse cose di Galleria, mettendo ai pezzl i numeri Coiri-
spondenti a quelli del libro, con un metodo breve, né superflua-
mente erudita, lascigndo in libeita del letoore e jodi che non so-
no istovia o quality caratteristiche, con la sola destinaziona del
pezzo, nla senza ometiere LUt ¢id che pud risguardare istoria
pardicolare di ess0 ¢ le necessarie asscrvazioni per ben ricone-
scerlo & per trarne un’idea, ¢ le ¢itazioni delle stampe e deseri-
sioni che sono di ehso,

I «numeri» implicavano un lnventario agglorna-
to, reso necessario anche dai numerosi spostamenti

delle operc al¥’interio delle stesse collezioni gran-
ducali, e pertanto Poggetfiva illustrazione struitu-
rale e storica della Galleria fu rimandata. La tenta-
rono pit tardi in modo diverso i due maggiori fun-
zionari della stessa Galleria: nel 1779 il Pelli, alla
vigilia defla ristrutturazione dell’intero complesso,
pubblicd il Saeggio sinrico della Reafe Galleria di
Firenze e, nel 1782, a riordinamento avvenuio, ap-
parve nel Giornale degli eruditi pisani la Real Gal-
feriag del Lanzi. I doe testi risultano particolarmen-
te significativi se risurali nelle loro incompatibili-
ta, 0l solerte e scrupoloso Pelli scrive un’accurata
e goduta storia del collezionismo mediceo, frugan-
do piacevolmente tra le testimonianze archivistiche
dei carteggi principeschi, ma, timoroso del presen-
te e ancor pit de¢l futuro, si limita a osservare:

Dissi che Sug Aliezza Reale conosceva la necessita di porre
in un nuove ordine il materiale defla suwa Galleria. Mei due pas-
sati secoli pare che lo spirito enciclopedico fosse confinato nei
gabinetti, ora parc che sia sparse per le scuole, mentre di tutto
lo scibile devono essere al Tatto coloro, i quali vogliono compa-
rire ben educati, e rudimentl ¢ dizionari ¢ giornali si sono com-
posti per appianarne }a via,

La divulgazione mondana non & la sua vocazio-
ne e a storia & fatta per lui soprattutto di erudizio-
ne. Tutto diverso il pilt giovane antiquario Lanzi,
che nella sua guida intende imitare «gquel metodo
che i compendiatori de’ libri soglion tenere» e pro-
prio per questo fa pubblica in uno di quei giornali
indicati dal Pelli come strumenti di esigenze infor-
mative pity moderne,

N suo «breve ragguaglion si oppone alle «pin
lunghe descrizioni e pil ragionati cataloghi» {(pre-
visti dal Pelll) e mira a orientare if visitatore sul
«Real Museo», recentemente «ridotto guasi &l si-
stema delle benintese biblioteche, uve ogni classe
tiene un luogo separato e distinto da tutte le allres,
illustrandone fucidamente ¢ strutiure e specifican-
done i generi ¢ e loro diverse tradizioni culiurali.
Tipologie geografiche (museo ctrusco), mitologi-
che (browmzi antichi), sociall ({iscrizioni latine),
geografico-cronologiche {medaglie) divengono i
pernt di vari settord, mentre alla tradizione storico-
artlstica restano affidati i bronzi moderni, e pittu-
re medicvall e moderne, gli auloritratti, le stampe
¢ 1 discgnl.
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il neefita storico dell’arte Lanzi, che fino allora
aveva dato pubblica prova delle sue recenti cogai-
zionl extra-antiquarie sojo nella Relazione del 27
gonnaio 1780 sullo stato della Gallerig, non st sof-
ferma sulle opere. Cid che gli importa & orientare
i visitatore sulle componenti degli insiemi, tentan-
do tutt’al piiz dei paragoni estemporanei, usati an-
che da Winckelmann, che propengono una lettura
ariistica comparata:

Lo spirito [di Teocrito,,.] & assai conforme al comune de’
fiamminghi in pittura. Amav questi le piccole tele, come quello
ibrevi poemi: se trattano eroici soggetti & per compiacenza pil
che per geniv; [ temi &’ lor pennelli pits familiari son simili alle
campagne di Esaro o di Latimno, agli annent di Dafni, ai greg-
gidi Comata[...] Tali pitture, che piaccion tanto letie in Teocori-
1o, incantan pure vedute in certi quadri di fiamminghi per la na-
turalezza, pel colorito, per quel loro velame che a’ dipinti da
unia unione € una luceniezza veramente maravigliosa; come se
vedessimo ogni oggetto in una camera ottica rimpicciolito ¢ illu-
strato insieme.

L’«operetta» lanziana veniva in certo modo a
opporsi alla compendiaria erudizione settecenie-
sca, facendo leva su un’istituzione complessa che
dava modo di confrontare varie metodologie di
classificazione e veniva a porre sullo stesso piano
antiquarsia e storia defl’arte. 1.’antiquaria doveva
(grazie anche agli insegnamenti mengsiani) ahban-
donare le categorie astratte e le divagazioni erudi-
te, mentre la storia dell’arte, attraverso i nuclei or-
mai accreditati (grazie soprattutto alle esperienze
dei collezionisti) delle scuole, doveva riassimilare
sia la tradizione biografica (Vasari) che guella cro-
nologica {Baldinucci) e locale.,

Dalla scolastica écfrasi mitologica del Bianchi ¢
dalle informazioni documentarie del Pelli si passa-
va cosi 2 una storia figurativa che abbracciava an-
tico ¢ moderno, Qccorreva dungue riflettere sui
rapporti stile-opera:

Dico pertanto che una cosa @ stil etruses e una diversa cosg
son le opere degli artefici etruschi, Simile distinzione usiamo
nella pittura moderna: Franco 4 veneto, ma it sue disegno & fio-
renting; Feti romano, ma il suo stile & lombardo;

stile-cronologia-geografia:

Ogni ¢td ha il suo stile; dal popol vicine presto si propaga al
vicino: 'inventor di esso resia prime ialvolta nella maestria del-
ta esecuzione; non resta unico. Lo sil pittorico de® wrecentisti
itafiani primeggid in Firenze; ma il suo carattere in Bologna, in
VYenezia, in Roma era lo stesso. Cosi lo stile toscanico si propa-
gd fra i latini artefici;

lingua-dialetto-ortogralia; avvalorandosi cosi la
convinzione della profonda metamorfosi dei lin-
guaggi scaturiti da un’unica mairice. Donde una
nuova valulazione — antiieorica, antierudita ¢ anti-
provinciale ~ delle influenze, che favori la piv pro-
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duttiva ricosiruzione del caratleri regionali della
pitiura italiana.

La procurd Lanzi stesso nella sua Storia pittori-
ca del 1792, presentata come un «libro portatiles,
il emetodoy» del quale intendeva aintare | «intelli-
genzay proprio di quel «dilettanti» di cui Lanzi
aveva secondato it «genio» nelia Galleria fiorenti-
na. Constatata (d’accordo con Winckelmann e Al-
garotii) I'inadeguatezza delle storie «particolari»
(0 locali), delle biografie, degli annali ¢ degli abbe-
cedari, egli applico alle varie scuole il modello della
Pittura veneziana dello Zanetti e, senza descrivere
le opere, indico al lettore i caratieri generali di ogni
scuola, le varic epoche, i maestri e allievi migliori
senza tralasciare i mediocri. Cosi sul fondamenlo
di tutta la tradizione critica ¢ di una larga cono-
scenza diretta dei prodotti artistici migliori, veniva
offerta una informazione «metodica», la quale pur
mirando a soddisfare il desiderio del pubblico
«ch’é sapere le cose piu autorevoli e pitl comuni»,
non poteva non incidere, grazie anche agli amplia-
menti defl’edizione bassanese del 1795-1796, sulle
scelte della Galleria.

Infatti il pistoiese Tommaso Puceini, collezioni-
sta € committente insigne, sin dall’inizio del suo
lungo direttorato (1793-1811), si preoccupd di
«commpletare ie diverse scuole di pittura», applican-
do agli Uffizi il criterio selettivo ed esemplificativo
della Storia pittorica, cot risultato di rafforzare la
rappresentativitd delle scuole tanto nelle nuove sale
det Veneti che nelle akire.

Per realizzare tutto cid occorreva tuttavia abbi-
nare i lanziani problemi di lingua e di stile zlla con-
creta scelta delle opere, guidata da adeguate fonti
storiche. Ecco, ad esempio, il trasferimenio da Ca-
stello della Adorazionre dei Magi di Leonardo, il
cambio della Pietd di Luco di Andrea del Sarto con
la Madonna delle Arpie, lo scambio della Anaun-
ciazione di Simone Martin: con due dipinti di Luca
Giordano ¢ la conseguente eliminazione del Gabi-
netto degli Etruschi, che per Lanzi aveva avuto un
significato fondamental¢. $i modificava, cosi, ra-
pidamente, il rapporto tra antiquaria ¢ storia del-
I'arte ¢ fa mera tipologia geografica veniva bandita
da un complesso nel quale ormai prevaleva il crite-
rio di qualita,

Lo zelo del Puccinid, ercico nelle posteriori tra-
versie napoleoniche, approfittava di tutte le occa-
siomi per fare della Galleria la sede dei capolavori,
mentre {e altre collezioni, compresa la Palating,
destinate agli «occhi del meno fino conoscitorey,
potevano contentarsi di opere di «meolta squisitez-
zay, anche se pin «vistose» e «imponenti» che gi-
gnificative. La sua fattiva operosita si affidava a
periti come Hamilton, alle fonti, alla letferatura

artistica contemporanca, defla quale non mancava
di curare Paggiornamento per fa biblioteca degli
Uffizi: ma si avvalse soprattutio del Vasari, che
per il direttore assurse a wno strumento Ltanlo im-
portante da indurlo a redigere un compendio-com-
mento delle ¥ife (rimasto manoscritlo) connesso
all’esperienza di Galleria, Muovende dalla difesa
del biograto aretine nei confronti delle «maldicen-
zen di Ridotfi, Malvasia e Della Valle, Puccini in-
tende «discuoprire la veritd» ¢ a tal fine mette in
evidenza, gquando occorre, la parzialitd di Scnesi,
Bolognesi, Lombardi ¢ Veneii ¢, insieme, i limiti
del Vasari stesso accanto ai suoi innegabili pregi, i
quali per Iui consistono soprattutto nella messe
delle notizie ¢ nella efficacia dello stile. Né, infatti,
la contemporanea fortuna delle stampe di quadri e
disegni, che miravano a offrire un’accidentale
«istoria praticaw, fatta pit di immagini che di scrit-
ti, né d’altra parte il rapido corso della storia lan-
ziana fornivano a Puccini i dati biografici e le de-
scrizioni delle opere, atti a consentirgli di reperire
¢ scegliere per ghi Uffizi capolavori non solo di pit-
tura. Era nei suoi «dialoghi» (come Puccini li ¢hia-
ma) col Vasari che egli affrontava senza «logica
furbesca» la cronologia, il catalogo delle opere, i
pit importanti problemi di reperimento; e in que-
sta prospettiva segnalava i suoi interventi in Gaile-
ria e annotava le recenti accessioni di Pietro Loren-

zetti, Simone Martini, Pollaiolo, Vecchietta, Geri-

no, Leonardo ecc., oltre le presenze di Donatello,
Bertoldo, Lippi, Piero della Francesca, Maniegna,
Botticelli, Piero di Cosimo ecc., condividendo le
predilezioni dei coniemporanei (Hugford) per il
«naturalismo» degli artisti del Tre ¢ Quattrocento.

Tommaso Puccini al Granduca
23 mario 1793
Altezza Realc,

Ie opere dell’arte non dovrehbero essere apprezzate che per
la loro squisitezza, Eppure I'esperienza c’insegha che il nome
dell’autore aumenta loro i pregio nella opinion pubbliza perché
molti giudicano delle arti da cid che ne hanno udito ¢ letto, po-
chi dalla perfetta cognizione di cid che le fa belle. Un quadro
poco Felice che Fistoria of agsieuri esser di mano di un gran mae-
stro st antepone ad un aliro anche eccellente, ma incerto o sivve-
ro di alcune dei suoi disespoli. Se Prassitele o qualche aliro
scuftore della Grecia venisse ad indicarci i resti del suo scalpello,
rimansndo questi nel grado istesso di beltezza in cu eranoc avan-
ti, crescerebbers sicuramente di fama @ tutti farebbero a gara a
scuoprirci dei pregi fino a quell’epoca ignoll o chimerici,

Con questo principio credo che senza migliorare di un capel
lo iquadri della R. Galleria, gnadagnerebbero assai nel concetto
universale, qualora, previe futic le pilt scrupolose diligonze, s
apponesse il nome dell’2utore a ciaseuno e la mera indicazione
deHa Scuota a guelll dei guali non poiesse tluvenirsl con una
certa moral sicurezza di essere al copeirto dalle falsitd, cautela
efficacissima ad accrescer cosi la fiducia nei nomenclati.

Quindi la vivalutazione di Pronatelle nei confronti
di Michelangelo, del Perugino nei confronti di
Raflfaello, ¢ le fodi di Luca della Robbia, deli’ An-
gelico, di Signorelli, Ghirlandaic, Lippi, Yeechict-
La, Desiderio, Giambelline, ina anche — sempre a
correzione del Vasari — del Sodoma, di Garofalo,
Tiziano € Tintoretto.

NellPaggiornata revisione del testo vasariano da
parte di un cosi indefesso «conoscitoren {che nella
propria collezione si compiace di avere Lippi ¢
Gentile da Fabriano) la Galleria fiorentina diviene
lo speechio della pit autorevole tradizione storio-
grafica, rivista al di & della metodologia lanziana.
Cid comportava un grosso programma di ricerca di
opere non ancora reperite (ad esempio la Venere e
ta Primavera di Botticelli), ma anche il richiame,
oltre la concreta informazione capillare, a una ade-
guata valuiazione della singola opera d’arte. Puc-
cini ammira Vasari perché avverte i pericoli delle
sintesi astratte e forse proprio per questo segnala
I'utilita di apporre ai guadri 1 cartetlini, che sono
quasi il simbolo della sua gestione.

[ cartellini appunio, come Puccini afferma nella
lettera de! 1793 che qui pubblichiamo, debitamenle
compilati favoriranno una lettura visiva senza in-
termediari, contribuendo non poco alla educazione
di un pubblico spesso fuorviato da discorsi e da
seritli. Le opere assumeranno cosi per la prima vol-
ta una identita auteniicata ¢ si imporranno indivi-
dualmente allo stesso ambiente che le ospita, sti-
molande la conoscenza del visitatore, I «numeri»
del Pelli cedono a una pilt esplicita ¢ responsabile
anagrafe, da allora ausilio imprescindibile per una
consuliazione dirctta.

Rifletto inoltre che per quanto V. A. con st notabile dispendio
tenga fornita i ministii addetti al servizo del pubblico Ja R.
Galleria, questi perd non possone mai soddisfar pienamente al-
I'altrui curiosita, perché mancherebbe loro prima la voce che in-
dicate tutti ad uno ad uno i nomi degli autori, et ¢ la scuola
in cui essi fiorirono.

I terzo vaniaggio che oso riprometiermi & che antepongo 2
qualunque aliro 51 & che i nomi tanto apposti che omessi servi-
ranno d’incentivo al pitt esperti conoscitori per somministrarc
dei lumi tratti dall’istoria o dall’ arte per rectificare e nostre idee
¢ supplire alllignoranza che nof italiani abbiamo delle scuole ol-
tramonlane.

Persuaso da tali riflessioni dell®utilith per non div della neces-
sita del progeti@, mi sono rivolto ai modi di eseguirlo.

La decenza credo che debba cssere indivisibile dai pubblici
stabilimenti, 1. economia € il solo mezzo per assicuirate la loro
prosperitd. [l prezzo dell’opera & di conciliare 'una con Ualtra
¢ i lusingo i averlo ottenuto. Annessi alla mia rappresentanza
pongo sotte gli occhi i V.AR. 1 modetli colorati delle cartelle
col nomi inscriiti in tre diverse distanze non meno che alle misu-
ve diverse dei gquadvi. Pari ai modelli si intaglieranno in legno
le forme, dalle forme si trarranne § getd in scagliola ¢ sul piano
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di questi, cotott prina di acguerello nells covaice, s apporeh
co gonrng ¢ sl i pome i Stampa o la paceia i clasouno aus-
tore ¢ lepoche della nascita ¢ della morte, quando perd siano
certe, conforme si vedono qui descriiti, Faiti con ghi artetics che
devone aver mang n questo lavore 1 pitt mioud scandagli, ho
potuie assteurarmi che la spesa di ciascuna carrells cosi carmpita
ageeiderd a clagae soldi incirca onde i valore di wite, che am-
wonterzuno al numero di mille, nou oltrepasserd Forse o almie-
N0 di poco la somma di e dugenio cingquanta.

Ecco, s¢ non sbaglio, dimostrata Putilith del progetto, veoo
esposti | modi di cseguirlo ¢ combinata la decenza con Pecon
oM.

Intanto nell’aspettazions delle sovrane determinazioni che
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il protesto di venerarve sone di ¥OALR, nwilissine smvae o sud
dito
Toounase Puceim

P& S.ACR D rescritto: «Approvasi e faceiast come si propo-
nes. Dato iF 27 mareo 1795,

Archivio della Gallevia di Firenze, Filza v, 1795, 1, 4

©i limito a citare la segnatara dzlla sola lettera, della quale non
vonuseevy esistenza quanco pubblicai it sagglo La storia delia
Gallerie degli Uffizd e fo storiografia artistica, \n G UFfizi,
Qutiro secoli df wna gilferia, Afti det Convepno interngzionede
i studi, 20-24 setrembre 1982, Tircnze 1983, 1, pp, 49-150,

Leonardo Sciascia

Stemdhal ¢ 1 «Martirin

ANNI addietro, a Parigi, da un libraio antiquario di
via del Santi Padri {italianiz<azione di omaggic a
Savinio che, per antisnobismo ¢ ironica obbedien-
za allo sfranciosare, atriva a tradurre Saint-Cloud
in San Chiodo}, mi sono imbattute i una piccola
«irovatura» di libri italiani: tra i quali, per la rile-
gatura in marocchino rosso, di somma sobrieta ed
¢leganza, faceva spicco uno che sul dorso, impres-
sa in oro, portava la dicitura di Trettato de gh in-
strumenti di martirio — Roma - Donangeli - 1581.
Di non licve prezzo; ma, dopo averlo ben guarda-
1o, decisi di prenderlo. Trattato de gli instrurnenti
di martirio e delle varie maniere di martoriare usa-
te du’ genttli contro christiani, descritte ef intaglia-
te in rame. Opera di Antonio Gallonio romano sa-
cerdote della Congregazione dell’Oratorio. In Ro-
ma, presso Ascanio, e Girolamo Donangeli. 1591,
Bibliofilo di scarsa informazione, credetti dappri-
ma che fossero del Gallonio anche gli intagli in ra-

me: ma subito dopo scoprii, sul risguardo, un’an-

notazione a matita che diceva essere le quaranta-
cingue «planches, en premier tirage» lavoro del
Tempesta.

Non passo molto (mi frequenta il gioco delle
coincidenze) e mi si fece la proposta di scrivere,
non ricordo se articolo o prefazione a un libro,
qualcosa sugli affreschi del Tempesta ¢ del Poma-
rancio nella chiesa romana di Santo Stefanc Ro-
tondo: ciclo, per cosl dire, meno tecnico rispetto
agli intagli del libro, pit narrative, in cai ogni tipo
di martirio trovava individuazione nel sante che lo
aveva subifo; ma uguale era l'intento di atroce-
mente catalogare. Non avevo mai visto la chiesa e
nulla sapeve degli affreschi. Quale titolo avevo per
occuparmene se non quello ~ ignorato da chi mi
faceva la proposta — di avere acquistato qualche
tempo prima quel libro? Ma presto me ne scoprii
altre, sia pure vago e impertinente: quello di es-
sere lettore piuitosto assiduo di Stendhal, di cui
mi affioro alla memotia, dalle Promenades, la pa-
aina su quegli affreschi. Fd ecco che, caduta la
proposta, mi restd il diletto, che pill st accresce
nel gratuito, nell’inuiile, di apprendere qualcosa
di pin sugli affreschi, sugli intagli, sul Tempe-
sta: ma per Stendhal, intorno a quella sua mirabile
pagina. :

T da dire intanto che nel volume della Pléiade dal
Voyages en Falie di Stendhal, in cui ovviamente
son compresc le Promenades, al nome «Tempesta»
Pindice rimanda a «Molyns: «Molyn le Jeune
(Pierre de), 1637-1701, surnommé Tempesta, pein-
tre hollandaise»: errore dovuto al fatto che nel Cu-
taloge cronologico degli artisti celebri, una delle
tante appendici alle Promenades poi ritrovate,
Stendhal annota: «Pierre Molyn, dit le Tempesta,
de Harlem». Ma sapeva bene, Stendhat, che il
Tempesta di Santo Stetano Rotondo era il fiorenti-
no Antonio Tempesta, nato nel 1555 e moric a Ro-
ma nel 1630 031 (una curiosita: il 24 dicembre del
1823 Stendhal firma una lettera, a Victor Jacque-
mont, col pseudonimo di «Tempéte»: di quale dei
due pittori si era ricordato?).

Aveva dunque treniasei anni, Antonio Tempe-
sta, guando fece gli intagli per il Tratfate del Gal-
lonio: lavoro ingente, ma non dei suoi pid maturi
e sicuri nel’arte dell’incisione. I fogli per illustrare
la Gerusafemme e quelli delle cacce toccano punti
pit alti; e infatti ghi storici dell’incisione italiana
non sembrano far conte delle quarantacingque ia-
vole del Trattato. Dice Benvenutoe Disertori:

Per il tramite di Glo. Siradano, pittore e disegnatore d’arazzi
alla Corte del Granduca, il fiorentino Antonio Tempesta riceve
e assimtila le tendenze alla versatilita propeie agli illustratori di
Fiandra cattolici e italianizzanti tipo Adriano Collaert, per con-
cretarle in forme affini al massiccio decorativismo vasariang tu-
multuanti su gli affreschi fiorentini di Palazzo Vecchio. Il Tem-
pesta forni di suo ka chiarezza degli schemi compositivi, la bur-
bunza sincera ¢ simpatica dgll’esecuzione, linesauribilita. [ nu-
mero delle sue stampe, in gran prevalenza acqueforti, supera i
1500 pezzi. Scene bibliche, evangeliche, vite <ei santi, le ¢ta, i
mesi dell*anno, 1 fhancti, te battaglie, le cacee, ali animali d'ogni
generz, i ritratti, le mitelogie, offrono utili pretesti al suo stilo.
La reputazione del Tempesta si avvaniaggia specialmente della
sua abilita nel disegnare cavalli [...] La messa in scena delle
composizion] tempestiane 1ipete abitnalmente unoe siesso sche-
ma: su un rialzo ded terreno, in primo plano, un gruppo vicinis-
simo di persone e di cavalli, fortemente ombreggiato ¢ di grai
tilievo; lininedistaments olire, un vasto pacsaggio lontano, ani-
mato da molte alive figare in artitudini vivacl e movimentaie.
‘T'ale procedimento fece scuola, e molio spesse (u adoltalo an-
che dal Callot, da Stefano della Bella, ¢ da altri ancora.

Francesco Susinno, che nel Setiecen(o racconio
tre secoli di pittura messinese, di un Giovanni Pu-
feo bravissime in far cavatli dice che si poieva con-
siderarlo buon seguace dello Stradano ¢ del Tem-
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pesta, che appuntoe in far cavalli «non ebbero pa-
rin, Cavalli, dei maestri come del segnace, che defi-
nisce «spiritosi»; e certamente vuol dire dell’jr-
ruenza, del movimento. Ma di cavalli, nelie tavole
sulle manjere di martoriare, ce ne sono soio due: e
meno «spiritosi» di quelli della Gerusalerime e del-
le sequenze sulla caccia (in ¢ui & forse il meglio del
Tempesta: se ne¢ trova avviso, nel libro del Gallo-
nio, in quella tavola in cui una muta di cani sj av-
venta a dilaniare un martire). Ma a parte { cavalli,
di cui avra fatto a meno per non occupare troppo
spazio, ¢ per fittamente occuparfo con le ligurazio-
ni che le didascalic del Gallonio richiedevano, lo
schema compesitivo delle incisioni non ripete guel-
lo descritio dal .Disertori: ¢ si capisce, dovendo
ognuna contenere diverse, anche se affini, maniere
di martoriare. Quando manigeldi, martiri ¢ stru-
menti un po’ di spazic glielo lasciano, ecco levarsi
interi tempietti circolari, spesso; o soltanto colon-
ne che vi alludono, qualche volta. E richiamano
Roma, le antiche costruzioni, le antiche rovine: ma
& da credere vogliano, soprattutto, simbolicamente
rappresentare ¢ la Chiesa, nella sua suprema con-
clusione circolare di «immagine della cittd super-
na», ¢la chiesa di Santo Stefano Rotondo in cui ta-
le immagine si volle, a quanto pare, fin dalla sua
fondazione, riassumere: con un che di segreto, di
esoterico, di iniziatico: per come, a lume di sacre
scritture e di patristica, si sostiene negli scritti del
gesuita Sdndor Ritz sulla chiesa di Santo Stefano,
«tempio perenne», «nuova Gerusalemme dell’ A-
pocalisse». Ma guesta & una divagazione; e sarebbe
un continuare a divagare il soffermarci sul proble-
ma della parte che negli affreschi ebbero rispettiva-
mente Niccold Circignani, detto il Pomarancio, e
Antonio Tempesta. Dal minuzioso studio che alla
chicsa di Sante Stefano ha dedicato il norvegese
Leif Holm Monssen recentemenite, pare che al
Tempesta siano soltanto da attribuire la Sirage de-
gli Innocenii e it Martirio dei Santi Primo e Felicig-
no; ma é curioso come lo studioso, che del Galio-
nio conosce it SS. Martyrum certamina in templo
5. Stephani in Coeli Monie visuntur expressa,
stampatoe in Roma nel 1591, e del Tempesta le inci-
sioni dell’Emblemata secra S. Stephaeni Caelii
Mountis Iniercolumniis affixe, di due anni prima,
ignori o voglia ignorare i quarantacinque intagli
del Tratfaro,

Allo studioso norvegese dobbiame brani del diario
¢ delie lettere di Michele Lauretano, gesuita, refto-
re del Collegio Ungherese cui la chiesa di Santo
Stefano era affiliata, e ~ per cosi dire — regista dei
trentaquatire (0 trentacinque?y affreschi del Po-
marancio ¢ del Tempesta. Ma erano trentuno al
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momento in cud il Lauretano ne seriveva, commen-
tando che

¢ cosa che move moito a divotione vedere infinite sorti di tor-
g, e tanlo gran numero de Maztirl, ©f essere la pittues me-
divcremente bella, ma molto divota, molti non la possona vede-
re senza lagrime, ¢f moti spirituali:

dove si vede che sulla qualita delia pittura {a pensa-
va esattamente come Stendhal, e anche sugli effer-
ti: a parte il fatto che il gesvita vi consentiva, ii lo-
dava ¢ s¢ ne lodava, mentre a Stendhal somma-
mente repugnavano.,

La netizia della chiesa di Santo Stefano che
Stendhal da nelle Promenades gli viene, quasi di
peso, dall’ ftinerario di Giuseppe Vasi che ben co-
nosceva e consigliava

- On ne peut guére dispenser d*acheter la nouvelle édition que
Nibby vient de dooner de I Frinéraire de Vasi; ces deyx volumes
en frangais coitent 11,30 fr, -

delizioso libretto pubblicato in prima edizione nel
1763 dalla stamperia romana di Marco Pagliarini.
Il Vasi, siciliano di Corleone, era un incisore di
molta benemerenza riguarde alle cose di Rama: ed
era asceso ai titoli di conte palatino e cavaliere del-
I’Aula Lateranense. Gli si devono i dieci libri delle
Mugnificenze di Roma e il grande Prospetto del-
Palma cifid, olive all’Itinerario di cui si ¢ detto e
che nella successione dell’aggiunto (e del tolto; ed
erano particolarmente godibili le piccole vedute
che ornavano la prima) fini cof passare sotto il no-
me del Nibby.

Degli affreschi di Sanito Stefano il Vasi dice che,
avendo patito I'umidita, erano stati tutli ritoccati. B
da credere avessero ulteriormente patito nei circa
sessant’anni che corrono tral' Mtinerario del Vasiela
visita di Stendhal; ¢ forse irreparabilmente da Sten-
dhal a noi {quasi impossibile ¢ oggi I’accedervi). Ma
Stendhal non se ne duole, tanto gli sembrano orren-
di. E non soltanto per come sono fatti, ma per guel
cherappresentano, Le sue viscere laiche ne soffrono
¢ si rivoltano. Dalla premessa diciamo estetica

-1 bruttissimi aftreschi del Pomarancio e del Tempesta, cosl fa-
mosi tra le persone volgari che per caso passano da Roma: per
loro sono gradevoli quanto la ghigliottina in azianc. Quesia
atroce realtd & il sublime delle anime ignobili ~

passa a considerare il rapporto tra il fanatismo e il
dolore, ¢ come il dolore inflitto dal fanatico al fa-
natico, in nome di un fanatismo contro un altro fa-
natismo, non esista per il fanatico che lo subisce,
Il dolore della vittima, che approssimativamente
possiamo chiamare mistica, esistc nella misura in
cui I"ideologia, la credenza, la fede professata e te-
stimoniata slano scevre di fanatismo ¢, comungue,
prive di certezze assolute e di un’attesa of 47 Ii del
Jisico, al di 14 della vita: sopravvivenza defl’anima

individuale o sopravvivenza nella storia di quelia col-
lettiva. 1 dolore, insomma, egisie - in questa sfera -
come invenzione della ragione, come invenzione lai-
ca. Ce n’era gia, al tempo di Stendhal, gualehe so-
spetto screntifico; ce n'é stato pol pit che il sospetio.

Ma & stato Ktendhal il primo ad avveriircl netianien-
te . con quella giusterza del gludizio [aico che in fui
& sempre prodigiosa - che quelle dei santi martiri, e
di ogni martive d'alira santita, d’altro fanatismo, €
«un dolore che in realta non fu mai provaton.




Ezio Ralmond:

I faniasmi della danza®

Une dei maestri del balletio contemporango,
George Balanchine, ha scritto che poiché la danza
¢ sopratiuito movimento, progressione pulsante da
immagine a immagine, da gesio a gesto, nessuna
lotografia pud riprodurre nella propria staticita ir-
rigidita il senso visibile di una perforimance corco-
grafica, la presenza fluida di un corpo che prende
possesso dello spazio ¢ vi scopre una scgreta, irresi-
stibile virtualita musicale, una fosforescente archi-
tetiura magica. Selo il balletto pud essere veramen-
te Parte della successione dei colori. E tuttavia, so-
prattutto quando si vogliano presentare allo spet-
tatore del nostro tempo la figura e la storia di Sal-
vatore Vigano, it coreografo pit geniale nel primo
ventennio dell’Ottocento, non resta altro che affi-
darsi a un florilegio di illustrazioni d’epoca, a un
museo iconografico di testimonianze, bozzetti, ri-
cordi, da percepire con {immaginazione integratsi-
ce della conoscenza storica. Anche occhio che

guarda uno spettacolo dal vivo ubbidisce, sappia-’

mo, a un paradigma riffesso della cultura e deila
fantasia.

Se Vigand é riconosciuto da tutti gli storici del
balletto come uno degli inventori della coreografia
moderna ¢ del suo linguaggio mimice, solo di re-
cente si & cominciato a intendere anche il suo ruolo
decisivo nella costruzione di una nuova sensibilita
drammatica, comne avevano intuito subito tra i suoi
contemporanet Stendhal ed Ermes Viscomti, la
mente filosofica del romanticismo lombardo che
piaceva lanto perfino a Goethe. Ed ¢ probabile,
anzi, che la stessa analisi tecnica, per quanio lo
consentono i documenti disponibili, debba passare
sempre di pit attraverso o studio dei fenomeni
culturali, cominciandeo proprio da quello cosi com-
plesso delia teatralitd dove produzione ¢ ricezione
si fondono in un unico spettacolo sociale, in un
ethos stilizzato del comportamento pubblico, Pur-
troppo, a differenza di Jean-Georges Noverre, ij ri-
formatore settecentesco che ¢i ha lasciato le sue
straordinatie Leffres sur la Danse et les Bollets, ar-
vicchite via via di nuove considerazioni sino agli
anni del trionfc napoleonico, Salvatore Vigand
non scrive quasi nulla, la sna poetica si nasconde
tra le ombre delie sue invenzioni senza {radursi nel-
la «prammatica» che pure aveva in mente di com-

porre, consapevele della propria parte d’innovato-
re anche nei confronti del macstro francese. Ma la
progressiong delle sue esperienze curopee parla da
sola: dalla Roma arcadica a Madrid, da Bordeaux
a Londra, da Berlino a Dresda, da Milane a Vene-
zia, da Vienna a Milano, con gli anni viennesi a ca-
vallo dei due secoli e con il decennio finale alla Sca-
la, tra il crepuscolo dell’Impero militare francese ¢
il ritorno della restaurazione absburgica. Non ¢’é
da stupirsi se nefla sua idea vivente delia danza co-
me espressione totale di un corpo armonico giun-
gano a fondersi insieme la tradizione pantomimica
di Noverre e guella apparentementie alternativa di
Hilverding e Angiolini, la naturalezza del raziona-
lisme neoclassico e il dionisiaco della commedia
deli’arte, Iestro centrocuropeo di un barocco fia-
besco e popolare. 1l risultato sara alla fine, nelia
Milano dell’avanguardia romantica, una forma
originalissima di balletto d’azione, il coreodram-
ma, per dirla con il termine felice ¢ calzante del
biografo pid fedele dell’artista scaligero, il padano
Carlo Ritorni,

Come scriveva Noverre islituzionalizzando i ge-
neri caponici della scrittura corelca,

la danza seria ed eroica ha in sé i} carattere della tragedia; la mi-
sla o semiseria, ewi £ da di solito il nome di demi-caractére, se-
gue it modelo detla commedia nobile, o comico alto; e la danza
grotiesca prende i suod tratt dalla commedia di un genere comi-
co allegro e faceto.

Con Pocchio analogico delio scenografo il regista
antoritario nelle Lettres aggivngeva anche che

i quadri storici del celebre Vanloo seno Uimmagine della danza
seria, quelli del galante Boucher il xitratto della danza demi-
cgracigre, mentre le tavole dell'incomparabile Teniers raffigu-
rano il Balletto comico;

da una parte, dunque, la «storia e la favolas, dal-
Paltra «la pastorales, ¢ il pittoresco «rozzo e rusti-
cop. Cosi, egli poteva concludere:

unm ballettn & un quadro, o pivttosto un segnito di quadri legati
fra loro dall*azione che ne costituisee il soggello; la scena, per
cosi dire, & la tela su cui il compositore rende le proprie icee;
ta sealta della musica, la decorazione, il costume fungono da co-
forito, e il compositore diviens il pittore

delle passioni che la parola non riesce o esprimere
e che s'incarnano invece in «un passe, un gesto, un
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movimentos. Mon per nulla Noverre pensava di es-
sere il Garrick e il Glock delia danza moderna ri-
condoita alla emozionalitd originaria della natura.
Vigand continva questo programma, ma o libe-
ra definitivamente da ogni ipoteca accademica, lo
traduce nella ricerca intrepida, iranqguilla, appas-
sionata di un linguaggio musicalmente plastico, in
cul sembra realizzarsi, come non era riuscito a Mo-
verre, la «pantomima misurata» di Diderot, la sua
ipotesi anticipatrice di una gestualitd «poeticay, di
un paithos mobile ¢ scultoreo, di un®energia diretta-
mente comunicabile attraverso i} geroglifico del
corpo: ¢ Diderot, val la pena di ricordarlo, si ri-
chiamava all’esempio dei «comici italiani», alla lo-
ro suprema, infallibile «disinvoltura». Cid che si
afferma nella prassi del maitre de ballet italiano &,
anche agli occhi dei suoi contemporanei, la dram-
maticitd crescente del gesto, Ia tensione ritmica del-
la sintassi figurativa affidata a tutto il corpo, ora-
mai 2l di fuori del virtuosismo geometrico del gu-
sto coreografico settecentesco. Di qui Ia sua capa-
cita nativa di interpretare le forme neoclassiche en-
tro una logica romantica, dando di fatto ragione a
Friedrich Schlegel allorché avvertiva in una delle
sue Note lefferarie che «la danza moderna era forse
una mescolanza di fantasia romantica e di plastica
classica». Dal tragico al grottesco — un grottesco,
perd, di matrice solidamente realistica -, Vigand
restituiva al corpo la sua forza organica, la sua pul-
sazione magnetica, la voce prigioniera nel suo si-
lenzic, tanto di fronte a Shakespeare quanto a
Gozzi, ud Alfieri come a Schiller. Anche il danza-
tore diventava attore, protagonista di un dramma,
di un’azione potentemente fisica, insieme elemen-
tare ¢ ambigua, illuminata dal fascino della grazia
nello spazio misterioso di una sensualita astratta.
Torna alla mente ¢id che avrebbe poi raccontato
lo Chateaubriand dei Mémoires d’outre-tombe a
proposito di Talma, il deminatore defla scena fran-
cese degli anni di Bonaparte:

Chi era Talma? Se stesso, il suo secolo e il tempo antico. Ave.
va le passieni profonde ¢ concentrate dell’amore e della patria:
esse scaturivane dal suo petto per esplosione. Aveva ispirazio-
ne funesta, il disordine del penio della Rivoluzione atiraverso
cul egli era passato. Gl spettacoli terribili che lo avevano ac-
campagnato si ripetevano nel suo talento con gli accenti tristi e
lontani dei cori di Sofocle ¢ Ji Euripide. La sua grazia, che non
era affatio |a grazis convenzionale, ti prendeva come la sventu-
re, i nostra ambizione, il rimorso, la gelosia, la malinconia
dell’anima, it dalore fisico, la follia imposta dagli dei e dall’av-
versita, il lutto umano: ecco il suo segreto. Il sue ingresso in sce-
na, il semplice suono della sua vouve esprimevano da soli un po-
lere tragice. La sofferenza ¢ il pensiero si confondevanos nella
sua immobilitd, tra i suoi gesti, i suoi atteggiamenti, [ suoi passi.

A Milano Vigano doveva proprio somigliare a
Talma, anche hui rappresentava it proprio secolo e
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il tempo antico, con lo stesso struggimento fung-
bre, conla stessa grandezza istrionica di un silenzio
colmo di terrore. Ma su questo fonde oscuro ed
enigmatico si libravano poi la vitalitad del rifimo,
I’ebbrezza della metamorfosi, il piacere della pla-
sticitd motoria, lo «spirito originario» della danza
che, secondo E.T.A. Hoffmann, ¢ il «desiderio ap-
passionato, I'incanto, la gioia celeste deil’esseres.
Si dice che i coreografi si dividono in due catego-
rig, guelli che costruiscono Lo spettacolo a tavolino
con un progetto fermo e mintzioso che non lascia
nulla al caso, e quelli che disegnano a poco a poco
sulla stessa scena I'intreccio delle figure alla manie-
ra di un esperimento combinatorio che cresce su se
stesso. Vigano era uno di questi ultimi. Le testimo-
nianze che ¢i sono rimaste, da Stendhat al Ritorni,
mostrano che egli operava con un montaggio anali-
tico, spesso lentissimo, di pezzo dopo pezzo, per
giorni e giorni, non stancandosi di provare e muta-
re, incurante del tempo ¢ degli impresari, quasi che
fa sua invenzione, dopo I'archetipo dinamico del-
I'ipotesi, avesse bisogno di confrontarsi con la ma-
teria vivente e con i suoi imprevisti, i suoi ostacoli,
le sue potenzialitd, per potersi tradurre alla fine,
come notava qualcuno stupito, in una macchina
perfetta dove tutto risultava miracolosamente al
suo posto. A tale metodo di lavero non era certo
estranea la convinzione, che si traduceva anche in
diffidenza verso i «programmi» didascalici dei bal-
Fetti, di dover lasciare 4l solo linguaggio della dan-
za, nella sua immediatezza visibile, la possibilita di
comunicare il senso di una storia, Ia semantica di
una sequenza di immagini. Pig Pispirazione di Vi-
gano aveva radici letterarie, e pill si tendeva in lui
I’ambizione di affermare e verificare I’autonomia
espressiva della scrittura coreica: ed ecco, per ’ap-
punto, la ricerca paziente sulla scacchiera del pal-
coscenico, U'intavolatura sperimentale di ogni sin-
gola frase entro il divenire del discorso iconico.
Ma nel coreografo della Scala agiva anche un’al-
tra ragione, pit legata alla struttura del suo balleg-
to, 1a dove la disposizione drammatica si piegava
anche al gusto del mokieplice e del romanzesco. Vi-
gano infalli rifivtava la tradizione di un corpo di
ballo upiforme a simmetrie ripetute perché lo
smembrava in un insieme concertalto ma asimume-
trico di individualita differenti con gesii alterni e
complementari. All'universo regolare delia parala
si sostituiva quello romanzesco della folla attraver-
so una stilizzazione di iipo polifonico. I non vi &
dubbio che solo nello spazio misurabile del teatro,
soprattutto allorché la massa dei figuranti era no-
tevale, il maiire de ballet poteva veramente mettcre
alla prova il sno grande gioco combinatoric ¢ stu-
diarne sino in fondo, con ogni minimo particolare,

la distribuzione degli effetil anche in rapporto allo
speitro variabile dei colori ¢ dei suoni. La scena
era, insomma, per lui un’atmosfera da ammini-
strare emotivamente, un pacsaggio dove i corpi 8
muaovono tra Pombra ¢ Ia luce menire la music:
trasferisce il reale rel fantastico, nella dimensione
di una féerie popolare. .

Quando Stendhal, con un entusiasmo non diver-
50 da quello di un Di Breme, esaltava il «balletto
romantico» di Vigano e le sue magie, egli pensava
anche agli scenografi che gli erano accanio, in pri-
mo luogo Sanquirico, nei guali ritrovava il «genio
di David» applicato al teatro in modo che persino
gli «aspetti pinl festosi» assumevano «qualcosa
d’tmponente», una sorta di bellezza grandiosa e
ideale, sia che si rappresentasse un palazzo © una
chiesa o una montagna. Anche nella scenografia
Vigano cercava uno sfondo musicale per i suof ar-
ditissimi testi coreografici, puniando sulle grandi
masse prospettiche, sui valori suggestivi della di-
stanza, sulla illuminazione variata delle figurc ¢ de-
gli oggetti. Se avesse potuto leggere il saggio mira-
bile di Hoffmann su G strani dolori di un diretto-
re di teatro, magari in compagnia della Principessa
Brambilla, egli avrebbe certamente sottoscritto il
principio che

la decorazione nou deve atticare "occhio dello spettatere come

un brillante quadro avente valore in s¢, ma el momento defl’a-

rione deve far si che 1o spettatore, senza averne consapevolezza,
riceva Pimpressione del quadro el quale *aziene si muove.

Lo scenario, dunque, realizzava tanto meglio la
propria qualitd pittorica quanto pil si inlegrava
nel ritmo del gesto, nella funzione evocativa della
danza. BEra Hoffmann, ancora, ad allegare I’esem-
pio del Mercante di Venezia € la «scena notturnas
in un «parco», con «pochi alberi scuri, altraverso
i quali brillava la luna» ¢ «tutto appariva cosi fo-
s5c0, cOsl misterioso € cosi fedele alla natura», Tra
il sublime ¢ il pittoresco, il monumentale ¢ il quoti-
diano, il favoloso e il realistico, la sinfonia danzata
di Vigand componeva un universo oramai roman-
tico di sensazioni, desideri, ricordi atmosferici,
paesaggi interiori, che non incantavano soltanto
{intellettuale borghese, ma commuovevano anche
il popolano alla Glovannin Bongee, quando, a uno
degli spetiacoli del Prometeo, soghava, finché non
accadeva il peggio, d’essere anche lui «coj niver s
per lari, e de vede’ & anda a spass in paradis tuce
i sant in di seeu reliquiari coj lnmitt pizz intorna al-
la cornis». A parte la trascrizione iconografica da
vecchia pittura sacra lombarda, anche il personag-

gio del Porta scopriva H Tascine luminoso del cielo
e le sue masse, le sue distese di nuvole. Elfeiio alla
Vigand aveva chiamato, in un’alira occasione, i
solito Stendhal.

Senza una scuola che ne fermasse ¢ ne trasmet-
tesse le intuizioni, Pidea coreogralica di Salvatore
Vigand sembra venire meno di colpo alla sua mor-
te. In realtd essa anticipa, come ha ripetute energi-
camente Aurelio M. Milloss, ’ethos drammatico
della danza libera modemna, tanio da ricmergerc
non a caso negli anni gloriosi dell’avanguardia,
nella riforma 4i un Fokine ¢ forse di una Duncan.
Ma a guardare meglio, retrocedendo verso i primi
decenni dell’Ottocento, quando il suo mito risplen-
de ancora, Vigano fa sentire la propria influenza
all’interno dell’evoluzione interpretativa del melo-
dramma sull'asse di un pathos solenne ma cupo, €
lascia un segno persino nel grande romanzo del ro-
manticismo lombardo. Tutti ricorderanno il capi-
tolo ottavo dei Promessi Sposi ¢ la sua notte degli
imbrogli, con I'intreccio doppic deil’avventura di
Renzo e Lucia alla canenica di don Abbondio e la
spedizione del Griso alla casa di Agnese. Se si im-
maginano 'una a fronte dell’altra, come in una
scena bipartita, si osserva che in entrambe ritorna-
no gli stessi gesti, quasi gli stesst motivi musicali:
prima viene la sequenza «zitti zitti, adagino adagi-
no, pian piano, pian piano» e poi quella «pian pia-
no, zitti, pian piano, adagio adagio, pian pianissi-
mo, adagio adagio». Di solito si & voluto parlare di
apera buffa, ma sembra pin giusto vedervi, glacché
siamo a Milano, Ia riduziene narrativa di un ballet-
to, proprio nello spirito di una polifonia corcogra-
fica alla Vigand. In tal caso la sintassi verbale delle
corrispondenze romanzesche diviene lo speechio
sottilmente ironico di una sceneggiatura drammati-
¢a scandita in tempo di musica. E sorride ipotesi
che, come in una stampa, anche nello specchio mo-
bile di una letfura analogica si possano scorgere,
fiochi ma invitanti, 1 fantasmi mimici del cotreo-
dramma.

La danza atiende ancora un uomo di genio, ave-
va sentenziato a suo tempo Diderot. Per proprio
conto i romantici milanesi, da Visconti sino a Man-
zoni, "avevano gid trovato. Sta a noi, ora, di 1i-
prendere lo stesso filo, la stessa guéie nel museo
delia storia, nel suo teatro muto di ombre.

® [ntroduzione a M coreografo perduto. Selvatore Vigand,
caralogo della mostra documentaria al Teatro Municipale Ro-
molo Valli di Reggio Emilia in collaborazione con The New
York Public Library, Dance Collection at Lincoln Center, 22
pingno - 15 lugho 1983,
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Diario Durbé

Sull Bhretto dell’«Balinna in Algerd

134 sempre o un debole per # libreito dell’ fraliana
in Algeri.

Per quanio male, e cenio volte, mi sia capitato
di leggerne («assurditdy», «infantilismo», «pastic-
ciow, wsconclusionaia balordaggine» son le parole
ricorrenti), devo dire che mai ¢ scemata in me diun
granelio ia simpatia per questa ghiribizzosa ¢ stra-
vagante fola leiteraria di Angelo Anelli. Una sim-
patia che, combinata alla clettricitd di Rossini, si ¢
fatta sovente, nell’occasione di qualche gioconda
serata di amenita con gli amici, vero e proprio deli-
rio comunicativo.

A cominciare da quello stupendo, ¢osi nostrano
Mustafa:

Viva viva il flagel delle donne
che di Tupi le cangia in agnelle
chi non sa soggiogar queste belle
venga a scuala dal pran Mustatal

E il tema del guarto canto della Rete di Vidcano,
dove Domenico Luigi Batacchi, un poeta di certo
not estraneo alla vivacita letteraria defll’ Anelli, rie-
sce — lui giacobino impenitente ~ a liquidare in una
olimpica risata la marea crescente di scioccherie
sull’uguaglianza dei sessi, biibbole che "astrattezza
dotirinaria dei ferribles semplificateurs di allora
(¢ oggi siamo guariti da questo male) aveva co-
minciato a diffondere anche in Italia, sconirandosi
qui pie che altrove con quella campanelliana virth
conoscitiva del senso, tanto sviluppata, la Dio mer-
¢é, negH italiani e ben capace, dunque, per ragloni
di iradizione, di costume ¢ d’arte, di riportare, nel
suoi termini propri, il genuino, geniale rapporto di
forza [ra 'uomo ¢ la donna.

Domne, voi che porgeste al giogo santo
det Biondo Jmene i collo, or n’ascoltate,
che i Glunes IMostinazione 1o canto
(questo & il vizio maggiors it o peceatct
o dai el carmd apprenderste ianto
Pakissimo poter delle legnate,

récipe a cul ricorrere convisne

se Pale medicine non lan bene.

Quando i Regi tra tor Ialte quistiond
F0N posson £on le buoae avcomodare
¢ in vano a pro di sé [asti e vagiond
han tentaio produrre 2d applicare,
vengone al sillogismo dei cannoni,

& in breve tempo aggiusiasi altare:

tal sul garrulo sesso una legnata
ha sempre la vittoria viporiata.

Quando formé la femminil ligura

le sue mire seguendo utili ¢ accorte,

la provvida immertal madre Natura
mernbra deboli ¢ Frall & lei did in sorte;
mn di sua lingua poi prese tal cura

¢ s mostrd sl energica ¢ si forte,

¢he ne feo contra I'uomo aspro flagelto
tagliente piit che forbici e colello,

Ma se all’uom destinato pel serraglio
soglionsi resccar certi strumenti

con dispictato ¢ vergognoso taglio
perché beceo il Sultano non divendi:
se privi son del duplice sonaglio

i destrieri al maneggio obbedienti,
I'vome alla donna che sposar desia
la lingua resecar dovrebbe in pria.

Che se tanio non lice, avcid che il reo
costuine Femminit vada in rovina,
mariti usate guesto che un plebeo
rimedio sembra, ed ¢ gran medicina;
mescete, ¢ gracchi pute il Galateo,
sugo di basco ognor; sera € malina
ceplicate la dose, e noi vedrete

che pronta goarigion ne roverete.

Musa, dove trascorni? @ non rammenti
che qui si canta al gentil sesso in faccia?
{ncauta Musa, brontolar non senti

piit d’una, che mi guarda ¢ mi minaccia?
Donne gentili, in voi Uiva sallent,
niuna i voi st merta simil taccia,

e la mia Musa <li cantare intese

di verte donug d'un altro paesc.

Dove, dungue, la forza dell’nomo? MNel bastone
g nei sonagli. E dove quella della donna? MNelle frali
e deboli membra aguzzatrict di una lingua «taglien-
te pitt che forbici e coltelloy: un vero «flagellor pex
’uomo.

Per imporre la sua volonta, 'uomo, «spiritua-
lew, ha forza bruta e manganeilo {«oh santo legno
che a gran torto sel / stimato un istrumento da fac-
chinily); la donna, tutia senso, messa alle strette
dalla sna fragile posizione, vinge per vivacitd i
spirito.

«Qual ¢ fa dote che pit apprezzaic in un uomo?»
fu chiesto una volla a Carlo Marx in un’intervisia.
«ba forza», rispose. «Quale in naa donna?» ¥ lu,
senza csilazione; «l.a debolezza».

$1, 1o so: schemi, battuie - direte -, paradossi
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_huoui per brillare in conversazione. 13 visto quanto
mgainevoll possono essere le pacole se prese'da 80-
le ¢ alla letiery, non dird di no. Ho visto le pil riso-
lfuc femministe sorridere di compiacimento a sen-
tir recitare, con quel garbo che richiedono, le insi-
nuanti otiave del Balacchi, tanto nel vivo eviden.-
temente la sostanza poetica di quei versi veniva
a tocear la lore immaginazione: né saro proprio
10 a voler raggelare ¢ immiserire in uno schema
Pintima veritd di quella cosi volatile e irripetibile
sostanza,

’ Eppure, anche le battutc, gli aforismi, i parados-

si hanno la loro funzione, E Marx non aveva moita
scelt.a, in un’intervista, per fare intendere il suo
sentimento in materia, che cra presso a poco quelle
- un po” grossolano, se volete, polemico, parados-
sale, ma sostanzialmente attento al nocciole defla
questione — che aveva animato "allegria del Batac-
chi, ben memore della immortale Dorina di Molje-
re, che quando Orgone, incapace di far tacere la
serva troppo petulante le impone d’autorita il si-
Ienzio, risponde piceata: «E sia! ma anche senza
fiatare, non é che non pensil»
_ L’estroso poeta ioscano finiva i suoi giorni esule
in Maremma nell’anno 1800, in conseguenza di
una condanna granducale per giacobinismo, della
quale uno dei capi d’accusa era "aver sostenuto, al
tempo dei francesi, I’emancipazione della donna.
M.a 1.su0i versi, gid sulla fine del Settecento e nei
primi anni del nuovo secolo, seppure in copie ma-
noscritte un po’ clandestine, passavano di mano in
mano sollecitando il buon umore ¢ la riflessione. E
il Foscolo stesso, ch'ebbe ad assomigliare la gio-
cgnd_ité del Batacchi a quella dell’Ariosto, e che
giudicava aver egli «fa disinvoltura del Berniy e
«I’ingenuitd di La Fontaine», faceva pervenire i
versi di lui a un’amica, sollecitandogliene con pa-
role invitanti la lettura.

Col libretto dell ffaliana in Algeri, gid apparso
nel 1807 per la musica del Mosca, ¢ scritto dunque
dall’Arelli cinque anni prima che il Rossini ne
traesse la sua partitura, il poeta lombardo poriava
el campo dell’opera buffa lo scottanze argomento

che aveva cosi maliziosamente animato la fantasia
del Batacchi qualche anno avanti ¢ Pinsicme di
strabitianti follie che andava producendo negli ani-
mi il tentato scardinamento di un principio, stato
da senipre fra i pil stabili deli’ordinamento sociale
e del suo ehos.

Fra un’intwizione folgoranie,

Perché, cos’e, a ben gaardare, un buon libretio
5¢ non il trarpite conveniente per mettere il musici-
sta 1.1311{: condizioni pih favorevoli a intrattenere
musicalmente, cioé fantasiosamente, il proprio
pubblico? Non ¢¢ aitore o cantante senza un pub-
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blico; né ¢’¢ un womo di teatre, serittore o musici-
sta che sia, capace, non dico dj serivere, ma neni-
men di concepire un lavoro senza la certezza, o la
speranza, o comungue quella tal idea di far presa,
mn quel determinato momenio, sul proprio pubbli-
€O Ccon un certo argomento.

Angelo Anelli ne indovind uno di grande porta-
ta; ed e sorprendente come un libretto retto da ci-
ma & tondo da un motive di cosl vitale e vivace in-
leresse, apparso per giunia in un momenio nel qua-
le questo eterne problema del rapporto fra | sess
era posto in modo nuovo e con forza dalle vicissi-
tudini storiche, possa essere sembrato, gia nell’as-
sunto, a parte ogni giudizio di merito letterario,
gratuito, infantile, assurdo, balordo. A me, Guesta
scelta, sembra invece un gran merito dell’Anclf,
Perché, conveniamone, chi mai, ogel stesso, sisen-
ti_re‘i estranco a un argomento del genere ¢ penserd
di non avere in materia gualche cosa di buono e di
sensato da dire? Chi riuscira a star zitto, a tacitar
la premura di quell’assillante quesito che quotidia-
namente € il rapporto con Pattro sesso? 1l riso, si
sa, ¢ I"effetto dell’allentarsi di una tensione: e se
apcpc 0ggi, sovente, su queste scottanti questioni,
di riso si avverte il bisogno, & facile capire guanto
allora, per la scabrosita ¢ la novita della cosa, Iai-
gomento, che era luogo ricorrente nella conversa-
zione ¢ nell’ilaritd quotidiana, si prestasse come
soggetto di opera buffa.

Si, € vero, I"equivoco sul significato di quel testo
era cominciato fin dalle prime recensioni dell’ope-
ra di Rossini, da quando cioé un articolista del
Giornale dipartimentale dell’Adriatico aveva scor-
to nella trama dell’opera nulla pili che «uno spac-
cone nella rete d’una scaltrita femmina che se ne fa
zimbello, lo delude e fugge col vero suo amanies.
«BE qui si trattax, soggiunge, «d’uno sciocco ingan-
natox» con «molto ridicolo».

Quest’articolo, ripescato dal Radicciotti, ha da
allora indotto gii interpreti a giudicare una pura
buffoneria, un’arfecchinata questo testo leiterario
che invece ha un contenuto satitico molio preciso,
a prescindere dal quate i suoi sali sfuggono del tut-
to anche al lettore letterariamente pit accorto.

E il caso del Bacchelli, il quale, da buon intendi-
1;0{‘6:, vede bene in quei vers? «una certa matta alle-
griar; ¢ sia pur «lepidezza simile a quella di certe
persone che riescono facete non si sa neanche per-
c_hé»; ma che gindica poi molto severamente la fa-
tzca deil’ Anelli - invece cosi indovinata — travisan-
done del tutto i significato.

. A guardare il libreto in confronto clegli abtri precedenti, non
3 nota di certo pilt d’arte ¢ di gusto, ma & bizgama ﬁLz'am}JaIe—
ria, di trivialita ridanciana, che sarebbe drrischiata se non fosse
dovuta ad ignara zoticaggine imarchiana dell’autore, ¢ di colori-

to cavicaturale ke alivo che nuovo ed originale, ma plo sgat-
elwme det solite n gracia dells vesii esotiche € detla messain see-
na turchesca: elarpame, insomma, anzi pezzentevia librattisti-
ca, ftarsesca vestiaristica teatrale, € d'un catro vevamente da
shraccl.

Donde i giochi di equilibrio ¢ di virtuosismo lei-
terario dell’illustre scrittore per dar poi conlo di
come una tale «bizzarra strampaleria» abbia potu-
to dar fuogo a un esito musicale di cosi eccezionale
¢ duratura porlata quale I'immortale capolavoro di
Rossini. Eh, no! con buona pace del Bacchelli la
vitalita pura, senza un suo contenuto; una vitalita
che si trasforma proprio per assenza del contenuto
in istile; no, questo genere di vitalitd non esiste. E
se sarebbe difficile convenire con il sentimento i
Goethe, il quale poteva ascoltare con piacere un’o-
pera, a suo detto, soltanto nel caso che il libretto
fosse perfetto quanto la musica, «talché entrambi
procedano», egli diceva, «di pari passo» (cid ci
porterebbe invero a trascurare troppi capolavori
musicali); pure siam persuasi che non sia dato a un
musicista anche grandissimo di far nascere un ca-
polavoro da un testo che non abbia, in auce, quella
capacita di animazione vitale che il Goethe stesso
riteneva, parlando di letture e di studi, movente
imprescindibile per la sua propria personale appli-
cazione.

Una tale animazione viene al libreito dell’ frafia-
na dal suo contenutoe satirico, sollecitato — non pa-
re possano esserci dubbi in proposito ~ dalle condi-
zioni politico-sociali della Lombardia di quegli an-
ni, ultimi de§ dominio francese. Da librettista nato,
un tal contenuto, I’ Anelli sa articolare in una serie
di notazioni di costume che Pacuirsi ¢ il galvaniz-
zarsi della sensibilitd del pubblico in ragione di
questo o quell’avvenimento di cronaca dovette ren-
dere a quei giorni di effetto immediato. Anche se
il poeta, come & ben comprensibile, cerea con ogal
malizioso espediente (ed c¢ra spesso, questa mali-
zia, ulteriore motivo di ilaritd) di evitare allusioni
dirette; ¢ sc vela col costume turchesco ogni sferza-
ta e motteggio, diretto non di certo ai turchi, ma
al suoi contemporanei e coneittadini lombardi (ché
questa, e non quella jJamentata dal Bacchelli, é la
prima ragione dell’ambientazione esotica dell’o-
pera).

Gli espedienti per farsi capire, senza in realid di-
re nulla, eranc, nell’opera buffa, cosa abijtuale ¢
ordinaria. E I’Anelii, nei Virtuosi da teatro, rinsci-
ra a coprire di ridicolo il celebre cantante Diomiro
Tramezzani {che presente in un palco doveva fare
buon viso a catiivo giuoco} solo e semplicemente
facendo che il Pacini, buffo popolarissitmo, mo-
strasse i denti all’amata in un modo affettatamente
grazioso, che tuiti immediatamente erano in grado

di riconoscere per quello del Tramezzant, Tid ¢ no-
to (grazie a Stendhal) che lo siesso Pacini, facendo
la parte di Geronio nel Turce in lfalia, viuscl a dare
una cccezionale animazione alla quarta o quinta
replica dell’opera, imitando | modi di un disgrazia-
lo duca {tradito come Geronio dalla moglie) ¢ che
apputito guella scra, assistendo ael palco allo spet-
tacolo, divenne, inconsapevole, lo zimbello di tutti
per la divertentissima caricatura che il Pacini ne fa-
ceva intanto nel modo di portare agli occhi il faz-
zoletto per asciugare le lacrime.

1l talcnto con i quale Anelli, nelt'fialiana in
Algeri, si destreggia in questo genere di glocosa
ambiguitd ~ un’operazione nel suc caso particolar-
mente delicata ¢ pericolosa perché politica -, in un
azzardo dove ogni eccesse quanto piu stravagante
e buffonesco tanta maggior garanzia offre all’au-
tore di uscire indenne dali’accusa di calunnia o dif-
famazione, & stupefacente. Ma soprattutto ammi-
revole & il modo con il quale, da guesto destreg-
giarsi, egli riesce a perseguire lo scopo fondamen-
tale e ben risaputo di un libretto d’opera: creare
cioé una serie di «situazioni» intimamente musicali
che mantengano vivo di continuo interesse e il di-
letto consentendo al maestro di alimentare senza
posa il fuoco dell’invenzione.

Quello che Rossini poté cavare dal canovaccio
geniale dell’ Anelli, tuiti sanno a perfezione. Meno
O punto osservati, invece, sono, per quanto io ne
sappia, gli spunti comici di vita dei quali in questa
occasione il grande musicista si avvalse per metter-
si in simpatctico contatto col pubblico.

La prima scena dell’opera &, da queste punto di
vista, illuminante: una partenza spiritosissima,
che, come tutti ricordano, in poche battute, con
umorismo vivace e incalzante, introduce subito nel
cuore dell’azione dandotl in due tocchi I’ambiente.
CORO Serenaie il meste ciglio:

del destin non vi lagnate.

Qui e femmine son nate
solamente per soffrir... ete.

MUSTAFA Cara m’hai rotto il dmpano
ti parlo schictto € tondo. .. ete.

Questa ¢ la famosa scena dell’Eeci, 1a sesta del
seconto atto, ed alire, e certi tocchi denotanti qua
e 12 la grossolana sensualitd del Bey fanno chiara-
mente intendere come il vero o il principale interes-
se del pubblico nel corse deil’opera nont fosse tanto
1a trama che {spesso cosi si dice) rende onore allo
spirito della donna italiana capace di gluocare il fe-
roce Bey: ma si le allusioni piccant] ¢ ripetute al
rapporto malrimoniale in kalla, dove la funzione
della donna di Ironte alla turbolenza ¢ alla trucu-
jenza del marilo si eserclia attraverso le eierne ri-
sorse del sesso debole. I turco & un vero maritoe ita-
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llano, trucido, sensuale ¢ rozzo (16 se ne & votio lo
starapo); e 6 divertimento del pubblico stava di
certo nel tmodo coine la donna scalira ne ha ragio-
ne: «Va in boces at lupo chi pecora si fa», senten-
zia Isabella facendo la morale a Elvira, «Son le
mogli fra noi quelle che formano § mariti,..» La
donna ne sa una pin del diavolo con le sue illece.
tire, con 1a sua accortezza femminile, le sue trappo-
le sentimentali, insomtima con tutro il suo sistemsa
difensivo:

Gl so por pratica qual sia "efletiy

d’un sguarde languido, d™un sospiretio. ..

S0 @ domar gl vomind

come si Fa.

Sien delci o ruvidi

sien flemma o foco

son tuit simili

A Presss d poco...

Tutti la bramano

tueii la chicdono

da vaga femming

felicitd,

Non azzarderd, perché non & delle mie forze,
un’analisi musicale di questi ultimi quatiro versi:
una delle uscite piti poeticamente trepide, fervide e
conturbanti defla musica di tutti i tempi, dove Ia
comicita maliziosa trapassa d’un tratto nel subli-
me, dande luogo nell’anime a non so quale sbigot-
timento ¢ smarrimento come nei versett] del
Salmo:

Pulchra es, amica mea, [...]
Terribilis ut castrorum

Acles ordinata,

Averie oculos tnos a me

Quia ipsi me avolare facerunt,

L’accorlezza e I"astuzia della donna nei suoi rap-
porii con 'aliro sesso, la sua prontezza nell’indivi-
duare | punti deboii deli’ uomo, ia capacita di inse-
rirsi in questi punti deboli proprio net momento
giusto, simulando e dissimulando, o di utilizzare
ncl modo pin intelligente ed elficace ogni strumen-
to a propria disposizione {e gli aliri vomini preci-
puamente) per otteners il suo scopo che & per eccel-
lenza uno scopo d'amore, sono tutti motivi antj-
chi, si pud dire come i tealro. Ma acquistano i
volia in volta la loro vitalita poetica, quando con-
dizioni nuove ¢ del tulto particolari tornino a con-
ferire alla forza nativa della donna, come senso,
sagacild, accorlezza, la sua originaria insostituibile
significazione. Che un cerio tipo di maschio rozzo
e tructdento, divoratore di femmine, Taccla lc spe-
se, nell' fiwliana in Algeri, dell’ilarita del pubblico,
non € per seniplice amore di buffoneria ¢ i sber-
letfo. Quel tipo d'uomo che, per la primitivita in-
fanuile della sua vita senthmentale @ per Ia sua estre-
ma indifferenziazione in questa sfera, diviene faci-
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le bersaglio della douna e delle sue doti pib squist-
tamente creative € scelto dall’ Asrelli perché il turco,
¢ol suo temperarento grossolano, capriceioso ¢ di-
spotico, fa tutt’une con 'uomo scioceo ¢ insipien-
te, glunio al potere per servilismo, ¢ di CONSEZUCT-
za stolidamente autoritario. Una figura che si pre-
sta eccellenicmente per altro verso a dexidere la pa-
vidita di quanti si fanno, per epportunisine, lecca-
piedi di un pagliaccio di quella fatta, vero zimbelo
nelle mani di donna giovane, bella ¢ avvenente,

Furon questi, di certo, motivi di grandissima
presa. La coscienza democratica si cra largamente
diffusa negli ultimi decenni, ma la Francia che ne
€ra stata prima propagatrice in ltalia offriva ora,
Proprio qui, esempi non per appunto edificanti di
malcostume che la risata scettica e corrosiva degli
italiani non poteva non prendere a bersaglio. I casi
di nullita indigene salite ai maggiori gradi della
pubblica amministrazione per servilismo erano al-
I'ordine del giorno, Si pud facilmente immaginare
I'ilarita del pubblico al momento in cui Mustafa,
richiesto Haly di un servizio molto delicato, di pro-
curargli cio¢ un’«italiana», «di quelle signorine
che dan martetlo a tanti cicisbei», e trovando il ser-
vitore interdetio ed elusivo, gli spara: «se fra sei
giorni / non me la trovi e segui a far lo scaltro, /
io ti faccio impalar»; cid che mette all’aliro Ia tre-
marella ¢ lo rende pid pronto che mai a servire.
I.’uscita del palo ritorna poi quando il bietolone
Taddeo non vaole lasciar sola con Mustafa la sua
bella; e si ripete nel secondo atto, quando Taddeo
per 'ossessione del palo fugge terrorizzato da Ha-
li. Non meno spassose riuscivano le vicissitudini di
Taddeo, ridotto per paura del palo ad accetiare
Ponorificenza di kaimakan, ¢ a dover fare, come
conseguenza, da mezzano fra la sua propria donna
e il turco: «Ah Taddeo quant’era meglio / che tu
andassi in fondo al mary.

Qui, in tutta la storia del Kaimakan {che — non
mi pare aliri lo abbia osservaio — deriva dal Bowur-
geois gentithomme di Moliére), cosi come poi in
guelia del Pappataci, le allugioni politiche si fanno
direite e trasparenti.

MUSTAFA fo voplio
Mostrar quanto a me cara & tua aipole,
Percia t"ha nominato
mig grande Kaiinakan, ..

TATDEG Kaimakan! io non capisco nisnte,
MUSTAEA ¥uol dir luogotenente.
TADDEQ E per i merit

della nastra vipote A questo implego
ta vostra signoria i’ha Jesignato?
MUSTARA APpPUnto amico mio.

LALIED Cirazie, obbligato.

{C pavere Taddeo!) Ma jo... signore...
se clebbo aprivvi il core,
SO verinenie un asing, ¥Vaccerto

che so leggere appena.

MITSTATA Lbben, che importa?
Mi pilace tug nipote, ¢, se saprat
wmettermi in grazia a lel, non cure 11 resto.

YARDED {(Messer ‘Taddeo che belPimpiego ¢ quesiol). ..
...Qua bisogna far un conta.

Se rieusa, il palo & pronto.

E se aceello? ¢ nio <lovere

di portare il candeliere.

Ah, Taddeo, che bivio & gquesto!..,
Kaimakan, signore, 1o resto.

Non vi voglio disgustar...

Non meno chiare e divertenti sono le aliusioni
quando Esabella nomina Mustafa Pappataci (locu-
zione, quesi’ultima, e figura, anch’essa di deriva-
zione nobile: la Clizia del Machiavelli):

LINDORG M’ha detto infine
che a rendervi di lei sempre pitt degno,
¢ella ha fatto disegno...
Di volervi crear suo Pappataci.
MUSTAFA Pappataci! Che mai sento!
La ringrazic, son contento.
Ma di grazia, Pappataci
che vuol mai significar?...
vnporo B un bell'impiego.
TADDED Assai facil da imparar.
MUSTAFA Ma spiegatemi, vi prego:
Pappataci che ha da fac?
LINDORO Fra gli amori ¢ le bellezze
e TADDEO  fra gli scherzi e le carezze
des dormir, mangiare e bere,
ber, dormire, & pol mangiar.,
MUSTAFA Bella vital... oh! che piacere!...
lo di pid non so bramar...

E poco pit avanti, alla fine dell’atto:

MUSTATA Fratei carissimi, tra vol son lieto.
Se d’entrar meriio nel vostro celo
sard una grazia particolar...

[SABELLA Ma bisogna che tu giuri
d’eseguire ogni dovere,

MUSTAFA o fard con gran piacere
tutto quel che si vorra,

CORO Brave, ben, cos si ta.

E segue it giuramento, che Mustafa deve comica-
mente ripetere:

Di veder, ¢ non veder,
di sentive, e non scntir,
per mangiare e pet poder,
di lasciare ¢ faye e dir
o qui giuro ¢ poi scongiure
Pappataci Mustafd.

CORY Bravo, ben, cosi si fa...
Lascia pur che gl alte facciano;
tu qui mangia, bevi e tacl. _
Quicsto ¢ il rito primo ¢ massinio
delka nostra societd.

P’impiego ottenuto dall’autorita politica per co-
se del tutto esulanti dalla capacita; I'impegno di ac-
cettarlo sofo a patto di non vedere, non sentire e
non parlare, con la sola preoccupazione di mangia-

re, di bere e gi dormire ~ vno spetiacolo ben noio
pelia vita quotidiana che da qualche anno s mo-
sirava con regolarita agli occhi increduli dei mila-
nesi, la favola capace di alimentare, glorno per
giorno, frizzi, commenti e freddure!

I’intenzione satirica dell’ Anelli & evidente, e re-
sa indubitabile dalla letteratura testimoniale, 4 co-
minciare da Stendhal che in un passo finora sfuggi-
to all’attenzione degli studiosi (per quanio io sap-
pia), forse perché non contemuo nel suo Rossind,
ma in Roma, Napoli e Firenze, scrive esplicita-
mente;

Non ebbe UAnelli il corageio di ridersi, sotto Buonaparte,

della nullita del Senato d’Italia? E1i tutto il segreto delle lunghe
scene del Pappataci nell’ frafiare in Algeri.

«Ordinariamente», serive Stendhal, 1 lavori del-
I’ Anelli «han due rappresentazioni, perché alla se-
conda la polizia li proibisce». Siamo, qui, nell’a-
prilc del 1817 — si tratta dunque della censura au-
striaca. Ma non era diverso, 1’ Anelli, sotto i fran-
cesi. Prosegue Stendhal:

Sono trent’anni che fa rider la gente alle spalle di qualsiasi
personaggio ridicolo che gli si pati sott’occhio; €1 fran:cesi per
primi e fecer le spese, guando comingiarone a portar via le sta-
tue d’italia.

L amore del riso, costi quello che costi, era vera-
mente il démone dell’ Anelli. E non mi pare piccolo
merito sotto il profilo morale, se si consideri che ri-
dere per Iui fu soprattutto dire chiaro e tondo a
chicchessia, qualsiasi ne fosse la nazionalitd, il co-
lore o la tendenza politica, la propria opinione, €
con cid metiendo spesso a repentaglio, come si pud
capire, la propria incolumita personale, Ma pil an-
cora mi piace questo afteggiamento, in quanto il
tributo d’onore che I’ Anelll porge alla risata schiet-
ta che viene dal cuore, la risata che ha avuto da
sempre una gran forza rigencrante, si fa nel suo ca-
so alimento ineguagliabile di invenzione musicale ¢
di poesia.

E qui, sostanzialmente, il scgreto della grande
fortuna toccata all’Anelli ai suo tempo come li-
brettista, e dello strepitoso successo che, grazie al
genio di Rossini, ottenne, fin dal suo primo appari-
re, ' Htaliana in Algeri. E qui ancora, mi sembra, la
naturale spiegazione di quell’apparente neo esteti-
co che pud sembrare a tutta prima, nell’opera, no-
nostante 1a sua bellezza musicale, il celebre rondd
Pensa alla Pairig.

Come accettare infatti, in un contesto di pura
buftoneria, di semplice arlecchinata, gli accenti
inaspettatamente sostenuti e gravi di Isabella net-
Pundecirna scena del secondo atto?

... fh ge pleth ti desta
il mio perighio, 11 mio tenero amore,
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se parlano al fuo cuorg

Pawria, dovere, onore, dagli alii apprendi
a mostrarti italiane, ¢ alle vicomde
della volebil sorte

unad donna tinsegni ad esser forte,
Pensa alla patria, ¢ intrepido

it tuo dovere adempi:

vedi per tuita lalia

rinascere gli esempi

d*ardire & di valor...

Caro, tl parli in petto

amor, dovere, onor.

Ma dove la buffoneria sia intesa non fine a sé
stessa, anzi sicumento per sollecitare nell’ uditorio
atiraverso la satira le pin elementari risorse del
buon senso ¢ del cuore umano, doti cosi spiceate in
Italia, contro il tralignare, il degenerare e corrom-
persi dell'ideclogia politica: ecco, in questo caso,
quegh accenti di calda oratoria, i primi forse cosi
diretti e schietti nella storia delPopera in musica
italiana, acquistano anche una significazione este-
tica, ¢ una loro perfetta convenienza. «Quanto val-
gan gl italiani / al cimento si vedra.»

Il problema ¢ dunque di collocare conveniente-
mente il libretto nella situazione storica che lo ge-
nerd. La presenza dei francesi aveva bensi, con la
Cisalpina, agitato le acque e contribuito decisiva-
mente a determinare la condizione di fermento e di
vivacita culturale che con tanta efficacia e tanta
concretezza di osservazioni specifiche Stendhal ci
descrive; ma nel contempo le dure occorrenze della
occupazione non avevano mancato di sollecitare
tutte quelle ferme di dissolutezza, corruzione e
pervertimento, che secoli di servitll avevano atavi-
cameflle e quasi per trasmissione di caratteri acqui-
sitl propagato con gli anni e fatto spesseggiare in
gran parte dei ceti dirigenti italiani, e per conse-
guenza nel popolo.

In una societd conservatrice questi vizi sono co-
perti e resi quasi invisibili dall’andamento abituaie
delle cose ¢ dall’uso piii conveniente che ghi avvezzi
a servire sono riusciti pazientemente a elaborare in
decenni ¢ decenni di soggezione. Ma nei periodi di
radicale e rapida trasformazione deile strutiure po-
litiche, essi acquistano uno spicco e una odiosita
particolari. Sia perché pil urtante e vergognoso si
configura il vizio in quei gruppi che, moralizzan-
do, si autoproclamano trasformatori ¢ migliorator!
della societd; e sia perché la genic che riesce ad
emergere e ad accaparrare vantaggi nel mytato cor-
so di interessi & in gran parte gente nuova, risoluta
a giuocar tutto per tutto in guel particolare mo-
mento favorevole, destinato forse a passarc, ¢ dj
conseguenza mica tanto atienta alle forme, anzi so-
vente (forse per compensare anni di avvilimento e
mortificazione) grossolanamente altezzosa.
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In una situazione del genere, chi soprativtio si tro-
vaamal partito & colui il quale, avendo abbracciato
in buona fede Pidea di rirnovamento in odio alla cor-
ruzione dei costuimi, ¢ trasferito incautamente su una
contingente realtd politica I'anelito di perfezione che
¢ evento in lui assolutamente intimo e personale, ten-
de per amor di coerenza e nonostante ogni sincera ri-
pugnanza per il vizio, a spiegare, scagionare, discol-
pare e comunqguc coonestare chi, in altra situazione,
aborrirebbe con tutto I’animo suo.

E perché costui & quasi sicuramente un «sogna-
tore», uno poco vocato alla vita pratica, un'«ani-
ma bella» messa duramente alla prova dalla realta
effettuale, insomma uno di quegli individui che
inetti al sotterfugio e al’intrallazzo sono sopratiut-
1o occupati dal proprio lavoro e costituiscono di
conseguenza, nel lore insieme, la tranquilla base
operativa della societa; grande pregio acquistano
in guesti momenti alcuni pochi che dotati di un vi-
goroso senso delle cose, e per buon naturale non
corruttibili, si trovano adeguatamente armati con-
tro Ie trappole dell'ideclogia. L’ideologia, dico,
che riducendo il mondo a sistema e a dottrina fa
perdere di vista all’ingenuo sognatore che il mondo
nuovo da lui vagheggiato sara costitnito, per usare
la forte espressione di Nietzsche, della stessa iden-
tica «merda» di cui si compone "attuale e aborrito
ordine di cose ch’egli si accinge a distruggere.

Angelo Anelli fu per 'appunto uno di questi in-
dividui. E non deve creare in noi confusione I’astio
che nei suoi confronti nutri quasi tutto I’ambiente
letterario lombardo, a cominciare dal Foscolo —
cio che probabilmente contribul a che il ricordo
dell’ Anelli fosse a poco a poco rimosso nell’animo
dei facitori di storie letterarie.

Non sorprende che il Foscolo avesse avversione
per I"Anelli, anzi viva animositd contro di lui. La-
s¢10 da parte la seguitata amicizia che quest'ultimo
ebbe da sempre per il Monti, suo estimatore e pro-
tettore; lascio da parte il fatto che il librettista fos-
se frequentatore abituale del salotio di Annetta
Valori, una specie di Aspasia di quei tempi, dove
si riirovavano tutti i nemici del grande poeta — Ur-
bano Lampredi, il conte Paradisi, Filippo del Ros-
so, Luigi Lamberti, lo stampatore Bettoni, il pitto-
r¢ Bossi ¢ lo stesso Vincenzo Monti. No, era so-
prathutto il temperamento disincantato dell”’ Anelli
a indisporre ¢ irritare il Foscolo, quello che oggi si
chiamerebbe il suo «qualunguismo»; ed erano la
sua audacia, la sua spregiudicatezza insolente, il
5u0 ghigno schernevole e mordace, tali da farlo ap-
parire ai suoi occhi, per "apparente mancanza di
principi ¢ perché attaccava i francesi, um Tersite.

A questl motivi di nalura etico-politica, aliri se
ne combinavang, a danno dell’ Anelli, cosi nel Fo-

seolo come nel romantic, piil specificatamente let-;
terarl, e sovenie pedanicscamente fetterart, inerenti
alla volgaria e all’lmpropricta dellg 1ingua{ alll‘a
poverta d’invenzione ¢ di autentico brio, alla facili-
14 corriva del verso.

Eppure sulle qualita del poeta e sxfiia vera narura
dell’uomo, gli stessi romantici, suoi nemici, apro-
no talvolta degli spiragh illuminanti, come guandao
il Borsieri avverte per «belli e popolariy i versi df%l—
Parietta che «un garzonceilo mal calzato ¢ peggio
vestiton caatarella davanti a lui vicine alla colonna
del Leone a Porta Orientale, mostrando al lettera-
to un malfattore «che or ora hanno qui arrestar.o»:-
versi che tanto da vicino richiamano uno dei motivi
conduttori del libretto dell’ taliana:

Offa che a far di tutto
rendi la gente espetta,
deh vieni: a bocca aperta
noi Uinvochiamo gqua.

O come guando il Porta scriveva a Luigi Rossa-
ri, il 3 maggio 1819:

Mi ha Fatto piacere quel che "Anelli ha fatto per te. E s’egli
& vero che Amore o nulio amate amar perdona, mettiti ad amar-
lo da preposite, poi chegli lo merita per la gent1|e;za c:a.an cu%
i ha avvisato di ¢ié che non 11 dovevi aspettar da i «d’ira, di
sdegho e di furer compreson, Ogg pranz_c{é con Cati_;auco, e
nen mancherd di dargh questa buena notizia, che lo rlmetfer:én
un poco dalla paura che si é pigliata di te per conto d’entrambi.

La condotta irrequieta del Rossari, allora giova-
nissimo studente del Collegio Borromeo, pare
avesse messo nei guai Gastano Caitaneo; ed egli ne
era stato tirato fuori proprio per interessamemp
del suo avversario, P Anelli, allora docente all’Uni-

versita.,

Ma soprattutto fa testo, qui come in alive cento
guestioni inerenti {a nostra soria civile, morale ¢
artistica, la parola di Siendhal, che a proposite del
nostro scrive:

La mancanza ¢ reputazione in Lalia, nonostante la sna presa

sul pubblico, ¢ un puro ¢ semplice effctio della cireostanz ¢he
il suo genere non ammette la pedanteria.

Fgli coptrappone [*Anelli al mondo lettcra.rio 1;ta—
liano, quel mondo del quale Stendhat si & dwel:t%to
talvolta a contraffare la prosa corrente, per lul in-
concepibilmenie sostenuta ¢ artefaita. Finalmente
un italiano, egli esclama, che ha un po’ di lialenFo
suo proprio! Non un imitatore, come qualsw:ogllg
scrittore a guei giorni, di Dante, di Boccaccio, di
Machiavelli; ma, molto alla buona, un semplice fa-
citor di libretti d’opera buffa!

Mai un francese volgare capira il talento di un Anelli: la musa
comica in persona, che si destreggia bordeggiando la pia sospet-
tosa delle monarchie.

Srendhal considera 'Anelli un genio miscono-_
sciuto, che ha nei suoi modi, ¢gli dice, qualcosa di
Dancourt, di Gozzi, e — scusate s¢ ¢ poco — di Sha-
kespeare. Si potra convenire che I'entusiasmo ¢ la
polemica gli prendevane a questo punto lz; mano;
ed egli stesso ci avverte: « Per poco non mi lap‘lda-
vano stasera, in casa di Mme M..., per esserml ar-
rischiato a dire la meta di quanto vado scrivendo».

Pure varra la pena, questo Anelli, di studiarlo
un pe’ a fondo, e di tracciarne un profilo_ umana-
mente ed esteticamente pitl persuasivo di quel]q,
per altro informato e diligente, che si legge nel -
zionario biografico degli Ttaliani.
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Robert Rosenblum

Reconstructing 19th-century Painting®

Few changes in the history of art have been asg
drastic as those which concern our view of 19th-
century painting. What has happened in the last
twenty years amounis to a virfual revolution
against another, earlier revolution. The Modernist
view, which prevailed through the mid-20th centu-
ry, has now been overthrown in favor of what
might be called a Post-Modernist reconstruction of
the 19th century.

By the mid-20th century modern art had Lri-
umphed, and its conquests had altered radically
our concepts of which 19th-century artists were
significant as ancestral figures in the developmeni
of the visual revolutions that led t¢ Cubism and to
absiract art. Manet and the Iimpressionists, Seurat,
Cézanne, Gauguin and ¥Yan Gogh were conceived
as prophets in a wilderness of bad painting, an-
nouncing, as solitary heroes who fought the estab-
lishinent around them, the coming of modern art.,

Today, in the latc 20th century, this Darwinian:

construction of the origins of modern art {the ana-
logue of Sigfried Giedion’s influential vision of
which architccture of the 19th century was relevant
to the new architectural stvles of the 20th century
(Space, Time, and Architecture, 1941) is being
chalienged again and again. The exclusive pan-
theon of 19th-century artists who looked forward
to our own century i€ ne longer so exclusive, and
the ostensible artistic void of ugliness and ir-
relevance around them is being repopulated by
countless artiste who no longer seem beyond the
pale of hisiorical or aesthetic consideration. In
these Post-Modernist decades, the 19th century is
being given back to itself, and we are rapidly ex-
ploring a vast ferrg incognita of painting which
used to be visually and intellectually inaccessible
to even the most toferant viewers of the mid-20th
century. At that time, if one cspoused Matis-
se, Picasso, Mondrian, one automalically rejected
any 19th-century painting that smacked of illusira-
tion, photographic realisim, illusionistic perspec-
tive. And if one espoused Courbet, Manet, Cé-
zanne, one could only scoff at Delaroche, Holman
Hunt, Bouguereau. Today, all of this is changing
swifily.

For one thing, the concept of a history dominat-

ed exclusively by a bandful of supreme geniuses
has been challenged from every side, with a
resulting population expansion of artists that es-
calates daily. The case of David is a telling one
here, especially in the guestion of the more
sophisticated  attribution that was impossibie
before this recent accumulation of knowledge
about hundreds of once unknown painters. In the
mid-20th century, the countless paintings associa-
ted with David were generally attributed either to
him or, on a secondary level, to a few famous di-
sciples such as Gérard or Girodet. But as rescarch
in 19th-century painting accelerated, dozens of
new personalities have emerged, so that now paiat-
ings once thought to have been executed by David
have been reattributed to lesser artists whose names
were barely known in the 1950°s - Dufau, Laneu-
ville, Davin-Mirvault, Charpentier, Paclinck, Na-
vez, to mention just a few. Moreover, this growing
concern not only with the unique genius but his mi-
lieu and his lesser contemporaries may not only
clarify attribution problems but construct a whole
new series of artists who have their own distinct
personalities and who establish their own hierar-
chies of aesthetic interest. Already, many once ob-
scure artists from the Davidian milieu have been
resurrected and defined - J.G. Drounais, Peyron,
Regnault, Richard, among others — and the list
grows daily.

What holds true for David, holds true, with vari-
ations, for every supreme master who, back in the
1650’s, lived in splendid isolation, a single name in
a series of chapter headings which, as in the case
of Lionello Veénturi's Modern Painters, carried us
across the entire 19th century in the company only
of geniuses. The loncly Goya, for example, is no
longer so lonely, now that his contemporarics and
disciples, such as Bsiéve, Lopez, Alcnza, Lucas,
are beginning to become known North of the Pyre-
nees. And even in thinking about the presumed fa-
ther of Modernism, Manet, it has become indi-
spensablc to consider his work not only in terms of
the revolations that led to modern art, but in the
context of the lesser artists who also exhibited at
the Paris Salons of the 1860°s — Ribot, Bonvin,
Sievens, Tissot, among others — in order to measu-
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re both the unigueness as well as the communality
of the masier’s achieverent, :
In terms of the popuiation growih of 19th-cen-
Lury painters who are becoming accessible to the
late 20th century, another major change concerns
the expanding internationalism of view which
would deceniralize Paris as the locus of all signifi-
cant painting and would journey not only through-
out Burope but even across the Atlantic and the
Pacific lo investigate what 19th-century painting
might be worth looking at freshly, Outside France,
most views of 19th-century painting used to be
divided in two. There was, [irst and foremost, the
history of that great succession of French masters
from David through Cézanne, which comprised
the true and essential core of the Lriumphs of 19th-
century painting and which appeared to have
supranational validity; but there was also a multi-
tude of Jocal, national histories which comprised
for each viewer, if he were not French, a separate,
secondary story. In Italy, for instance, onc would
certainly pay homage to the great names of France,
but one would also be aware, as a question of indi-
genous tradition and pride, of the history of 19th-
century Italian painting, of masters like Appiani,
Hayez, Fattori, Lega, Morbelli, Previati, ete.,
names which once would have been totally
unknown to anyone outside ltaly. Similarly, from
the vantage point of, say, Poland, one would have
known not only the supreme French masters, but
also painters like Michalowski, Matejko, the Gie-
rymskis, Chelmorisky, Malczewski, etc. This si-
tuation extended even 1o the United States, where
a more international view of history usually pre-
vailed. There, students of 1Sth-century painting
generally learned, on the one hand, about the suc-
cession of modern French painters who symbolized
the triumphant evolution of modern art, and, on
the other, about a subordinate and parallel history
of Amecrican 19th-century painters, from West to
Ryder, as if they existed exclusively within a
nationalist context. Today, all of this changed in
every domain of artistic activity -~ whether in
recent historical studies of 19th-century painting,
i the acquisition of works for museums and pri-
vate collections, or above all, in traveling ex-
hibitions. Not ¢ince the years around 1900, when
histories of 19th-century paiuting like thosc by Ri-
chard Muther and Léonce Bénédite were pub-
lished, has the view of the century been so com-
pletely international. In the last decade, Paris, in
particular, almost as it to compensate for its domi-
nant earlier image as the center of all [9th-century
painting that mattered, has been host to a re-
markable series of exhibitions which surveyed
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aspeets of 19th-century painting in inany Western
countries ~ Germany, England, ihe United States,
Italy, Denmark, Poland, Russia, among others -
and the Musée d’Orsay is no less internaiional in
scope. It is now assumed, in fact, that anyone se-
riously interested in 19th-century painting ~ from
curator and dealer to art historian and museun:-
goer — will be aware of a wide range of art outside
France — Nazarenes in Germany, Bledermeier
painters in Denmark, Macchiaioli in Italy, Pre-
Raphaelites in England, Symbolists in Scandina-
via, to mention only a few groups of artists whose
fame has recently crossed the boundaries of their
OWIl CcOUuntries.

And needless to say, French painting as well has
reflected this vast population explosion. If we
know today the names and works of dozens of fol-
lowers of David, we also know the names and
works of hundreds, even thousands of other 19th-
century French painters, perhaps because their
names are unforgettably comic (George Washing-
ton, Charles Chaplin), perhaps because they reflect
a growing curiosity about French regional schools
(e.g., Janmot in Lyon, Guigou in Marseitles), per-
haps because they fill in the lesser ranks of Salon
painters who created acres of canvases that may
not only shed light on the greatest artists of the
century but may turn out to be fascinating or de-
lectable in themselves.,

As for such revaluations, our approach to the
19th century has changed so much in the past thirty
years that whereas in the 1940’s and 1950°s aimost
nothing but the work of the greatest masters
seemed worth looking at, today, in the 1980's,
almost anything produced in the 1Sth century can
elicit historical curiosity or even aesthetic response.
Exactly those aspects of 1Sth-century painting
which the Modernist tradition once thought to be
irrelevant or antagonistic to the appreciation of
good art - narrative content, photographic verisi-
militude, the documentation of social history — are
the ones which today’s viewers would emphasize,
For one thing, the accelerating interest in the histo-
ry of photography over the last decades has per-
haps helped to overthrow the earlier view which dis-
qualified chat enormous territory of 19th-century
painting which imitates, with the glossiest of pain-
ted surfaces, the mirror-like appearance of the em-
pirical world, Today, just as we may discern in
[9th-century phoiographs the widest range of qua-
lity and of individual sensibilities, so, (0, have we
learned to recognize hierarchies and personal con-
tours in the domain of 19th-century painting that
would replicate, with the sharpest of lenses, the
look of things seen. Although quasi-photographic

artists like Delaroche, Humrnel, Gaertner, Gérd-
me, Tissof, Hunt, Millais, Bomnat, Kramskoy
might have once, in the mid-20th century, been
lumped together as mere craftsmen who artlessly
copied the visible world, today their workg are in-
stantly recognizable as revealing styles as d1stmctly\
personal as those of the major photographers qt
the century. And jusi as one might earlier have di-
stinguished between master and pupil in the work
of David, taday one savors neances of quality be-
tween, say, the work of Gérdme and that of his
Orientalist followers such as Denisch or Lecomte-
du-Noiiy. And here, perhaps the impact of photo-
realist painting in the [970’'s has made these di-
stinctions of individual personality and a wide ran-
ze of quality more accessible in the photographic
styles of 19th-century painting.

Accessibility has also been achieved, perhaps
mosl importantly, by the growing cultural distance
beiween Lhe late 20th century and the 19th-century
past, so that by now, these reflections of at}othcr
society no longer threaten us, as they did in the
sarlier 20th century, when the valucs and mores of
the recent past often seemed so oppressive to
young, rcbellious gencrations. Today, jl:lSt as we
may be fascinated by the way in which 17th-
gentury Dutch genre painting reflects the prevail-
ing social patterns, whether those of public taverns

or courtship rituals, we also find that the 19ih cen-.

tury has become remote enough to be looked at
through the distancing lens of historical study.
Thus, countless 19th-ceniury painéings may be ap-
pealing to us not only visually, but also becaunse
they encapsulate a world both close enough to us
and far enough from us to induce feelings of nos-
talgia rather then of awe. Such as the paint?ngs
convey them to us, passions, frusirations or miser-
ies of railway travel, the elegant rituals of fancy-
dress balls may be as intriguing as vivid documents
of a lost epoch, as well as offering us uncomforia-
ble glimmers of experiences we may still recognize
as surviving today. From the point of view of the
art historian who studies arl from the vantage
point of social history, the 19th century, in fact,
offers an infinite expanse of possibilities. Every-
thing from the study of the wages of laundre_ss_es,
the symbolism of different brecds of Parisian
dogs, the varying hierarchics of prostitution may
be called into service for explicating not only
masterpicces, like Degas’s paintings of women
ironing, Scurat’s Grande-Jaite, or Manet’s Olym-

pia, but countless works of lesser quality that pro-
vide a context for these pinnacles of artistic a-
chievemeni. In this shadowy tervitory, even coarse
popalar prints, not to mention anonymous pholo—
graphs, must be studied in order to explain Fhe
greatest work of the period, investigations which
have opened our cyes 10 the enOMINONS FaRge of
visual information produced in Lhe last century.
BEven the formal technigues of Impressionism — the
arbitrary croppings, the obliquely angled view-
points, the rapid and abbreviated brushstroke -
have been demonstrated as having many of their
origins in popular illustrations of the mid—cer?tury,
an imporiant point that has indicated yct again the
impossibility of studying even the most avant-
garde of 19th-century masters within the unpoliut-
ed ivory tower of great art alone. And students of
19th-century painting may even concern them-
selves with the opposite phenomenon, i.e., the
impact of an official academic painter on popular
imagery, as was demonstrated in the catalogue c_t)f
the Bouguereau exhibition (1984-1985), which 1_1-
lustrated the picture postcard progeny of this
tnaster who, vilified by the 20th century, has now
been resurrected with the full-scale energies of in-
ternational art-historical research.

In short, the new flood of information, of re-
vised evaluations, of changing methodologies has
rapidly produced an image of 19th-century paint-
ing that is in constant and vital flux. Ingrcs‘n‘aa,y
suddenty seem to be more fascinating as a political
artist who reflects the successive changes of
government in France than as an hermetic aesthete
who lived among the classics. Cézanne may newly
appear as an artist who reflects turbulent sexual
repressions rather than as a screne master of for-
mal order who heralded Cubism. Munch, as we
learn more about his Norwegian predecessors and
contemporaries, such as Krogh, may lose some of
his singularity and introduce us to a whole new
school of painting. From the vantage point of the
1980’s, the 19th century is only beginning to
cmerge, a dease and overwhelming jungle that
needs to be freshly charted. Every day new data
come in, new methods evolve, new artists are dis-
covered, By the year 2000, the 19th century may
have been transformed beyond recognition.

* Questo argomento ¢ stato gid trattato da Robert Rosen-
blum in un articolo su Le Debar e precedentemente in 7/ ?afure
dei dipinii deli*Quiocento italiano, in Annuari di Economia del-
' A rfe, 1085.1986.
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Denys Sution

Impressions and Sensatioms: Arthur Symons as a Critic

ONLY occasionally is a critic in a position to discuss
contemporary works of art that accord with s
termperament and when this does occur, his com-
ments are that much more exciting. One wtiter
who was able to do so was Arthur Symons. Botn
in Milford Haven in 1865, he came from an old
Cornish family and was thus a Celt: his father, the
Rev. Mark Symons, a Methodist clergyman with a
just but puritanical nature, had no fewer than nine
different circuits during his life, and af one time
lived in Guernsey, Symons’s nomadic upbringing
seemns t¢ have aggravated his neurasthenia, and
helped to turn him into a wanderer. He always felt
considerable sympathy for Gypsies as did his
friend the painter Augustus John and he even
picked up some Romany.

Symons’s schooling was rather casual owing to
his inability to master mathemaiics: nor could he
bother abowt any subject that failed to arouse bis

interest. However, he was fortunate in that one-

master, Charles Osborne, understood his charac-
ter. Osborne encouraged his pupil’s love of music,
a constant passion, and became his confidant.
Symons was drawn to literature. It must have
taken considerable self-confidence for a young
man of scant means and without a university train-
ing to embark on a literary career. Yet Symeons did
just this and in the 1880s he joined the ranks of
those who scrape a living in Grub Street. For-
tunately it was a period when periodicals were in-
terosted in publishing artistic and literary material
of quality, even if the pay was scanty.

Symons’s determination to get a foot on the lad-
der was helped by his meeting Richard Garnett and
the notable Shakespearean scholar A.J. Farnivail.
With generosity and discernment, Furnivall entru-
sted the nineteen-year old Symons with the task
of preparing an introduction to Venus and Ado-
nis which was one of this scholar’s series of Sha-
kespeare Quarto Facsimiles. In those days
Eiizabethan and facobean drama fascipated many
men of letiers, including W.E. Henley; Symons,
who edited Massinger’s plays for the Mermaid ser-
jes, published some of his contributions of this na-
ture in Studies in the Elizabethan Drama (1920),
including an essay on Middleton and Rowley that

had previously appeared in the Cambridge History
of English Literature.

Another connecting link beiween writers at this
time was a taste for Robert Browning’s verse. 3y-
mons, a fervent admirer of this poet, was connect-
ed with the Browning Society and in 1886 pub-
lished a study of Browaing which is dedicated to
Coventry Patmore. It received a favourable review
from Walter Pater in the Guardian. Symons and
Pater got to know each other, and in 1932 Symons
devoted a study 1o a writer he revered.

French literature soon cast its spell over Symons,
One of his first substantial publications was an
account ol the Provencal poct Frédéric Mistral in
the National Review in 1886. By no means shy,
Symons did not hesitate to correspond with Re-
my de Gourmont and Villiers d’Isle Adam. He had
been invited by no less a figure than Oscar Wilde,
then its editor, to write about the latter for the
Womean’s World, it would be hard to imagine
that a similar commission would occur in our
time,

A watershed in Symons’s life occurred in Sep-
tember 1889 when he accompanied Havelock Ellis,
a pioneer in the scientific study of sex, general
writer and keen lover of Flizabethan and Jacobean
literature, to Paris to visit an exhibition devoted to
the French Revolution. This was the first occasion
that Symons had left England and the shelier of
the family home. Eliis introduced him to wine and
cigarettes, adding «we had no thought of penetrat-
ing into the haunts which some people particularly
associate with Paris...»

Back in London Symons continued to undertake
literary journalism and to edit books and write
prefaces — one for Leigh Hunt's essays being of
their number -, but his heart was in Paris. He was
soon back there with Ellis, and would stay ncar the
Odéon in the Hotel Corneille that had been
described by Balzac. The two young men soon got
o know many writers among them Mallarmé,
Huysmans and Remy de Gourmont. These meet-
ings provided Symons with material which he drew
upon in later years and which now is of congider-
able value to the historian. Ome of the best of these
accounts is that of Edmend de Goncourt on whom
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he called in May 1892;! he greatly appreciated the
writings of’ the Goncourts, -

One encounter may be said to have virtually
changed Symons’s lite. This oceurred when the
Symbeolist poet Charles Motice introduced him to
Paul Verlaine at the Calé Frangois Premier on 29
April, 1890, Together with his then close fiiend
Herbert Horne, subsequently a leading authority
on Italian art and author of a famous monograph
on Botticelli, Symons arranged for Verlaine to
come over 10 London in 1893, The French writer’s
influence may be detected in Symons’s poetry, and
his deseription of Verlaing with his «shifting faun’s
eyes» is especially vivid.? He went on:

But Verlaine is all pesture: his hands, his arms, his whole
body gesture, violent, sudden, convincing, not French ZesLUres
at all. It is there that one sees the power, genial and ferocious
of the man. As he explodes into conversation his whele body
seems to (ranslate his meaning into movement: it is the gesture
that one seers o see in his work,

Franco-British artistic and literary relations of
the 1890s are a fascinating theme: Symons was one
of the leading participants in this fertile exchange.
His work was discussed in the French reviews by
his friends and he contributed to the Mercure de
France which in its early days was essentially the
organ of the Symbolists. Symons was ever quick to
respond to new trends: he admired Ibsen? and
was impressed by a production of Ghosts which he
saw in Paris, and, even more unusual, he under-
stood the significance of Odilon Redon. His article
on «the French Blake» was his first venture into art
criticism.? In the 18%0s he met Toulouse-Lautrec
and Rodin.

Symons had a talent tor friendship. During the
earty vears he became on good terms with John
Addington Symonds, historian of the Italian
Renaissance and an apologist for homosexuality,
George Moore and W.B. Yeats, the poet to whom
he dedicated his pioneering volume, The Symbolist
Movement in Literarure, 1899, This deals with
French writers who were then generally unknown
to American and English readers and it influenced
T.8. Eliot. When living in Fountain Court, the
Temple, Symons was one of the members of the
Rhymers’ Club; he was also close to the circle
around Arncld Dolmetsch, the musician.

‘T'he music-hall atiracted Symons just as much as it
did the painter Sickert, and of an evening he loved
lo drop nto il ballet at the Empire which helps
o explain his appreciation of Degas.’ But he was
not a astage-cloor Johnnie» with the monocle and
button hole favoured by caricaturists. Yet he lked
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o pick up dancers and he drops hints about his en-
counters with ladies of the night, although whether
hie was quite such a determined Don Juan as he i
kes to claim is none too sure.

His principal and indeed absorbing love during
the 1890s was a nincteen-year old ballet dancer ai
the Empire who was the illegitimate child of a
Spaniard and an Englishwoman. Her real name is
unknown. In the poems in London Nights (1896)
she is called «Bianca», but in the serics of verses
entitled Awmoris Victima (1896-1897) she is not
named; in other poems she is called «Lydia»,
which was also the name of Symons’s mother, He
kept a photograph of her with him all his life (fig,
3). Incidentally his poems are rich in period
flavour and his love poems have true character,

Lydia was well suited for a man with Symons’s
wmperament, a puritan with a sense of sin and a
love of sensuality. He found, to quote Karl Beck-
son,* «evil in the responsiveness of her body»,
and, as Symons wrote,

There was something evil in both of us, which caused such
terrible quarrels. She was absolutely seductive, fatally fascinat-
ing, almost shamelessly animal.

Their alfair was passionate, but ended when Ly-
dia married a much older man who could ensure
her future. They would still see one another after
her marriage, bul their relationship ended in 1895.
He was never to forget her, and in his account of
this liaison he declared;

obee a man has been enslaved by such a woman, he might as
well try to forget hier, as long as he lives, as to forget his own
existence.’

It is easy to sympathise with his feclings,

After this relationship broke up, he retreated to
Dieppe, which then had a large English colony and
was frequented by writers and artists, such as Sick-
ert 10 whom Symons dedicated a poem. With his
usuat flair Symons met celebrities, among them
Dumas pére and Dumas fils and wrote a brilliant
account of the famous old novelist,

While in Dieppe, Symons was invited by
Leonard Smithers to edit a quarterly which was
designed as a successor to the Yellow Book. The
result was the Savoy, a delightful example of 1880
taste, which owes much of iis appeal to the designs
by Beardsley published in it. Symons was later to
devote an understanding essay to Beardsiey, and
he published in the Savoy a chapter from the
latter’s prose work, Under the Hill. The Savoy also
brought out characieristic coniributions by Con-
rad, Gosse, Lione! Johnson, Moore and Yeais, as
well as by Verlaine and Verhaeren. Of particular
appcal are two cssays by Gosse and W.B. Yeats on
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1. Jacques-Emile Blanche, Portruit of Arthur Symons. London, Tate Gallery
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Verlaine and the translation of the French poct’s
accovnt of his trip to London. Symons published
a number of essays in it, mcluding evocative ongs
on Dieppe and the Alhambra theatre. The artists
Blanche, Conder, Rothenstein and Whistler were
also represented. Unfortunately the review only
lasted a year.

Despite having little money, Symons was able to
travel widely — trips to Russia (with Ellis), Ger-
many, Spain, France and Italy. He was continually
in search of sensations and impressions: his travel
notes, especially those inspired by Faly, are evoca-
tive and in some respects resemble those of his
friend Edward Hutton who wrote well and widely
about this country.

Symons’s book, Cities of Iraly (1907), shows
that, like other avant-garde men of his generation,
he was attracted by Botticelli: the seciion on Flo-
rence contains a chapter on this artist®s illustra-
tions for Dante, which were once in the Duke of
Hamilton’s Collection and had then passed to Ber-
lin. It again reveals Symons’s sensibility to works
of art, to those, in any ¢vent, that appealed to his
nature,

Of all the pieces in the book, that on Venice is
especially vivid and well phrased: thus Symons
Joined those aesthetes of the 1890s, Horatio F,
Brown and J.A. Symonds among them, who re-
sponded to the City of the lagoons. Happily his
purple passages are kept under control. Symons
notes the way in which Venetian women, after
preparing their hair, would sit in the strong sun to
give it a red tini, and their excessive use of face
powder at festival time. The mask-like appearance
of their faces may well explain the look of some of
the women in Sickert’s pictures.

Symons’s visits to Venice also led him to appre-
ciate the art of Pietro Longhi (which he may have
heard about from J.A. Symonds) and to the study
of Casanova; he was one of the first to have
grasped his significance as a writer. In 892 he
visited Dux, in Bohemia, a property of Count Wal-
stein, where Casanova had stayed in old age: there
he came across many wapublished papers including
Chapters Fowr and Five of the memoirs which he
described in a valuable article.® Later he translat-
ed them for the edition of the memoirs issued by
the Casanova Society in 1922,

Italy meant much to Symons. He became friends
with Count Primoli, famous for his photographs,
and Gabriele d’Annunzio whom he considered to
be one of the major authors of the day. Above all
he was bowled over by the aciress Eleonora Duse;
his pages on her admirably evoke the presence of
this wonderful actress. Thus he wriles:®
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Duse is the symbol of celentless fate, of destiny, remorseless,
inevitable, taking us unawares: and, as in one of these wonder-
ful figures ol Rodin Duse admired so enormously, she appears,
even across the myslic gull of the foolights, 25 an ambodiment
of that obgeure power which holds vs, as it were, belpless cap-
tives i the hollow of his hand.

Her personality comes across in the letters and ca-
bles she sent him aboul his play Tristan and Isewl:
(1902), in which she hoped Lo perform but never
did. He also relates that Eleonora Duse was a pas-
sionate admirer of Turner.

Symons feund it hard to carn a living but, not-
withstanding this, he decided to marry Rhoda
Bowser in 1901 who, from Blanche’s porirait,
looks charming and pretty, though rather on the
vague side. Blanche painted Symons in 1895 (fig.
1). Shortly after their marriage, Rhoda inherited
her father’s modest fortune: although perpetually
hard up, partly owing to her extravagance, they
managed to acquire an attractive cotiage at Witter-
sham in Kent,

During these years Symons worked hard,
travelled widely and even made such discoveries as
the 1787 edition of Choderlos de Laclos’s poetry,
and, together with Louis Thomas, he produced in
1908 an edition of «all the vanished Poésies fugi-
tives, together with those unpublished in the files
of the Bibliothéque Nationale».'®

Then fate dealt Symons a sharp blow. In 1908 he
and Rhoda were in Italy. They quarrelled at Bolo-
gna where he was staying at the Hotel Brun. He
had a mental collapse and fled the city. He was
found in a café near Ferrara by two bersaglieri who
took him to the Castello Vecchio in that city: he
was

manacled hand and feat, and thrown into a cell whose wooden
bed, within its wooden pillow were to him a torture that further
exasperated his already overstrained nerves.!!

Afier struggling with his gaolers who treated
him roughly, Symons was rescued, thanks to the
intervention of the Italian Ambassador to London,
and brought back to Engiand, where he was confi-
ned to private asylums first in Crowborough and
then in London.

Fortunately Symons’s friends rallied round, the
Monds, Agnes Tobin of San Francisco, Laurence
Alma-Tadema, and Edmund Gosse being of their
nurnber, and thus funds were provided for treai-
ment. Finally he was released and settled in Witter-
sham, His wile, who understandably was tired of
a restricted existence, managed to go on the stage,
though with liitle success, but she gave up her
career in 1928 and, after a long illness, died in
1936. Symons would occasionally come to London
whcre he would sii like a ghost of the 1890s, in the
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3. Lydia, a ballet dancer at the Empire Theatre

'4‘, Henri de Toulousc-Lautrec, Yvette Guitber:. Albi, Musée
{oulouse-Lautres
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prasserie of the Calé Royal, John Betjeman evokes
his presence there i an anusicg poem;
[ saw him in the Café Royal,
Very old and vary grand.
doderiistic shone the lamplighi
Thers in London's fairyland
Bevill’d chiclen, devil'd wiitebait,
Bevil it { understand
Where is Oscar? Where is Bosie?
Have I seen thal man before?
And the old ene in the corner,
Is it really Wratislaw:
Scent of Tubti-Frutti-Sen-Sca
Andd cheroats upon the floor.

During the last melancholy years before his
death in 1945, Symons found consolation in his
friendship with Dora Gordine, whose sculpture
aroused his admiration and, according to Roger
Lhombreaud’s book on him (1963), she appreciat-
ed his company; Augustus John's portrait of him,
as well as photographs, bring out his hypersensi-
tive nature. Although it never does to read too
much into a work of literature, the compelling and
partly autobiographical Spiritual Adventures
(1905) seems to herald his breakdown of 1908, Un-
derstandably, too, he was deeply sympathetic to
writers whose own lives were (ortured, Baudelaire
and Gérard de Nerval among them.

Despite his problems, Symons continued to
write — essays on Conrad and Hardy, both of
whom he deeply admired - and he even visited
France to study the prints by Toulouse-Lautree in
the Bibliotheéque Nationale: understandably he
never returned to Italy, Although some of his ex-
tensive production was issued in a collected edition
in the 1920s, this project petered out; his work had
become unfashionable; however, a revival of in-
tergst in it has recently taken place.

Symons is well worth reading on account of his
wide range — French and English literature, art,
theatre, music, and travel; in a sense his activity
provides a sort of parallel to the concept of a
Gesamikunstwerk, characteristic of Art Nouveau,
a dominant style in his youth. At the top of his
form, he was an acute essayist, though he prefer-
red appreciation to analysis; he could be pithy and
just, as, when in writing about Coleridge’s Bio-
graphin Litererie he said that, although one of the
most armoying books in any language, «il is the
greatest book of criticism in English»."* He con-
tinues: «As a poet, he knows; as a philosopher, he
understands: and thus as a critic, he can explain al-
most the origin of ¢reationy,

That Symons was also shrewd Lranspires from
his telling remarks about Balzac: in a compelling
essay he maintains;

Fow youug peeple care for him for there is nothing in him
that appeals to the senges cxcept throngh the indellect. Mok many
womern care for him supremely, for it is part ol his method to
eapress sentiments through facts, and mnot facts through
sentiments. But it is natural that he should be the favourite
reacing of men of the world, or those wen of the world, who
have the distinction of their kind; for be supplies the key of the
emigma which they are studying.

He could discuss at fength subjects that took his
fancy - Blake, Donne or the ideas of Wagner, for
example - and, aithough happicst when striking a
Jaudatory note, he could prove sceptical as is at-
tested to by his pages about Richard Strauss. He
was a deeply serious eritic; indeed Anthony Powell
once reasonably reproached him (in a book review
in the Daily Telegraph of 1963) for a lack of hu-
movur: a good point especially when he became too
carried away by the symbolical or mystical content
of a work of art or a text. Yet be was rarely ob-
scure; clarity is vital for his brand of cultural jour-
nalism.

His appreciations of Degas and Whistler, to take
two artists who especially captivated him, suggest
that they are written almost instantancously: they
are as easy to read as they are rich in observation.
Once again, impressions and sensations are attrac-
tively blended. His essay on Whistler* is admira-
bly constructed with such happy touches as an ac-
count of the painter’s conversational powers; he
had, Symons observes, «a whole hearted delight in
exuberani extravagance which made his talk wildly
heroicy». He summed up this artist’s real secret thus:
that he does not try to catch the accident when an aspect be-

comes effective, but the instant when it becomes characteristi-
cally beautitul.

One of Symoens’s longest pieces on art was devo-
zed to Toulouse-Lautrec which appeared in From
Toulouse-Lautrec (o Rodin in 1929. Even il not so
crisply writlen as his earlier essays, it contains in-
teresting memories, not feast of Jane Avril (La Mé-
linite)} and of Yvette Guilbert, ever a good friend to
Symons {fig. 4.1 Lautrec’s art had the power of
exciting Symons, or perhaps over-exciting is a
more accuraie word, and his belief that this artist
had the devil in him is exaggerated. Even if some of
Symons’s writing in this essay is incoherent he suc-
ceeds in conveying the qualities of Lautrec’s art:

Part of the technigue of Lautrec coasists, not only in his origi-
nal way of seeing, but in his seeing things, not in subdivisions,
nor in shades, but in masses, each single; so that when he sabres
some form of infamous flesh with peroxide of hydrogen colour
— when he paints green where there is no green; when he uses an
aniline dye, that poisons nature; when he casts green shadows on
taces and gels some particular Unge of green inte his flesh co-
lours, and more curious tinges of green mixed with the rad or rou-
ge On Woen’s painled faces ~ it seems as if this morbid painter
were anticipating the colour schemes of the grave,
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Comparisons arc also made beiween Lautrec and
Raudelaire and Goya,

As this boolk shows, Symons would rcturn to ar-
tists he had written about carlier and draw upon
material he had already published - the cssay on
Rodin in this book is a case in point, He first
discussed this artist in a French magazine La Plu-
mre in 1900 and then provided a considered assess-
ment of him in an essay of 1902 (reprinied in Stu-
dies in Seven Arts, 1906), in which he rightly points
out that:

All Rodin’s work is founded on a conception of force: first,
the force of the carth, then the two ¢onfticting forces, man and
woman; with, always, behind and beyond, the secret unseiz.
able, inexplicable force of that mystery which surrounds the vi-
tal energy of the earth itself, as it surrounds us in our existence
on earth.

However, the essay published in 1929, which is
substantially the same as that of 1902, contains an
account of his first meeting with the sculptor in
May 1892 and of a conversation they had at Meu-
don in 1903. Cn this occasion Rodin talked to Sy-
mons about Gustave Moreau, who in his view un-
fortunately paid more attention to the details than
10 the figures, to Mallarmé’s «foreshortening» in
his writing and to the defects of modern dress
when compared to that worn in the eighteenth-
century, Symons also recounts that on their first
encounter Rodin told him that «his secret consisted
in exaggeration: that in this way he gets his cffects
without any of the hardness of other sculpiorss».
Symons last saw him in 1907; vears later in Notes
on Auguste Rodin {(Apollo, x1v, 1931} he provided
several important details zbout his conversations
with the sculptor; referring to his own impressions
of The Gates of Hell, he recorded that whenever
he saw the sculptor, he always had copies of
Baudelaire’s Les Fleurs du Mal and Fioventing’s
French transtation of Dante’s Inferne on the table
beside him. Rodin seem to have taken a liking to

—
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himy, giving bin Tour drawings, one of which, dedi-
caled to Symous and lis wile, is in the British
bluseum (Fig. 2).

The range of Symons’s friends and acquaintan-
ccs was considerabie. In 1896 he had mel Félicien
Rops who gave him an eiching when he was in
Brusscls with the poct Brnest Dowson. e also
dined with Claude Monet in London in 1900, writ-
ing to his wife's that he was «one of the most
original landscape painters of our time, who origi-
nated quite a new way of painting, almost of see-
ing», thus providing further evidence that French
art was more appreciated in England than is often
claimed.

That Symons could be acute is shown in the
game letter which recounts his sitting next to Sar-
gent at a dinner given by Mrs. Carl Meyer. Sar-
gent, he wrote, received him

in a very hostile way {which amused me, because [ knew I would
melt awiy the icel) and before dinner was over he was negleci-
ing Mrs. Stuart Wortley in his eagerness to explain his ideas 1o
me, and he has asked me to come and see his pictires on show
on Sunday, The man is muscular, self assertive, sireere with
just a touch of worldliness and another touch of affection,
stromg, able to do everything that he conceives, but not with a
subtle or beautiful mind: the incomparable craftsiman.

Although Symons was esseniially a man of the
1890s, he became a [riend of the young James
Joyce whom he met in Paris - music formed a
bond between them ~ and helped him over the pub-
lication of Chamber Music and Dubliners. Gen-
erous, talented, ill treated by Fate, Symons will be
remembered as a refined connoisscur of English
literature, as a pillar of the artistic and literary En-
tente Cordiale of the 1890s, as an enthusiast for
great acting and music, and as a perceptive ex-
plorer of French Symbolism and the Decadent
movement. This devotee of «the universal science
of Beauty» never compromised his standards in his
search for new and rare sensations.

T feid., p. 134,

Figures of Severaf Centuries, 1916, pp. 41-79.

9 Eleonore Duse, 1926, p. 157,

[0 Lhombreaud, op. cin, p. 230,

L1 fhid., p. 242,

12 Dramatis Personge, 1923, pp. 94495,

13 Snwdizs in Proze ond Verse, 1904, p. 22,

i4 Siudies in Seven Arts, 1906, pp, 121-150.

15 Hssays on La Mélinite and ¥vette Guilbert appear in Colour
Studies in Poris, 1918,

Vo Arehur Symions. Sefecied Letfers, eds. Karl Beckson and
Toha M. Munto, 1982, pp. 151-152.

=

Marisa Volpi

A Giudicno Brigonti

Conosco Giuliane Briganti da circa trent’anni, da
gquando mi suggeri alcuni guadri di Giagquinto per il
repertorio della mia tesi con Roberto longhi, e ami-
chevolmente — poiché si istitui subito un’amicizia -
mi suggeri di migkiorare il mio make-up, poco alla
moda. Da allora le telefonaie € gli incontri furono
animati sempre da domande, da informazioni non
solo di storia deil’arte. Alcune di Giuliano me le
rammenio: «Hai letto Le siorie gofiche della Bli-
xen?» o «Ho ascoltato Die Winterreise e mi sono ri-
cordato di guando ne parlavi». E da parte mia con
enfasi esclamative: «Ho letto Armance, che bello!»
o «lIl tuo articolo su Arcimboldi: magnificol»

Di Giuliano Briganti ammirave qualcosa intorno
a cul si incardina per me la sua personalitad: 'inquie-
tudine ¢ I"attrazione per I'inquietante, gli entusiasmi
che abbiamo in comune per una scoperta, un libro,
una mostra ben fatta, un’esperienza nuova. Passio-
ni che scorrono anche in lui con labilitd e non ambi-
$CONO a costruire.

D’altra parte ero studente quando lessi il suo pri-
mo libro sulla «Maniera italianas, an tesoro di in-
formazioni limpide, e un inttico di avvenimenti av-
vertiti con tanta ricchezza di notazioni storiche e di
sensibilith che penetra dentro.

Quando egli si occupava del Barocco, di Pietro
da Cortona, io avevo preso invece il mio dirizzone

- ideologico per I'arte astraita e la cultura del moder-

1o, collegate all’eredita di una visione politica pro-
gressiva. Mi sovviene che Giuliano mi obbligd a una
piccola resa dei conti davanti a una riproduzione di
Hartang dicendomi: «Ora spiegami che cosa signifi-
cano queste strisce nere cosi ben tracciate in rappor-
to a quesio spazio senza profonditay. B io, ricor-
rendo a tuite le mie competenze ¢ alle mie convin-
ziond, infilavo frasi apparentemenie logiche, o al-
meno con una fogica storica ineccepibile. Non mi li-
mitavo alla lettura del quadro ~ non sarchbe stata
possibile senza qualche premessa -, partivo dal
19190, ¢ git dalle avanguardic russe ail’informale,
L informale salvava i extremis una mia volonta di
identificazione di natura esistenziale e ci conduceva
a un punto d’ingontro che schivasse Ueccesso della
mia assertivitd.

Poiché cosi era: i come un soldating battaglia-
vo, sempre partigiana di una verita, e Giuliano toi-
levava con itonia benevola quel «voler essere», ben-
ché la sua natura, la sua esperienza lo portassero
verso uno scetticismo pronto a cedere saggiamente
le armi, senza «discutere fino in fondo», Non fu so-
lo questione di etd, sebbene allora gli anni che ci se-
paravano facessero di lui ai miei occhi un maestro
¢ un adulto lontano daj miei problemi. Oggi la di-
stanza d’etd & cosi raccorciata, e {e questioni discus-
se cost superate!

Ma cio mi fornisce I'occasione di ricordare che in
Giuliano Briganti affascinava e affascina proprio
questo «non crederci», o meglio «erederci per un at-
timo» fino all’investimento di un suo ruolo morale,
intellettuale, creativo, ¢ subito dopo chiedersi se
quel ruoli esistano, se gli si attaglino. Ma senza pro-
blematismo, come un lampo nel flusso delle sensa-
zioni: un momento legge una sua bellissima pagina
su Puseli, il momento dopo, quando ha destato am-
mirazione, sembra sottrarsi alla «recitas» che ne sa-
rebbe la conseguenza. La classe della sua cultura gli
ha permesso di essere uno studioso, un insegnante,
uno scrittore, senza definirvi la sua identita, manie-
nendo viva 'inquietudine che lo connota come una
persona in allarme, «un uomo senza qualita» si di-
rebbe per citare ’epica di una tipologia genialmente
descritta da Musil a specchiare la sua stessa inaffer-
rabilith in qualsiasi ruolo.

Non & casuale che gli inieressi di Briganti siano
andati sempre verso l'eterodosso, dai manierist
«desperados», a quei «piitori delia realtar» di varie
generazioni caravaggesche la cui irrazione dramuna-
iica nel mondo delPaste fu captata da Longhi con
connotazioni di estremismo non certo banalmenie
biografico, ai «piltori dell’ Immaginario»: i Blake, i
Fuseli, gli ossianici, e poi i solitari fino a Moreau,
a Redon, a de Chirico. Artisti che vissero il rovello
del¥'interiore ed esprimono, rispetto a una concczio-
ne tradizionalmente formalisia della storia dellarte,
un’*ancmalia. Apparsi come increspature impreve-
dibili di un mare creduto tranquille, finiscono con
il trascinarc bussola sestante ¢ portelano in un tifo-
ne, ¢ mai pit quel mare sara navigabile con quegli
strumenti.

Giuliano Briganti ha colto di questi actisii cosi
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numerosi el Xix secolo il mistero, Ieros, il sogno,
la violenza sadomasochista, Pingenuita, soprattui-
to I'impossibilitd a causa loro di riammagliare le
maglie di un tessuto storico tradizionale. ¥ con cid
¢ stato uno del primi a evidenziare il problema di
una sioriografia moderna che non si ageanci solo
ai valort di qualitd, ma acecetii tra le rivoluzioni
quella rivoluzione psicologica avvenuta gia negli
uitimi decenni del xvin secolo ¢con Femersione nel
pensicro occidentale di ¢id che la poesia aveva cer-
tamente mille volte vissute; Iinconscio.

Occorre far sapere ai pitt giovani che le vie per
giungere a un rinnovamento sone moite, SPEsso si
procede a tentoni ¢ che in ogni caso il terremoto
della storiografia formalista non ne infirma una
delle istanze fondamentali: proprio il giudizio di
qualitd. E quanto alla qualitd Giuliano Briganti
sceglie sempre, non ha mai accettazo idea dell’ar-
te come reperto di qualche cosa d’altro, tenendo
bilanciato in modo vitalissimo - cio¢ quotidiane -
I'ago del rapporto tra | contenuti che vivono gli ar-
tisti nei simboli sociali e individuali e 'approdo a
un risuttate, elaborazione complessa a vari livelli,
che parlerd dunque di sé senza perdersi, anzi po-
tenziandosi.

Dedico a Giuliano Briganti guesto appunto
«Nietzsche e de Chirico» poiché non solo conosco
i suoi articoli e saggi che sempre {lluminano un’a-
nomalia psicologica, un mistero ineffabile del
grande pittore italiano, ma conosco anche la sua
curiosild jnesausta per i paradossi e le beffe del
pensiero € dei comportamenti di de Chirico, la sim-
patia che egli ha avuto per il «riso profondo» di
questo pittore filosolico.

Nietzsche e de Chirico

Gioralo pE Camico dai manoscritt] Paulhan del
1911-1915 fino a Memorie della mia vita dcl 1962
testimonia in modo esplicito un continuo omaggio
a Nietzsche, cogliendone immagini e atmosfere e
descrivendo sensazioni provate alla lettura delle
opere del filosofe tedesco.

Su guesto versante del problema non ¢’2 molio
da aggiungere.

Mi chiedo invece, facendo unoc spoglio degli
scriti di Nietzsche, fino a che punto la sua influen-
«a tocchi qualcosa di essenziale nell’arte del pittore
italiano, arte che finisce spesso col sembrare una
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specie di metalora del pensiero del filosofo. 1 cid
al di 14 delle assonanze jconiche ¢ simboliche cos)
trequent, rilevabili a un lettore dell*uno che sia an-
che conoscitore dell’altro.

Sapptamo che il pittore aveva letto Ie opere di
Nietzsche da Fece Homo a Cosi parlo Zarathusira,
probabiimenie anche le letiere pubblicate nel 1908,
nonche i testi ehe circolavano 2 Monaco e a Firenze
tra il 1906 e il 1910,

Cito subito una pagina da Cosi parld Zarathu-
stra; nel capitolo Prima che il sole ascenda leg-
giamo:

Fer caso - questa & la pif antica nobilti del monda che io ho
restituito a tatte e cose, fe o redenfe dalt asservimenio dello
scapo. (uesta liberta e serenitd celeste 'ho posta come azzurra
CAIpana su tutte e cose, guando insegnai che sopra di foro e
per mezzo di loro non vi ¢ una volonty eterna che voglia, Nel
posto di quella volonta io misi quella tracotanza e guesta follia
quando insegnai: in ognf cosa soltante gueste & impossibite: ro-
Zionaditd. Un po’ di ragione certo, un germe di saggezza passd
fra stella e stella, questo frammento si trova mescolato a tutte
le cose. Un po’ di saggezza ¢ possibile certo, ma in wite le cose
io ho trovato quests certerza beata: che esse sul piedi del caso
preferiscono danzare,!

Questa non selo & una chiave per il pensiero di
de Chirico e per il senso della sua arte ma direi che
lo & per il pensiero sul linguaggio in ogni zona del-
Parte contemporanea, dalla tradizione post-mal-
Iarmeana a Breton, al surrcalismo. Scbbene il pri-
mo a usare ¢on la pregnanza dell’enigma l*incon-
gruo come redenzione dell'immagine dallo SCOpOI
sia stato proprio I’artista italiano.

Non sono noti episodi cosi consapevolmente
simbolici defla casualita ¢ dell’enfasi sulla vis tragi-
ca di de Chirico prima dell’ Enigma dell’oracolo del
1910, e delle Piazze metafisiche del 1910-1915, in
cui scorgiamo rapporti totalmente arbitrari tra og-
getti, nature morte, treni in corsa, vele, portici,
calchi di statue classiche, orologi, figure abnormi
e grotiesche di pensatori ammantati, e in seguito di
manichini.

E nel mistero ostentato degli accostamenti ancor
pil impressionante appare P'incongruita dello spa-
zio nel quale essi sono disegnati ¢ dipinti. Uno spa-
zio palesemente contraddittoric, allusive a una
scenografia smontabile, priva di consistenza plasti-
ca. Inconsistenza accentuata, per contrasto o per
analogia, da fughe prospetliche e precisioni archi-
tettoniche in dipinti dove Pazzurro di Nietzsche
campeggia nei cieli sempre uguali.

Nietzsche parla spesso dell’wormo prospettice,
alludendo a visioni organizzate, sistemi di pensicro
che egli si propone di rivoluzionare, di smentire, di
criticare dal profondo. Leggiamo in Fece Homo
una frase significativa sul mutamento dei punt di
vista nel guardare i valori della salute dal versantc
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delia malatda ¢ viceversa dalla riccherza ¢ dalla
picnezza guardare la decadenza.

Di questo esercizio delle spostamento del punti
di vista egli si dichiara maesiro ¢ conclude:

Ora esso & in mano mia. Mi sopo fatta la mano a sposiare
le prospettive, ragione prima por eul forse a we solo & possibile
una feasvalutazions dei valori.2

¥ facile avvertire il libero gicco della contraddi-
zione prospeitica nei gnadri metafigici di de Chirl-
co come una metafora dell’abbandono delia visio-
ne coerente del rinascimento. Le quantitd di punti
di vista nei suoi quadri ottengono Ueffetto diso-
rientante di far smarrire il senso det luogo. I rap-
porti topologici volutamente errati creano la sensa-
zione allarmante di un palcoscenico sul vuoto, il
grande vuoto del cielo senza dei. La gualita del-
Iimmaginazione evocativa diventa percid tanio
pill magnetica,

Evocativa ma non narrativa, né significativa
perché mossa sempre da un robatrovato onirico
che mescola il guanto di pelle al gesso dell’ Apollo
del Belvedere, al pallone, at treno, per elencare gl
opgettl di Canto d’amore, quadro che commosse
Magrille e lo decise a dedicarsi alla pittura.

Nel Crepuscolo degli idoli ricordiamo una pagi-
na ¢i Nietzsche che de Chirico certamente conosce-
va sull’istinto che difende Puomo dall’ignoto:

Con 'ignoto & dato il pericolo, 'inquistudine, la preoccupa-
zione - istinto prima mira a sopprimere questi penosi stati d’a-
nima - [...] Una spiegazione qualsiasi - dice il filosofo — & me-
glio di nessuna spiegazione, poiché in fondo si tratta solo di una
volontd i liberarsi di rappresentazioni opprimenti [...} L istin-
to defle eause & dungue condizionato 2 stimolato dal sentimento
della paura. Il perché non deve dare 4 causa per 8¢ siessa quan-
(o piuttoste una determinata specic di causa, acquictante, libe-
raitice, rappresentante.

L’indicazione di questa psicologia delia causalita
come nemica defla conoscenza € acquisita dalla pit-
tura metafisica di de Chirico che propone se stessa
costantemente come enigma. In un Auforitratio
del 1910 del Museum of Modern Art di New York
gi legge I'iscrizione: «Et quid amabo nisi quod ae-
nigma est?» L’enigma come ultima possibilita di
significato, enigma senza soluzione che non sia nel-
Pincanto dellillusoria bellezza e poeticitd del
dipinto.

Per afferrare in pieno il senso dell’operazione
dechirichiana ci viene in aiulo il Tenfutivo di auio-
critica che fa da prefazione alla riedizione della
Nascilu defla fragedia, prefazione dove Nielesche
definisce se siesso «almanaccatore» ¢ wamante di
enigraly . Beli scrive:

[ oo & in ognl momento la reggivata liberazione di Dio,
come la visione sternanente cangianie, eternaments nuova del-

Pessere pilt solferonle, pld contrastale, pitt viceo di coutraddi-
o, chi sa lihernrsi solo velliffusione: si chiami pure abira.
via, gziosa, tanastica, il questy mefafisice du aefistt - 1'es-
senziale in essa & che rivela gid uno spirito che un giorno, sfidan-
do ogni pericalo, prenderd posizione contro Pinterpretazione ¢
it signilicale moraly dell’csistenzat

Del reste che illusione melafisica, individuata
dalla scienza come istinto, debba convertirst in arte
& il tema stesso della Nascita deila tragedia’®

L’arte & dunque illusione di significato e come
tale ha un aspetto bifronte nei confronti di se stes-
sa: & arbitraria, inventata, ma ha un terribile peso
sulfa sensibilita di colui che pensa, di colui che fa
arte, e di colui che 1a guarda.

Come sia forte it hisogno metafisico [...] lo si pud rilevare
dal fatto che nello spirito libero, ancor dopo che egli & sia sha-
razzato ¢i ogni metafisica |siamo in Umano troppo wmanol,®
egli prova una trafittura al cuore € sospira qualeune che gli ri-
porti I'amata perduta, la si chizmi religione o meafisica. In
questi momenti il suo carattere intellettuale vietie messo alla
PruUvi,

Cioé nell’ateismo di Nietzsche come in guello di
de Chirico I’arte non & una spinta esaltante all’este-
tismo ma una consapevolezza dotata di malinconia
che rende il pensatore lento e pesante: cosi s’intito-
la il frammento L arte fa il cuore pesante af pensa-
tore.

Non starod a elencare in quanti quadri di de Chi-
rico ricorrano titoli come Melanconia (1912), No-
stalgia dellinfinito (1912), Malinconia di una beila
giornata (1913), Mistero e malinconia di vng stre-
da (1914), ma ricordo da il canfo delle mefanconia
di Zarathustra: '

Il gicrno va morendo, per tutte le cose adesso si fa sera, an-
che per le migliori; ascoltate e guardate, uomini superioni, che
cdemonio sia questo spirito della melanconia vespertina.”

La filosofia collegata come mood, come stato
d’animo all’atmosfera dell’ ora ¢ delle stagioni, col-
pisce sia in Nietzsche sia in de Chirico. Sembrereb-
be che le ore ¢ le stagioni (in prevalenza il pomerig-
gio e I’autunnc, ma anche il meriggio e il mattino)
in guanto scansioni fisicamente percepibili ed emo-
zionanti dello scorrere del ternpo siano il contenuto
stesso del pensiero come sentimento del corpo che
HLuore.

De Chirico dipinge spessc nei suoi edific portici,
stazioni, piazze, orelogi con ore diverse, ¢ tende a
suggerire I’ora anche con 'cstensione pit o meno
vasta delle ombre. Nietzsche in Fece Homo, dopo
aver detto con cspressione indimenticate da de
Chirico che cgli fu sorpreso da Zarathustra («Zara-
thustra mi assali»y,® parla dell’ideale di colii che
con ingenuitd gioca con cid che fu detto sacro,
buono, intangibile, divino «di cui sembra vn’invo-
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lontaria parodia» (parola quesia che st adatta per-
fettamente all’aspetto grotiesco ¢ insieme misterio-
so della pittura dechirichiana). Cen quell’ideale &
posto per la prima volta un vero pusito interrogati-
vo, Nietzsche cita se stesso da Le gaia scienza: «il
destino dell’anima ha la sua svolta, la lancetia si
muove, la tragedia comincia».?

Un altro maestro di de Chirico, cui si riferisce
cosi ripetutamente la sua iconogratia, Qtto Wei-
ninger, allievo ideale di Nietzsche, suicida a venti-
tré anni, scriveva in Ultimi pensieri intorno alle co-
se supreme del 1903:

Per il masochista fanciullo le cose pill misteriose sona gl
orologi, i calendari, perché il tempo & sempre per lui il problema
capitale.®

L’orologio, 'ora, la stagione, le ombre, i cieli:
a un’immagine di filosofare peripatetico, cost cara
a de¢ Chirico nei personaggi ammantati, viandanti
con le loro ombre, conversatori di cese supreme
nelle piazze a tutti note, ¢i richiama un’altra defini-
zione visionaria di Umano troppo wmano. Nietz-
sche, dopo aver parlato del viandante che riceve si-
lenziosamente i doni det suoi simili viandanti e filo-
s0fl, scrive:

nati dai misteri del maiting essi meditano come mai il giomo wa
il decimo ¢ if dodicesimeo rintocco possa avere un volto cosi pu-
ro, cosi luminoso, cosi trasfiguratamente serena: essi cercano la
filosofia del matting, "

E in uno stracrdinario frammento intitolato Ne!
meriggio Nietzsche prevede come non mai l'ora
metafisica esaltata daila pittura di de Chirico degli
anni 1911-1914:

In una nascosia radura di bosco [if flosofo) vede dormire il
gran Pan; tutte Je cose della natura si sono addormentate assie-
e @ Jui, con un’espressione di eternitd nel volto - cosi a lui pa-
re -; egli non vuole niente, non sl precceupa di niente, il suo
cuere ¢ fermo, 5010 il suo occhio vive — & una morte a occhi
apcrli,12

L’occhio dechirichiano di quegli anni & proprio
I"occhio fermo del meriggio che ha, per cosl dire,
nascosto Pan e il dionisiaco dietro la finitezza geo-
raetrica degli oggetii, delle archiietture e degli
spazi.

E a questo punto & il momento di accennare a un
nodo significativo: il rapporto Backlin-Nietzsche-
de Chirico, sia pure molto rapidamente. In un mio
studio su Bocklin ho ricordato le assonanze tra il
Nietzsche della Nascite dell (ragedia ¢ 1a scoperta
i una visione ferina del mondo greco in Bécklin,
dove centaurk, fauni, satiri e tuito il corteo &i Pan
riemergono nei quadri con la fisicita del rompe-
{’ceil baroceo. Ferinitd dionisiaca nascosia alla vi-

300

sione idealisiica di Winckelmann che aveva sogna-
to una Grecia armionica ¢ bianca, Nel 1881 non ¢
un easo che Nietzsche, dicendo che tuiti i grandi te-
deschi del suo Lempo sono svizzeri, scrivar «Ha la
Germania un pittore che cerchi sirade nuove come
lo svizzero Bocklin?» '™ 1 romanticismo di Béck-
lin, per nsare un lermine approssimativo, influen-
z0 de Chirico fino al 1909, ma quella maniera ro-
mantica scompare con L'enisma dell‘oracolo del
1910, Dove tuttavia il perscnaggio ammantato vi-
sto di spalle notoriamente & un prelievo dell’Qdis-
sco dal quadro di Bocklin: Odisseo ¢ Calipso del
1882. Una specie di omaggio all’altre suo maestro
ideale e insieme I'incameramento, ncl suo linguag-
gio per immagini, di un elemento ritornante identi-
co, quale simbolo non espresso del filosofo metafi-
sico nostalgico di una terra originaria.

Ricordo di passaggio che era stato Jacob Barck-
hardt a esortare ¢ ad accompagnare Bdcklin a Ro-
ma nei luoghi di quei paesagei classici poussiniani,
la cui visionarieta viene citata e amata da de Chiri-
CO COme pagsageio preumano quasi geologico.

I.’esame della consonanza di una filosofia delle
stagioni & delle ore in de Chirico e in Nietzsche of-
fre comungue un materiale sterminato. Dai mano-
scritti Paulhan, ripubblicati recentemente nel Pen-
siero meccanico, citerd la pagina in cui de Chirico
racconta di aver avuto la rivelazione della pittura
del futuro:

In un chiaro pemeriggio d'autusno ere seduto su una pan-
china nel mezzo i Piazza Santa Croce 4 Firenze. Non era la pri-
ma volta che vedevo questa piazza, Ma ero uscile appena da
una lunga e doloresa malattia infestinale e mi trovave in uno
state di sensibilita quasi morbida. La natura intera, fino al mar-
mo degli edifici ¢ delle fontane, mi sembrava in convale-
scenza. 4

Nasce cosi il quadro L enigma di un pomeriggio
d’quiunno € non pud non ricordareci altri testi dello
stesso de Chirico in cui egli sintetizza addirittura la
filosofia di Nietzsche come

una strani @ profonda poesia che si basa sulla Stimmumg del po-
meriggio d’antunno, quando il cielo & chiaro e le ombre sono
pit lunghe che d’estate, poiché il sole comincia a essere pia
bassa.!>

E Nietzsche in Zarathustrg, Le isole beate: «Tut-
10 intorno ¢ autunno, & cielo puro, & pomeriggio.
CGiuardate 1a pienezza intorno a noll»'% O ancora
nella lettera da Torino a Overbeck:

Ovungue lece purissima d*attobrs [L..] Qggi o sono 'uomoe
al manco pit cobrao di gralitudine - pleno di senlimenti autun-
nali in tutel § significatl migliori di guesta parola: guesto ¢ il
tempo della mia grande messe,

Slamo nel 1888 nell’immediato preludio delia

completa perdita della ragione di Nietzsche.
Liauiunno, come del resto il meriggio-pomerig-

gio e la sera, con la involontarietd del’immagine e

del simbolo di cul parla Nieizsche in Ecce Homo

— La involontarieta dell’immagine, del sirnbolo ¢ il fatto
pit strano, non si ha pitt aleun concetto; cio che & imma-
gine 0 simbolo, tutto si offre come I'espressions pid vici-
na, pit giusia, pit semplice -

sono anche allusioni a quei motivi della «fine della
civiltd» che conosciamo in de Chirico. Egli scrive
nel "18:

It nuovo pittore metafisico sa woppe cose. Sul suo cranio,
nel suo cuore, simili a dischi sensibili di cera manosa, troppe co-
se hanno segnato impronte e richiami ¢ ricordi & vaticinii; trop-
pe seritture hanne sciolto il nastro, troppe divinitd sono morte
e rinate & morte ancora della morte senza riswrezione. [...] Eglhi
non riceve pill impressioni, ma scopre continuamente [...] nuo-
ve spettrz’nliu}t.18

Ci accorgiamo che questa pagina da Noi metafi-
sici echeggia palesemente, pur rovesciandone ia
configurazione, un pensiero di Nietzsche della Na-
scita defla tragedia ¢ ne & complementare:

E ora l'uomo senza mitl sta, eternamente affamato in mezzo
a sutti i passati, e scavando e frugando cerca radici, a costo di
scavare per questo nelle antichité pit remote. A che cosa accen-
na I’enorme bisngno storico della cultura moderna insoddisfat-
ta, 1'affastellarsi di innumerevoli alire cutture, la divoranie vo-
lonta di conoscere, se non alla perdita del mito, alla perdita del-
ta patria mitica, del mitico grembo materno?'®

Nietzsche pur considerandosi il primo filosofo
tragico, ma antipodo del filosofo pessimista (ricor-
diamo I’ Auforitratto di de Chirico con iscrizione:
«Nulla sine tragoedia gloria»), esorta in molte oc-
casioni al riso:

Dovreste prima imparare ["arte della consolazione dell’al di

qua, dovreste imparare a ridere, miei giovani amici, sempre che
. \ - SNy
voi vogliate assolutamente rimanere pessitnisti.

Ma gia nei Frammenti del "78 leggiamo:

Con la caricatura comincia Parte. Cié che arreca diletto ¢ il
fatto che qualcosa abbia significato, Se poi cid che ¢ significati-
vo viens preso in giro, suscita il riso, il diletto & ancora maggio-
re. Ridere ci una cosa 2 il pritno segno di una vita psichice supe-
riore (come nefl’arte figurativa),?

S¢ dopo tante analogie vogliamo cogliere una
profonda, radicale differenza tra de Chirico e
Mictzsche dobbiamo coglierla proprio nell’esorta-
zione che Nietzsche, dilaniato dal pathos della sua

1 Vol vi, t.1, p. 201 ed. Adelphi. Tutle le citazioni da Niete
sche sono tratte da questa cdizions ¢ perlanto verranno dare
solo le indicazioni dei volumi, tomi e pagine. Il corsive & mio,

tensione verso Pintmediatezza, non € riusciio g rea-
tizzare, rispondendo alla quale esortucone & parti-
to invece Glorgio de Chirico: ridere della profondi-
ta. Percid Paccostamento accante slla magnilo-
quenza perduta dell’antico di ¢id che ¢ quotidiano
e banale costituisce una sorgente del’arte di de
Chirico. Anche se, ancora una volia, de Chirice
sembra eseguire un comandamento di Zarathustra:
«Cid che & pih vicino, che ¢ quotidiano, parla qui
di cose inauditer.”

L’arte di de Chirico punta su questa facoltd di
sorprendese interrompendo il patetico ¢ il grandio-
50 con la brusca svolta net banale. Cid & evidente
non sole nei quadri ma spesso anche negli scritti e
nel romanzo Ebdomere con un’arte che possiamo
definire crudele. L’arte descritia da Nietzsche in
Aurora: «I’arte di fermare te cose che guizzano via
Ieggere [...] i momenti che io chiamo lucertole di-
vines».

Per questa crudelta nuirita di autismo narcisisti-
co che rende imparmeabile afla critica una produ-
zione artistica di pil di mezzo secolo, costellaia di
ogni arbitraria manipolazione, il giovane de Chiri-
co mutua ’affermazione di Zarathustya:

Misurabile per colui che ha tempo, soppesabile da ug buon
pesatore, sorvolabile da ali robuste, indovinabile per divini so-
Tutori di cnigmiz cosi il mio sogno trovd il mendo.?

Da cid la rappresentazione dei metafisici: si ve-
da, ad esempio, I grande metafisico del 1916, fat-
to di squadre, compassi, telai, cifrari che sostengo-
no 'immortalith di cartapesta della statua.

Dopo quella data la risata di de Chirico sembra
divenire sempre pit spesso ghignante, intinta di
sordo e perfino sordido sadismo,* nel rispondere
alla domanda «perché», «a che scopo», che Nietz-
sche in Ecee Homo circondava invece di parhos
umane dicendo:

Il mio compito & di preparare 'umanitd a un momento di su-
prema riflessione su se stessa, un grande meriggio, quando usci-
ré dal dominio del caso e dei sacerdoti ¢ porra per la prima volta
ella sua totalitd la domanda «perchés, «a che scopon.

E le statue di Arianna nei quadri del de Chirico
metafisico stanno a testimoniare un significato
chiave delia realtd dell’anima:

La risposia a un ditirambo come questo, dell’isolummenta so-
larc nella luce, sarchbe Arianna... Chi, all'infuori di me, sa che
cos’e Arianna?®®

2 Wol, v, t.w, p. 275
Y Fhid., p. 89
4 Yol 1, t. 1. p. 9. [l corgivo & mio.
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Ester Cocn

Gertrude Stein ¢ «Marry Nettie»

L appaRTAMENTO di rue de Fleurus 27 con quei biz-
zarri abitanti americani vestiti da francescani — gli
Stein, Leo e Gertrude — era considerato, gia atla fi-
ne del primo decennio del secolo, un tempio della
modernita, soprattutto per quei dipintiche, un po’
alla volta, avevano finito per coprire le sue pareti.
Nel giro di pochissimi anni, seguendo {’esempio
dell’aliro fratello - Michael, grande ammiratore di
Matisse —, i due giovani Stein avevano creato una
collezione che vantava, oltre al gran numero dei
bei Cézanne acquistati da Vollard, dei Gauguin,
dei Renoir e naturalmente dei Matisse ¢ nomi come
Toulouse-Lautrec, Maurice Denis e anche Picasso,
della cui pittura Gertrude era divenuta vera paladi-
na. Fra stata questa nuova complicita, insieme al-
I'improvviso arrivo a rue de Fleurus di Alice B.
Toklas — che avrebbe diviso la vita insieme a Ger-
trude fino alla sua morte —, il motivo principale del-
Pincrinarsi dei rapporti tra i due fratelli. Se la ve-

nuta di Alice era stata vista da Leo come un evento

liberatorio, in quanto aveva accelerato ¢ facilitato
la sua emancipazione da «circa 'unica cosa che se-
riamente costituiva un impedimento» alla sua indi-
pendenza - come avrebbe affermato in una lettera,
riferendosi alla sorella! —, egli, invece, mal tolle-
rava nella sua casa la presenza sempre pill numeso-
sa di opere cubiste e no di Picasso.

Goethe diceva di Byron che sembrava un bambino guando
pensava, ma aliora Pablo [criticava Lco]? & un bimbo in fasce.
Sia lui che Gertrude usano Uintetletto, che non hanno, per fare
quello per cui sarebbe necessario un raffinatissime senso critico
che nessuno del due possiede €, a mio avviso, stanno producen-
do la pin imponente robaccia che si possa immaginare.

11 suo disprezzo per le nuove tendenze artistiche lo
avrebbe in breve portato ad allontanarsi dal mon-
do parigino che fino ad allora aveva frequentato €
a rifugiarsi a Settignano, in una villa delia campa-
gna Loscana.

Che cosa rimproverava a Picasso ¢ di rifesso al-
fa sorella Gertrude, la quale, per I"ammirazione
che portava all’artista spagnolo, aveva accetiato
un suo ritratto che molti amici eriticavano perché
non lo trovavano somigliante al modello reale?
Leo rimproverava a Picasso di aver rinhegato il
suo talento, la sua estrema sensibilitd, il suo intnito

«animale» e di aver tradito Ia sua pittura cercando,
attraverso la ragione, una nuova maniera di svilup-
pare |a sua arte. A Gertrude, invece, attribuiva una
scarsissima capacita leiteraria ¢ la accusava di ave-
re snaturato la sintassi: «come Picasso, anche lei
voleva avere la forza di Cézanne senza possedere il
dono di Cézanne».?

Dopo avere scritto, tra la fine del 1905 ¢ gli inizi
del 1906, Tre esistenze ¢ aver lavorato per tanti an-
ni intornoe a Clera une volta gli americani che, tex-
minato necl 1911, doveva in seguito riprendere,
Gertrude inizia quella serie di ritratti, due dei qua-
li, pubblicati da Stieglitz su Camera Work, la ren-
deranno famosa.

Cominciai allota a voler fare di ogni parola un’immagine pi
completa ed & 1 che inizio il lavoro sui rilratti [serive la Siein
ritornando con la mente a quello stesso periodo in cui aveva po-
satq, per il famoso ritratto di Picasso, ora al Metropolitan Mu-
seum di New York, oltania volte, come ricorda). Aspetto finché
ogni parola riesce 4 suggerire anche una parte di un seppur lieve
manierismo. DN ciascuna di queste non ero pienamente soddi-
sfatta finché Pintera cosa nen aveva prese forma ed era molto
difficile metterla per iscritto, spiegare, a parole. Durante quel
perivdo intermedio avevo gueste duc cose che mi facevano tor-
nare alPidea compasitiva, I'idea del ritratto & 1’idea di una nuo-
va rinascita della parola. Scelsi parvle singole € mi misi a riflet-
tere su di csse finché non afferrai completamente il loro peso e
il loro volume e te posi accanto ad un’alira e allo sicsso momen-
to mi resi conto melto presio ¢he non ¢'¢ cosa pin difficile che
metterke assieme senza un senso, casualmente. Feel innumerevo-
li sforzi perche le parole venissero scritie senza un senso e Jo Iro-
vai impossibile. Qualunque essere umarno, nelPatto di scrivere
parole, doveva da queste oiteners un senso.?

11 punto di partenza di questo nuovo tipo di
scrittura, tanto disprezzato dal fratelio Leo, il pro-
gredire (i una descrizione vitmata da un procedi-
mento ripetilivo, dove il racconto si costruisce in
uno spazio scandito da un tempo che fluisce nella
memoria, Gertrude diceva di averli ereditati dalla
tradizione del romanzo realista di Flauberi ¢ da
Cézanne. Tuttavia, non era la realtd che la Stein
voleva rappresentare, piuttosto cercava di afferra-
re PPessenza della natura umana senza voler ricreare
la realta. E a questo tipo di analisi non erano certo
estranci gli studi di psicologia svelti a Harvard po-
chi anni prima di stabilirsi a Parigi-

Ci sono vipetizioni in ciascuno di nei, nel modo di essere e
di sentire che ciascuno ha [seriveva la Stein] nel modo in cui cig-
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seuno sirende conto delle cose, € Lidio questo viene fuori atira-
verse la ripetizione. Fd & cosi che qualcano sigsce a vedere sem-
pre meglio dentro aghi altri. Piano plano il vipetersi di Latti von
coniinge e minute variasioni diventa sempre pit chiaro. Claseu.
u i quetl che sono vissut, vivono o vivranno verra un tempo
che verra capite. Un giorno avremo una storiz ordinata di tutti
quanti. Fian piano riusciremo ad avere nna ordinata identifica.
#ione di tutti i tipi di individul. T le vavianti winime ¢he si chia-
riscono attraverso ordinate identificazioni che attribuiscono

ciascuno al tipo di uomo o di donna a cui apparliene appaiono
una meraviglia senza fine.?

L’iterazione dei gesti, dei sentimenti, defle ritua-
litd permette alla Stein, almeno ipoteticamente, di
creare una casistica tipologica della natura umana.
I primi ritralti ¢che Gertrude Stein inizia a tracciare
nel 1909, dopo circa sel anni di consuetudine con
la scrittura, sone dedicati a Matisse € a Picasso.
Componimenti che si snodano nelia pagina fram-
mentandosi ¢ ricomponendosi, tracciando una nar-
razione discontinua ¢ a tratti sincopata; componi-
menti dove la parola serve a ricreare lo spazio del-
I’azione e del pensiero della persona ritratta. Non
vi ¢ descrizione; ogni parola & segno in una vasta
tela che prende forma nello svolgimento dello spa-
zio ¢ del tempo ¢ dove la ripetizione martellante,
ossessiva di interi frammenti scandisce con un pre-
ciso senso di ansieta e di insistenza maniacale i trat-
ti delfa personalita. Cosi come & iniziato, il ritratto
si chiude avvolgendosi a guisa di spirale intorno a
un’idea. In una decina di anmi i ritratti crescono e
sempre piu sermbrano allontanarsi dalla fisionomia
della persona alla guale si ispirano.

Dail’amica Mable Dodge, «ospite infaticabile,
collezionista di celebritd, mariti, amanti, artisti e
scrittori»,® delineata durante un soggiorno a Villa
Curonia ad Arcetri nei pressi di Firenze, a Mon-
sieur ¥ollard ¢ a Cézanne, da Carl van Vechten,
cui Gertrude afTliderd I"incarico di curare alla sua
morie la pubblicazione dei suoi scriiti, a Braque,
da Marsden Hartley, P’artista americano legato al-
I’ambiente di Stieglitz, a Guillaume Apollinaire, ia
Stein, cosi profondamente immersa nel clima cul-
turale della Parigi di que! momento e sempre atten-
ta anche agli avvenimenti artistici del nuovo conti-
nente, intreccia le sue impressioni con fatti € situa-
zioni oggettivi, creando un interessante tessute di
relazioni. Tra il 1915 ¢ il 1917 — gli anni pit dusi
del conflitto - la sua attivita letteraria scmbra con-
centrarsi verso un mondo di profondo intimismo e
di sensazioni provocate da episodi legati alla guer-
ra e da una vita che si svolge in maniera meno esie-
riore.

Del 1917 sono due nuovi ritratii che, pur nella
loro diversita, soprattutto nella variazione stifistica
dei titoli, sono in stretta relazione con Pambiexte
dell’arte ¢ sono riferibili a due personagpi defla cul-
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tura dell'cpoca, i critico americano leticrario ¢ ar-
tistico Henry McBiide ¢ la «caffeina d'Europa» Fi-
lippo Tommaso Marinctti, capo del movimento fu-
turista.

Henry McBride, Alice ¢ Gertrude lo avevano in-
contrato a Parigi intorno al 1912 in un ristorante
del boulevard Montparmasse; era stato loro presen-
tato insieme a Roger Fry dall’amica Mildred Al-
drich, «donna solida e vigorosa dalla faccia alfa
George Washington, capelli bianchi, con abiti e
guanti di un’ammirabile lindura e freschezza».’
Henry McBride avrebbe conttibuito notevolmente
alla conoscenza dell’opera della Stein negli Stati
Uniti e avrebbe gsempre difeso quello strano modo
di scrivere della sua amica, nonostante fosse uomo
schivo e, in virtt di questo suo carattere, augurasse
a Gertrude di non avere successo: «Ridete se vole-
te», diceva ai suoi detratiori, «ma ridete con lei e
non contro di leiy ®

Proprio negli stessi mesi durante i quali la Stein
faceva Ia conoscenza di McBride, di Roger Fry, di
Clive Beli, di Wyndham Lewis, un curioso avveni-
mento creava un certo disorientamento nell’am-
biente artistico parigino: la venuta del gruppo fu-
turista italiano.

Per due settimane ¢’¢ state un tempo meravigliosamente pri-
maverile [scriveva Gertrude a Mable Dodge afl'inizio del 1912].
Anche i futuristi sone in citta. Conosci Marinetti e la sua gente.
Ha portato una manciata di artisti che dipingono case ¢ personc
¢ strade e vagoni ¢ impalcature ¢ bottiglie e fruita che si mauovo-
no ¢ quando non si muovono ci sono cubi che li riempicno,
Hanno un catalogo con un’introduzione molto esplosiva che de-
molisce i veechi salons ¢ stanno esponendo da Bernheim e tutti
vanno. Marinetti ha tenuto diverse conferenze e all’ultima ha
attaccato 'arte dei Greci e Nadelman che era presente lo ha ap-
pellato con una brutta parola e Marinetti ba colpito Nadelman
¢ sono stati separati.?

Il tono divertito del racconto di questo nuovo
avvenimento ¢ delle immancabili scazzottature che
caratierizzano le gesta e I'immagine dei futuristi si
perde, in seguito, nel ricordo di Gertrude che, nel-
I’ Autobiografia di Alice Tolkias del 1932, descrive
sommariamente il suo incontro con i giovani futu-
risti ¢ Ii liguida velocemente € con una ceria catti-
veria:

[futuristi italiani tennero a Parigi i loro grande esposizione,
che fece tanto baccano. Erano tutti eccitatissimi e, siccome la
mostra aveva luogo in una notissima galleria, non mancd nessy-
no. Jacques-Emile Blanche ne usei tutto sottosopra, Lo trovam-
mo che errava tremante nel giardino detle Tuileries, e o disger
«Pare una cosa scria, [0 sara pei?» «Mo», risponde Gertrude
Stein. «Mi ridate Panimax, disse Jacques-Emile Blanche.

I futuristi, in gruppo, capeggiati da Severini, §’accalcarono
intorno a Picasso, Fu lui che ce li portd in casa, Marinetti venne
pin tardi, di sua iniziativa, se ben ricordo. A ogni modo, tutti
trovarono i futuristi piwltosto noiosi,"

Amica di Picasso da lunghi anni, Gertrude non

poieva cerlo provare simnpatia per quel gruppo ?1i
«genler che veniva a portarc ulteriore scompiglio
in uia situazione gik cosi confusa e piena di piccole
rivalita e fazioni. Se i futurisil crano stati accolti &
vuie de Tleurus, lo dovevano certamente a Leo ¢
questo poieva csserc un aliro buon motivo per non
provare curiositd verso di loro.

Monsicur [aveva scritto Severini a Leo Stein il 12 l;eh]flrfli(?
1912, giorno stesso dell'inauguraziene della mostra dei dlpu_lu
futuristi da Bernhelm, dove si erana probabilmente conoscm‘u},
comme il était entendu avec le Peintre Boccioni nous profite-
rons de votre aimabilité pour venir voir demain matin a 10 heu-
1es5 et demic, les ceuvics de votre collection.

Seguiva un messaggio in cui i due giovani chiedcvaw‘
no di poter rimandare Pappuntamento all’una di
pomeriggio.!! N

Ma nel giro di pochi mesi Leo si sarebbe 1itirato
nel suo eremo di Settignano:

Fard crescere cavoli ¢ altre cose alia maniera classica ¢ aspet-
terd che cubisme ¢ futurisme ¢ alire inanita che crescono Flalle
menti confuse di certi glovani, muoiano di una morte valida e
naturale.'?

Nella campagna toscana si sentiva a suo agip
wfuori del’arena»; da ogni finesira poteva ammi-
rare
una vista la cui bellezza mi lascia incredulo della sua esistenza.

Sulle pareti intorno a me ho cingue Renoir‘li&lors laites vos
jeux, Messiewrs, Da parte mia ho gid deciso.

A rue de Fleurus erano quindi rimaste Gertrude
¢ Alice a far da vestali a questo tempio, in parte
svuotato dei suoi capolavori, ¢ a proteggere I’1rn-_
magine di avvedutezza e di sagacia, necessarie doti
per un collezionista d’arte, soprattutto di quet tem-
pi. B Gertrude, assistita dalla sua nuova compa-
gna, aveva comtinuato a mantenere 1 rapporti con
gli artisti, a comprare opere e a scrivere.

Se pud essere comprensibile il suo voler ren‘dcre
omaggio nel 1917 a McBride, critico acuto ¢ difen-
gore del suo stile cosi personale,' perché Geriru-
de, negli ultimi stanchi anni della guerra, cra ritori
nata con il pensiero alla figura di Marinetti, il cui
incontro avrebbe poi ricordato con una certa insof-
terenza? Eppure non vi & dubbio che il titole Mar-
ry Neitie, dato a uno dei pieces scritti appunto nel
1917, sia una traslazione sillabica con evidentc as-
sonanza del nome Marinetti, come Yer dish del

1913 lo & di Yiddish. o

Come avviene nei componimenti di questi ultimi
anni, Gertrude segue il filo delle propric idee ¢ del-
le sue associazioni mentaii non nominando i’ogget—
to della sua scriltura, che si svolge intorno al tlf':ofo
senza mai addentrarsi in una descrizione oggetiiva.
La costruzione linguistica si complica in quel suo
avvolgersi come un serpente intomo a un vuolo

dove, a tratii, appave ia figura della persona Titrat-
ta. «UUna negra. / WNatrice, / Tre annl £ Per tre an-
ni.»!® Non si ratta forse di un’allusione alla pri-
ma intanzia di Marinetti, trascorsa ad Alessandria
d'Fgitto?

Comincial in rosa e vero [aveebbe ricordato il letterao lialia-
noj, pupo fiorente ¢ sane frale bracciacle mammc;lc color co-
ke della mia nutrice sudanese. Cld spiega forse la mia concezio-

ne un po’ «negran dell’amore € la mia franca antipaiia per le
pelitiche ¢ le diplomazic al lattemicle.

E ancora altri brevi accenni a un carattere belli-
coso: «Siamo energicin; alla guerra: «Un giqrnaie
spagnolo dice che il re ando in un posto ¢ si rw'olsc
all’ufficiale delP’artiglieria che era 11 ¢ gli dissc,
Iartiglieria ¢ molto importante nella guerray; e
un’invocazione alla vittoria in forma quasi paga-
na: «Che gli dei di Mosé ¢ di Marte aiutino gli al-
leati». Quel rimeggiare finale e improvvisg, trat-
teggiato nel nulla ¢ ripetitivo nelle sue minime va-
rianti, ridipinge finalmente il volto del personag-
gio: «Marry who, Marry Nettie. My Nettie. Marry
/ whom. Marry Nettie. Marry my Nettie». Un ri-
tornello quasi infantile, una cantilena stessiva,
come possono esserlo quelle dei bambini. Serpeg~
gia una certa ironia in questa costruzione s‘erla_le
che si ripete e si ailontana come una eco. L’ironia
di chi vuole sottolineare una differenza, affermare
una distanza. ‘

«Mi piace la sensazione delle parole che agisco-
no come vogliono € come devono», aveva confes-
sato Gertrude nella sua ricerca di trasposizioni let-
terarie e di un fluire non narrativo negli stessi anni
in cui Marinetti aspirava a una «liberta assoluta
delle immagini o analogie, espresse con parole sle-
gate e senza fili conduttori sintattici e senza alcuna
punteggiatura». ‘e

Con Gertrude [avrebbe scritto nel 1955 Daniel-Henry Kabn-
weiler, it famose mercanie-amico dei tempi d’oto del cubisyno]
abbiamo veramente le «parole in libertds, mentre con Marinel-
ti, inventore di quesia frase, Fuso espressionistico del vocabola-
1o ¢ esattamente 'opposto della lberta della parola.!?

Se nci primi ritratti Gertrude imitava in qualche
modo nelle sue trasposizioni verbali la struttura
compositiva di Picasso, distruggendo la rappresen-
tazione spazio-temporale tradizionate e creando
sna realtd che iragscendeva la realta stessa dell’og-
getto, nelle opere del 1917 il suo stile cambia come
cambia il suo pensiero. Quell’abbandono della
rappresentazione per un fraseggiare astratto legato
da un tonalismo che si fonde tra le purole stesse,
quel giocare sulle variazioni coloristic]_le pin ch_e U
guelle formali, Gertrude inizia a sperlmem?.rh ne-
pli anni che la vedono slanciarsi nella [ebbrile atti-
vita di crocerossina in ajuio ai soldati feriti. E non
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& Torse curioso che uno dei primi componimen-
ti, elaborati in guesto stile che sempre pit si allon.
tana dalla realtd, abbia ne! titolo un’agsonanza co-
st evidente con il nome del capo dei futuristi, U'in-

1 Lettera a Mable Weeks, datata 7 febbraio 1913, in Journey
info the self, belng the letters, papers & journals of Leo
Stein, cdited by E. Fuller, Introduction by Van Wyek
Brooks, New York 1950, p, 53

2 b,

3 W, Brinnin, ke third rose, Boston-Toronto 1959, p. 194,

4 Da un'Intervista rilasciata il 5-6 gennajo 1946, anno delia
motte di Gertrude Stein, raccolia dda W.S. Sutton e pubbli-
Tg:]a in G, Stein, What are masterpieces, New York 1970, P.

5 G. Stein, C'era ung velta pfi americani, ed. cons. Torino
1979, p. 177,

6 I.R. Mellow. Charmed cficle, New York 1946, p. 167,

7 G, Steln. Auntobiografie di Alice Tokias, ed. cons. Torino
1986, p. 110.

8 A.DB. Toklas, Whu! is remembered, New York 1963, p. 62.
9 V. nota 6.

10 Autobiografia..., cit., p. 114,
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ventore delle parole in libertd, Filippo Tommaso
Marinetti?

«Marry who. Marvy Netiie, My Neitie. Marry /
whom. Marry Nettie. Marry my Netlic, »

11 Lettere di Gino Severini a {20 $tein, Beinecke Rare Book
and Manuseript Library, Yale University, New Haven.

12 Lettera di Leo Stein da Firenze, datata 11 ottebre 1913 ¢ in-
dirizzata all'amico Simonson, Beinecke Rare Book and Ma-
nuseript Library, Yale University, New Have.

13 Lettera di Leo Stein ad Alfred Stieglitz, datata 9 giugno
1914, Beinecke Rare Book and Manuscript Library, Yale
University, Mew Haven.

14 1l piece porta il titolo di Have they attacked Mery. He aig-
gled (A political caricaturg) ¢ venne pubblicato nella rivista
newyorkese Vanify Fair, givgno 1917, p. 55.

i3 _I] Plece siintilola Marry Nettie e venne pubblicato postumo
In Painted lace and other pieces (1914-1937), Introduzione
di D.H. Kahnweiler, Freeport - New York 1955, pp. 42.48,

[6 F.T. Marineiti, Distruzione delle sintassi — Ininaeinarione

.T;r:;::;a Jili - Parole in lfbertd, manifesto datato 11 maggio
17 V. Painted lace.,., cit., p, xn.

Dyavid Svylvestor

Bicycle Parts

Prcasso said that he hoped the sculpture of a bull’s
head (fig. 1) which he made from parts of a bicycle
might some day be found somewhere by a cyclist
who would turn it back into a saddle and handle-
bars and that subsequently the reinstated bicycle
would be transformed into a sculpiure again and
then into a bicycle again, and so on, back and
forth, for an eternity. That remark would mean
little if it was the norm for sculptors using found
parts to want us to remember that a piece of theirs
was both, say, a bull’s head and, say, parts of a
bicycle. But David Smith’s avowal of unconcern
that the spectator should be able to see from the
finished sculpture where the parts had come from
shows that there have been leading exponents
of the found part for whom the parts, once
transformed into art, are simply art.

Picasso’s desire that we do recognise the source

of the fragmenis of reality which he absorbed and

transformed suggests that he would have felt the
same about the existing art which he absorbed and
transformed — that we should be conscious of the
prototype and thus of the extravagance of the
adaptation. It is like a composer writing a set of
variations on an existing tune: if we don’t identify
the original, part of the meaning is lost. Nothing
was more central to Picasso’s art than his obses-
sion with metamorphosis, and the efficacy of a
metamorphosis depends absolutely on our know-
ing what the thing was before iL was changed. If we
saw Cindereila’s coach and six horses and <lid not
realise that they had been a pumpkin and six micc,
it would not be the same coach and horses. It is cs-
sential to the sense of the story that the meanest
things from the kitchen have been turned into
grandiose things. If the fairy godmother had
turned, say, a Loujs Quinze chair and six salukis
into a coach and horses, the transfermation would
be less impressive. But Picasso went further than
the fairy godmother. She made her horses out of
mice, living beings out of living beings. Picasso
wanted to make horses out of pumpkins when he
said that it ought to be possible to take a bit of
wood and suddenly it's a bird {«on doit pouvoir
prendere un bout de bois et que ¢a soit un oiseaun).
It is not just a guestion of making what is mean

and rejecled into art; it is also a question of
aninmating dead maiter.

Picasso’s transformation of junk into human
and animal images chiered his work around 1930.
In his carly assemblages from junk of the period
1912-1916 (fig. 2), he didn’t attempt to turn
pumpkins into horses, only into coaches. He
would take the bits of wood and cardboard and
string and make them into a representation of
something which was also made of wood and
strings — a violin or a guitar. At the same time,
most of those constructions can also be read as
mask-like images of human heads, as can his mo-
delled sculpture of the same period, The absinthe
glass. Nevertheless, the suggesiion of a human
image - a suggestion which, after all, frequently
oceurs in his still lifes of that time on the flat — is
secondary. The essential and persisient aim when
Picasso put junk together was to manipulate the
material s0 as 10 bring it onio the planc of art.

When Picasso started doing this in 1912, in col-
lages six months before the [irst constructions, it
was one of the great moves in the modern artist’s
cult of poverty. Throughout the second half of the
ninetecnth century, artists had been concerned to
reject the traditional hicrarchics of art, such as the
idea that noble subjects were better than vulgar
subjects and that important subjects were better
subjects than everyday subjects. Here of course
they werc only resuming a revolt against the hierar-
chies which had begun around 1600. A totaily new
rejection of hierarchies was that of the view that a
finished picture was superior to a sketch, and the
degree in which this was a revolutionary idea is in-
dicated by the fact that it wasn’t understood by
Baudelaire, who, when he praised Boudin’s pastel
studies of clouds, still made the assumption that
these would be worked up into finished pictures,
which of course they were not going to be. Then,
at the turn of the century there was a reiection of
the idea that classical prototypes were superior o
all other prototypes. Bxotic curiosities made by na-
ked savages and collecied in museums whose pur-
pose was initially anthropological could aow be ac-
cepted as art.

But whatever hierarchies had been rejected by
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1912 as to subject matter and as 1o sivie, the iden

stiil persisted that the actual art object itself was (o

be iade of speciat materials produced specifically
for the purpose of making art. Collage argued
against this thal art could be made out of the stuff
of everyday life. When Cubism turned to collage
and any syntheiic Cubist work, even when entirely
painted, is conceplually a collage - it was turning
away from refinement towards coarseness, away
from the hermetic towards the public. Analytical
Cubism had crected a delicate structure of trans-
parent planes, onc that became increasingly intri-
cate, cthereal, arcane. And the language is a lan-
guage the swuff of which is high art ~ an elabora-
tion and systematisation of Cézanne, a constant re-
mindet, even in its final stage, of Cézanne’s latc
style. But when the constituent parts of the struc-
ture become cut-out pieces of newspapers, cigaret-
te packets, labels from boitles and so forth, high
refinement is replaced by the common touch, the
solitary contemplation of the Montagne St. Vig-
toire by sorties into Paris streets. The cut-out pie-
ces of newspaper may represent a newspaper or
they may be used to represent anything but a
newspaper: all this is variable and indefinite. What
is not indefinite is that the construction is being
made out of something in daily use by ordinary
people. At the same time, whereas analytical
Cubism imposes & most pronounced homogeneity
upon everything in the picture, a homogeneity as
striking as that imposed by the brushmarks of neo-
impressionism, collage often uses the strongest
possible contrast between the pictorial elements,
which reinforces the idea of abruptness and plain-
speaking as against the use of an even, measured
tone of voice. Again, in place of analitycal
Cubism’s exquisite splintering of reality, the frag-
ments are now larger, broader, flat, frontal, beld,
forthright. In every way the language is plainer —
as much in design as in the origin of its elements.
The change from analytical Cubism to synthetic
Cubism is a change from a mandarin language to
a demotic one.

The time when Picasso was making his first junk
sculptures was also the time when Duchamp made
his first sculpture from ready-made materials. It
was a bicycle wheel placed upside down on a stool
(fig. 3). He also made ai that lime a penci! drawing
representing a cyclist riding up a hill. Now, Du-
champ had been much influenced by the Futarisis,
and the bicycle was & key theme in their iconogra-
phy. Their Manifesto said:

Nen affermiamoe che la magnaificenza del mondo s ¢ gricchita
di una beliezza nuova: a beilezza della velocita, Un automobile
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ca coisa col suo cofane adomo di grossi tubi siviti a serpentl
datt’alito esplosivo, .. un antomobile ruggente, che sembra cor-
vere sulla mitragiin, & pill bello della Vittaria df Semotracia. Noi
vogliamn inmeggiare all'unmo che tiene il volante,

But in their paintings they sang of the man at the
steering-wheel much less than they sang of the man
at the handie-bars {and also of the man holding the
reins). In practice, the Futurist painters evidently
felt that the depiction of cyclists (and horsemer)
was much more effective than that of mechanicaily
propelied vehicles in conveying a sense of speed.
That is {0 say, the cult of the machine meant less
to them than their worship of effective action by
sentient beings. So, when Duchamp used a bicycle
wheel he was using a motif closely associated in
current iconography with the idea of man rush-
ing about over the earth exercising his dominion
over it,

More than that, the two ready-made objects
from which this sculpture was assembled are the
most basic objects in man’s winning dominion
over the earth and in his distinguishing himself
from the beasts of the ficld: the stool, which
enabled him to sit down off the ground at a spot
and at a height of his choice; the wheel, which
enable him to move himself and his objects
around. The stool and the wheel are the origins of
human civilization, and what Duchamp did was to
render them both useless. Picasso took junk and
turned it into useful objects such as musical
instruments; Duchamp took a useful stool and a
useful wheel and made them useless. His stool is
useless because there is no room io sit on it; his
wheel is useless because, although it is still free to
turn, it doesn’t turn in contact with anything, and
a wheel is only useful 50 long as it is in contact with
the ground or some further mechanical compo-
nent. But the dissociation from their normal con-
text which makes the stool and the wheel useless
also makes them more visible. One can't look at a
stool while one is sitting on it, bul if one can’t sit
on it, one can leok at it. The wheel raised on the

stool can be examined better than on the ground; -

moreover, it is made more important, like a statue
mounted on a plinth. Duchamp makes the bicycle
wheel and the siool useless, but neither more nor
less useless than art is. He makes them into things
that are there to be looked at. Where Picasso seems
to be saying that bicycle parts can become sculp-
ture through the force of his personal magic,
1»uchamp seems to be saying that bicycle parts can
become sculpture by being treated as sculpture.
The bicycle wheel on a stool can be seen as sym-
botic of Duchamp’s mystigue. On the one hand, it
is the antithesis of his creative existence: whereas

1. Pablo Picasso, T8fe de fairean. 1947, Bieycle
saddle and bhandlebars. Paris, Musée Picasso

2. Pablo Pleasso, Mandolin et clarinetie, 1913,
Woodd, FI 58, L 36, Paris, Musée PPicasso
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3. Marcel Duchamp, Roue de bieycletfe, 1913, Replica belonging to Paris, Musée National d*Art Modgrne

4. Marcel Duchamp, La maride mise ¢ mue par ses célibataires méme, 1915, Lead foil, silver leaf, and oil on glass.
Philadelphia, Museum of Axt

4. Marecel Duchamp, Frant donnés (view through peephole). 1946-1966. Philadelphia, Museum of Art

310

[




the wheel goes vound and round, Duchamp

insisted on never repeating himself and preferred’

inaction (o repetition. Al the same time, what
Duchamp creates is a world where seeing takes
primacy over doing zund where things or beings thai
are normaily connected are held apart. Thus, in the
large glass, The Bride Stripped Bare by her Bache-
{ors, Even (lig. 4}, they do not strip her bare: «the
male and [emale machines function separately and
without any point of contact», as Robert Lebel
puts it, It Is

man and woman acling upon each other from o distance anel on
separaie planes [..] The rosult, in short, would be onanism for
two, a conclusion corroborated by the adage of spontaneity;
«The bachelor grinds his chocolate himselfs .,

The actors do neot act upon each other but upon
themselves, exciting themselves through the sight
of the other doing the same. Here again looking
takes over from doing. Elements which might act
upon each other - the wheel and the ground, the
virgin bride and the bachelors - remain uncon-
nected.

The composition of The Bride Stripped Bare by
her Bacheiors, Even is like that of Titian's Ads-
sumption of the Virgin, where the Virgin on a nim-
bus above is separated from the groping bachelor
disciples. The separation can be seen as a paradigm
of Duchamp’s relation to his public. He was the
bride and we the bachelors from whom he kept his
distance. Like the bride Duchamp was never
stripped Dbare. His audience were lefi like the
masturbating bachelors, looking up at him and
fantasising about what he was doing but never
coming to grips with him. He liked to observe that
audience and how il reacted and he noticed the in-
terpretations they made, without trying to put
them right. If the audience wanted to amuse them-
selves by interpreting him, that was fine, and he
listened attentively and politely.

Said the masochist to the sadist: «Hurt mel» Said
the sadist to the masochist: «No», When Diaghileff
said: «Elonne-moi, Jean!», Cocteau tried to oblige,
but when the art world expected Duchamp to aston-

-ish it yet again, Duchamp said No. When we had
been talking earnestly for nearly half a century
about the implications of his having said No, he
surprised us from beyond the grave, surprised us
with the revelation that he had worked secretly
from 1946 to 1966 on a piece as major as the large
glass and that he had made arrangements for it o
be permanentiy and immovably vigsible ai the same
place as the large giass: Frant donnés: [° to chuie
dequ, 2° le gaz déclairage (fig. 3. It is a struciure
in which an antique wooden door has a pair of
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peepholes through which we are able to look at a
tableau vivant realised (in a varicty of media} with
remarkable Hlusionism. What we sce through the
peepholes is a dilapidated wall with a very large hole
in it revealing a landscape in the forcground of
which a naked nubife gitl is lying on a prickiy bed
of dead twigs and leaves, her legs spread-eagled, her
outstretched hand hoiding up a lighted gas lamp.
She, untike the Bride, really is stripped bare,
stripped to the skin, even on her prominent pubic
mouwd - and the depilation is not that of aca-
demic statuary, it serves to provide an uninterrupt-
ed view of the display offered by the spreadeagling
of the legs. The head, in contrast, is virtvally con-
cealed, through being excluded from the limited
view we get of the scene. This Gesamrkunsiwerk
includes sound - the murmur of a distant fountain
which apparently issues [rom an apparent waterfall
gushing and shimmering in the sylvan landscape
beyond.

This presentation of a reclining female figure in
a place apart in which she seems to be undergoing,
or to have just undergone, some searing crisis calls
to mind Bernini’s sculptures of St. Teresa and the
Blessed Lodovica Albertoni (fig. 6), where a
woman in a state of ecstacy is shown in a setting
within a complicated marble frame, The latter
work has the greater resemblance to Erant donnés
in that the figure is alone, the former in that it in-
cludes an element analogous to the flaming gas
lamp held aloft — a flaming golden arrow held
aloft, here by an angel. Like the scene presented by
Duchamp, which is visible only through a pair of
peepholes, these scenes of Bernini’s are designed to
be seen from one particular point of view: as Witt-
kower says of them, «the carefully contrived fram-
ing devices atmost force upon the spectator the
correct viewing positiony». And Wittkower explains
that Bernini's need to compose «images for 2 gin-
gle principle viewpoint» was the consequence of
his insistence on depicting moments of dramatic
climax.

In Etant donnés, too, there is a sense of high
drama. Bui with the difference that Duchamp,
while revealing the secrets of his protagonist’s bo-
dy, declings to reveal what is happening or has
happencd to it. Bemini was giving enduring form
to events in the lives of popular heroines which
were totally known to his audience. The audicnce
knew that these women in a condition of uiter
abandon were feeling, as ore of them wrote, a pain
that made her scream aloud but with it such infi-
nite sweetness that she wished the pain to last etcr-
naliy as the angel thrust the flaming arrow inte her
body again and again. But in Etani donnrés the
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6. Gianlorenzo Bernini, La Beate Lodovica Afbertoni. 1671-1674. Rome, San Francesco 3 Ripa




story has to be guessed al. For example, has the fig-

ure hersell been using the gas lamp in a fashion

analogous to the angel’s use of the flaming arrow?
Duchamp witholds information mainly by his con-
cealment of the protagonist’s face, and com-
pounds our frustration by the tantalising way in
which that concealment is achieved. [t suggests
that there is suvely a face there, behind the wall: it
suggests the possibility of our getting a view of that
face through altering our angle of vision so as to
see around the corner; it denies that possibility by
allowing the scene 1o be visible only through the
peepholes (a reminder of the maddening bovhood
experience of looking through the keyhole trying
to see one’s sister or the maid undressed).

Since the onset of the romantic movement artists
have made a demand for total freedom. In our
time freedom has come to be demanded of the ar-
tist by his public. The artist’s position has become
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that of somceonc to whom we say: «Stand up over
there and make a five-mbnute speech about any-
thing you like and if ¥m atmused 1} give you a
present», This approach, at ence over-indulgent
and uninvolved, has been an encouragement to the
artist to develop an attitude of not taking rcsponsi-
bility for how he is read. It was an attitude totally
repugnant to Picasso, who is quoted by Frangoisc
Gilot as saying to Matisse while looking at some
Pollock reproductions that i was all very well for
Valéry to affirm that he wrote half the poem while
the reader wrote the other half, but that for him-
self: «l don’t want there to be three or four or a
thousand possibilities of interpreting my canvas, §
want there to be only one».

Given the modern artist’s freedom, Picasso
gloried in the possibilities it opened for unconfined
and clear self-revelation, Duchamp handed on the
freedom to the audience, and with it uncertainty.
The Dionysian and tie Apollonian.

Gian Alberto Dell’ Acqua

Klee ¢ Wols tra surrealismo ¢ romanticismo

TANTO & & scritto su Klce ¢, in minor misura, su
Alfred Otto Schulze, meglio noto come Wols, che
il tentativo di riprendere il discorso sui due artisti
¢ sui loro rapporti non pud neon apparire a prima
vista superfluo o presuntuoso, Tuttavia I’angola-
zione qui prescelta (e non del tutto dissonante dalla
linea di ricerca seguita da Giuliano Briganti nei
suoi Pitiori dell’immaginario) potrd forse consen-
tire qualche meno ovvia considerazione.

Benché appartenenti a generazioni diverse e divi-
si dal solco della seconda guerra mondiale, Klee e
Wols rivelano nei rispettivi percorsi pitt di un tratto
comune, a cominciare dall’incontro, storicamente
accertato per entrambi, col gruppo dei surrealisti.
Non a caso ke opere dell’uno ¢ dell’altro hanno po-
tuio essere gualificate, sia pure a differente tilolo,
come «improvvisazioni psichiche»: formula che
subito richiama la definizione del surrealismo co-
me automatismo psichico pure nel Manilesto del
1924 di André Breton. Ma pil interessa osservare
che le affinitd coi surrealisti si intrecciane a un li-
veilo profondo con ¢lementi di cultura derivati in
ultima analisi dalla grande tradizione del primo ro-
maniicismo tedesco: presenti in modo pil esplicito
¢ diretto nel pensiero ¢ n¢ll’opera di Klee ma avver-
tibili pure nel pit giovane Wols.

Al momento del sue incontro col surrealismo
(successivo alla conoscenza dei dadaisti Arp ¢
Schwitters) Klec aveva gid compiuto un lungo cam-
mino, Dopo i fruttuosi inizi monacensi, Ia frequen-
tazione della cerchia del Blaue Reiter e 'accostia-
mento a Delaunay, I’esperienza liberatrice del viag-
gio in Tunisia nel '14 lo aveva rivelato a se stesso
come pittore, nel senso che nella sua arte fino a
quel punto di caratiere essenzialmente grafico era
entrato da protagonista il colore. Neil'anno di
pubblicazione del Manifesto di Breton egli era or-
mal da tempo docente al Bauhaus; e proprio del
1924 &1a conferenza di Jena in cui, con voluta sem-
plicita didattica, sono riassunte le sue fondamenta-
li idee sull’arte. Basterebbe la fedelta di Klee allo
spirito razionalistico ¢ costruttivisia del Bauhaus -
pur con "ampic margine di liberta che eghi sempre
si @ voluto garantire - a rendere perplessi sul suo
presunto surrealismo. E {ullavia notoric che Klee
partecipd nel *25, con Acp, de Chirico, Masson,

Mird, Picasso, Man Ray e Pierre Roy alla prima
esposizione collettiva del gruppo presso la Galleria
Pierre di Parigi. 1.’anno precedentie Breton lo ave-
va incluso, nel suo Manifesto, tra gli artisti moder-
ni che avevano dato respiro di liberia fantastica al-
la pittura tradizionalmente rappresentativa, Inol-
tre opere di Klee comparvero riprodotte nel terzo
numero della rivista La révolution surréaliste, € fu-
rono poi Aragon ¢ Crevel, Eluard e Soupault a far-
lo meglio conoscere ¢ apprezzare nella cultura
francese.

$i deve aminettere che negli scritii teorici ¢ nei
diari di Klee pih passi, di dalazione precoce, si pre-
stano a essere intesi in chiave surrealista. Questo,
ad esempio: «Il nostro cuore pulsante ci spinge git
in profondo, verso if fondamento primo»; e que-
st'altro, del 1916:

lo ¢erco un punto lontano, primigenie, dove poter intuire
una formula per I'vomo, I'animale, 1a pianta, 1a terra, il fuoco,
I'acqua, ’aria e insieme tutle ke forze rotanii,

Allrove, nella Schépferische Konfession (1520),
trovano riconoscimento I’irrazionale e il caso. «Un
tempo si rappresentavano le cose visibili sulla ter-
ra, cosi come erane amate e come si sarebbe desi-
derato vederle.» Oggl perd, dopo che 'intere con-
certo di csse & stato rivelato, si concorda nell’am-
mettere molte altre verita latenti nel mondo. Le co-
se hanno cosi assunto per Partista un diverso ¢
molto pitl ampio significato ed ¢ emersa «una ten-
denza generale a personificare 1'accidentale, a in-
carnare il caso». Se gli accenni di Klee, verificabili
nel suo incessante sperimentalismo tecnico, all’im-
portanza della zasualita in arte paiono accordarsi,
in senso dadaista piu che surrealista, al pensiero di
un Arp,! d’altra parte la sua aspirazione a discen-
dere nel prefondo, alla ricecca di un centro di con-
vergenza universale, trova ancora una volia riscon-
tro in Breton:

Tutto ¢i induce a credere che esista un punto netlo spiritorin
cui la vita e la morte, il reale ¢ Pimmaginario, il passato ¢ il fu-
turo, il comunicabile e I"incomunicabile, Palto e it basso cessino
di essere visti come vontraddizioni.

L’apparente coincidenza perde pero di significa-
to non appena si consideri la specifica direzione
operativa di Klee. Riprendende ogni volta da capo
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& pressochéd all’infinito, uel predileiti esigid forma-

ti, la propria ricerca, egli comincia con Iattivare lg

tastiera dei mezzi a sua disposizione provando a
potre in rapporto tra loro linee, chiari e scuri, tim-
bri cromatici, al fine di otlenere un equilibrio d’as-
sieme. Nel lore graduale precisarsi, le combinazio-
ni meramente foermali finiscono spesso col rivelare
analogic con figure ¢ oggetli, reali o [antastici;
artista pud allora «aiutarle», rendendo pit espli-
cite Je immagini cosi trovate, a patto che la coeren-
te autonomia dell’opera non ne sia compromessa.
Klee non cerca dunque a priori somiglianze col rea-
le ma e scopre per via, secondo un processo che
impegna Pintelligenza, la sensibilita ¢ ’intera espe-
rienza personale dell’artista e che, in luogo di fer-
marsi su determinati aspetti del mondo apparente,
chiama in causa la vitale complessiti del cosmo. In
tale modo di operare, rispondente al proposito non
gia di rappresentare il visibile ma di «rendere visi-
bile», & stata avvertita la frequente presenza di pro-
cessi di associazione e di un ordine per cosi dire au-
tomatici (Nello Ponente), Tn realta, atlo stesso mo-
do che il credito dato da Klee afl’irrazionale e al ca-
$0 non ¢ affalto assoluto, fungendo da indispensa-
bile correttivo il continuo vigile conirollo dei mezzi
formali, cosi egli, 4 differenza dei surrealisti, non
ha mai accettato di ridursi a un «semplice organo
di registrazione dell’inconscio»:? inconscio, si pud
aggiungere, che in lui, € in specie nelle opere tarde,
parc agire nel modo illustraio da Jung, quale luogo
degli archetipi, riserva delle pin remote memorie
umane, Come ha scritto Werner Haftmann, il gua-
dro di Klee non ¢ dunque solo immagine formal-
mente autonoma ma pure «simbolo ermetice della
creazionen, image sotto la quale si celano lunghe
serie di esperienze della natura ¢ del cosmo e che
diviene percio «formula attiva deilo spirito in ar-
monia col mondos»,

Nen é invero difficile avvertire, in queste intor-
pretazioni dell'universo figurativo di Klee, il rie-
mergere di motivi di fondo del romanticismo ger-
manico: I'intuizione di una originaria unitd del
creato e i} desiderio di sanare 1a sopravvenuta scis-
sione ~ fonte di sofferenza e di nostalgia - tra I'io
e il tutto, Sembra in effetti che tale sia il senso delle
ripetute dichiarazioni delio stesso Klee, secondo
cui artista deve tendere ad avvicinarsi al cuore del
creato, passando oltre cid che vediamo e che é sol-
tante un esempio di una realta tanio pin vasta,
“una proposta, una possibilita, un aiuto». Alla lu-
ce della grande illusione romantica, generatrice di
poesia, dell’unita perduta anche i gia citat testi di
Klee acquistano un pid plausibile senso, ¢ se ne gin-
stifica il tono di religiosild panteistica, del tutto
alieno dal fondameniale ateismo surrealista. Le ra-
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dict romantiche giovano per di pit a illumina.
re, setnpre nell arte di Klee, la tunzione dell’incon-
scio ¢ del sogno, e a chiarirne altri importanti
aspetti: 1l costante amore della musica - non com-
presa, sia detto per incidenza, nella stera di interes-
si def surrealisti ~, it senso della fiaba, Pironia, o
Ruinour,

Per la veritd i riconoscimento del neoromantici-
smo di Klee non & nuovo per la critica: di recente
anzi Arturo Carlo Quintavalle si ¢ provato a preci-
sarne le ascendenze, indicando i nomi di Brentano
€ von Arnim, Novalis e Tieck, di Hoffmann so-
pratiuito (fig. 1)." B perd possibile andar pil ol-
tre, col sussidio delle preziose ricerche di Albert
Béguin,” nella comprensione delle compenenti ro-
mantiche dell’artista, Non sembra, ad esenipio,
che sia mal stato ¢vocato a propesito di lui quel
singolare personaggio che fu Carl Gustav Carus,
pittore, medico, naturalista e amico di Goethe. Ep-
pure Carus ha formulato, in termini singolarmente
appropriati a Klee e che in parte anticipano Ic idec
junghiane, la teoria romantica dell’inconscio come
realtd sopraindividuale, donde scaturiscono le no-
stre energie, punto di contatto tra noi e {’organi-
stno universale. Premesso che il sottosuolo di ogni
esistenza € ovunque il medesimo - la vita divina,
da cui tutto deriva e che resta il principio di ogni
formazione -, Vinconscio viene definito guale
«espressione soggettiva desighante cid che oggetti-
vamente conosciamo sotio il nome di naturax: de-
posito di energie, ombra propizia, commenta Bé-
guin, in cui la nostra anima si deve perpetuamente
ringiovanire, Di qui la necessita di un continuo dia-
logo tra I'inconscio e la coscienza — che illumina in
un sol punto il gran fiume della vita - ¢ 'importan-
za grandissima del sonno e del sogno. Appunto i
sogni (e con essi gquel disegni infantili o ¢i malati
di mente sui quali Klee ha tante volte meditaio) re-
cano tracce della nostra originaria consonanza con
la vita profonda della natura.

Non & dunque troppo azzardata la proposta di
rivedere sotte questa luce un repertorio di immagi-
ni che al surrealista Crevel & parso «un musco se-
greto di sogni», Per altro, nonostante i suol molti
legari con I'inconscio, sorgente di notiurne visio-
ni, guella di Klee non pud dirsi una poctica del so-
gno. Ciaiuta a comprenderlo il riferimento a un ai-
tro e piil grande romantico, Novalis. Senza condi-
viderne in tutto "idealismo magico, Klee non pus
non esser stato colpito dalla sua convinzione che
I'vomo possiede nel proprio sotiofondo il segreto
dell’universo («nel nostri abissi oltrepassiamo noi
stessi e 'universo & in nois), ma sopraitutto deve
averne raccoito il prezioso insegnamenic sull’es-
senza della poesia come gesto sovrano, capace di

1. Paul Klee, AHy maniera dei Recconti di Hoffimann, 1921




operare la sintesi tra inconscio ¢ coscienza supre-
ma. Per Novalig il pocta

invoca il caso [...] egli usa le parole come rasti € ouia la poesia
TIPOSA 51 ana creazioneg fortuila ma al fempo stesso voluig, in-
ienzionake, ideale;

per quanto attiens infatti alla costruzione dell’og-
gelo poetico I'artista non pud essere mai abba-
stanza [reddo e riflessivo. Come nom pensare, di
nuovo, al sistermatico controllo esercitato da Kiee
sui propri mezzi espressivi e alla lucidissima indagi-
ne ¢lfettuata su di essi negli scritd didattici per il
Baubaus? Si rifa del resto a Wovalis ii ben noto pa-
ragone tra ’artista ¢ il tronco dell’afbero, che con
le radici attinge succhi dalla terra e ne elabora e
riordina il fluire; appunto come la chioma dell’al-
bero, 'opera d’arte ¢ I"esito di un processo forma-
tivo il cui modello non consiste certo in un’esatta
rispoendenza speculare tra il sopra ¢ il sotio. Anche
Pironia tanto spesso presente in Klee si qualifica al
modo di Novalis, di Friedrich Schlege! e di Tieck
come riflessione chiara, momento di distacco ¢ di
autogiudizio; ed & un tale genere di ironia a sug-
gerire | felicissimi titoli imposti a posteriori dal-
I"artista alle proprie opere e costituenti altreftante
acute proposte di lettura, poetiche e critiche a un
tempo.,

Senza troppo insistere sui precedenti romantici,
¢ almeno il caso di ricordare come si trovi gia
preannunciata in Tieck ia tendenza di Klee a sep-
pellire in sé tutto ¢id che lo tocea nella sensibilita
e nell’intelligenza per riportario poi, dopo una bun-
ga claborazione nelta noite defl’inconscio, alla luce
(lig. 2). Le parole del pitiore: «Al di qua io non so-
no alfatto afferrabile perché io dimoro altrettanto
bene tra i morti quanto tra i non nati» riecheggia-
no, d'altro canto, quelle stiraordinarie di von Ar-
nim sulla poesia; «le opere poetiche non sarebbe-
ro <id che noi cerchiammo, ¢ié che cerca noi, se ap-
partencssere esclusivamente alla terra». Allo stesso
Arnim, a Brentano, a Novalis e alla concezione del
Mdrchen come nostalgia di un paradiso d’infanzia
e recupero della smarrita armonia dell’womo con
gli animali ¢ l¢ cose risale Pidea cost fertile in Kiee
del quadro-fiaba. Da Hoffmann infine egli ha ve-
rosimilmente tratto I'cccitazione fantastica, il gu-
sto del bizzarro e di un umorismo che per la sua le-
vita e sottighezza non & da confondere con Phu-
mour nero dei surrealisti. «Vi ¢ un solo angelo del-
la luce che abbia potere sulic spirito maligno. E
i"angelo della musica.» Le parole di Hoffmann be-
ne potrebbero addirsi, un secolo dopo, a qualche
tardo dipinto di Klee,

In modo certamente sommario si vorrebbe con-
cludere che il supposto surrealismo o meglio pre-
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surrealismo di guesi’ultimo si viduce in sostanza a
una personale ripresa e rivivificazions i motivi ti-
picamentic protoromantici. E perd doveroso, an-
corché del tutto superfiue, sottolineare che guella
ripresa sl attua nell’articolatissimo corpo di una
produzione figurativa per nulla volla al passato,
anzi tra lc pitinnovatrict e sicuramenie rappresen-
tative del nostro tempo, Del resto nel suo siile di vi-
ta, nella serieta dell’impegno didattico a servizio
della comunitad come nel razionale dominio della
sperimentazione artistica, Xlee si pone in nctto
contrasto con il c/ickhd pii trito dell’artista tardoro-
mantico: disordinato, asociale, sentimentalmenic
effusivo. Per questo aspetto la sua ironia pud an-
che interpretarsi come una forma di autodifesa.

A differenza di Klee, gia pienamente formato al
momento dei suo incontro con i surrealisti, Wols
era appena diciannovenne quando nel 1932 conob-
be a Parigi Arp, Ernst, Giacometti, Masson e Ar-
taud, il quale gli sarebbe stato poi molto vicino.
Senza dubbio Pinteresse del glovane Wols dovette
rivolgersi ai surrealisti di piu rapida ed eccitata sie-
sura pittorica, e non gia ai «fabbricanti di sognix»,
fermati in immagini di meticolosa esattezza. Tutta-
via, anziché limitarsi ad adottare in gualche modo,
come ha ritenute Marcel Brion,® { metodi della
scrittura automatica, Wols andd ancor pil lonta-
no. Resta sempre valido al riguardo il giudizio di
Francesco Arcangeli;

Fsurrealisil lo aintaronoe a waffarsi in una realta anche pid na-
scasta e perduta di quella di Klee; ma la forza di Wols stetre,
allora, nell’abbandonare la loro gelida e assurda diligenza ese-
cutiva e nel buttare un nesso mirabilmente consequenziale tra
I"impulso ispirativo e la immediaterza dell’esecuzione.®

Sono parole che particolarmente si addicono al-
[Puitima decisiva fase dell’artista tedesco, rivelata
da una memorabile mostra del *47 alla Galleria
Drouin a Parigi. Al pari di altri artisti, Georges
Mathieu rimase sconvolio dalla violenza di quei
quadri, dove {a vita si bruciava con assoluta auten-
ticita nella pittura. Scrisse allora Mathieu:

Quaranta tele; quaranta capolavori. Una pit fulminante, la-
cerante, sanguinanie dell’altra [L..] B grido pid lncido, pin evi-
dente ¢ patetico del dramma di un uome ¢ df il gli vomini.
Wols aveva polverizzato tutto [...] Dopo Wols, Luito era da -
lare.’

Con quelia mostra, che pure era siata preceduta
da altre di Fautrier e Dubuffet, Wols si poneva ira
{ protagouisti indiscussi dell’informale, inteso co-
me ricerca nella maieria, nel gesto e nel segno di un
immedialo rapporto con Uindistinta realta del
mondo. A un simile traguardo eghi era giunto dopo
una scrie di esperienze di lavero in parie esirance
al campo dell’arte. Entrato per breve tempo in

2. Paul Klee, L'occhio. 1938

319




T iR

a3 T e T TR TR A

ERREAL IR

coniatio con Pambicunie del Bavhaus, si era in se-
guito trasferito a Parigi per consigliv di Moholy-
MNagy. Sebbenc avesse, per avversions al naxismo,
lasciato definitivamentie la Germania nel 1931, due
anai prima di Klee, come cittadino tedesco aveva
subito un periodo di internamento durante la guer-
ra, rifugiandasi poi in piccole localita della Francia
non occupata, a Cassis ¢ a Diculefit. Infine, a guer-
ra conclusa, era tornato a Parigi per svolgervi negli
ultimi cingue anni di vita un’attivitd quanto mai
intensa, in modi ormai lontani dalle prove iniziali.

Nei molii disegni e acquerelli eseguiti a partire
dal primo soggiorno parigino un dato comune & la
lezione di Klee, interpretata perd con una sorta di
pungente automatismo grafico di evidente matrice
surrealista. Da un’esplorazione condotta in pro-
fonde Wols riporta e trascrive in quei fogli un
oscuro pullulare di vita: sirane vegetazioni vibrati-
li, ambigue parvenze, visioni di isole, porti e citta
simili a fantastici termitai (fig. 4). A conferma d¢i
un detto a lui caro («La prima cosa che io allonta-
no dalla vita é la memoria»), in quelle trascrizioni
di sogni a occhi aperti si delinea la rinuncia alla
memoria delle forme conosciute — al cui deposito
Klee aveva senza fine attinto per ligurare analogi-
camente i processi formativi della realla cosmica ~,
di pari passo con I'abbandono al MNusso confuso
della vita del mondo. In cid Wois si discostava gid
chiaramente dal maggior collega, che pure gli era
stato maesire per lo spirito fantastico € ironico,
Paffilatezza del segno, la qualita sottile ¢ tenue del
colore. Il distacco si accresce di molto nella fase fi-
nale di Wols, allorché egli porta a conseguenze
estreme, in dipinti a olie di pit ampio formato,
una nuova concezione del guadro come dirctta
projezione nella materia pittorica di pulsazioni ¢
tensioni esistenziali, Dopo il quadro-oggetto dei
cubisti nasce il quadro-grido, il quadro-esplosione
(M. Brion), irama di vivide chiazze di ¢olore inner-
vate da fratti convulsi {fig. 3). Dal lacerarsi della
coscienza di volta in volta nella collera e nelia pau-
ra, nel dolore e nella disperazione & immediato il
passaggio all'atio del dipingere, sganciate in appa-
renza da ogni altro presupposto. Pasrebbe che im-
boccando questa via Wols avesse del tutto dimenti-
cato I'insegnamento di Klee, e di Novalis, sulla ne-
cessaria consapevolezza dell’oggettivazione artisti-
¢a ¢ che la cosciente volonta del pittore si fosse an-
nullata per cosi dire nelia violenza del fare; ma no-
nostante tutio ’opera resta sotloposta nella sua ge-
nesi a un dominic interiore, ¢ la sua coerenza ¢ uni-
ta si salvano grazie a una sorta di «chiaroveggenie
congentrazione». Lontano da Klee, I’nitimo Wols
st colloca ormai anche al di 12 dei surrealisti. Ma,
guanto a Klee ¢ allc sue radici romantiche, ogui le-
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game & veramente reciso? Mon si direbbe, dal mo-
mento che Wols a suo modo si sente aticatto dal-
Parcana struttura del mondo come organismo uni-
versale. Io un’intervisia del '47 egh vi aveva alluso
assimilando 4 un proprio disegno una semplice cre-
pa nell’asfalio di un marciapiede. Osservata nelle
sue lente ma continue mutazioni, essa eli era parsa
bellissima perché creala dall’«unica vera forza,
una forza che sta al di sopra di tutto ¢ «che mantic-
ne if sole e le stelle 1a dove sonow, E insomma lecito
credere che anche nel tedesco Wols abbiano agito
fermenti romantici: e ne danno indizio non solo il
tono fantastico ¢ tenebrosamente visionavio di
molte delle sue prime immagini, ma anche e so-
prattutto il suo senso dell’assoluto ¢ di quell’inaf-
ferrabile «abstrait» — sono sue parole - «qui péné-
tre touty». Certamente nel suo caso le ascendenze
romantiche si compongone in maniera del tutio
singolare con aspetti della cultura filosofica ¢ reli-
giosa dell’Estremo Oriente. Tra i suoi autori predi-
letti, oltre a Poe, Lautréamont, Sartre e Artaud, fi-
gurava, con Gandhi, Lao Tse; e in particolare si in-
tonano al pensiero taoista la noneuranza di Wols
per il successo, il suo non darsi da fare, 1'accettare
con indifferenza ogni evento, il rinunciare a perse-
guire uno scopo determinato per restare piuttosto
in accordo con la totalita del mondo. Di gueste di-
chiarate inclinazioni non hanno forse tenuto abba-
stanza conto le analisi in termini di fenomenologia
e di esislenzialismo, come guella di Argan secondo
il quale in Wols

& il male fisico che fenomenizza I'essere in quella condizione
di solitudine-contiguitd c¢he ¢ la condizione dell’essere-nel-
monda:#

connotato essenziale dell’esistenza, dunque, € non
gia semplicc accidente. In tutt’altro contesto gia
Novalis aveva ammonito che «vivere ¢ una malat-
tia dello spirito»; ¢ senza dubbio una condizione di
sofferenza ¢ alla basc dell’arte di Wols, che nel pe-
riodo finale non si preoccupa affatto di contrastare
la propria decadenza fisica, anzi la provoca e favo-
risce, intuendo che solo col sacrificio di sé avrebbe
potuto dar vita a opere quall le sue estreme. In pari
tempo perd egli serba una sua serenita nel dolore,
consapevole che, come si era espresso in una sua
poesia a Cassis, «& chaque instant - dans chaque
chose — Péternité est las.

Morto nel *51, undici anni dopo la scomparsa di
Klee, Wols nel suo cammino dal surrealismo all’in-
formale ha sicuramente tratto non pochi incentivi
dal pil anziano colfega; ed & assai probabile che
proprio per il tramite di Klee anch’egli abbia attin-
to alla materna cultura romantica. Le ragioni di di-
stacco sono tutlavia ancora pid forti delle affiniia.

3. Wols, L occhio di Dio, 1949 circa
4. Wols, Pulfulazione. 1940 circa
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I wrendere visibiler di Xdee ha ben diverso senso

dal «vedere siguifica chiudere gh occhiy di Wols.
Il prime cerca di costrulre per infiniti frammenti
un gnafegon della creazione; esorcizza con 'ingelli-
genza il sogno; sa di non avere «il sostegno di un
pqpolo» ma vi aspira; la sua didaliica, che in ter-
mim moderni st rifd al grandi modelli dj Leonardo
e di Direr, & idealmente rivolta come I'infera sua

! N. Ponente, Kiee, Gendve 1960, p. 66.

2 W, iaftmanu, Enciclopediu defie pitture moderna, Milano
1960, 1, p. 33,

3 A.C. Quintavalle, fniroduzione al catzloga della mosira
Kiee ﬁﬁrq ¢! Bavhaus, Parma 1972, p. XxxvuL

4 A Béguin, L '8me romantique et e réve, Paris 1929 {trad,
italiana Milano 1967).
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Opeva & wna societd fufura. In Wols per coniro Par
Lo artistico non st identifica con un formare creati-
vamenie, al modo di Klec, ma é piuttosto, secondo
ta profonda parola di Sartre, un «lasciar accade-
rey. Testimone come poehi di un’epoca di crisi,
egli finisce con autoescludersi dalla societa per
porsi, da solo, di fronie al misterc inesplicabile del
Lutto.

5 M. Brion, Aré Absirafr, Paris 1956, p. 233

6 F. Arcangeli, Wols, Milano 1950,

7 . [;é%us, Teorie defla pitiura contemporanea, Milano 1973,
B .

8 G.C. Argan, Salvezza ¢ cadiita neil’arte moderna, Milano
1964, pp. 63-64,

Antonello Trombador

Testimonianza su Mafai *

Anche i «fiovi secchiv oi Mafei, come e sue
wddemodizionds, o sue Rome deserfe, poievano valere,
dopo tuiio, come una Darriceta.

Cruniang Briganti, 1986

Sono stato amico di Mario Mafai dai tempi deila
pensione Salus, in piazza Indipendenza a Roma ne-
¢li anni *30, a quelli di via G.B. Vico, duranic la
lotta partigiana, in casa del padre di Emilio Jesi, 1l
grande collezionisia, a quelli dello studio di San
Michele a Ripa Grande, nel dopogucrra, a quelli di
viale Angelico, o da quelle parti, dove egli si avvio
alla morte in casa di Guenda Castellucci Pagliero,
la sorella della pittrice Kaiy. Percio come cronista
della sua inumazione a Campo Verano, dove Ma-
rio Alicata gli dett¢ Pultimo saluto, potei scrivere
il 1° aprile 1965 sull’ Unita:

1l nowne ¢i Mafai si confonde con quelli delle mie prime ami-
cizie e certezze cascient nel campo defl’arte, e si confonde con
quelli della ravagliara bataghia, ma quanto ricca di avvenire,
che fu nostra, qui &4 Roma, sotto il tallone fascista, per saldare
in un faito solo la conoscenza della vita e dell’arte, € per con-
durre, attraverse a una simile unitd, la fotta per una nuova mo-
rale & per una nuoOva Societh.

Riferiamoci a un solo nome di quelli fra gli arti-
sti moderni d'Europa che appena pronunciati co-
stituiscono un punto di riferimento diffusamente
riconosciuto {¢ riferiamoei a esso con una certa in-
tenzionc poiché i valori che gli si riconoscono rien-
trano neli’ambito creativo e culturale proprio di
Mafai): Chaim Soutine. E Mario Mafai meno di
Soutine? A mio avviso & di pilt e certamente non
meno di quel grande autentico artista. Hppure la
pittura e la biografia di Mario Mafai non sono
omologate dalla letteratura critica internazionale,
¢ di riflesso dal provincialismo nostrano, al livelio
che loro compete.

I motivi sono due. Anche Mafai subisce la solio-
valuiazione alla quale per lungo tempo & stata sot-
toposia fuita arte italiana di questo secolo se non
ha avuto a che fare in modo diretio, diclamo purc
per cambiamento di residenza, con la Francia o col
Funurismo, sicché succede che, ad esempio, Severi-
ni (ma anche Russolo) hanno maggior fama di Ma-
fai e passano per pit important: di lui; o, da un al-
1ro versanie, che Giorgio de Chirico sia definito

un genio nella sua prima e seconda maniera e con-
siderato ut cretino nelle sue suceessive modifica-
zioni. Nel dopoguerra, poi, Mafai paga lo scotto
de! suo «non avanguardismoy» e, per cerli versi,
programmatico «antiavanguardismior, non poi co-
si diverso da quello praticato da Giorgio de Chiri-
co, sicché succede che, ad escmpio, Emilio Vedova
o Giulio Turcato passane per pitt importanti di lui
almeno, come si dice, mettendo fra virgolette Pav-
verbio, «storicamente». Ebbene, ogni tentativo di
riportare Mafai al livelio che gli compete facendo
leva su di una sua forzosa collocazione in uno di
quegli alvei (salvo quello futaristico poiché & pro-
prio impresa impossibile) &, a mio avviso, erroneo
come tutte le dimostrazioni intellettualistiche a po-
steriori, a cominciare dall’enfatizzazione dei suoi
viaggi a Parigi nel 1924 ¢ nel 1930 e dalla non di-
mostrata sua posizione subalterna nei confronti dei
suggerimenti di respiro europeo che pur ricevette
da Anfonietta Raphaet.

Per collocare criticamente Mafai al suo reale li-
veilo d’impertanza nella pitfura moderna guropea
sotto il profito dell’ideazione linguistica, ma an-
che, 1o ripeto, sotto il profilo della biogralia intel-
letiuaie e della scelta ideologico-politica, vccorre
tare la storia di Mafai nel pill articolato e comples-
s0 gquadro di rilettura dell’arte jtaliana del Nove-
cento come sezione autonoma e organica dell’arte
europea in tutti 1 suoi aspetti ¢ movimenti dal «rap-
pel 2 Pordre» di Valori plastici a quello di Nove-
cento Hafiano, al «realismo magicors, all’antinove-
centismo dei «gruppi» degli anni ’30, di cui la
Scuola romana dove Mafai primeggia {(non pero
in un deserto), ¢ stato uno degli aspetti pin trascu-
rail o mistificati. ’

Qceorre insomma rovesciare impianto teorico-
critico leoventuriano ¢ arganiano fondato sulla de-
finizionc del 1945, anno della liberazione dal fasci-
smo, come «anno zero» dell’arte e della cultura ar-
tistica italiane del xx seeolo rispetto ail’Europa e al
mondo, e fondato sulla necessita di aftidare la co-
siddeita sprovincializzazione a tardivi, subaltermi ¢
provinciall come, invece, li definiva WMafai, movi-
menti di assestamento linguistico cli tipo astratto
fino al ritrovamenio di ascendenze nobili non gia,
ad esempio, in Mafai-Scipione degli anni *30 ma,
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poniamo, negll astratisi milanesi ¢ comaschi di

guell’cpeca o, come sostiene il Crispoll, addiritiu-
ra nel Beconde Tuiurismo, finalmente non pit
wboccionicentrico» (¢ stato coniate auche guesio
incffabile fonema), ¢ nei ventilatori giganti dell>ae-
ropitiura ¢ dintorni, Insomma in guelle che Mafai
defint «le schiamazzate futuristes,

[’interessante & che esiste un’interazione perfet-
ta fra la corretta ricostruzione storica per dare a
Mafzi ¢io che gli spetta e 1a Jettura degli snodi e de-
gli sviluppi essenziali dell’opera sua hungo gli anni,
essendo appunto Mafai uno dei protagonisti e non
soltanto un seguace marginale di quel contesto sto-
rico.

E poiche si trarta di un pitiore moderno nel pit
esatio termine della parola; di un pittore cioé che
non disdegna anzi ricerca puntualmente nel corso
della sua attivitd creativa i necessari riscontri critici
€ programmatici, persino ideologici e di condotta
etico-politica; di un pittore, in altri termini, che
non lascia mai indifferenti davanti alla sua medita-
zione culturale e ricorda invece che essa non pué
andare separata dall’opera e tanto meno - &in aito
anche queste tentativo — pud essere posta in con-
traddizione con la sua opera, penso che molto utile
sarebbe un pil approfondito ¢ spregiudicato studio
particolareggiate proprio di tutte cio che Mafui
penso e dipinse el contesto del cosiddetto «anno
zero», fra il 1945 ¢ il 1948.

Io non vi leggo né fermata né caduia rispetto ai
momenti precedenti ¢ & quelli successivi, Vi leggo,
piuttosto, una prudenza che non & affatto da scam-
biarsi per incertezza sulla via da intraprendere, ma
¢ da Jeggersi come consapevolezza non avanguardi-
stica dell’acceresciuta responsabilita dell’artista non
solo nel confronti di una nuova domanda etico-
politica, diciamo della societd, ma della storia del-
I'arte in quanto tale e di sé medesimo in quanto ar-
tefice individuale di forme in definitiva determi-
nanti per la comprensione di ogni possibile modifi-
ca di contenuti.

51 pud prendere avvie da un passo chiarissimo,
come schieramento & come tendenza, di un assai
poco citata scritto di Mafai, su Rinascite del 1045,
intitolato Pessibilita per un’arte nuova ¢ che egli
aveva fatio precedere, a mo’ di epigrafe, da que-
sta considerazione di 11'ja Erenburg: «La stagione
del soldato si sta avvicinando alla fine, Comincia
la siagione del pensatore, dello scrittore, del
postan,

Ecco il passo che mi pare illuminante ¢ che di-
stinse Mafai sia dall’ala pin programmaticamente
contcnutisia el movimento realista sia dagli esor-
cisti di ogni ipotesi 0 esigenza di realismo nell’arte
moderng:
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Esopratrutio sul uuovo che 'bisogna vederoi chiaro, una pa-
vola che si presta Tacibpende allleguivoco. Por esempio, U piglo-
e Severing, noto avche come seriitore di questionl d’arte, in
uyingervisia a proposito delt esposizione della libera « Associa-
zione Arti Figuratives, si lamenta dei giovani in questo moda;
apensavo che 1 giovani, come era da sperare, &1 sarehbore ab-
Unndonad al desiderio di avventera, di novitd, invece hanno da-
to prova di saggevza ¢ di timicild che non fa prevedere nulla di
buonos ¢ pit gl «nessuno si & avventuiato verso U ignoto, nes-
suno hia peecato di arditczzan.

Tutti sanno che questo pittare partecipd 25 ani fa ai movi.
menti futuristi ¢ pol a quelli culistl ¢ si formo a Parigi in guel-
"atmasfera irrazionale del dopogeerra, individualista e festosa.
l.a borghesia ewropea aveva vinto; oggi, invece, da questa guer-
ra ne esec in erisl. Nell'intervalle fra le duc guerrs confluiscone
te correnti culturali di pit secoli; di queste si fecero sottili varia-
zZioni, asswrde conseguenze, si crearono infinite appendici che
formarono le ramificazioni di un enorme delta che doveva sfo-
clare in quel lago di sangue di questa guerra, un lage di cui non
riusciamo a misurare 1a profonditd né a vedere gli sbacchi. So-
prattutto ci troviamo nella impossibitita di coagulare questo sta-
te fluido ¢ dargll una consistenza; certamente & ancora Lroppe
presto.

Ma ritorniame a quello che diceva Severing sui giovani. Qual-
cuno di quei pittori ha partecipato alla Ioita per la liberazione,
ha rischiato e non ¢’2 dubbio che quel desiderio di avventura,
di ardilezza o ha trovato nella reglia, nella vita; all’arte | giova-
ni damandans altro e non li divertono le acrobazie intellettuali,
neé cercano nuove deformazioni, Il nuovo quindi non & quelio
che crede il pittore parigine, né quello che credono molti, L'ar-
tista ha visto, ha partecipato alla vita, ha sofferto forse, o ha
veduto solfrive. L'artista si ¢ farie vomo, un uomo come an al-
tro col cuore e col cervello, senza attributi sonori di genio, supe-
uome, essere supericre € ritrova il mondeo degli vomini, dei
volti, degli atberi ¢ non fantasmi, maecchie € geomeirie, Qra si
tratta di saper vedere ¢ di sapersi commuovere.

E prosegue ancora Mafai;

L’artista, quande raggiunge un’cspressione completa, si tra-
sterisce, direi 5i annulla nell’opera stessa.

L'opera ha una vila propria, il sup processo somiglia a quello
della pianta, nasce abbozzo informe, si sviluppa, comincia a
prendere una fisionomia, infine arriva a quella forma essenzia-
le, definitiva ¢ originale, B nel punte pib alio defla mawrazione
che Popera si ferma, la pianta e Muomo invece ripicgano ¢ si
spengono, Cusi I'opera vive per se stessa e non contiene soltanto
valore estetico, che sarebbe diminuirla, ma agisce profonda-
mente nell’uomo, oo indirizza i gusto, il costume e lo eduea so-
prattutto. Un"opera d’arie & sempre un fatto morale ¢ soclale ed
anche di piopaganda. Qualcuna si maravigHera soprattutto per
guest ultima parola, mu basta vedere come le civilia si diffon-
done, creanc imitatorl, come per escmpio la Francia nel xix sc-
colo abbia esportato leziont di pittura e di letieratura, par pei-
suadersene,

E chiaro perd che 1attista come uomo cosciente ha le sue idee
¢ la sua feds, & un individuo sociale, ma quancdo tavora si distac-
ca dai fatti e, come ho sopra accennato, si annulla nefl’opera,
crea quel distacco necessario che s'impone allo stesso professio-
nista, allo stesso operaio.

L artista, guando ba grgente bisogno di esprimersi, non pud
compiacersi del suo grazioso pennellare. 1 bel tessuto pittorico
non deve essere fine ultimo del suo lavoro; il gusto cecessivo
detia materia deve essere mortificaio per raggiungere obiettivi
pli complessi e importanil; né hisogna soddislarsi per approssi-
mazione ma pactacs imvece in profondita, conquistare in questo
$ENs0D € per questo st potrebbe intendere arte progressiva.

'-_——-7-

Si ¢ fatlo gran parlare di soggetto in questi uliimi iempi: il
sogpelto & Musiome delte osservazioni che racvoglic Uareista dal-
te manifestazion] della societh e della natura ¢ nella seefta i
gueste <@ il sentimeuto dell’artisia. E cvidente che la natud
imorta, che ha avute wna funzione cost lnporlante in quest wlii-
mi tempi, u vera campo spedmentate di guell’epoch asirata ¢
piln dogimatica ¢he non volesse apparire, dovrebbe perdere RIae
[iato ¢ lasciare il campo a soggetti ply espressivi. Chi ha espe-
rienza di pirtura sa che nou it 1 quacii sono vguali perche ben
clipinti; una natura moctad & pid facile di un passagaio, una figu-
ra pit difficile del paesaggio, pit figure ¢ it problema diventa
aneora pin grosso.

La forma & quella che assume maggiore significato; pet spic-
garei, una donna de! popolo dipinta con lecnica postimpres-
sionista 0 espressionista o cubista, varrd meno del rimatto del
commendatore se questo csprinme qualcosa di pid fermo e
nuovo.

Sta certo gui una delle spicgazioni del fatto che
Mafai non fu in quell’epoca pittore di mondine
nella risaia in forma pilt © meno neocubisteggian-
te @, tantomeno, fu pittore di riedizieni raccattate
dai libri di una esaurita spinta di tipo astratto-
informalc.,

E tuttavia fu pittore - in quell’epoca — che, lungi
dal rifiutarsi a un ulteriore scandaglio delia realta
oggettiva ¢ a un ulteriore raffinamento defle forme
per andare in quella direzione ancor pii ia profon-
do di quanto non gli fosse prima rinscito, riapri -
e gui stanno la sua coerenza € Ja sua preveggenza
_ tutte le istanze del discorso che era stato suo sul
finire degli anni >30, diciameo fra il momento delle
DPemolizioni e quello delle Fantasie. Si trova chiari-
to questo discorso pittorico in una sua intervista
del 1937, che dette poi luogo a un conflitte durissi-
mo con i promotori della Galleria della Cometa,
uno dei guali & quei Libero de Libero che era stato
nel 1930 il suo primo sostenitore ¢ che nel 1949
scrivera il bellissimo saggio I mio amico Mafai,

Mafai aveva tenuto presso quella galleria — una
delle due o tre che c’erane a Roma appetio delle
due o tremila che vi sono oggi in guantita diretta-
mente proporgionale alla diminuzione del numero
degli arlisti = una mostra di grande importanza con
la presentazione di Emilio Cecchi: fu la prima ap-
parizione dellc Demolizioni («Sono fra i piu nuovi
¢ felici paesaggi dipinti in questi ultimi anni in ita-
lia»), Ebbene, durante la mosira stessa Mafai at-
taced I'indirizzo non fanto della Galleria guanio
della pattuglia dei «tonalisii» € «mitizzanil» che s
radunava attorno a Corrado Cagli sembrandogli
quella tendenza troppo inguinata di letteratura, di
formalismo, di estetismo, cosi esprimendosi;

Questo masturharsi col pennello, o con le parole, nor & altro
che vizio, mancanza i virilita, infantilismo, vecchiczzal Nel
mondo vi 2 opel una serieth impressionante. [ socialisti i una
volta si perdevano in discorsi, fabbricavano programmi, igo-
ric... Oggi il Fascismo, lo stesso Comunismo, 30n0 realta forree
che investona tuiia la vita, Come pud un artista baloccarsl an-

cora col narisisme, con o parote che non significane nuila?
|...] Oggi sl corea qualeosa di pill consolante ¢ di pi assoluto,
gaaleosa che comiuova, che pacli all'nomo, Tarte ¢ un faiio
etico prana vl csledco,

Diect anni dopo, nel saggio ¥ mioc amico Mafal
Libero de Libero, sbollitagli la giusta vollers e cer-
cando Ji andare pin a fondo di un pensicre che
Mafai aveva formulato con cccessiva ¢ ln parte ma-
Ie indirizzata carica polemica, scriveva:

Non ho detro ancora che Mafai si dasnava a discutere con
chiunque di mille problemi che investivana non tanto ta pittura
ma tuite insierne Parte, 1a vita ¢ la societd; sin dai prini inconirl
con lui mi fu chiaro che pon ¢ra uome da contentarsi facilmente
JPun’affermazionc generica o d'un acquiescente consenso, gli
piaceva muovere un oggeito da tuile le parti, romperto scmmqi
per non lasciarlo Fuori luogo; era pieno di quasiti, d'interrogativi,
e sostinava ad averne risposta, spesso ta trovava oei Fati di ero-
naca, nelPavveniata politica di quel tempo, nelle manifestazioni
mene appariscenti di guesta o di quella classe. Noi ¢h’eravamo
nuovi a simili cimentd, gii Lenevamo distro a fatica; mise gh occhi
su qualche pagina di Benda e La trafison des cleres fu motivo di
discussioni, che finivano in veri colpi di testa contro {l muro della
nosira indifferenza verso argomenti che ¢i parevana poco sterni.
[o me lo ricorde bene, Mafai sentiva atlora che I’Evropa, il mon-
do cominclavano a sfasciarsi € che mancava una fede, mancava
un’idea generatrice di forze; la sua inquietudine cresceva di gior-
10 in giorno sino ad esasperarci, ¢ fu alla fine di quella primavera
che parti per Parigh senza salurarcl. Conservo qualche lettera di

* i dove le antiche domande sembrano aver [rovato una disperata

risposta nella folfa pariging, vel sobborghi, nelle acque bollenti
della Scnma; 1 fatii della vita gli proponevans pi che mai quanto
nan avrebbero potio dargli né le mostre d arte né gli avvenimen-
G della pittura cosi particolari in queghi anni.

Ecco perché non é nemmeno pib ik caso di consi-
gliare prudenza a quegli esegeti di Mafai che in se-
guito, ¢ ancor oggi, quando toccano questi temi se
ne sharazzano affermando che, a un certo momen-
to, le convinzioni politiche di Mafai, del comunista
Mafai, ostacolarono la sua ricerca d’artista se non
addirittura la sua liberta, sacrificate sull’altare del
rcalismo imposto da una disciplina esterna e guast
dogmatica. Lionello Venturi arrivd a scrivere che
quella disciplina giungeva dritta dritta da Mosca e
dagli uffici del Komintern. No, non & pitt il caso di
consigliare prudenza, ma soltanto studio e cono-
scenza delle radici di certi impegni e di certe convin-
zioni non solo ideologiche ma creative presso uomi-
i della natura e detla statura di Mafai nel cuore del-
’BEuropa alla vigilia del minacciato trionfo del nazi-
smo, fra il soggiogamento dell’Edopia € Jo schiac-
ciamento della Repubblica spagnola. Ed ¢ il caso di
suggerire proprio a coloro che nell’arte di Mafal
giustamente privilegiano il momento del dramma
esistenziale una dovuta attenzioene a queclla compo-
nente esistenziale tutt’allro che pianeggianic che fu
I'essere stato non gia un destinatario di direttive
esterne ma uno di coloro che, fin da dentro le spirf?
della dittatura Tascista, detiero vita ai germi nuovi
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del movimente comuiista in italia come forza deci-
siva della lotta per ia liberta e la democrazia, A chi,
come me, di Mafai era pis giovane di quasi un ven-
teanio furono anche gli nomini coine Malal che in-
dicarono, dal tremore delle tele inrise di passioni
ureane ¢ dalle parole non vane pronunciate sul pun-
to difficile del rapporto [ra arte vita ¢ idealitd politi-
che, la via di quell’impegne che ¢i fu poi comune ¢
che, se vi saranno storici atlenti, potrd essere rin-
tracciato forse pit vivo di prima anche quando det-
te luogo a posizioni diverse e sul momento laceramti
come quelle che portarono Mafai a distaccarsi dal
partito comunista per imboccare la via della solitu-
dine e dell’estreine confronto con la morte.

E consiglierei not turti di meditare di pii, per
mettere bene a fuoco il nesso mai scomparso nella
pittura di Mafai fra poesia e realts e il risvolto, me-
no ovvio perché il pin ovvio, di quella sua trepi-
dante ma non ambigua dialettica, su questo pensie-
ro a proposito dei suoi «fiori secchi». Sono quattro
righe che valgono pil di un saggio:

Un tempo, davanti al miei flori secchi tutti si sentivano poeti
¢ cercavano da me il gusio per I rivelazione della natura disfat-
ta. Al contrarioio Ii dipingeve invece cosi secchi € cosi fermi per
non vederli decomporre & corrompersi col tempo.

Mi pare indispensabile, oltre che illuminante, ri-
chiamare Pattenzione critica su due momenti deci-
sivi per analizzare ¢ valutare if comportamento di
Mafai nei confronti di quel «nuovo» che sulfa boc-
ca di Severini, cio¢ di un «avanguardista», non gli
risultd affatto congeniale, anzi gli fece addirittura
Peffetto d’un grimaldello intellettualistico ¢, alla
fin fine, di marca accademica, di una «nuova acca-
demia» appunto.

Il primo momento & esattamente quello degli an-
ni '30. Se ¢’¢ un momento diricerca e di novita nel-
la pittura e nefla scultura italiane rispetto alla risi-
stemazione delle carte dell’avanguardia che era sta-
ta operata dal movimentio cosiddetto «novecenti-
stay» nelle sue diverse varianti da Milano a Roma,
esso & quello che in qualche modo accomuna sia la
ripulitura della tavolozza in senso necimpressioni-
sta presso i cosiddetti «Sei di Torinoy o presso i
«chiaristi» milanesi, sia "accensione defla fantasia
¢ del colore in senso visionario ed esistenziale pres-
30 Scipione e Mafai all'imbocco di una traiettoria
creativa che si arricchira via via di aliri importanti
contributi da Cagli a Leoncillo, da Ziveri a Mirko,
da Stradone z Scialoja, sia in senso gia netlamente
proteso alla ricerca d’un pin ampio collegamenio
con la vita vissula, € guasi con la cronaca e i suoi
pid ardenti riflessi di sentimento, presso quelli che
saranne gl vomini di Corrente da Guttuso a Birol-
i, da Sassu a Treecani, da Morloiti a Cassinari.
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Ebbene, che cosa divise, poichk di vera e propria
divisione si tratld, atio gnesto fervore creativo ¢
rinnovatore da quelle esperianze marginali, che og-
gi si vorrebbero invece Tar passare per premesse di
lutte Te pretese rivoluzionl antioggeitive e & tipo
astratio e informale degli anni *50 ¢ °60, vale a dire
i cosiddettl gruppt astrattisii di Como e della Galle-
ria del Milione degli anni "30 e del collegamento
con il Marinetti del Secondo Futurismo? Che cosa?
Si farebbe troppo presto a dire che intanto li divise
il fatto che nel 1935, ad escmpio, alla Scconda
Quadriennale, se ben ricerdo, ¢ se ricordo male sa-
ra alia Terza nel 1939, rutti gli astrattisti italiani
dell’epoca si presentarono allincat! con i seguaci
del Secondo Futurismo e imboniti da Filippo Tom-
maso Marinetti al tempo stesso come avanguardisti
antiaccademici ¢ come espressione delParte fasci-
sta. Ma sarebbe troppo facile, anche se & da osser-
vare che molti rivalutatori di quei fatti preferisco-
no occultarne gl squallori politici.

Occorre dunque andare pin nel profondo anche
perché nessun risvolto politico preso a sé& pud dare
spicgazione esauriente della natura dei fatti artisti-
¢i. Ci aiuterd forse meglio a porre la questione, se
non ancora a risolverla, un giudizio che un grande
artista quale fu, ad esempio, Osvaldo Licini dette
proprie in quella occasione, che vide anche lui riot-
tosarnente schierato con gli astratto-marinettisii, a
proposito di Giorgio Morandi. E incredibile a dir-
si, eppure Licini defini in quel tempo la pittura di
Morandi come quella di un «incoglionite» nel pas-
satismo oggettuale ¢ descrittivo, Mafal e Scipione
ne dissero di cotte ¢ di ¢crude contro gli uomini del-
la generazione precedente, molto pin Scipione che
arrivd a dire merda di Casorati ¢ di Guidi, molto
meno Mafai che anzi nello scritte del 1945 ba un
passo illuminante sull'importanza della pittura ita-
liana della generazione precedente come produttri-
ce di valori europet; ne dissero di cotie ¢ di crude,
tma che di Morandi si potesse dire che era «inco-
glionitox nell’oppio del passatismo non passo loro
mai per la mente. Come non passd per [a mente di
uno di essi pit giovane, il futuro informale Toti
Sciatoja, che in queghi anni se a quatcuno tentd di
rifarst fu proprio a Morandi, non certo agli astrat-
tisti milanesi & comaschi ¢ nemmeno a Licini.

F dunque la necessita storica di dare alla pittura
nuova vita, oltre la vita da essa gia conoscivta ¢
vissuta, che fa di Mafzai Fuomo di quelie scelte che,
pur collocandolo in un’area creativa ed esplorativa
del reale ben diversa e persino divergente da quella
di Guituso, hanno fatto si che in determinati fran-
eenii sia Guiluso sia Mafal si rovassero tenden-
zialmente a esprimese esigenze comuni di aguag-
gio, di ricerca, di cultura, di comunicazione.

I secondo momente topivo sul quale conviene
solferiyarst - ¢ per il medesimo motive di ricerca
su che cosa ¢ veramente nuove ¢ su che cosa non
lo & pur sembrandolo o pretendendolo - € guello
degli anni tra il 1945 ¢ il 1948, Qui, It vicende poli-
tiche dell’ftalia ¢ del mondo tendono a serrarsi pio
dappresso a quelle dogli oricntamenti creativi: so-
ne e vicende della rottura della convergenza anti-
fascista ¢ dell'inizio della guerra fredda con sulio
sfondo la prima, ancora nen netta e tuttavia orribi-
le, presa di coscienza che lo scoppio atomico di Hi-
roshima ¢ di Nagasaki, se era stato impedimento
alla possibilita del raggiungimento nazista dell’ar-
ma totale, éra stato, al tempo stesso, il primo atro-
ce avvertimento della potenzialith di una nuova,
ancor piu totale barbarie distruttiva defl’uomo.

Ebbene, in quell’epoca — e ammettiamo pure che
a loro modo gli artisti italiani siano stati tutii, an-
che se con diverso grado di consapevolezza, toccati
& scossi nell’intimo conscio e subconscio dalla con-
giuntura - i modi di confrontare I'impegno creati-
vo con la temperie dei tempi furono ben diversi. E
un fatto perd che ancora una volta Mafai non opta
per un «nuovo» che pur gli viene proposto dal dia-
logo critico del momento. Non opta né per gquello
che si aulodelini come «formalismo marxista» dei
promotori del cosiddetto gruppoe di «Forma 1» a
Roma né per il gruppo che fu radunato da Lionello
Venturi con basi a Roma, Milano ¢ Venezia ¢ che
& note come il «Gruppo degli Ottox».

Si apre qui, proprio qui, la questione chiave per
intendere tutto il senso della pittura di Mafai a
stretto contatto, a confronto e, tuttavia, in dissidio
permanente col movimento realista italiano. Dicia-
mo meglio: con la cultura figurativa e con le idee
del movimento realista italiano. Dalla sua parteci-
pazione nell’estate del 1944 alla «prima mostra del-
Parte contro la barbaries da me organizzata e dove
accanto a sel delle sue Fantasie del 1942 egli espo-
neva un «quadro-manifesto» elaborato liberamen-
te dalla Libertd che guida if popolo di Eugéne De-
lacroix, alla conclusione delle sue tele astratto-
informali degli anni *63-"65 {anticamera della mor-
te) che io, cronista del suo funerale, definii

1 suod cosiddetti quadri astratti dell’ultimo periodo ancora cost
congretamente e si vorrebbe dire disperatamente affecrati alla
volontd di strappare alla rcaltd Ia sua pil intima cssenza

e che penso sia ben difficile collocare nella zona in
cud artisti della quality di Burri e di Capogrossi col-
locarono la loro conversione cosiddetta anlifigura-
tiva come disconoscimento di tatto il loro passato.

1} 7 novembre 1946 — la data & quella dell’anni-
versario della riveluzione russa — io ricevetti da Ve-
nezia una cartolina cosi concepita: «Aspeitiamo

una lua visita al nord per prendere contatli, Vo-
gliamo una pittura della civoluzionet» Lo scritto ¢
la prima firma sone di Pmilio Yedova, seguono le
firme di Giuseppe Santomaso e di Armando Plzzi-
nate. Da Mafai non avrei mai potuto ricevere una
cartelina simile né una simile richiesta. Bgli cra in-
fatii ben pit el profondo di noi tutti un uome del-
Vengagement, della «culiura curopea dell’impe-
gno» ¢, quindi, anche avvertito della problematici-
ta e della drammaticita di quelia cultura ridotta al
suo pitt basso livello di subalternitd, e quindi di
non cultura e di non arte, dalle degencrazioni del
«realismo socialistay sovietico, come aveva indica-
to {ma noi non gli demmo il dovuto ascolio) Jean-
Paul Sartre nel primo numero di Tewips AModernes,
dove tuttavia sta inciso 1l pin terribile invito all’in-
transigenza di giudizio sulle defezioni della cultura
e dell’arte dalla lotta contro il fascismo. Scriveva
Sartre, andando estremisticamente olire il segno, il
{° oitobre 1945:

MNoan si coneluda di qui che noi predichiamo una soria di po-
pulismo: & esatlamente i} contrario. I populismo & un figlic di
vecchi, & il triste rampollo degli vllimi realisti: & ancora un ten-
tativo per cavarsi d’impiccio. Noi siamo convinti, invece, che
non ci si pud cavare d’impiceio. Anche se vimanessimo muti ¢
immobili come sassi, 12 nostra stessa passivitd sarebbe un’azio-
ne, Anche l'astensionismo di chi consaciasse la sua vita a scrive-
re romanzi sugli Hittiti sarebbe di per se stesso una presa di po-
sizione. Lo scritlore [st¢ ovvigrtente per oghf Hpo d'artista:
n.d.r.] & in situazione nel suo tempo: ogni parola & destinata a
ripercuatersi. B cosi ogni silenzio. o accuso Flaubert & Gon.
courl come responsabili della repressione che segui alla Comune
perché essi non serissero una riga per impediria. Si dira che non
era affar loro, Ma era aifare di Voltaire il processo di Calas?
La condanna di Dreyfus era affare i Zola? L'amministrazions
dal Congo era affare di Gide? Ciascuna di questi autori in una
circostanza parlicolare della sua vita ha mmisurato 1a sua respon-
sabilitd di scrittore. L*occupazione nazista ¢f ha insegnato la no-
stra.

E il 29 settembre dello stesso 1945 Elio Vittorini
aveva preceduto Sartre cosi scrivendo nelParticolo
di apertura del primo numero del Pofitecnico che
andrebbe rimeditato e rilanciato dalle sue fonda-
menta alla iuce def mezzo secolo che da esso ci se-
para, tenuto conto del successive mulamento di
prospettiva dello stesso Vitiorini e della soffoca-
zione di ogni libertd nell’urss e nel campo del «so-
clalismo reale»;

E qualita naturale defla cuttura di non poter influire sui fatti
degli uvomini?

Io lo nego. Se quasi mal (salvo in periodi isolati e oggi nel-
IPuess) la cultura ha poruto influire sui fatti deghi vomiai dipen-
de solo dal modo in ¢ui la cultura si & manifestata, Essa ha pre-
dicato, hainsegnato, ha elaborato principii e valori, ha scopeito
continenii € costIuito macchine, mda fon $i & identificate con g
soclefd, non ha governato con la societd, non ha condotto eser-
eifi per fo socfetd, Da che cosa ta cultura (rae motivo per elabo-
rare i suol priocipil ¢ @ suei valori? Dallo spettaceolo di cid che
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Puomo sodlre nella socicth. Liuoino fa soffero neila socictd,
Pvomo sollre. ¥ oehe cosa la la cultura por Mucmo che solfre?
Cerca di consolarlo.

Por questo sao ipds 4 consoladrice 0 cul si ¢ manilestala
fing acl ogei, fa cultura non ha potuto impedize gli orrori del £a-
scismo. Nessuna forza sociale era esuay in Italia o in Germania
per impedire avecato al potere def laseismoe, né crano «suais
i cannoni, gli aeroplani, 1 card armati che avrehhero pofulo im-
pedire Favvenivra d’Eliopia, Uinlervenlo fascisia in Spagna,
I’ A nschfuss o il patto i Monaco. Ma di chi se non di lel stessa
¢ la colpa che le forze sociail non siano torze dells cultura, 1
cannoni, gli acroplani, i carri armati non siano «suoin?

La societd non é cultura perché la enltura non & societa, K ta
cultura hon & societd perché ha in sé Peterna rinuncia del «cdare
a Cesares e perché i suol principii sone soltante consolarori,
perché non sono tempestivamenie rinnovatori ed elficacemente
attuali, viventi con la societd stessa come la societa stessa vive.
Potremo mai avere una cullura che sappia proteggere 'vomo
dalle sollerenze invece di limitarsi a consolarlo? Una cultwa
che le impeclisca, che le scongiuri, che aiuti 2 eliminare lo sfrut-
tamento e la schiavit(, e a vincere il bisogno, questa € 1a cultura
in cui occorre che si trasformi tutta la veechia cultura.

I.a cultura italiana & stata particolarmente provata nelle sue
illusioni. Noa vi & forse nessuno in [talia che ignori che cosa si-
gnifichi la mortificazione dell'impotenza o un astratto furore,
Continueremo, cié malgrado, a seguire la strada che ancora og-
gi¢iindicano 1 Thomas Mano e i Benedetto Croce? Io mi rivol-
£o a tutti gli intellettuali italiani che hanno conosciuto It Fasei-
s, Non g maraist sellanto, ma anche agli idealist, anche ai
cattolici, anche ai mistici, Vi sono ragioni dell’idealismo o el
cattolicesimno che si oppongono alla trasformazione della cultu-
ra in una colewra capace di lottare conwro la fame ¢ le soffe-
renze?

Occuparsi del pane e del lavoro & ancora ocouparsi dell”wani-
max, Mentre non volere occuparsi che dell’ «anima» lasciando
a ¢Cesaren di occuparsi come gli {a comodo del pane e del lavo-
10, ¢ limitarsi ad avere una funzione intellettuale ¢ dar modo a
«Cesarew (o a Donegani, a Pirelli, a Valletta) di avers una fun-
zione di dominio «sull’anima» deflfuomo. Pud il tentativo di
far sorgere una nuova cultura che sia di difesa e non pia di con-

solazione dell’uomo interessare gli idealisti e I cattolicl, meno di

quanto interessi noi?

Come si vede, le origini di quello che in seguito
sard sommariamenie chiamato «zdanovismo» e
scambiato, sia da chi lo professé sia da chi lo av-
versd, per merce d'importazione sovietica, aveva-
no loro pariicolari e autonome motivazioni stori-
che, inversamente proiettate verso la libertd d’e-
spressione € un piu riceo approceio con la vita, in
Europa occidentale, da parte di chi non voleva
sfuggire al duro quesito delia responsabilita della
cuftura davanti al fascismo. E percid, facendo la
storia della sua affermazione e delle sue degenera-
zioni, dei suoi valori e delle sue cadute, non la si
riduca, di grazia, a una faccenda subalterna, ri~
spetto al Hvello primario delP’arte, dalla guale
wirarsi d'impiccior tornando a «dare a Cesare quel
che ¢ di Cesarer: sono, come ho detfo, le due
espressioni di Sartre ¢ di Vittorini coniro la sempfi-
cistica identilicazione di «ogni liberla» col totale
«disimpegnoy. Certo, ha commesso grave errore
chi (wdsum qui feci) distaccandosi dal distinzioni-
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s aoclano ta fioilo per leggere, ad esewptio,
nelle Fariasie & Mafat principalmenie esortazio-
ne etico-politica. Ma errore non meno prolondo,
perché ugualmente giugulaiono della specificitd
poeiica delle Funtasie, comineile chi oggl vorrebbe
ridurne la lettura a quella di un gualsiasi testo for-
malistico e solo casualmente fornito di un contenu-
to che non & invece afferrabile senza collocarne ke
radici nel travaglio pit intenso della culiura del-
I'impegno ¢ senza del quale tutti gli approdi forma-
li, ben pit drammatict ¢ chiari di guelli raggiunti
da un Fautrier ¢ da un Dubuffet un po’ dopo di
Malfai, non sarebbero oggi a disposizione della cul-
tura moderna, Altro che direttive di partito! E al-
tro che «pittura della rivoluzione» come augpicava
Emilio Vedoval

Mi hanno colpito a proposito della mostra di
Mafai organizzata a Macerata due rtecensioni:
quella di Arture Carlo Quintavalle su Parorama e
guella di Renato Barilli sull’ Espresso.

Quintavalle, nel giusto intento di cotlocare Ma-
fai fra i protagonisii dell’arte europea della prima
metd del secolo, chiama in causa, via via, una
schiera di artisti antichi e moderni ai quali appa-
rentarlo. Leggiamoli tutti: Solfici, Sironi, Scipio-
ne, Derain, El Greco, Otto Dix, Degas, Ensor,
Courbet, Gova della «pintura negray», Géricault,
Picasso del periodo «blux, Vlaminck, Birolli, Gu-
ston, De Kooning. Mafai ne risulta certamente no-
bilitato ma non si comprende se una simile lettura
gli conscrvi qualcosa di autonomo, ¢ in che ¢osa lo
distingwa da quci maesiri, Il rischio ¢ che un tale
sovracearico di parentele la riduca prigioniera di
quel provincialismo alla rovescia che proprio Ma-
fai aveva cosi chiaramente individuato nella corsa
all'aggiornamento di tanti suoi coetanei. Ma I’o-
missione pill grave di Quintavalle - e la soitolinec
come luogo comune di ben pit ampia portata — &
di aver prima fatto nascere Mafai da una situazio-
ne romana degli anni "20 descritta come un «deser-
to culturale e artisticon e, poi, di non essersi chie-
sto dove mai Matai avesse fatto i conti con tanta
cultura moderna europea se non nefla Roma dei
Valori plastici e di titio cio che ne segni con qual-
che tempo d’anticipo, come ebbe a far notare Ro-
berte Longhi, sul «vigoreggiare» dei tonalismi del-
la Scuola di Via Cavour e di altri.

Riferitasi a guella congiuntura una pittrice i
notevole talento e testimone dei fatti, Edita Bro-
glio, nel 1956 gia quesio anticipava prendendo
spunto dall’iniziativa di un critice finissimo che
andrebbe anch’egli pubblicato per intero dalle pa-
gine del Moadeo dicui Tu il cronisia d’arte, Alfredo
Mezio, di riunire in una piccola galleria di Roma i
peiits-maitres del post-spadinismo Bartol, i due

Broglio, Ceracchini, Francalancia, Socrate ¢ 'Trom-
badori. Se a quesii sl aggiungono il primo Guidi,
Melli e Ferrazzi, si dovrd pur giungere alla conclu-
sione che Scipione e Matai, benché «guropeamen-
tew tecondati da Antonietta Raphacl, non pacque-
ro dal nulia almeno per quanto riguarda la definiti-
va sortita dell’arte italiana dal tardo secessionisnie
e dal passatismo di tipo oftocentista nostrano.
«Buona notte, signor Fattori», era gia stato deito
con tatto il rispetto per il grande maesiro.

Renato Barilli ha invece puntato su una lettura
di Mafai e di Scipione come precorritori dell’are-
Brut, dell’arte povera, ¢, nel’ovvia constatazione
che essi [urono avversari i ogni monumentalismo
e nevaccademismo arcaizzante di tipo novecente-
sco, ne fa dei «consapevoli selvaggi» alla Dubuffet
e ne cava la conseguenza che, «se li vogliamo ap-
prezzare, dobbiamo guardare con interesse le loro
opere pit sgangherate, sgrammaticate, eseguite
con ostentata ’cattiva pittura’». Non cita Barilli
quali sono a suo avviso le opere di questo tipo. Io
non riesco a vederie nemmeno I'intenzione nelta
mano e nella maniera di Scipione e di Mafai. Del
resto avevo gid polemizzato, negli anni 60, con
Maurizio Calvesi prefiguratore di una mostra che
non ebbe poi luogo su di un preteso sviluppo con-
sequenziale Scipione-Mafai-Burri.

Conclucde Barilli il suo scritto con questa sor-

prendente osservazione:

Caso mai, i rischi della romanits subentrano in Mafai nei se-
condi anni '30, guando muore Scipione e Mafai si restringe
[scrive proprio cosi: restringe] in lematiche gustose [scrive pro-
prio cosi; gustose], fostose, senza dubbio fini, ma decisarnenle

ricluttive [scrive propuio cosiy rigudrivel, 1o, e macsris, Tnol-
tre cgli non osu cimentarsi con le grammatiche nnovarive di
specie posteubista, 4 differenza di molti colleghi vicinl e fontani.
Parteciperd solo tardivamente af clima informale ma in modi iz
genul e provinciali.

Vedete, dunque, guando si aprong incantamenie
le porte a una lettura pseudoformalistica dell’ ope-
ra di Mafai dove si pud andare a finise,

Legpo ogei su la Repubblica un articolo che Fa-
brizio D’ Amico intitola Le delusioni di Majui. Si
& tentati di replicare non gid che Mafai non ebbe
delusioni e non ebbe dubbi e ricredimenti, ma di
ammonire tistti noi a non atiribuire a Mafai le no-
stre delusioni, i nostri dubbi, i nostri ricredimenti
e tanto meno le nostre Certezze.

Meglio tentar di fare «storia delP’arter ¢ «storia
della cultura» piutiosto che dedicarsi all’interroga-
zione delle viscere come gli antichi aruspici prima
delia battaglia. Pud anche darsi che Mafai abbia
fatto proprie, tre secoli dopo, nel suo intimo pil
profondo, le parolc scritte da Nicolas Poussin re-
centemente ricordate da Marisa Volpi nel suo bel
libro I maestro della betfulla:

E tullavia un gran placere vivere in un secolo nel quale acca-
dono cose cosi grandi, purché ¢i s possa mettere al riparo in

gualche piccolo angolo per poter vedere la commedia a proprio
agio.

Pud darsi, ma non credo che ne trovd mai, ne
volle trovarli, né I’opportunitd né il tempo neces-
sario.

* [ntervento pronunciato al convegno «Conversazioni su
Mafaiv, il 4 ottobre 1986 a Macerata.
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Fabrizio 1Y Amico

Scialoja e Leoncillo, ottobre 1957

ToT Seiarora conserva due piccole opere non note
di Leonciilo: un Rifratto di Donata che risale circa
al 1944 (fig, 1) e una terracotta smaliata che per di-
mensioni e determinazioni stilistiche si avvicina
molto ai due Appunfi datati, nell’avvio al catalogo
generale dell’opera dello scultore curato da Spado-
ni per le edizioni dell’Attico di Bruno Sargentini,
al 1938 (fig. 2).

Anche questo, dungque, un Appunio, ¢ anche
questo risalente a quell’anno cruciale per il nuovo
camming di Leoncillo, indirizzato ormai verso la
sua stagione pid alta. Questa terracotta, anei, ha
qualche probabilitd di essere la prima di quel pic-
colo gruppe, se fu portata in dono a Scialoja al suo
studio di piazza Monte Savello uno del primis-
simi mesi del *58, in ricordo di alcuni incontri av-
venuti a Roma ncll’ottobre *57 fra il pittore ¢ lo
scultore.

Che si ritrovano, allora, a scambiarsi :dce dopo
molti anni di separatezza: Toti da un certo tempe
avviato all’astrazione (con tutto cid che questo
comportava sul piano delle frequentazioni guoti-
diane, delle solidarieta interrotte con i pitt vecchi
compagni di strada — analogamente a quanto acca-
deva, ad esermnpio, quegli stessi anni a Mafai);
Leoncillo in una crisi che sarebbe stata feconda di
risultati, ma ancora vicino al gruppo di amici di
sempre.

Scialoja era stato, alla fine del 56, per ire mesi
a New York. Liaveva trovato, nella splendente pit-
tura della Decima Strada, alcune fondamentali
conferme a guanto - prima sul terrenc dell’elabo-
razione teorica, immediatamente dopo su quello
concreto della pratica pittorica — andava da alme-
ne tre anni sentendo come per Jui irvinunciabile:
quell’ansia di «entrare nella pillura per intero, con
Lulto 'ingombro della vita», quel bisognoe di «pre-
mere direttamente con la mia vila su tutia la super-
ficie della tela», guell’urgenza di tramutare I’ orgo-
glinsa «intenzione» del prometeico ereatore in «ac-
coglienza» che I'opera-grembo fa dell'intcra «co-
scicnza» dell’artista — secondo quanto cgli appun-
ta, fra *54 ¢ '37, sul Diarico delle pittura.

1congillo, quegli anni ¢ quel mesi, viveva il disa-
gio di una sculiura {gual era stata, pur con molii
rivolgimenti interni, sempre {a sua) vincolata a una

mimesi delle forme di natura; e comingiava a tar
propria queil’ansia che ghi fard dire e prometie-
re, di fronge a cose sue che presentava al pubbli-
co: «dopo ne fard altre meno naturali, quelle che
mi premono di pit: perché noi non siamo na-
turali».

Nelle pagine del suo Piccolo digrio datate al "57,
i fantasmi che atiraversano la ricerca di Leoncille
si scoprono, in parte, i medesimi che avevano abi-
tato poco mnanzi la mente di Scialoja. Cosi — pur
con un tratto pin interrogante che conclusivo, pil
problematico c¢he assertivo — Leoncillo parla di la-
cerazione ¢ di gesto, di antomatismo e di forma. A
volte, le tangenze con il pensiero di Scialeja sono
allora stringenti: «E la creta divienc materia nostra
per gli atti che compiamo su ¢ssa ¢ con ¢ssa, atti
che nascono da una reazione del nostro essere, che
crescone dalla furia, dalla dolcezza, dalla dispera-
zione motivati dal nostro essere vivi, da quello che
sentiamo ¢ vediamo» [da quello che sentiamo ¢ vi-
viamo, avrebbe forse solo corretto Scialojal. An-
cora: «La grandezza di una scultura» - altrove: «lo
spessore di una scultura» — «@ rapporiata alla am-
piezza dei gesti che occorrono per farla, alla natura
del loro intersecarsi e sommarsi [...] tagliare la cre-
ta col filo & realizzare un atto decisivo crudele e li-
beratore [...] una successione di atti crea una for-
ma... una forma che si organizza su quegli stessi
atti, sulla loro successione».

E infine: «Prima una cosa &, poi pud essere con-
cettualizzata... Cosi ¢ un colore. Un colore 10850 €
un'idea, ma lo zolfo € giallo», mentre Scialoja ave-
va sceitto @ ¢Allora if colore & sbiancato perché &
argilla, ed & giallo perché ¢ zolfo, ed é rosso perché
¢ ruggine».

Esistono, ¢ paturale, anche divergenze: prima
delle impronie (che risaigono al settembre del *57,
¢ che segnano il ritorno prepotente di un concetto
europeo di forma nel meccanismo creativo Iegato
al gesto immediato ¢ ciceo, in parte mediato dalla
pittura americana}, Scialoja ha intera fede nell’au-
tomatismo del gesto. Leoncilio scrive invece: «Per-
ché parlare di automatismo, di arte senza forma?
In fondo la forma pud essere anche prevista, I'im-
portante & che nasca da un fare, che non sia auto-
nomsa da essow. B ancora Leoncillo parla del suo
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procedimenio tecnico come di un continuo «ag-
giungere, togliere, quindi lacerazioni nella creta ed
escrescenze», che si discosia dall’esclusivita e dal-
Pattimalita del gesto di Scialoja. Ma, nonostante
quesie individuali determinazioni, si scopre facil-
mente la contiguitd che i pensiero suliarie di
Leoncillo andava realizzando rispetto alla nuova
pittura dell’antico compagno.

Nell’ottobre del *57 Scialoja annota sul Diario:

Una intera domenica passata con lo scultore L. che ¢ in crisi.
Si informa della mia teenica, Gl spicgo che dipingo stampando,
schiacciando, ece. Mi chiede per quale motivo profondoe, costi-
tutivo, io abbia bisogne di un interposto modo, di un diafram-
ma, i un meccanismno tra me e la pennellata diretta: ¢ perché
questa esigenza, riscontrabile oggl in tot gl artisti vivi, skia na-
scendo anche in lui.

Il pittore [dice ancora Toti all’amico] non & pin il demiurzo
che impartisce § suoi dettati, ke sue lezioni, le sue scelte, le sus
grazie, i suoi giudizi sull’intera natura, ciod sul suo Regno. La
peangllata non & pil il suo sigillo [...] H mezzo sara il nostro ge-
sto, ciot la materia stessa messa in moto: abbiame bisogno di
uha corrispondenza di una ginstezza e di una infallibilita che
non si riferiscanc ad un pensiero precedente € sovrasiante ma
che appartengano proprio alla presenza fisica ed oggettiva del-
{"opera d’arte-cosa esistente,

Quel giorno stesso, 0 in occasione di un aliro di
quegli incontri, anche Leoncillo ne scrive sul suo
diario, con lort¢ accento polemico, quasi con rab-
bia:

(Quanti discorsi imutili questa sera con T.

$i. Protagonista ¢ il gesto, il fare, la creta, i colori. La mate-
rigz insomma. La laro successione, il lore articolarsi in un di-
scorso, la forma che ne nasce, ma dietro questo deve esserci il
motivo, il sentimento profondo che si vuel dire, i mille richiami
a cid che si & visto, seatito, pensato, Senza questa ragione
cspressiva tutto & vano, non ¢*& nulla, | gesti possono essere mil-
le, stupidi e imutili, {...]

Mi parla di orme. B ic vedo un’orma qualungue fatta con un
pezzo di giornale imbevuto di colore in modo che a tutti verreb-
be uguale. A me Didea di ormae va benissimo, ma voelio la jve
orma, quella dei tuoi anni, del tuol patimmenti, della tua storia,
di quallo che ti & accaduto e che senti oggi, non un’orma anoni-
ma, che piu personale sarebbe quella che faresti con il sedere
sulla rena.

Ma, pochissimi mesi dopo, Appunio portato a
Toti suggella in modo diverso quel momento di co-
municazione intellettuale intercorso fra 1 duc.

Tagli brevi e veloci condotti sulla terra, dove re-
stano evidenti solo qua e 14, radi, gli interventi del-
la mano; nessun esibito dolore, come & cosi spesso
in Leoncillo, nessuna pateticitd dell’immagine,
nessun recondito significato simbolico. Soltanto
nudi gesti che determinano 'unico piano della su-
perficie, sulla quale tutti si allineano, senza ricerca-
re un’illusiva, drammaiica profondiia. 1.’ opera vi-
ve di null’altro che dell’ aggrumarsi e distendersi di
quei gesti, del lovo organizzarsi asintattico, per
pause & accelerazioni, nel campo compresso del-
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Pimimagine, Mon solamenie gestes blancs pavmi fes
sofitudes, ma formea — quelle specchiature nere im.
poste sul chiarore dell’informe —, al modo siesso
delle impronte di Scialoja.

Concettualmente, tutto cld fn sempre rifiutato
da Leoncillo. Una vocazione interamente astratta,
che inducesse l'intero portato esistenziale a4 mani-
festarsi all’interno di una griglia mentale siruttu-
rante gli atti elementari della scultura, non fu mai
sua, Ancora in una pagina del Piccole diario, pro-
babilmente del *60, scriveva:

sento di dover continvare fino in fondo questa mia inclinazions
antiastratta. Le immagini di molti artisti £¢ pesto, di molsi artisti
def fare, nascono da una posizione, un atteggiamenio gsfratéo.
[...] E invece 'immagine deve nascere da uia evocazone com-
plessa di realth vista.

FE proprio quell’evocazione ed elaborazione
complessa del reale, quel calarsi nell’organico, im-
megtesimandovi le ragioni della propria e dell’altrui
esistenza, sta a vettore maggiore e pill continuo
dell’ultimo grande decennio di operosita dello scul-
tore, sostenendo tutte le sue prove pill note e ama-
te: da Ore dinsonnia e Verlo rosse del *58, alle do-
lenti Scultrire con gocee rosse, al San Sebastiano
bianco del *60, alla Luce perduta e alla Pietd, a
Tempo ferito, a tante altre.

Qui la materia cresce ¢ inorgoglisce, costruisce il
proprio destino fra splendori ¢ miserie, turgida o
scavata, gemmata o erosa, in una identificazione
totale, e interamente detta ~ fino al grido, allo spa-
simo - fra la vita autonoma di cui vive e ’intenzio-
ne allegorizzante del formatore.

Ci fu perd spazio, dentro gli anni maggiori di
Leoncillo, anche per cose diverse: per momenti pin
quieti e pausati, per anse di pensiero nel fluire
potente dei ritmi esistenziali ¢ biologici della sua
materia. Il taglio, in particolare, non fu sempre
per lui gesto dilaniato, scavo, affondo cruento nel
magma indifferenziato di vita e materia. Arrivd
talvolta a qualificarsi come atto di conoseenza, in-
teressato a indagare i} modo del suo apparire piut-
tosto che la sua capacita di significare qualcosa di
ulteriore.

Una simile intenzione mi paiono soprattuito ri-
velare i Tugfi bianchi del *58 e del 59, e ancor piu
i due Rocconti di nofte del "61 e del *63: ove il sue-
cedersi delle figure lisce e lucide alternate at fondf
opachi e corruschi determina un ritmo, an anda-
mento, una scansione temporale che divengono
egemoni nell’economia dell’immagine.

Nella quale, in particolare, ¢ difficile non rico-
noscere un’attiva influenza della pittura delle im-
proante di Scialoja, ove Uirruenza awtomatica del
gesta, dato violenio e cieco sulla tela, cedeva alla

1. Leoncillo, Rifretio di Donata. 1944 circa. Roma, collezione Scialoja
2. Leonciflo, Appunto. 1958 Roma, collezione Scialoja

3. Toti Stialoja, Verde, bianco, rosso, 1938, Roma, collezione privata




proposizione di una superficie scandita da un suc-

cederst ritmato di eventi (fig. 3). Una suggestione, -

quella della piitura di Scialoja, che rimane dunque
al margine delle piu stringenti e durevoli ragioni
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dell’arte di Leoncillo; ma che pure fu talora in lui
presenie, a partire da quell’ottobre 1957 in cui epli
andava cercando, fra tanti dubbiosi pensieri, nuo-
ve motivazioni alla sua scultura.

Giovann Urbani

i fondamentl pittorici del restanro architettonico

La moderna riflessione sul restauro ha forse ecce-
duto nel prendere le distanze dai propri antefatti
storici, dando credito di particolare significativita
solo a quelli che, a partire dal Vasari, depongono
a netto sfavore del restauro stesso. 5 invece ben
noto, anche se mai preso in seria considerazione,
che fino ai primi dell’Ottocento & solo il restauro
della pittura a essere oggetio di severe censure,
mentre il restauro della scultura non conosce che
lodi, e quello dell’architettura € talmente identifi-
cato con I'arte stessa del costruire da non venir mai
menzionato come cosa separata o comuncue diver-
sa da questa,

La perdita, da parte di queste due ultime attivi-
ta, dell’originaria liberta creativa, ¢ quindi il loro
coinvolgimento nel sospette da sempre gravante
sul restauro della pittura, coincise con I'improvyi-
so affacciarsi del restauro architettonico ¢ome
punto centrale e come epitome del problema del re-
stauro in gengrale. Evento determinato da un’irre-
sistibile coppia di forze: 1o sviluppo della cittd mo-
derna, che cen I'industrializzazione delle tecniche
coslruttive chiudeva il lunghissimo corso dell’asr-
chitettura come una delle tre «arti del disegno», ¢
’inizio della sopravvivenza di queste arti come «un
passator {Hegel), cioé come oggetto di conoscenza
storica e di esperienza cstetica.

Non fosse stato per Yingombrante fisicith del-
Varchitettura, ¢*¢ da credere che la conoscenza sto-
rica si sarebbe sentita del tutto appagata da una so-
pravvivenza puramente ideale dell’arte del passato,
dal momento che alla sopravvivenza materiale di
pittura e scultura avevano cominciato da tempo a
provvedere, sia pure a modo lore, le collezioni e |
musei, Nonr potendo disporre degli stessi provvi-
denziali strumenti per le mura e gli archi, alla co-
noscenza storica veniva cosl a porsi un problema
che, in quanto di natura pratica, esulava dalla sfe-
ra dei suoi interessi spirituali, a meno di non «su-
blimarlo», come subito fece, in un problema bensi
di mezzi materiall e pratiche tecniche, ma strefta-
mente finalizzati alla migliore lettura slorico-
critica dei monumenti del passato. Una volta av-
viato in questa direzione, il restauro architettoni-
co, beaché assurto al livello pit alto della riflessio-
ne teorica, sul piano pratico iron poté che calcare le

orme del restauro pittorico, prendendo da guesto
il pessimo esempio di un’attivitd che al minimoe del-
["impegno tecnico univa il massimo delle pretese
estetiche, obbligandosi cosi a sottostare alle diretti-
ve soggettive ¢ mutevoll del gusto.

Che al restauro architettonico sia mancato fin
dzall’inizio un autonomo ¢ solido fondamento tec-
nico & un fat{o altrettanto vistoso quanto inesplica-
bilmente sfuggito all’attenzione degli studiosi del
seftore. Eppure, appare oggi chiaro che se la spe-
cialita, a differenza del restauro della pittura, non
ha mai segnato sostanziali progressi rispetto alfa si-
tuazione di partenza, continuando a rimasticare
con le varie «Carte del restauro» { sacri principi del
1884 (data della risoluzione adottata dal m Con-
gresso degli archiletii e ingegneri italiani), 1a ragio-
ne sta proprio nel farto che mentre il restauro della
pittura & alla fine riuscito a raccordare ’obiettivo
storico-crilico con la padronanza i una tecnica @d
}oc, che non ha piu nulla o ben poco a che fare coi
mezzucel cosmetici d*un tempo, il restanre dei mo-
numenti ha invece continuato a dipendere da una
tecnica, com¢ quella dell’edilizia tradizionale, in
progressiva decadenza, quando non da un’acritica
¢ improvvida soggezione alla moderna tecnica delle
costruzioni.

Si dice questo, certo non per scoraggiare i re-
stauratori di monumenti dalla loro incipiente ten-
denza a chiedere lumi al restauro dei dipinti, ma
piuttosto per invitarli a considerare ¢he, per quan-
to determinato da condizioni storiche ineludibili, il
rapporto tra le due specialitd ha posto {in dal prin-
cipio pin problemi di guanti ne abbia risolti. E que-
sto perché, trattandosi di un rapporto che dipende
in titio e per tutto dalla classica concezione dell'u-
nita deile arti, esso risulia di ineccepibile chiarezza
sul piano dell’estetica (e quindi anche di una ieoria
generale del restauro), ma & destinato a entrare in
crisi non appena di qui ¢i si trasferisca, come con
il restaurc si & pur costretti a fare, sul piano delle
concrete esigenze conservative, dove sulle singole
arli vengono a pesare le radicall diversila non solo
di costituzione fisica, ma anche di destinazione
d’uso e d’incidenza sul mondo della vita.

11 pensiero estetico moderno ha fatto del supera-
mento di gqueste diversita fa condizione prima per
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sussumere Ie varic acti all’ Arte come assoluta ¢ in-
divisibile categoria metafisica, in quanto tale non’
soggetita ad altra evoluzione che a quella degli inte-
ressi spirituali, Di conscguenza anche il restauro
ispirato a questa concezione cstetica si & frovato
nella necessita, o pinttosto nell'imbarazzo, di pre-
figgersi un unico e medesimo obiettivo per tuite le
arti, facendo dipendere da quesia condizione vin-
colante la possibilitd di ottenere dei risultati «per-
fetti», cioé adeguati all’assolutezza ¢ alta perfezig-
ne delia categoria-Arte.

Per ogni attivitd umana, quello della perfezione
e cerfamente il pit Jegittimo e degno dei fini, che
perd comporta di necessita [a chiusura in se stessa
e la stagnazione dell’attivitd che questo fine even-
tualmente raggiunga (vedi ad esempio certe forme
di artigianato di lusso). Percid, pur non potendo
che esserne soddisfatti, & forse il caso di cominciare
& nutrire anche un po’ d’inquietudine per i! faito
che if restauro della pittura, dopo tanti stenti, sem-
bra ora incontrare un consenso pressoché universa-
le. Non inganni il numero tuttora relativamente ri-
stretto dei restauri «perfettin; quello che conta &
che la materia non dia pif luogo a un dibattito cul-
turale di alto livello, come si ¢ avuto agio di consta-
tare dall’inconsistenza deila recente polemica at-
torno all’ottimo restauro della velta Sistina.

Ma che senso ha la perfezione (e la conseguente
immobilita) del restaure della pittura in un mondeo
che cambia? Semplicemente quelle di indicare che
la pittura, ¢ al suo seguito tutta 'arte del passato,
non ha altra possibilita di sopravvivenza, sia mate-
riale che ideale, che in condizioni di separatezza e
di progressivo allontanamento dal mondo della vi-
ta, cioé come puro oggetto da un lato di un sapere
storico fa cui esuberante crescita in senso speciali-
stico sembra ora entrata in una fase di stanca, ¢
dalt’altro di una sensibilitd estetica non meno este-
nuata della sua apertura verso la globalita dei pro-
dotti artistici passati e presenti.

Cio che resta da capire & come il restauro della
pittura abbia potuto condizionare quello dell’ar-
chitettura (e della scultura), ancora prima che con
la sua tardiva riuscita, con la sua lunga storia di -
SUCCEssi.

Si pud cominciare a rendersi conto di questa sin-
golarita partendo datla constatazione che la nascita
del restaure architeitonico, anziché risultare per i
contemporanel un fenomene di profonda rotiura
¢ol passate, contrassegnato dalla perdita defla li-
bertd creativa fin i appartenuia ai precedenti stori-
ci di tale attivita, non trovava altri punti di tiferi-
mento che nella vecchia ¢ screditata pratica del re-
stauro pittorico. A differenza della nuova speciali-
ta, questa aveva infatti potuto approdare all’epoca
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moderna senza sostanziall moditiche della propria
identita storica, ¢ cid grazie al semplice fatto che,
non avendo mai conosciuto una fase creativa,
i trovava naturalmente predisposia a sottostare,
come un iempo alle accuse degli intenditori, ai
nuovi criteri di gindizio della conoscenza siorico-
critica,

Per la veritd, nel grande dibatiito ottocentesco
sul restauro architettonico questo aspetto della
questione passd praticamienie inosservato. La mo-
derniia per cosi dire ante litteram del restauro pit-
torico non andava infatti oltre il suo sempre essere
stato oggetto di contestazioni e di critiche. £ da cio
non ¢i si poteva cerio atiendere che venissero indi-
cazioni utili a mettere sulla giusta strada il restauro
architettonico. Nulla di pil naturale, dunque, che
si cominciasse col tentativo di dare a questo pro-
blema una soluzione ad hoc, il piv possibile ade-
rente ai caratteri specifici dell’architettura, ¢ in
particolare a quello che aveva reso possibile in pas-
sato di intervenire creativamente sul gia costruito.

Lillusione che a un simile risultato si potesse
pervenire non in contraddizione, ma proprio in
forza della nuova conoscenza razionale della storiza
¢ delia logica struiturale dell’architettura, fu a un
passo dal divenire realtd con Popera di Viollet-le-
Duc. Della quale si pud pensare tutto il male possi-
bile, ma non che non sia servita, come unica e sola
tesi positiva, a suscitare tutie le antitesi e sintesi di
cui da allora si alimenta !a riflessione critica sul re-
stauro archiitettonico,

Forse proprio perché eminentemente dotato di
senso delia storia, Vicllet-le-Duc si era infatti per-
messo di violare il principale tabt della storia come
disciplina: 1'inseparabilitd del significato veridico
dell’opera d’arte da quello che Riegl avrebbe pin
tardi chiamato il «valore d’antichita», e cio¢ daila
pura ¢ semplice vetustd materiale dell’opera siessa.
In altre parole: I’inseparabilita del dato conositi-
vo dal dato sensibile,

Naturalmente, a Violl¢t-le-Duc non sfuggiva che
una volta revocato in dubbio questo principio, ad
andarne di mezzo sarebbe stato né piti né meno che
il concetto di autenticita, cioé la possibilith stessa
di distinguere *originale dalla falsificazione. Ma
come ¢ in che senso potevano dirsi originali, cice
espressione di una volonta creatrice individuale e
di un momento storico determinato, dei monu-
menti che, a differenza delle opere di pittura, era-
no di regola cresciuti su se stessi nel corso dei secoli
e col lavoro di pih generazioni? All’obiezione che,
appunto per questo, nulla autorizzava il restaura-
tore a credere che il significato veridico di un mo-
numento poiesse consistere in qualcosa di diverso
dal suo stato attuale, ¢ che &i conseguenza il re-

stauro potesse lesittimamente spingersi olire Ia
semplice conservazione dell’esisients, Viollet le-
1ue aveva buon gioco a rispondere che lo stato di
fatto era una realtd casuale ¢ in continua evoluzio-
ne pet tattori accidentali. Era dunaue la moderna
storia dell’architetiura a imporre che lo stato di
fatto, da considerarsi nulia pin che ana specie di
fudus naturae o prodotto del caso, venisse modifi-
cato coerentementte alle proprie acquisizioni cono-
scitive, ctoé portato a quello «stato completo» che,
appunto perché rispondente a un sapere atiuale,
«pud 1100 €ssere mai esistito in un momento storice
dato». ’

Quanto poi al criterio prudenziale di privitegiare
la conservazione rispelto al reslauro, ¢’era solo da
considerare che «conservare non & nient’altro che
restaurare un po’ alla voltaw. Il che non solo & ben
detto, ma tocca anche un aspetto della questione
conservativa con cul nemmeno oggi sappiamo bene
come confrontarci,

Per quanto genialmente argomentata, sul piano
della sensibilita estetica la posizione di Viollet-Ie-
Duc rispondeva a una tendenza del gusto — a meta
tra purisme romantico ¢ gothic revival — alla quale
le pit vigili coscienze critiche dell’epoca non pote-
vano non preferire I’opposta tendenza ruskiniana
al culto delle rovine. Preferenza determinata non
solo da motivi di gusto, ma anche dal fatto che una
volta eliminata dall’architettura la componente
dell’efficienza funzionale e dell’ integrita materiale,
la via era aperta perché il problema del restauro ar-
chitettonico, superato il punio morto a cui portava
il contrasto insanabile tra le posizioni di Viollet-le-
Duc e di Ruskin, si ponesse nei termini di una teo-
ria generale del restauro, da valere indistintamente
per tutte le arti figurative.

In quesia seconda fase, contrassegnata dai con-
iributi di Wolfflin, di Riegl e, in Italia, di Boito
¢ Bellrami, si avverte chiaramente che, pur restan-
do al ceniro dell’attenzione, il tema del restauro
defl’architettura ha tutlavia perso gran parte della
sua specificitd, a vantaggio di postulati leorici e
principi generali assai pit direttamente derivabili
dall’esperienza del restauro pittorico che di quello
architettonico. E ¢id non solo per la pit lunga sta-
gionatura del primo, ma soprattutto perché, come
gia per il Vasari, anche per Wélfflin ¢ per gli altri
il concetio di unitd delle arti continuava pia che

mal a dipendere dala funzione unificante ¢ dal
conseguente ruclo egemone svolto dalla pittura nei
confronti deile alire arti.

A parte la spinta esercitata in questo senso dalla
produzione artistica dell’epoca - come & ben noto
dominata dalla pittura sotto "aspetto sia qualitati-
vo che quantitativo —, ¢’é da ricordare che lo stesso
studio della storia dell’architettura (e della scultu-
ra) costitnisce da allora una sorta di branca specia-
listica se non secondaria della sioria dell’arte, di-
sciplina che non a caso ha potuto intitolarsi cosi
estensivamenie a «tutia» 'arte, pur avendo nella
pittura il suo principale oggetto d’indagine. K que-
§to non solo perché nulla meglio della pittura, per
Ia sua maggiore liberta da condizionamenti mate-
riali e da vincoli esterni, si presta a fornire alla sto-
ria dell’arte la chiave per un ordinamento di ogni
altro genere artistico in base al pure giudizie di
qualitd. Altrettanto determinante ¢ che, per costi-
tuirsi come oggetto di conoscenza slorico-critica,
sia I’architettura che la scultura hanno dovuio sot-
tostare a una sorta di processo di assimilazione alla
pittura, essendo 'immagine pittorica per cosi dire
naturalmente predisposta — per la sua caratteristica
peculiare di rappresentazione piana, osservabile da
un punto di vista fisso — a essere analizzata in ter-
mini oggettivi. Non per nulla allo studio dell’arte
del passato € risultate fin dal principio indispcnsa-
bile il sussidio di mezzi «pittorici» (dapprima dise-
gni e incisioni, e in seguito fotografie), la cui fedel-
ta alF’originale & incomparabilmente pin alta per la
pittura che per le altre arti. Le quali ultiime hanno
dovuito dunque adattarsi a una letfura in chiave
pittorica per decreto congiunto della moderna «vo-
lonta d’arte» e della conoscenza storica.

C’¢ infine da ricordare che a questo tipe di lettu-
ra I'immaginazione moderna era stata in un certo
modo condizionata dalla lunghissima tradizione
che inizia con le grottesche cinquecentesche, e pro-
segue con olire tre secoli di pittura di rovine, vedu-
le ¢ «capricciy» architettonici. Non bastasse altro,
la fascinazior= estetica esercitata da una cosi ster-
minata iconoteca di «atri muscosiy e «rottami anti-
chi» sarebbe pia che sufficiente a spiegare perché
la pittura in primo luogo, ¢ di conseguenza il re-
stauro della pittura, abbiano in cosi larga misura
determinato i principi ispiratori e la pratica del re-
stauro architettonico.
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Lungi Malerba

Un amice, un libro

Ho wicontrare Giyliano Briganti per la prima
volia nel 1972 fra le pagine di un bel libro ilfusirato
in bianco e nero ¢ a colori, rilegato in tela ¢ stam-
pato in edizione numerata a cura della rivista I/
Caffe di Giambatiista Vicari. Briganti aveva scrit-
to ung aerea prefazione all’'opera grafica del pitto-
re Guelfo ¢ io un testo finale che, a differenza delle
pagine defla prefazione, che stranamente non era-
ng numeraie, portava in alto una efegante numera-
zione in bodoni corsivo da J a /7. Da una parte la
sicurezza del pin pitagorico fra i nostri scrittori
d’arte, qui paradossalmente privato dei suoi nume-
i, ma come sempre attrezzato nei suoi gindizi e in-
superato maestro nel fermare e definire le creature
mutanti, i segni e le figure dell*arte. Dall’altra, in
quelle paginelie [inali, una dichiarazione di incer-
tezza fin troppo manifesta e leggermente irridente.
I miei undici brevi testi erano infatti costellati di
punti interrogativi. Li o contati, sono trecentono-
vantanove. '

La mia meraviglia dungue, ¢ la mia ammirazio-
ne, per chi riesce come Briganti a rintracciare ogni
volta l¢ coordinate che stanno dictro ai fenomeni
artistici, anche i pit evanescenti, ¢ a individuare di
questi fenomeni l¢ premesse storiche, sociali ¢ psi-
cologiche, vale a dire le ragioni culturali nel con-
cetto pitt largo di questa parola. Mi sto riferendo
ora al mio secondo inconiro con Giuliane Briganti
su un terreno che mi é o dovrebbe essermi famiglia-
re, ma sul quale improvvisamente mi sono sentito
sgomento come un viaggiatore in una notte d’in-
verno: I piriori dell’immaginario & un libro-fo-
resta, ma anche un libro-trappola senza scampo se
non ci si difende dai continui rimandi ad altre ope-
re e ad altri testi, in un vortice segnaletico senza via
drascita. f pittori dell immaginario & del 1977 Sara
un caso, ma ghi incubi di artisti loniant sembrano
avere strane e sotterranee risonanze con le inquie-
tudini ¢ 1 turbamenti sociali indotti da uno stress
politico arrivato in quell’anno al suo punto di mas-
sima tensione. Sul momento potevamo stupirci che
un vomo di precisa e intelligente memoria come
Briganti volesse dedicarsi all’inseguimento delle
ombre fugacl e terribili del sogno e delle sue per-
verse Fantasmagorie, A posieriori bisogna tico-
noscere che 'ansia conoscitiva ¢ una sensibilita

sempre tesa hanno ancora una volta condotto Bri-
ganti a una scelta pertinente, Quella che in un mo-
mente di pigrizia ¢i peteva apparire come casuali-
ta, riesce con quel libro a smentire sc stessa ¢ a pro-
porei simmetrie imprevedibili, Per quanto mi ri-
guarda ho sempre invidiato chi riesce come Brigan-
ti a razionalizzare I'irrazionale e a conciliare ¢on
spirito pitagorico i numeri e la magia.

Non ho mai avuto simpatia per gli «arredatori»
della critica d’arte, per coloro che coprone di ag-
gettivi le immagini della fantasia e stendono i loro
veli infausté sui piaceri gioiosi dell’arte. Giuliano
Briganti & un sapiente, un vomo che ragiona e che
spiega, ¢ al momento opportunc sa Come nNEssun
altro strappare quesii veli per restituirci a nudo le
opere, La sua sicurezza mi ha sempre intimidito,
ma dopo il primo sgomento alla lettura di quel
libro, ecco che Johann Heinrich Fussli, William
Blake, Caspar David Friedrich e aliri immaginific
hanno preso nuova consistenza, i loro contorni mi
sono apparsi pin definiti e leggibili, spogliati della
¢rosta di parole inutili che li occultavano. Una pra-
tica disvelatrice che abbiamo visto in azione negli
anni seguenti con inesausto piglio polemico in va-
rie occasioni ¢come il restauro della Cappella Sisti-
na, 'aggressione al Museo di Orvieto, la mostra di
Arcimboldo a Venezia cecctera, sulle pagine del
giornale dove mi trovo da un po’ di anni al suo
fianco. La collaborazione a fa Repubblica ci ha av-
vicinati ancora sulia carta e mi ha ¢convinto di esse-
re suo amico al punto che non ricordo pit guando
I’ho incontrato per la prima volta nella vita. L uni-
ca cosa certa & che mi & parso di rivedere semplice-
mente un vecchio amico dopo anni di assenza.

Un nuovo icontro a sorpresa & avvenuto pit di
recente dalle pagine di un fibretto in memoria del
comune amico Ennio Flaiano. Tuiti conosciamo
Briganti come esperto delle cose deil’arte ¢ dei loro
segreti, ma credo che nessuno sospettasse il talento
memorialistico € narrativo che risulta da gueste
venti paginelle, sicuramente un conto aperio per
nuove avvenlure letterarie. 1l testo di Briganti si
presenla come prefazione a un marzelto di letiere
inedite di Flaianc, Lettere ¢ Lilli ¢ altri segni, ma
per la verila va lelio come un raceonio, una memo-
ria, un rvicordo affetivose, dove la malinconia iro-
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mca dell’mnico scompurse viene rievocata in un
conteste romanc di aviobiografia letiecaria, prim4
duranie e dopo Pultima guerra: vua smilza operei-
ta che, con qualche sforzo di approfondimento,
polrebbe correre nella direzione del superbo AbH-
bozze per un quioritratio di Bernard Berenson.
Pl di una volta dopo gli anni *50 Briganti ¢ io
¢i siamo sfiorati senza incontrarci, Bro amico di
Flaiane ¢ scrivevo con lui la sceneggiatura di un
film per Carlo Ponii, un film mai realizzato di cui
¢ rimasto solo if titolo: Servizie sensazionale, ¢ im-
magino che la sera, dopo una giornata di molie di-
scussioni ¢ di pigre scritture, avrd raggivato gli
amici a via Veneto per mettere insieme, davanti a
un tavolino di caffe, i tasselli di una biografia lette-
raria e sentimentale, ora rievocata in prima perso-
naa Briganti. Altri miei punti di contatto con Bri-
ganti erano Marino Mazzacurati, che frequentavo
per amichevoli contingenze pubblicitarie, o i pas-
saggi meridiani da Cesaretto in via della Croce dove
Mino Maccari, altro amico di Briganti, tracciava le
sue quotidiane figurine sui tovaglioli di carta, e An-
tonio Delfini inveiva con signorile discrezione con-
tro il fato ostile ¢ scriveva per I Caffe le splendide
invettive poetiche che poi raccolse nel voluimetio
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feltrinelliano intitelato Poesie delia fine del mondo.
Mi accorgo ora che avrei anch’io 1o mie paginet-
e da scrivere, in paratlelo 2 quelle di Giuliano Bri-
ganti, sugli amici comuni, visti da un’altra angola.-
zione e con 'aggiunta di qualche personaggio «an-
tipatico» come Curzio Malaparte che ho fuggevoi-
mente frequentato i guegli anni, o alirl numi di
passaggio a Roma come Tristan Tzara o Robetto
Longhi, che preferivano it Re degli Amicl ¢ il corti-
le di Otello, sempre in via della Croce. Insomma i
percorsi sui quali si incamminano le amicizie sono
spesso torfuosi o indireiti ¢ forse ¢ vere, mi pare
che fosse proprio Flaiano a dirio, che la distanza
pit breve fra duc punti non & quella tracciata da
una retta ma da un arabesco, Seguendo questo ara-
besco, dopo esserci sfiorati tante volte ¢ da ultimo
per il tramite di Rosellina Balbi ¢ Paolo Mauri, so-
no diventato amico di Giuliano Briganti o meglio
ho confermato una vecchia amicizia, ma nessuno
riesce ancora a distogliermi dal pensiero che & si un
amico molto caro ma & anche un libro, un bel libro
pieno di straordinarie suggestioni, di dotte citazio-
ni, illustrato con lussuose quadricromie, con una
solida rilegatura in tela di quelle che non invecchia-
no nemmeno dopo settant’anni o molti di pin,
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