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Editoriale

In tempi in cui ci si compiace di avversare la valorizzazione, anche questo
numero della nostra rivista dimostra, una volta di piu, per quante vie e
in quanti modi € possibile far emergere e comunicare il valore insito nella
eredita culturale delle diverse specie: storica, artistica, letteraria, paesaggistica.
Dimostra una volta di piu — e preoccupa che ci si trovi a doverlo ribadire —
quanto la creazione di valore sia opera di studio e, quindi, di comunicazione. Si
puo farlo, trovando documenti inediti su Lorenzo Lotto (Francesca Coltrinari),
cercando di individuare la paternita di opere fin qui anonime (Lorenzo Principi),
ricomponendo qualche tessera del catalogo di un artista non privo di fama e di
notizie circa la sua attivita, ma di cui non sono state precisamente individuate
le realizzazioni (Sara Cavatorti), riordinando e aggiornando la complessa
interpretazione iconografica di un pur celeberrimo dipinto costruita nell’arco di
circa un secolo (Giacomo Montanari), comprendendo i motivi delle differenti
illustrazioni delle edizioni cinquecentesche delle Metamorfosi di Ovidio
(Francesca Casamassima), rintracciando i committenti della decorazione di
un palazzo gentilizio (Alessia Donati), vagliando la cospicua ma non sempre
plausibile letteratura che alimenta il mito della “Sibilla Appenninica” (Tea
Fonzi), ricostruendo una pagina della storia della nostra cultura (Silvia
Scarpacci) o di quella europea (Imma Cecere), mettendo criticamente a fuoco i
trascorsi del dibattito internazionale sulla funzione sociale del museo (Patrizia
Dragoni), confrontando le strategie comunicative oggi adottate in alcuni musei
italiani e spagnoli (Elena Musci), analizzando le possibili forme sostenibili
di restauro, manutenzione e gestione di edifici storici (Virginia Neri, Greta
Parri, Claudia Parisi, Francesca Giurranna), studiando pratiche esperienze di
archeologia pubblica (Santino Alessandro Cugno), passando in rassegna la
letteratura aziendale — “perfino!”, direbbe qualcuno — dedicata al potenziale
valore turistico del patrimonio archeologico industriale (Maria Concetta
Perfetto, Angelo Presenza), ponendo — “addirittura!”, direbbe qualcuno - il



tema del marketing del cultural heritage in funzione dello sviluppo economico
del Paese (Maria Rosaria Napolitano), interessandosi in chiave manageriale
a come promuovere I’attiva partecipazione dei cittadini nell’azione di tutela
e di valorizzazione (Antonella Capriello, Miriam Giubertoni, Lara Pastrello),
delineando la geografia culturale europea attraverso la produzione letteraria in
lingua italiana di alcuni autori dell’Europa orientale (Silvia Cardini), leggendo
“Gliindifferenti” di Moravia alla luce del teatro pirandelliano (Agnese Maresca).

Difatti si puo cogliere in diversi aspetti e in piu modi il valore insito nei
documenti di storia della cultura. A volte, come nel caso del testo di Bianchi
Bandinelli, basta semplicemente riproporli per fotografare I’epoca in via
di transizione dell’archeologia come storia dell’arte antica. Ma molto conta
’obiettivo, che, in questa stagione, a noi pare debba essere quello di cui
discutono Xavier Barral i Altet, Guido Dall’Olio e Daniele Manacorda e le cui
motivazioni molto bene chiarisce il piccolo volume dello stesso Manacorda qui
recensito da Mara Cerquetti.

Il direttore



Saggil
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Un San Sebastiano di Silvestro
dell’Aquila e un San Vito di
Saturnino Gatti

Lorenzo Principi*

Abstract

L’articolo si focalizza sull’attribuzione di un’inedita statua a Silvestro di Giacomo da
Sulmona, meglio noto come Silvestro dell’Aquila (documentato dal 1471-1504) e un’altra a
Saturnino Gatti (1463 circa-1518), protagonisti della scultura del Rinascimento in Abruzzo.

La prima proposta riguarda un San Sebastiano ligneo, grande poco meno del vero,
conservato nella chiesa di Santa Maria ad Nives di Rocca di Mezzo, principale centro

" Lorenzo Principi, Dottorando di ricerca in Studio e Valorizzazione del Patrimonio storico,
artistico-architettonico e ambientale, curriculum Storia e conservazione dei beni culturali, artistici
e architettonici, Universita degli Studi di Genova, Dipartimento di Antichita, Filosofia, Storia,
Geografia (DAFIST), Via Balbi, 2, 16126 Genova, e-mail: lorenzoprincipi86@gmail.com.

Ringrazio Lucia Arbace, Giorgio Capriotti, Giuseppe Capriotti, don Vincenzo Catalfo, Sara
Cavatorti, Alessandro Cesati, Francesca Coltrinari, Liberato Di Sano, Lorenza D’Alessandro,
Davide Gambino, Giancarlo Gentilini, Alessandro Giancola, don Sabas Mmasi, Gianluigi Simone,
Lucio Tomei e Marta Vittorini. Sono grato inoltre a Michele Fanucci che ha realizzato le fotografie
delle statue di Rocca di Mezzo e di Colle San Vito di Tornimparte.
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dell’Altipiano delle Rocche e paese natale del celebre cardinale Amico Agnifili, committente
di Silvestro di Giacomo. La seconda acquisizione concerne una scultura lignea grande al
naturale raffigurante San Vito, rintracciata nel’omonima chiesa di Colle San Vito, nel
comune di Tornimparte, situata a pochi passi dagli affreschi eseguiti da Saturnino Gatti tra
il 1490 e il 1494 in San Panfilo a Villagrande.

Grazie ad un’analisi dei diversi contesti in cui si generarono le sculture e soprattutto
attraverso stringenti confronti con opere note del catalogo dei due artisti si puo riferire
la prima statua alla tarda produzione di Silvestro dell’Aquila e la seconda al periodo di
maturita di Saturnino Gatti.

The article focuses on the attribution of two unpublished wooden statues respectively
realized by two masters of Renaissance sculpture in Abruzzo: Silvestro di Giacomo, known
as Silvestro dell’Aquila (whose activity is documented at L’Aquila from 1471 to 1504); and
Saturnino Gatti (about 1463-1518).

The scultpure attributed to Silvestro dell’Aquila portrays Saint Sebastian; it is of almost
life-size dimensions. It was spotted out inside the church of Santa Maria ad Nives at Rocca di
Mezzo, the most renowned village on the upland of «Le Rocche», in the nearbies of L’Aquila;
it was the birthplace of Cardinal Amico Agnifili, who happened to be Silvestro’s patron. The
second statue, by Saturnino Gatti, represents Saint Vitus and is hold in the homonymous
church at Colle San Vito in the municipal district of Tomimparte; this sanctuary is at a short
distance from the church of Saint Pamphilus in Villagrande at Tomimparte, which was
frescoed by Gatti between 1490 and 1494.

An analysis of the contexts for which the sculptures were conceived, along with convincing
comparisons with other works by the two artists, led us to attribute the first statue to the late
production of Silvestro, and the second one to the full maturity of Saturnino.

Non finisce mai di sorprendere la densita e la qualita del patrimonio artistico
nel territorio aquilano che tuttavia attende ancora un censimento sistematico
per quanto riguarda la scultura rinascimentale, episodio artistico complesso
e di altissimo livello, costellato di capolavori dimenticati in luoghi impervi e
negletti, oggi ancora di piu a causa del devastante sisma del 2009. Nonostante
la solerte attivita di schedatura della Soprintendenza e delle diocesi abruzzesi',
I’assenza di uno strumento repertoriale di confronto costringe a dar conto in
modo sporadico, in questa fase, solo dei piu significativi rinvenimenti.

E questo il caso di una scultura in legno raffigurante San Sebastiano
(figg. 1-5), che si avvale ancora per gran parte della superficie di un’originaria
e raffinata policromia naturalistica, conservata nel terzo altare della navata
destra della chiesa di Santa Maria ad Nives di Rocca di Mezzo?, oggi purtroppo

1 E particolarmente utile ricordare I'importante scoperta di un San Giovanni Battista
nell’omonima chiesa di Civitatommasa attribuito a ragione, nonostante le fuorvianti ridipinture, a
Silvestro di Giacomo da Sulmona, detto Silvestro dell’Aquila, da G. Boffi, in Di Matteo et al. 2010,
p. 113.

2 La scultura misura cm 127x55x48, I’altezza arriva a cm 150 considerando la colonna.
Eccetto la perdita delle mani, dell’avambraccio destro ripristinato e le diffuse ridipinture, lo stato
di conservazione ¢ piuttosto buono. L’opera ¢ inserita nell’altare settecentesco in stucco: tale
sistemazione risale probabilmente ai restauri della chiesa successivi al devastante sisma del 1703.
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inagibile. La resa del santo, colto in una posa dinamica e ancora oggi legato a
una colonna, forse originaria, decorata da un elegante capitello all’antica di
ordine composito, privilegia una veduta leggermente scorciata dal basso che
esalta i volumi plastici del volto e dalla capigliatura e ristabilisce armonia nella
posizione disassata delle spalle.

La tornita modulazione anatomica e I’intensita espressiva si coniugano
con una sublimazione degli affetti che mette in luce, come in un dipinto di
Antonello da Messina, I'integrale astrazione dal dolore del martirio, espressa
dallo sguardo proiettato verso I’orizzonte a cercare un segno della prospettata
santit, quasi evocando «lo splendore dei supplizi» di foucaultiana memoria’.

Questa vibrante rappresentazione del martire sin dal primo sguardo, ma
anche grazie a puntuali raffronti stilistici, suggerisce di ascriverne la paternita
a Silvestro di Giacomo da Sulmona, meglio noto come Silvestro dell’Aquila,
documentato nel capoluogo abruzzese e nel suo territorio fin dal 1471 e morto
nel 1504* Né la periegetica locale, né gli studi che coinvolgono I’Altipiano
delle Rocche?®, né tantomeno un’indagine archivistica condotta in alcuni fondi
dell’Archivio di Stato aquilano e in quello della diocesi® hanno fornito finora
indicazionisulla genesi della scultura, che non é neppure citata da Tito Vespasiani’
né da Igino Carlo Gavini®. L’unica menzione che io conosca dell’opera, con una
generica attribuzione al XVI secolo, si deve a Marta Spigarelli®.

Osservando I’opera di Rocca di Mezzo il pensiero corre subito al celebre San
Sebastiano (fig. 8) del Museo Nazionale d’Abruzzo realizzato da Silvestro nel
1478 su commissione di Jacopo di Notar Nanni'? per la chiesa di Santa Maria del
Soccorso ed oggi al Castello Piccolomini di Celano. Con questa imago lignea la
statua di Santa Maria ad Nives condivide 'impaginazione e la struttura anatomica,
tuttavia I’articolazione delle gambe ¢ resa in modo speculare, conferendo alla posa

3 Foucault 1976, pp. 35-75.

4 Cfr. da ultimo Di Gennaro 2010.

5 1’Aquila, Biblioteca Provinciale “Salvatore Tommasi”, A.L. Antinori, Corografia, XXXVIII,
cc. 241r-247v (pp. 269-280); Vespasiani 1896; Cifani 1980, passim; Cifani 1982; Berardi 1994,
pp- 105, 108; Mancini 2003, pp. 174-177; Puglia 2005, p. 75.

6 Ho potuto riscontrare presso I’Archivio Diocesano dell’Aquila (d’ora in poi ADA) le buste
relative alla chiesa di Santa Maria a Rocca di Mezzo (ADA, 725, 764) e le seguenti visite pastorali:
ADA, Visite, 1136 (G. D’Acugna: 1574-1575), cc. 24rv, 1575, luglio 16; ADA, Visite, 1135 (G.
D’Acugna: 1574-1577), cc. 81r-82v, 1575, luglio 16; ADA, Visite, 1137 (G. D’Acugna: 1577-
1578), cc. 113v-116r, 1577, settembre 2; ADA, Visite, 1157 (M. De Racciacaris: 1580-1581), cc.
166r-168r, in particolare 167r, 1580, luglio 6: «[...] Visitavit altare Sancti Sebastiani, protectoris
totius populi, lapideum, non consecratum neque dotatum, sed decenter hornatum [cosi] [...]»;
ADA, Visite, 1344 (C. De Angelis: 1667-1668), cc. 98r-99r, 1668, settembre 2. Nelle risposte
ai questionari dell’Arcivescovo Pellegrino Maria Francesco Stagni del 1910 (ADA, 832/2, s.c.) si
ricorda che il dodicesimo altare, dedicato a san Sebastiano, ha un legato della famiglia Graziosi,
«passato alle famiglie Bassi, Benedetti, Di Zitti, Magnante».

7 Vespasiani 1896.

8 Gavini 1906.

9 Angelosante, Spigarelli 1985, p. 161.

10 Di Gennaro 2010, pp. 67-68 e note 27-28 (con bibliografia precedente).
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un diverso moto: incedente nell’esemplare di Rocca di Mezzo, a riposo in quello
del Soccorso; una ponderatio che si riscontra anche nel San Giovanni Battista
(fig. 5) del Monumento Pereira-Camponeschi in San Bernardino, datato 14881
Se si concentra ancora I’attenzione sulla parte inferiore dei due san Sebastiano si
notera anche la coincidenza di alcuni significativi dettagli nella modellazione del
perizoma, quali arricciamento in corrispondenza del cordino e le pieghe stirate
che segnano la sgambatura (figg. 9-10). E evidente tuttavia come al piglio del
volto del San Sebastiano del Soccorso, animato da forti accenti verrocchieschi nei
corposi riccioli a serpentelli (fig. 8), corrisponda, nell’intaglio di Rocca di Mezzo,
una resa piu controllata e pacata (fig. 4), in linea con il piu severo classicismo
bregnesco abbracciato da Silvestro a partire dal nono decennio del Quattrocento.
Nonostante cio, la trattazione del legno mostra evidenti affinita tecniche che
denunciano un comune magistero: si veda in particolare come I'indagine delle
ciocche venga affidata a sottili incisioni che definiscono, in maniera ordinata, la
chioma capello per capello (figg. 2-3, 13, 15).

Ma le consonanze piu significative e stringenti si desumono dalla scultura
in pietra raffigurante San Giovanni evangelista (fig. 7), gia nella Galleria “Il
Cartiglio” di Firenze, attribuita a Silvestro da Giancarlo Gentilini e Francesca
Petrucci'? con una corretta datazione tra la fine del Quattrocento e i primissimi
anni del secolo successivo, e confermata da Germano Boffi'> e Rossella
Torlontano'¥, la quale pero colloca I'opera nella fase giovanile dell’artista.
Sembrano convincenti i raffronti tra le vedute del volto del San Sebastiano e
quelle del San Giovanni (figg. 11-16), entrambe caratterizzate da un analogo
rapporto nella distribuzione dei volumi facciali, da un identico contrappunto
nella modulazione delle labbra e da un’affine definizione della lisciata
capigliatura, su cui pare soffiare una leggera brezza che gonfia appena i capelli
ai lati del collo e i ciuffi ribelli che incorniciano il volto.

Un appiglio per lattribuzione ¢ fornito dalla stessa localizzazione della
scultura a Rocca di Mezzo, patria del cardinale Amico Agnifili (1398-1476),
celebrato proprio da Silvestro nella grandiosa tomba destinata alla Cattedrale
aquilana di San Massimo, prima grande impresa del maestro datata 1480'¢:
chissa che un consolidato rapporto tra lo scultore e la famiglia del Cardinale,
che ragionevolmente provvide alla commissione del Monumento, non abbia
favorito I’esecuzione della statua destinata all’edificio sacro gia al centro degli
interessi di Amico. La chiesa di Santa Maria ad Nives, fortemente danneggiata
dalle scorribande di Andrea Fortebracci (Braccio da Montone) del 1423 e

_

! Ivi, pp. 74-78.
12 Relazione inedita senza data redatta tra il 2000 e il 2005.
3 Boffi 2007, pp. 40-41.
14 Torlontano 2008, pp. 491.
15 Ziino, Tortoreto 1988/1989; Manfredi 1999; Marinangeli 1999; Zimei 2005; Agnifili 2006;
Di Flavio 2007-2008.
16 Chini 1954, pp. 157-202; Boffi 2007, p. 37; Torlontano 2008, passim; Di Gennaro, pp. 63-68.

[N
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del 14247, fu sottoposta dal cardinale ad una campagna di ricostruzione e
decorazione gia a partire dalla sua elezione a vescovo dell’Aquila nel 1431 e
portata avanti sino alla morte. Non ¢ da escludere inoltre che la commissione
della scultura possa aver rappresentato una risposta alla terribile ondata
pestilenziale del 1484 che colpi anche il nostro centro dell’Altipiano delle
Rocche!®. E pur vero, tuttavia, che la datazione proposta per il San Giovanni
evangelista allo scadere del Quattrocento o ai primi anni del secolo successivo,
al tempo del Mausoleo di San Bernardino concluso postumo nel 1505, porta a
collocare verosimilmente il legno in quest’ultima fase dell’attivita di Silvestro,
caratterizzata da un’approfondita meditazione sull’antico e da un saldo rigore
classicista.

Nella chiesa dedicata a san Vito nell’omonima frazione del comune di
Tornimparte si cela, sotto diversi strati di ridipinture che ne forniscono
un’apparenza fuorviante, una straordinaria scultura in legno grandeur
nature® raffigurante il giovane Santo martire del III secolo?® (figg. 17, 19-
22), tradizionalmente invocato contro la corea, meglio nota come “ballo di
san Vito”. Il Santo & effigiato in una posa sinuosa ma irrequieta — memore
dei tesi e nerboruti nudi pollaioleschi di Arcetri (1470-1475 circa) — la quale
sembra assecondare la sua vocazione “danzante”. La statua era un tempo forse
accompagnata da una coppia di cani, consueto attributo a cui € associato san
Vito, il quale, secondo la tradizione, grazie alle sue proprieta taumaturgiche
aveva ammansito proprio dei cani affetti dalla rabbia.

La scultura, ricavata da un unico blocco di legno accuratamente scavato
al suo interno, ¢ oggetto tuttora di utilizzo processionale durante la festivita
patronale del 15 giugno: proprio a cio si devono i numerosi rimaneggiamenti
della policromia, gli ultimi dei quali risalenti, come ci informa un’iscrizione sulla
base, al 1992 e I’aggiunta all’interno dell’opera, nella porzione del mantello, di
due barre metalliche curve che forniscono maggiore stabilita alla statua.

Nonostante I’origine ben piu remota del culto di san Vito nell’omonimo
borgo tornimpartese la notizia piu antica relativa alla cappella di San Vito,
dove presumibilmente era collocata la scultura, risale al 1538 ed ¢ riportata da
Anton Ludovico Antinori che, nella sua Corografia, ricorda:

Nel 1553 Domenico e Giorgio di Caporosso di Tornimparte anche in nome de’ loro
consobrini presentarono Clemente Carnicella nella Cappella di S. Vito nella Chiesa
dello stesso titolo, vacata per morte di Francesco di Pietro. Era stata dotata da Angelo
di Caporosso dal 1538, benché all’Altare del Corpo di Cristo?.

17 Clementi 1997, p. 67.
8 Cifani 1980, p. 53.

19 L’opera misura cm 169x53x44.

20 Varazze 19935, pp. 442-444; Kaftal 1965, coll. 1153-1156 cat. 413.

21 1’Aquila, Biblioteca Provinciale “Salvatore Tommasi”, A.L. Antinori, Corografia, XL, 1-2,
c. 96r (p. 686).

_



16 LORENZO PRINCIPI

Benché non sia stato possibile recuperare la prima redazione di questo
testamento vergato, come si apprende a margine del manoscritto di Antinori, dal
notaio Valerio di Domenico di Pizzoli, ho potuto rintracciare la copia estratta
nel 1581 di un altro testamento di Angelo Caporossi redatto per mano di Giovan
Francesco di Valerio di Pizzoli il 17 maggio 1541 in cui si stabilisce, in effetti,
che «in la ecclesia d(e) Sancto Vito sia facta una capp(ell)a de pietra allo altare
del corpo de Christo de valore et p(re)zzo de ducati dece [cosi]»**. Conferme
che il sacello dei Caporossi fosse in realta intitolato proprio a San Vito si hanno
da un documento del 22 febbraio 158123 dove si afferma: «Cappellania d(e)
iure patronatus her(edum) ¢(on)dam Angeluctii d(e) Caporuscio d(e) dicto loco

sub vocabulo Sancti Viti in ecclesia Sancti Viti d(e) dicto castro». Ancora nel

1668 Ialtare di San Vito era beneficiato dagli stessi Caporossi**.

Purtroppo dell’antica cappella dedicata al santo non rimane traccia, in
quanto la primigenia chiesa fu abbandonata in seguito al terremoto del 1915%°
e ricostruita dove si trova attualmente. Un’interessante menzione archivistica
si trova nello Stato generale della parrocchia del 18 agosto 18832, che riporta
I’esistenza «nella prima cappella a sinistra» dedicata al patrono una «statua di
S. Vito Martire pregevole per arte e divozione», certamente identificabile con il
legno che qui si presenta.

E sufficiente spostarsi solo qualche metro piu avanti e dare voce al Risorto
(fig. 18) del ciclo affrescato da Saturnino Gatti (San Vittorino, 1463 circa®’-

22 ADA, 781, 2, cc. 4r-9r. Ho potuto riscontrare inoltre le seguenti visite pastorali: ADA,
Visite, 1185 (G. D’Acugna: 1570-1573), cc. 87v-88v, 1573, ottobre 24; ADA, Visite, 1136 (G.
D’Acugna: 1574-1575), cc. 63r-64r, 1575, novembre 16; ADA, Visite, 1344 (C. De Angelis: 1667-
1668), cc. 88rv, 1668, giugno 29: «[...] Vis(itavi)t altare S. Viti, titularis dictae ecclesiae, in quo
adest beneficium ecclesiasticum praesentis [si intenda ad praesens] iurispatronatus de familia de
Caporuscio, cum onere celeb(randi) semel in edomada [cosi] in die Iovis [da cum onere fino a
die Tovis, aggiunto sul margine di sin.], quod ad praesens vacat ob devvolutionem [cosi] factam
episcopo, €x €0 quia compatroni non praesentaverunt <rectorems> tempore debbito [cosi]; ideo
mandavit domino Laurentio de Anibale, qui possidet bona beneficii, ut teneat apud se fructus
recolligendos in p(raese)nti anno et nemini restituat, inconsulto episcopo. Dominus <visitator>,
stante facultate Concilii Tridentini, univit dictam cappellaniam devvolutam [cosi, qui e avanti]
cum alia [cosi] SS.mi Crucifixi, pariter devvoluta in parrochiali ecclesia Sancti Panfili; mandavit
provideri de lavabo et depinci [cosi] gradus ad usum candelabrorum [...]».

23 ADA, 781, 2, cc. 15rv: nel testo don Giovan Bernardino Carnicelle da Tornimparte,
informato della sua nomina a rettore del beneficio della Cappellania intitolata a San Vito nella
chiesa parrocchiale di San Vito di Tornimparte, sollecita il vicario del vescovo dell’Aquila per la
spedizione del decreto di collazione.

24 ADA, Visite, 1344 (C. De Angelis: 1667-1668), cc. 88rv, 1668, giugno 29.

25 ADA, 1056/9, 1; Coccia 2010.

26 ADA, 781, 1, pp. 2-3.

27 Bologna 2014, pp. 17-18, ha proposto di anticipare la data di nascita al 1457/1459, sulla
base di un documento notarile del 1477, in cui Saturnino fa da testimone a un atto riguardante
Silvestro dell’Aquila. Secondo lo studioso, dato che «la capacita giuridica si raggiungeva a 18 anni,
e in alcuni casi a 21», Partista doveva essere gia maggiorenne. L’argomento avanzato da Bologna
per larretramento della data di nascita di Saturnino non ¢ definitivo, in quanto ai testimoni,
chiamati ad assistere a un atto notarile, non era richiesta la maggiore eta, che allora comunque si



UN SAN SEBASTIANO DI SILVESTRO DELL’AQUILA 17

L’Aquila, 1518) in San Panfilo a Villagrande di Tornimparte tra il 1490 e il
1494%8% per comprendere un determinante nesso stilistico. Come il Cristo che
si erge dal sepolcro anche il San Vito (fig. 17) esibisce una tornitura muscolare
tesa e affilata quasi a dar conto, fibra per fibra, della complessa orchestrazione
degli arti inferiori in contrazione (fig. 22), scolpiti tenendo a mente ogni livello
anatomico, dalle ossa all’epidermide. Oltre ad un’affine impaginazione della
figura, il Risorto e il santo martire condividono significativi dettagli come ad
esempio il nodo del perizoma di Cristo (fig. 17) che si puo ritrovare scolpito,
a mo’ di sbuffetto, sopra la spalla sinistra di San Vito (fig. 18), o audace
plissettatura del gonnellino del martire che evoca 'andamento turbinoso e
frastagliato del velo di Cristo. Proprio il movimento della tunica della scultura
e ’increspatura ondulata della bordura (fig. 23) trovano significativi riscontri
in molte delle figure che popolano gli affreschi tornimpartesi (figg. 24-26). Ma
¢ dalla produzione scultorea di Saturnino che si evincono decisivi raffronti: mi
riferisco al San Sebastiano (fig. 28) del Museo Nazionale d’Abruzzo all’Aquila,
oggi trasferito al Castello Piccolomini di Celano. L’opera ¢ al centro di una
complessa vicenda archivistica?’: secondo un documento, pubblicato da Mario
Chini®, il 7 febbraio 1517 la confraternita di San Sebastiano commissiond a
Saturnino un simulacro ligneo del santo, da realizzare simile a quello di Silvestro
al Soccorso, per la loro cappella nell’omonima chiesa. L’8 giugno 15183, ultimo
documento in cui il maestro compare in vita, Saturnino incasso otto ducati, ma
sulla scorta dell’Antinori, il quale afferma che «scorso il termine e sopravvenuta
la morte, restitui il figlio Pietro Paolo il denaro preso a porzione del prezzo»2, si
¢ dubitato della reale esecuzione dell’opera’3. Il documento ricordato da Antinori
riguardante la restituzione del denaro, datato 27 febbraio 1521 e redatto dal
notaio Paolo Nanni di Campana ¢ andato perduto e pertanto la notizia non
¢ verificabile. E possibile tuttavia fare nuove valutazioni grazie ad un’attenta
analisi del contratto del 1517. Una rilettura del testo®*, per la quale si rimanda
all’appendice in questa sede, permette di modificare in modo significativo un
passaggio del contratto, e in particolare quello riguardante il prezzo pattuito per
la scultura. Secondo la trascrizione di Chini, il procuratore Vincenzo avrebbe

raggiungeva a 25 anni, bensi la capacita razionale di poter eventualmente rispondere della propria
testimonianza. Generalmente si riteneva che tale facolta si raggiungesse con I’eta della pubertas, che
il diritto civile fissava attorno al quattordicesimo anno.

28 Mannetti et al. 1992, passim; Maccherini 2010, pp. 122-126, Arbace 2012, pp. 65-74;
Principi 2012, pp. 117, nota 13; Bologna 2014, pp. 113, 128, 132, 135-136, 139.

29 Cfr. Principi 2012, pp. 109, 127, nota 68, e da Arbace 2012, pp. 98, 123, nota 123. La
statua ha di recente preso parte all’esposizione parigina dedicata ai Borgia: L. Arbace, in Strinati
2014, pp. 150-151, cat. 59.

30 Chini 1927, p. 90, doc. 28, ed. 1929, p. 82, doc. 238.

31 Tvi, pp. 82-83, doc. 29.

32 Tvi, p. 91, doc. 30, ed. 1929, p. 83, doc. 30.

33 Per un riepilogo di queste posizioni cfr. Principi 2012, p. 127, nota 67, a cui si deve aggiungere
quella di Ferdinando Bologna (2014, pp. 42, 198).

34 Ringrazio Sara Cavatorti, Davide Gambino e Lucio Tomei.
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corrisposto a maestro Saturnino 22 ducati «uti partem pretii» lasciando credere
che tale cifra fosse solo una parte del compenso finale. Invece la lettura corretta
delle parole abbreviate — «uti procurator prefatus» — ci consente di comprendere
che i 22 ducati corrispondevano alla somma totale pattuita per il lavoro. Di
questa cifra, cinque ducati vennero corrisposti al momento della stipula, di cui
il maestro rilascia quietanza, cinque sarebbero stati riscossi entro i tre mesi
successivi, altri cinque entro I’agosto del 1517 e il rimanente, all’incirca sette
ducati, alla fine del lavoro, prevista per il Natale dello stesso anno. In fondo alla
stessa carta troviamo |’immarginatio, ugualmente pubblicata da Chini, datata 8
giugno 1518, grazie alla quale apprendiamo che Saturnino ricevette otto ducati
e quattro celle, corrispondenti ognuna a un quinto di carlino. Aggiungendo a
questa cifra i cinque ducati riscossi un anno prima, si ottiene quindi un totale di
tredici ducati e quattro celle, poco piu della meta del prezzo totale dell’opera.
L’elemento piu significativo che emerge dalla nuova rilettura ¢ la conferma
dell’avvio della statua: se non fosse stato cosi, infatti, il secondo pagamento di
otto ducati e quattro celle non sarebbe mai stato erogato. Rimane il problema
del documento non piu rintracciabile ricordato da Antinori, datato 1521. Come
interpretarlo? Non essendovi dunque ragioni per dubitare dell’effettivo inizio
dell’opera, ¢ piu plausibile ipotizzare che il figlio di Saturnino abbia rinunciato
alla “porzione del prezzo” che rimaneva ancora da riscuotere, o perché la statua
non era stata finita, come nel caso del gruppo della Pieta di Ascoli Piceno®, o
per atto spontaneo di condono.

Ulteriori appigli per I'identificazione dell’intaglio con quello commissionato
al Gatti si desumono dalle dimensioni della statua: i sette palmi stabiliti nel
contratto, ognuno di 26,5 cm circa, corrispondono a 185 cm: una dimensione
confacente ai 160 cm del legno oggi a Celano. A questo dobbiamo pero
aggiungere che I’altezza originaria prevedeva anche «i due angeli[...] che tengono
una corona sopra dicta figura» oggi perduti. Quanto invece alle attestazioni
storiche della presenza di una statua di San Sebastiano nell’omonima chiesa
della Confraternita, dobbiamo far riferimento a Emidio Mariani, il quale, nella
prima meta del XIX secolo, vi segnalo ’esistenza di una «statua di rilievo di esso
santo»3°. La successiva e piu qualificata periegetica locale®” invece individua gia
nel 1848 nella scultura del santo in San Benedetto, quella eseguita da Saturnino
Gatti per San Sebastiano; in questo torno d’anni, infatti, la stessa confraternita
si era trasferita presso quest’ultima chiesa portando con sé i propri beni’.

35 Cfr. A. Cipollini, in Papetti 2012, pp. 112-113, cat. 25; Principi 2012, pp. 109, 111.

36 Cfr. L’Aquila, Biblioteca Provinciale “Salvatore Tommasi”, E. Mariani, Memorie istoriche
delle confraternite e compagnie di Aquila, tomo 1 parte IV, confraternite, ms M, XIX sec., f. 4;
Arbace 2012, pp. 98, 123, nota 123. A riscontro di cid si puo ricordare la presenza nella chiesa
di San Sebastiano di un altare intitolato al santo almeno dal 1586 (cfr. ADA, Visite, 1375, M. De
Racciaccaris: 1585-1586, cc. 191v-193r, 1586, febbraio 5).

37 Leosini 1848, p. 32; Oddo Bonafede 1888, p. 150.

3 D’Antonio 2010, pp. 554-558.
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Tornando ai confronti tra questo mirabile intaglio (fig. 28) e il San Vito (fig.
27), e possibile notare ’'andamento sovrapponibile delle gambe e la cesellata
e magistrale tornitura dei quadricipiti e dei tricipiti femorali, delle ginocchia,
financo dei piedi, cosi come la modulazione degli arrovellati riccioli spiraliformi
e il sottinsu del capo del martire (figg. 29-30, 32-33), in sintonia anche con
alcune teste di santi e beati dipinti dall’artista nel catino absidale in San Panfilo
(fig. 31). La caratterizzazione fisiognomica della scultura lignea di Tornimparte,
con I’arcata sopraciliare alta, il naso affilato, le narici strette e aderenti, il labbro
inferiore arricciato verso il basso mette in stretta relazione il San Vito (fig. 34)
anche al Sant’Egidio di Orte® (fig. 35). Proprio da questa statua si desumono
i paragoni piu significativi per ’andamento corposo e tumido del panneggio in
corrispondenza del braccio destro di San Vito (fig. 36): mentre nel Sant’Egidio
(fig. 37) la veste si gonfia sotto la spinta del moto, al contrario nell’opera di
Tornimparte lo spesso tessuto si affloscia trattenendo gli ultimi sbuffi d’aria.
Ulteriori sostegni a favore dell’attribuzione a Saturnino Gatti della scultura
tornimpartese vengono forniti dall’ubicazione dell’opera a pochi passi dagli
affreschi di San Panfilo. Proprio sotto ai profeti dipinti nell’arco della chiesa,
nella parete di sinistra, di fronte all’effigie di fra’ Pietro dell’Aquila, detto
Scotello, infatti ¢ raffigurato San Vito. Questo dettaglio, oltre ad indicare un
diffuso culto del santo nell’area di Tornimparte, potrebbe suggerire un qualche
coinvolgimento della cittadinanza di Colle San Vito nella commissione degli
affreschi che spiegherebbe una consuetudine di rapporto del maestro con la
comunita.

Vero é tuttavia che, rispetto allimmagine dipinta di San Vito e agli affreschi
di Tornimparte, la scultura testimonia un significativo scarto cronologico che
mette in stretta relazione ’opera di Colle San Vito con il gia citato San Sebastiano
(fig. 25) del Museo Nazionale d’Abruzzo, databile intorno al 1517, poco prima
della morte di Saturnino. Entrambe le opere, palpitanti e coinvolgenti, sembrano
forgiate con la mano ancora guidata dalla lezione di Pollaiolo e Verrocchio ma
con la mente e il pensiero tutti rivolti alle nebulose e arrovellate invenzioni
dell’alba del nuovo secolo. La nostra statua ¢ quindi un nuovo segno di quella
«sortita anticlassica», per utilizzare la definizione con cui Federico Zeri defini
gli anni di attivita di Cola dell’Amatrice tra il 1514 e il 1520%, di cui anche
Saturnino*! — in contatto con il Filotesio intorno al 1518** — si fece carico,
testimoniando ancora nell’ultima parte della sua vita eccellenza e il continuo
aggiornamento della sua cultura figurativa e confermando il carattere bizzarro
ed eccentrico del suo temperamento.

39 Principi 2012, passim.

40 Zeri 1971.

41 Sulla tarda attivita di Saturnino cfr. Pezzuto 2013.

42 Sj veda Fabiani 1952, pp. 125-126, 204-205; A. Cipollini, in Papetti 2012, pp. 112-113 cat.
255 Principi 2012, pp. 108, 125, note 52-53.
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Appendice

Fig. 1. Silvestro dell’Aquila, San Sebastiano, Rocca di Mezzo, chiesa di Santa Maria ad Nives
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Figg. 2-3. Silvestro dell’Aquila, San Sebastiano, Rocca di Mezzo, chiesa di Santa Maria ad
Nives
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Fig. 4. Silvestro dell’Aquila, San Sebastiano, Rocca di Mezzo, chiesa di Santa Maria ad Nives;
particolare



26 LORENZO PRINCIPI

Fig. 5. Silvestro dell’Aquila, San
Sebastiano, Rocca di Mezzo, chiesa di
Santa Maria ad Nives, particolare

Fig. 6. Silvestro dell’Aquila, San Fig. 7. Silvestro dell’Aquila, San Giovanni
Giovanni Battista, dal Monumento evangelista, collezione privata
Pereira-Camponeschi, [’Aquila,

basilica di San Bernardino
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Fig. 9. Silvestro dell’Aquila, San Sebastiano,
Rocca di Mezzo, chiesa di Santa Maria ad Nives;
particolare

Fig. 10. Silvestro dell’Aquila, San Sebastiano,
L’Aquila, Museo Nazionale d’Abruzzo (ora a
Celano, Castello Piccolomini), particolare

Fig. 8. Silvestro dell’Aquila, San
Sebastiano, 1’Aquila, Museo Nazionale
d’Abruzzo (ora a Celano, Castello
Piccolomini)
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Fig. 11. Silvestro dell’Aquila, San Fig. 12. Silvestro dell’Aquila, San Giovanni
Sebastiano, Rocca di Mezzo, chiesa di Santa  evangelista, collezione privata, particolare
Maria ad Nives, particolare

Fig. 13. Silvestro dell’Aquila, San Fig. 14. Silvestro dell’Aquila, San Giovanni
Sebastiano, Rocca di Mezzo, chiesa di Santa  evangelista, collezione privata, particolare
Maria ad Nives, particolare
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Fig. 15. Silvestro dell’Aquila, San Sebastiano, Rocca di Mezzo, chiesa di Santa Maria ad
Nives, particolare

Fig. 16. Silvestro dell’Aquila, San Giovanni evangelista, collezione privata, particolare



30 LORENZO PRINCIPI

Fig. 17. Saturnino Gatti, San Vito, Colle San Fig. 18. Saturnino Gatti, Resurrezione di
Vito di Tornimparte, chiesa di San Vito Cristo, Villagrande di Tornimparte, chiesa di
San Panfilo, particolare
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Figg. 19-21. Saturnino Gatti, San Vito, Colle San Vito di Tornimparte, chiesa di San Vito

31
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Fig. 22. Saturnino Gatti, San Vito, Colle San Vito di Tornimparte, chiesa di San Vito,
particolare



UN SAN SEBASTIANO DI SILVESTRO DELL’AQUILA 33

Fig. 23. Saturnino Gatti, San Vito, Colle Fig. 24. Saturnino Gatti, Cattura di Cristo,
San Vito di Tornimparte, chiesa di San Vito, Villagrande di Tornimparte, chiesa di San
particolare Panfilo, particolare

Fig. 25. Saturnino Gatti, Santi e beati, Fig. 26. Saturnino Gatti, Santi e beati,

Villagrande di Tornimparte, chiesa di San  Villagrande .di Tornimparte, chiesa di San
Panfilo, particolare Panfilo, particolare
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Fig. 27. Saturnino Gatti, San Vito, Colle
San Vito di Tornimparte, chiesa di San Vito

Fig. 28. Saturnino Gatti, San Sebastiano,
L’Aquila, Museo Nazionale d’Abruzzo (ora
a Celano, Castello Piccolomini)
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Fig. 29. Saturnino Gatti, San Vito, Colle Fig. 30. Saturnino Gatti, San Sebastiano,
San Vito di Tornimparte, chiesa di San Vito, = L’Aquila, Museo Nazionale d’Abruzzo (ora a
particolare Celano, Castello Piccolomini), particolare

Fig. 31. Saturnino Gatti, Santi e beati,
Villagrande di Tornimparte, chiesa di San
Panfilo, particolare
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Fig. 32. Saturnino Gatti, San Vito, Colle San Vito di Tornimparte, chiesa di San Vito,
particolare

Fig. 33. Saturnino Gatti, San Sebastiano, 1°Aquila, Museo Nazionale d’Abruzzo (ora a
Celano, Castello Piccolomini), particolare



UN SAN SEBASTIANO DI SILVESTRO DELL’AQUILA 37

Fig. 34. Saturnino Gatti, San Vito, Colle Fig. 35. Saturnino Gatti, Sant’Egidio, Orte,
San Vito di Tornimparte, chiesa di San Vito, chiesa di Santa Maria Assunta, particolare
particolare
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Fig. 36. Saturnino Gatti, San Vito, Colle Fig. 37. Saturnino Gatti, Sant’Egidio, Orte,
San Vito di Tornimparte, chiesa di San Vito, chiesa di Santa Maria Assunta, particolare
particolare
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Appendice documentaria

Archivio di Stato dell’Aquila, Archivio notarile dell’Aquila, 80/III, notaio Paolo Nanni di
Campana, c. 49v

Edizione gia in Chini 1927, pp. 90-91, docc. 28-29, ed. 1929, pp. 82-83, docc. 28-29;
nuova trascrizione a cura di Lucio Tomei.

1517, febbraio 7; 1518, giugno 18
Promissio c(on)ficiendi cui(us)dam figur(e)® p(ro) eccl(es)ia Sancti Sebastiani.

Eodem die, ibidem, nos, Valerius not(ar)rii Dominici de Piz(u)lo, iudex etc. ac notarius,
et testes p(refa)tiP testam(ur) q(uod) etc. p(ersonalite)r constitutus magister Satorninus
Toa(n)nis? Gacti d(e) Sa(ncto) Victorino sponte etc. p(ro)misit et soll(emnite)r c(on)venit
Vincentio Ang(e)li not(ar)ii Amici d(e) Sa(ncto) Victorino p(rese)nti etc., uti hyconomo
et p(ro)- cur(atori) eccl(es)ie et Confrat(er)nitati® Sancti Sebastiani de Aq(ui)la face(re) et
c(on)struer(e) “uno Sancto Sebastiano de lengniame de mensura de palmi sette d(e) q(ue)
lla similitudine ch(e) & q(ue)llo d(e) S(an)c(t)a Maria d(e)llo Soccurso co(n) dui ang(e)li
missi ad oro ch(e) tenganof una corona sopra d(e)c(t)a figura et dicti ang(e)li simil(ite)r de
lengiame”, hi(n)c ad festu(m) Nativi(ta)tis d(omi)ni n(ost)ri le(s)u Chr(is)ti futur(um); et
ip(s)e Vincentius spont(e) etc. p(ro)misit et soll(emnite)r co(n)venit, uti p(ro)cur(ator) p(refa)
t(us), da(re) magist(ro) Satornino p(rese)nti pros laborerio p(refa)to ducatos vigintiduos d(e)
carl(en)is. De quo p(re)tio ip(s)e magist(er) Satorninus" spont(e) etc. co(n)fessus et c(on)
tent(us) fuit habuiss(e) etc. ducatos q(ui)ng(ue) d(e) carl(en)is; residuu(m) v(er)o dict(us)
Vincentius p(ro)cur(ator) p(refa)t(us) dar(e), solver(e) et pagar(e) p(ro)misit i(n) hiis t(er)
minis, v(idelicet) ducatos q(ui)nq(ue) hi(n)c ad tres menses futuros, si d(i)c(t)um laboreriu(m)
fu(eri)t inceptum; duc(atos) q(ui)n(q(ue) hi(n)c et p(er) totu(m) mensem augusti futuri et
residuu(m) totum, finito laborerio, et abinde etc., p(ro)mittens' etc.; obl(igavit) etc.i s(u)b
pena dupli etc.; r(enuncia)ns etc.; iur(avit) etc.

a Cosi B; si intenda quandam figuram b B: p.ti senza alcun segno di abbrev.
attraverso ’asta di p-, quieavanti ¢ CosiB  dL’ed. Iohannes e Cosi B; si legga
confrat(er)nitatis ~ f Cosi B; si intenda tengono g B scrive p(er), come di solito  h
Cosi B; si intenda Satorninus i B scrive p(er)mittens, come di solito  j B omette etc.
richiesto dal formulario

1518, die VIIJ® iunii. P(ersonalite)r c(on)stitut(us) sup(rascrip)tus® magist(er) Satorninus
sponte etc. confess(us) fuit habuiss(e) etc. a d(omi)no Vincentio, p(ro)cur(atore) p(refa)to,
ducatos ottoP d(e) carl(en)is et cellas quatuor in plurib(us) p(ar)titis et diversis temporib(us)
ab ip(s)o et ab alio ei(us) no(m)i(n)e usq(ue) i(n) p(rese)ntem* diem, de quib(us) fecit fine(m),
cassans etc.; p(ro)mittens etc.; obl(igavit) s(u)b pena dupli etc.; r(enuncia(ns etc.; iur(avi)t
etc., in p(rese)ntia notarii Valerii d(e) Piz(u)lo, notari Franc(isc)i de Fonticulis et not(ar)ii
Hippoliti d(e) Baln(eo) testiu(m) etc.

a B scrive sup.t(us) senza alcun segno di abbrev. su sup- b Cosi B ¢ B: pntem
senza alcun segno di abbrev.
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Il Monumento funebre di Angelo
Ripanti nella Cattedrale di Jesi e

una proposta per Giovanpietro di
Nicola de’ Bosi scultore milanese

Sara Cavatorti®

Abstract

Tra i numerosi scultori lombardi attivi in Italia centrale all’inizio del Cinquecento
particolarmente significativa ¢ la personalita del milanese Giovanpietro di Nicola de’ Bosi,
noto sinora solo grazie ad alcuni documenti pubblicati da Adamo Rossi alla fine del XIX
secolo dai quali emerge un ruolo da protagonista nel cantiere della Cattedrale di Spoleto:
al maestro fu commissionato nel 1519 un tabernacolo monumentale a pianta centrale
provvisto di sculture, di cui non rimane traccia, volto a custodire la miracolosa immagine
della Sacra Icone.
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Rimasta finora senza catalogo la figura di questo scultore lombardo puo forse essere
risarcita grazie al recupero della notizia della sua partecipazione all’esecuzione del Sepolcro
di Angelo Ripanti (1513-1515) nella cattedrale di San Settimio a Jesi, considerato gia dalla
fine dell’Ottocento opera esclusiva di Giovanni di Gabriele da Como. Grazie ad una rilettura
di alcuni documenti esini e perugini e alla luce di un’analisi tipologica e stilistica, ¢ possibile
distinguere I’originale intervento del Bosi fissando le peculiarita del suo linguaggio.

Among many Lombard sculptors active in Central Italy at the beginning of the
XVIt century, Giovanpietro di Nicola de’ Bosi from Milan is one of the most enigmatic
personalities. The artist, known exclusively thanks to the archive documents published by
Adamo Rossi in the XIX™ century, was a protagonist in the decoration of the Cathedral of
Spoleto: he was commissioned to build and to decorate the tabernacle of miracle image of
Sacra Icone. The importance of this sculptor can be demonstrated thanks to the documents
attesting his partecipation in the execution of Angelo Ripanti’s tomb (1513-1515) in the
Cathedral of Jesi which had always been considered a work of Giovanni di Gabriele da
Como, another Lombard sculptor. After reading some documents of Jesi and Perugia and by
applying a typological and stylistic analysis, it is now possible to distinguish the contribution
of Bosi and to define the peculiarities of his expressive language.

Le infaticabili indagini archivistiche condotte dall’erudito perugino Adamo
Rossi nella seconda meta del XIX secolo confluite nel prezioso «Giornale di
erudizione artistica», attualissimo strumento per la ricerca storico-artistica’,
continuano ad offrire interessanti margini di approfondimento rappresentando
ancora oggi un’inesauribile miniera di informazioni. L’attenzione scrupolosa
verso le notizie di scultori, pittori e architetti, ha permesso di tramandare la
memoria di opere scomparse o di figure artistiche trascurate.

E proprio questo il caso di Giovanpietro di Nicola de’ Bosi, scultore e
architetto lombardo di probabile origine milanese, documentato a Perugia e
a Spoleto nel corso del secondo decennio del Cinquecento, che suscitd una
particolare curiosita in Rossi. Le menzioni archivistiche che lo riguardano,
rintracciate dallo studioso in prima battuta presso ’archivio comunale e in quello
notarile di Spoleto?, restituiscono la fisionomia di un artista aggiornato, capace
di attirare importanti commissioni e di assumere un ruolo da coordinatore nella
gestione di un articolato cantiere. Nel 1519, infatti, i consiglieri del Comune
di Spoleto decisero di affidare a Giovanpietro I’esecuzione di una cappella, di
cui oggi non rimane traccia, nel Duomo di Santa Maria Assunta, destinata alla
custodia della nota icona bizantina raffigurante la Vergine donata da Federico
IT di Svevia, meglio nota come Sacra Icone o Sacra Immagine. Il progetto
dell’artista presentato nel maggio 1519 concorse con quello del luganese Cione
di Taddeo?, nipote di Rocco da Vicenza, e prevedeva una pianta centrale «de

1 Cfr. Galassi 2007.

2 Rossi 1873.

3 Su Cione di Taddeo, gia impegnato a Spoleto nel 1518 per la costruzione del campanile
di Santa Maria Assunta ma anche a Todi tra il 1508 e il 1512 nella chiesa della Consolazione,
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piede 14 in tondo» con un ornamento di otto figure, sei da porsi sopra a delle
colonne e due da collocare in «tabernaculi dentro», elementi architettonici
all’antica come «l’architravo et il cornicione de dicta porta in forma antiqua»,
egualmente «capitelli intagliati in forma antiqua» ed infine una cupola «simplice
senza ornamento»*. Il successivo 14 giugno fu stipulato il contratto tra i priori
del Comune spoletino, i soprastanti dell’Opera di Santa Maria e lo scultore, nel
quale fu stimata una spesa di 3000 ducati®. I documenti ricordano anche varie
donazioni fatte da privati in favore di questa impresa (24 ottobre 1519), diverse
quietanze rilasciate dallo scultore lombardo (7 novembre 1519, 23 dicembre
1519), cui si aggiungono, grazie a successive indagini di Silvestro Nessi®, ulteriori
pagamenti al maestro attestanti non solo lo stato di avanzamento dei lavori che
si protrassero almeno fino al gennaio del 1520, ma anche la collaborazione di
altre personalita tra cui lo stesso Cione di Taddeo e un certo maestro Bernardino
di Jacopo’, anch’egli lombardo, gia impegnato nella realizzazione del modello
del progetto.

Vale la pena riportare direttamente le parole di Adamo Rossi per esprimere
il rammarico della perdita di un’opera che, stando ai documenti, allo sforzo
economico e al progetto presentato, doveva profilarsi come una delle principali
commissioni artistiche e architettoniche nella Spoleto di primo Cinquecento,
un periodo particolarmente vivace per 'impegno decorativo all’interno del
Duomo:

Ma Popera ideata e scolpita dal mio Giampietro? Per molti artefici della rinascenza
il seicento fu quello che per Gerusalemme la maledizione di Cristo. Del bel tempietto
rotondo, adorno di colonne, di figure, di fregi, non rimane né una reliquia, né un vestigio.
Il monumento sarebbe stato prezioso non pure per se stesso, ma poiché era prescritto
fosse nella maggior parte foggiato all’antica, eziandio qual saggio d’imitazione, cioé
fino a qual punto i nostri del secolo sedicesimo sapessero contraffare la maniera greca
e romana. Ci & venuta manco una gran sorgente di lumi e riscontri; ma i critici dell’arte
non potendosi giovare dell’esempio, facciano tesoro della notizia tramandataci dai
documenti®,

Questa vicenda documentaria ¢ stata recentemente evocata da Giordana
Benazzi che tuttavia, interpretando erroneamente alcune osservazioni di

in seguito chiamato nel 1516 a stimare il lavoro dello zio Rocco da Vicenza a Spello, ovvero il
tabernacolo dell’altare di Santa Maria Maggiore, cfr. Rossi 1872, p. 44, nota 2; Bencivenni 1981;
Fagliari Zeni Buchicchio 1995, pp. 48-49; Kreytenberg 1998.

4 Rossi 1873, p. 219.

5 Ivi, p. 220.

6 Nessi 1992, pp. 32-34 (precisamente I’ultima quietanza é dell’11 gennaio 1520). La data del
contratto viene fissata da Nessi al 15 giugno 1519.

7 Potrebbe essere identificato con Bernardino di Giacomo da Milano che nel 1515 realizza la
transenna del portico della chiesa di San Gregorio a Spoleto; cfr. C. Metelli in Boesch Gajano e al.
2002, pp. 131-132, cat. 1.4; Ceriana 2002, p. 302, nota 61.

8 Benazzi 2002, p. 319.
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Giovanni Sordini’, avanza un dubbio riguardo all’effettiva realizzazione del
complesso. Il Sordini, a differenza di quanto creduto dalla studiosa, non solo
era convinto della perdita dell’opera del Bosi ma suggeriva anche di poterne
scorgere alcuni frammenti nei depositi del Capitolo e in particolare in una
figura a mezzo busto di San Giovanni Battista in pietra caciolfa'®. E pur vero,
come ricorda Benazzi, che alcuni documenti attestano la costruzione di una
cappella del’Immagine gia tra il 1466 e il 1470 ad opera di Giacomo Lombardo
e di Cecco di Luca da Spoleto'!, ma trattandosi di una costruzione «di una
certa consistenza edilizia», da riconoscere con il vano al termine della navata
destra indicato in seguito come sacrestia vecchia come hanno chiarito Corrado
Bozzoni e Giovanni Carbonara'?, si potrebbe pensare che questa fungesse da
“contenitore” per il tempietto a pianta centrale progettato da Giovanpietro's.
Dai pagamenti si deduce, infatti, che i due maestri condussero prevalentemente
lavori di muratura, insieme ad altri collaboratori come Polinoro di Girardino,
Piernicola di Melchiorre e Gregorio Lombardo, e che la struttura doveva avere
un lato lungo cinquanta piedi, secondo le misurazioni condotte da Pierangelo
Ciselli'*. Nella proposta del 1519 presentata dal Bosi veniva specificato invece
che la costruzione consisteva in un «tabernaculo da reponerse lo reliquio
venerando della ymagine della gloriosissima vergene maria»'® che doveva avere
un diametro di quattordici piedi, accresciuta nei capitoli del 14 giugno a sedici o
diciannove piedi, quindi al massimo sette o nove metri, adeguato alle dimensioni
dell’edificio costruito cinquant’anni prima. Una diversa destinazione & stata

9 Sordini 1903: lo studio di Sordini si incentra sulla cappella delle Reliquie, ornata con armadi
in legno realizzati tra il 1546 e il 1554 da Andrea di ser Moscato e Damiano di Mariotto, viene
citata nei documenti seicenteschi come cappella dell’Icone, detta anche dell’Tmmagine, ma che in
realta era la sacrestia di quest’ultima cappella.

10 Tvi, p. 255, nota 1; cfr. inoltre a p. 259, dov’¢ ricordato il pagamento fatto nel 1553 a
Francesco Nardini per la doratura di un tabernacolo, che in nota Sordini ipotizza possa essere
quello del 1519 per la gran quantita di foglia d’oro. Cio non ¢ assolutamente dimostrabile ed anzi
credo che il documento si debba riferire all’arredo ligneo della cappella delle Reliquie (cfr. nota 9).
L’ipotesi conforta pero sulla reale convinzione di Sordini della perdita del tabernacolo del Bosi. Per
quanto riguarda le sculture da lui rintracciate nei depositi, ovvero nel cortile della Canonica, se ne
ha una menzione anche in Mercurelli Salari 2002, p. 257.

11 A questa impresa credo alluda anche Ceriana (2002, pp. 297; 303, nota 82), ricordando
la partecipazione al cantiere della cappella della Sacra Icone nel 1496 di un certo Bernardino di
maestro Battista da Spoleto. Chissa che il maestro spoletino, coloritore di fiducia dei soprastanti,
nominato anche per la doratura del monumento Orsini nell’ottobre 1502 (ibidem), non possa
essere riconosciuto in Bernardino Campilio da Spoleto, figlio del carpentiere Battista. Per
un’aggiornata ricostruzione della vicenda critica legata all’identificazione del pittore spoletino,
stretto collaboratore di Piermatteo d’Amelia e protagonista del panorama artistico in Valnerina
alla fine del Quattrocento, cfr. Principi 2012, pp. 122-123, nota 435.

12 Bozzoni, Carbonara 2002, p. 105.

13 Sordini infatti ipotizzava che potesse essere un tabernacolo monumentale, cfr. Sordini 1903,
p- 255, nota 1.

14 Appendice in Benazzi, Carbonara 2002, pp. 465-467, docc. 90, 91, 93, 96, 101, 104, 106-
109, 112, 114-115, 119, 123-124, 164, 176, 180.

15 Rossi 1873, p. 219.
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proposta da Bozzoni e Carbonara ovvero I’attuale cappella del Sacramento in
fondo alla navata sinistra'®: permane comunque negli studiosi la convinzione,
supposta senza particolari motivazioni gia da Fausti!”, di un abbandono del
progetto del Bosi da parte dei soprastanti dell’Opera a causa di problemi
strutturali emersi durante i lavori di scavo delle fondamenta.

Purtroppo non ci sono al momento ulteriori indizi archivistici o testimonianze
scultoree che possano confortare né sulla mancata realizzazione né sulla
distruzione del monumento in tempi piu recenti. Ci si puo tuttavia soffermare
ad analizzare la vicenda della commissione da cui si puo ricavare il livello di
aggiornamento di Giovanpietro di Nicola de’ Bosi che si allinea, nella scelta della
soluzione a pianta centrale, ad una fortunata tradizione di impronta bramantesca
ampiamente attestata in Umbria grazie al celebre esempio della Consolazione
di Todi eseguita sotto la direzione di Cola di Caprarola!®. Tuttavia il modello
di riferimento che ci puo fornire una vaga idea delle sembianze del tabernacolo
spoletino, almeno per la porzione della cupola “antichizzante”, si trova non
troppo lontano, a Spello, nella collegiata di Santa Maria Maggiore, dove Rocco
di Tommaso da Vicenza, attivo in Umbria dall’inizio del secondo decennio del
Cinquecento alla meta del terzo, a partire dal 1512 concepi un grandioso Ciborio
che esprime con rigore geometrico e tecnico un aggiornamento sulle principali
novita architettoniche del tempo'®. Tuttavia la complessita e la ricchezza
decorativa dell’apparato scultoreo del progetto del Bosi, del tutto assente nelle
imprese di Rocco, inducono a figurarsi il tempietto piu vicino al modello offerto
da Matteo Civitali nel Tempietto del Volto Santo della Cattedrale di Lucca
(1484), ripreso successivamente nel Tempietto della Santissima Annunziata di
Pontremoli (1525-1528)%°. Vale la pena porre I’attenzione su un rilievo errante
di stretta ascendenza lombarda raffigurante la visita a un sepolcro (di Cristo?)
(fig. 32), nella collezione romana di Pico Cellini?!. Il richiamo ¢ giustificato dalla
presenza al centro della scena di un tempietto di forma circolare con cupola,
aperto al centro da una porta, che mi pare abbia alcune delle caratteristiche
tratteggiate nei documenti dell’impresa commissionata al Bosi.

16 Bozzoni, Carbonara 2002, p. 107.

17 Fausti 1927.

18 Cfr. Bruschi 1991 e 2002.

19 Rossi 1872; Magrini 1873; Bonaca 1934; Zorzi 1966; Barbieri 1984, pp. 59-65.

20 Su Civitali cfr. Filieri 2004. Per quanto riguarda il tempietto di Pontremoli cfr. Migliaccio
1992, pp. 130-132; Rapetti 1998, pp. 218-225, catt. 84, 84.1, 84.2.

21 Una foto del rilievo & conservata presso la Fototeca del Kunsthistorisches Institut di Firenze
sul cartone 299933 all'interno del faldone dedicato agli anonimi in collezioni sconosciute. Il
rilievo, ritenuto proveniente dal ciborio di San Pietro nella Basilica Vaticana, ¢ stato riferito a Isaia
da Pisa dallo stesso Cellini e analizzato iconograficamente da Margherita Guarducci che ne ha
inoltre individuato un passaggio nella collezione Barberini tra XVI e XVII secolo. Successivamente
Francesco Caglioti ha rifiutato Iipotesi di un’antica appartenenza al complesso vaticano e ha
proposto giustamente un riferimento a un maestro lombardo attivo nell'ultimo quarto del XV
secolo, durante il pontificato sistino. Cfr. Caglioti 1998, pp. 140-141 (con bibliografia precedente).
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Quasi a compensare il vuoto lasciato dall’episodio spoletino e a risarcire
il profilo dell’artista milanese interviene un atto notarile perugino, sempre
rintracciato e pubblicato da Adamo Rossi??, riguardante un’ulteriore impresa
dello scultore. Il rogito del notaio Pietro Paolo di Giovanni, datato 9 gennaio
151523, documenta infatti 'impegno da parte di Giovanpietro «scultor habitator
Perusie in porta Sancti Petri» a terminare un’opera, lasciata incompiuta per motivi
sconosciuti, nella cattedrale di San Settimio di Jesi: si tratta del Monumento
del vescovo Angelo Ripanti, morto nel 1513, che era stato commissionato
dal fratello ed esecutore testamentario Tiberio, controparte nell’atto appena
ricordato. Forse nella difficolta di accertarsi personalmente dell’esistenza del
sepolcro, il Rossi sembrava considerare "opera perduta e si limitava a riportare
alcune informazioni tratte dalle Memorie storiche di Girolamo Baldassini?*: «ci
ha conservato Pepitaffio, e detto che il sepolcro era di marmo, e che era allogato
nella vecchia cattedrale»?’. Avrebbe invece sicuramente gioito Adamo Rossi nel
sapere che forse una traccia del «<suo Giovanpietro» si potrebbe ancora rinvenire
nei rilievi in pietra calcarea tutt’oggi conservati nella Cattedrale della citta
marchigiana, appartenuti al sepolcro del vescovo Ripanti e ricomposti all’inizio
del Novecento?® nell’edificio sacro, a sinistra della zona presbiteriale, secondo
uno schema non originario (fig. 1). Il monumento é attualmente composto da
una struttura architravata in cui € collocato il sarcofago sorretto da zampe
leonine poggianti su due dadi, che recano scolpiti sulla faccia principale due
Geni funerari. Al di sopra dell’arca tuttavia non € adagiato il corpo del defunto,
come ci si aspetterebbe, ma campeggia un’iscrizione. Ritroviamo invece il
gisant, raffigurato disteso in abiti vescovili e affiancato da due teschi a tutto
tondo, nella porzione superiore, al di sopra del marcapiano dell’architrave. In
modo incongruente e totalmente svincolata dal resto del complesso, occupa
la sommita una lunetta a valva di conchiglia, in cui ¢ inserito lo stemma della
famiglia, sorretta da un fregio decorato con cavalli alati che si fronteggiano ai
fianchi di un vaso all’antica. Per la sua articolazione e per lo stato frammentario
di alcuni pezzi — si noti la decurtazione in basso dello scudo dell’araldo e
’interruzione brusca del motivo decorativo nel fregio sottostante — il complesso
dimostra di aver subito, in tempi neanche troppo lontani, diversi interventi
di riadattamento dovuti al suo smembramento, avvenuto probabilmente in
occasione della totale ricostruzione della Cattedrale di Jesi durante il XVIII
secolo condotta su un progetto dell’architetto romano Filippo Barrigioni?’. Si
ha una memoria di questa situazione grazie a Cesare Annibaldi che all’inizio

22 Rossi 1874, pp. 179-180. Il documento viene ricordato solo in Bozzoni,Carbonara 2002, p.
109, nota 22.

23 Archivio di Stato di Perugia (d’ora in poi ASP), Notai di Perugia, Protocolli, 675, c. 314 r.

24 Baldassini 17635, p. 373.

25 Rossi 1874, p. 179, nota 1.

26 Si veda la nota 28.

27 Mariano 1993, p. 139.
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del secolo scorso ricorda il monumento ancora scomposto e «nascosto alla vista
del pubblico, perché situato in Cattedrale entro un’alcova dietro il trono del
Vescovo»28,

La notizia pubblicata dall’erudito perugino nel 1874 non pare aver preso
piede nell’ambito degli studi esini ed anzi ben poco si conosceva del sepolcro
Ripanti fino a quando, qualche anno dopo, non si diedero alle stampe le
fondamentali ricerche di Antonio Gianandrea sulle maestranze lombarde
attive nelle Marche®’. In un articolo del 1882 quest’ultimo rese noti non solo
il testamento di Angelo Ripanti, datato 20 agosto 1513, con cui incaricava
il fratello ed erede Tiberio di far eseguire il proprio sepolcro per il quale
stanziava cento ducati d’oro, ma anche la quietanza rilasciata il 30 luglio 1514
dal maestro responsabile dell’opera ovvero Giovanni di Gabriele da Como*°
che dichiara di aver ricevuto tale somma in grano, vino e denaro. Dagli atti,
vergati entrambi dal notaio Sinibaldo Balduzi, si apprende che il monumento
doveva essere di marmo e posizionato «in pariete tribune ecclesie episcopatus
esii» ma purtroppo non vengono forniti ulteriori indizi per comprendere la
struttura originaria del sepolcro e 'impegno dello scultore a cui tuttavia ¢ stata
ricondotta per intero la paternita del lavoro?!.

La documentata partecipazione a numerose imprese decorative della citta
marchigiana ha fatto guadagnare infatti al lapicida lombardo, che dimoro
per diversi anni a Jesi a partire dall’inizio del secolo, il ruolo di indiscusso
protagonista della stagione scultorea di primo Cinquecento®?. Esegui diversi
lavori per le residenze delle principali famiglie nobiliari, tra cui i Verroni (1512,
1519), i Ripanti (1524) e i De Vivolis (1528), realizzo per il palazzo comunale
il colonnato della loggia del secondo piano su disegno di Andrea Sansovino,
giunto in citta nel 1519, e la cisterna del cortile in collaborazione con alcuni
scalpellini dell’entourage lauretano di Francesco da Sangallo®® guidati da
Raniero Nerucci da Pisa** (1532), abbelli infine alcuni luoghi sacri realizzando
monumenti sepolcrali, come quello di Piersimone Ghisleri (1532 circa), gia nella

28 Annibaldi 1903, p. 58.

29 Gianandrea 1878 e 1882.

30 Gianandrea 1882, pp. 319-320.

31 Urieli 1983; Idem in Paoletti, Perlini 2000, pp. 287-288, cat. 356.

32 Gianandrea 1877, pp. 31-32; Annibaldi 1881, p. 37, doc. XIII; Gianandrea 1882, pp. 314-
324; Thieme, Becker 1921, pp. 120-121; Fabiani 1959, p. 153. Meriterebbe un approfondimento
la collaborazione intorno al 1493 di Giovanni di Gabriele da Como alla bottega di Silvestro di
Giacomo da Sulmona, detto Silvestro dell’Aquila, cfr. Chini 1954, p. 426; Lehmann-Brockhaus
1983, p. 368.

33 Lanotizia della partecipazione di un Francesco da Sangallo al cantiere di Loreto, ricordato da
Vasari come Francesco da Sangallo il Giovane, ha indotto a riconoscerlo in Francesco di Giuliano,
ma questa identificazione ¢& stata giustamente messa in discussione grazie all’analisi dei documenti
lauretani che citano un Francesco di Vicenzo da Sangallo sul quale sono ancora in corso studi, in
particolare per quanto riguarda la sua identita e la sua fisionomia artistica, cfr. Giannotti 2014, pp.
19-20, nota 52 (con bibliografia precedente).

34 Cfr. Weil-Garris Brandt 1977, passim; Grimaldi, Sordi 1999, ad indicem.
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chiesa di San Floriano e ora al Museo Civico, e un tabernacolo per la reliquia
del braccio di san Romualdo in Cattedrale commissionato nel 1524 da Angelo
Colocci e oggi perduto. Si tratta per lo piu di lavori di ornato o di veri e propri
interventi architettonici, tuttavia ’assoluta egemonia del lapicida lombardo ¢
stata ribadita anche nei piu recenti contributi dedicati all’analisi delle imprese
decorative che accompagnarono, a partire dagli anni Ottanta del XV secolo, lo
sviluppo architettonico della citta di Jesi fortemente influenzato dall’impronta
di Francesco di Giorgio Martini®’ il quale forni il disegno per il palazzo della
Signoria, tradotto in un modello ligneo da Domenico Indivini®®.

Ripercorrendo la vicenda documentaria del monumento Ripanti, alla luce
del prezioso contributo di Adamo Rossi, € necessario tuttavia rivalutare il
ruolo di Giovanni di Gabriele nella realizzazione del sepolcro. Stando agli atti
notarili pubblicati da Gianandrea sembrerebbe infatti che la vicenda legata alla
commissione e alla realizzazione del monumento si risolva nel giro di un anno:
dalla stesura del testamento del Ripanti nell’agosto del 151337, alla quietanza
rilasciata dal maestro nell’estate del 151438, Anche la somma di denaro che
Giovanni dichiara di aver ricevuto, esattamente pari a quella disposta dal
vescovo nel proprio testamento, sembra confermare questa ricostruzione.

Tuttavia il compromesso reso noto da Rossi, in cui il Bosi si impegna con
Tiberio Ripanti a terminare il lavoro lasciato incompiuto a Jesi per la sepoltura
del fratello, ¢ datato, lo ricordiamo, 9 gennaio 1515 e permette di trarre due
conclusioni: prima di tutto Popera, al momento del rilascio della quietanza del
comacino, non era ancora ultimata; in secondo luogo, sebbene la commissione
risulti gestita in persona da Giovanni di Gabriele, si deve considerare a tutti
gli effetti un’impresa corale. Le poche righe che precedono e motivano il
compromesso perugino risultano particolarmente illuminanti e giustificano le
considerazioni appena espresse:

quod magister Petrus Nicolini de Bosis milanensis scultor [...] inceperit sepulturam
seu tumulum in terra Esij [...] ad instantiam et petitionem domini Tiberij [...] et sint
persolvende per dictum dominum Tiberium vel alterum eius nomine et dicto magistro
Petro certe pecuniarum quantitates pro dicto opere et manifactura et dubitatur de fuga
ipsius magistri Petri et ne dictum opus remaneat imperfectum?’.

35 Mariano 1993, pp. 75-79 e 2006.

36 Per Pattivita di Domenico Indivini a Jesi, cfr. Bragaglia 2002; Coltrinari 2006a, pp. 53-54,
58; Coltrinari 2006b, pp. 261-264, docc. 119, 125-127, 135, 137, 139-141, 146-149, 266-267,
docc. 185-186, 188-189, 197.

37 Gianandrea 1882, p. 319, doc. III; cfr. Archivio di Stato di Ancona (d’ora in poi ASA), Notai
di Jesi, Sinibaldo Balduzi, 1511-1514, c. 146v: 1513, agosto 20.

38 Gianandrea 1882, p. 320, doc. IV; cfr. ASA, Notai di Jesi, Sinibaldo Balduzi, 1511-1514, c.
240r: 1514, luglio 30.

39 ASP, Notai di Perugia, Protocolli, 673, c¢. 314r. Cfr. Rossi 1874, p. 179.
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Oltre a ribadire lo stato incompiuto del monumento, si ricorda che lo
scultore aveva gia ricevuto del denaro per avviare il lavoro, abbandonato
tuttavia senza una motivazione accettabile. Molto probabilmente Giovanni
da Como era solito organizzare il suo lavoro contando sulla collaborazione
di altri scalpellini che pero erano chiamati a rispondere personalmente del
proprio operato o, al contrario, a rivendicare il proprio ruolo al momento delle
riscossioni dei compensi. Questo modus operandi ¢ testimoniato ad esempio
dalle vicende legate all’esecuzione del complesso funerario di Piersimone
Ghisleri*®, commissionato dal figlio Giovanni: un documento del 3 aprile
1532, pubblicato da Gianandrea*', ci informa, infatti, della partecipazione
all’esecuzione del sepolcro di uno scalpellino di nome Bernardino, al tempo gia
morto, per il quale il figlio Giorgio chiedeva, senza successo, la riscossione del
compenso. E evidente dunque come la figura di Giovanni di Gabriele assuma
sempre piu chiaramente il profilo di un abile sovrintendente di commissioni in
grado di gestire diversi collaboratori alle sue dipendenze.

In questo senso il sepolcro Ripanti offre 'opportunita di recuperare
finalmente alcune tracce del percorso artistico del Bosi, sfortunato maestro
che la storia sembra aver condannato all’oblio. Procedendo con un’analisi
dettagliata delle varie parti superstiti ¢ possibile proporre una ricostruzione
dell’assetto originario (fig. 2) e cercare di individuare eventuali difformita di
linguaggio interne che suggeriscano il contributo di diversi artefici. La cassa
funebre*?, ornata con motivi a girali e da una testa di cherubino, doveva
sostenere la raffigurazione del gisant e occupare la parte centrale della struttura
architravata*? poggiante su una base composta dai dadi con i Geni funerari**
e da una delle due iscrizioni, molto probabilmente quella oggi posta piu in alto
che fa riferimento ad Angelo e a Tiberio Ripanti, a differenza dell’altra, fatta
redigere dallo stesso Angelo nel 1512 e quindi non pertinente al sepolcro, in cui
si celebrano le figure di Ugolino, Bonuccio e Antonello Ripanti*’. La lunetta

40 G. Paoletti in Mozzoni, Paoletti 2001, p. 48, cat. 12.

41 Gianandrea 1882, p. 323, doc. X.

42 Misura sarcofago (h x 1) cm 43 x 157.

43 Misure paraste (h x | x p) cm 173 x 24 x 24; misure architrave cm 24 x 208; lunghezza
marcapiano cm 231,5.

44 Misure specchiature con Geni funerari cm 58 x 36.

45 Baldassini 1765, p. 373. Nelliscrizione posta in alto si legge in caratteri quadrati lapidari:
«ANG(elo) RIPANTI PATRITIO AESIN(ati) QVI OB EGREGIA MERITA A IVLIO I/ PONT (#fice)
IN CVBICVLV(m) ASCITUS SACERDOTIISQVE ET HONORIBVS ABV(#)/DE AVCTUS DEMVM
AESINATI ECCL(esiae) PRAEFECTVS ESTIN QVA ET/DIVINV(m) CVLTV (1) CONLABENTEM
RESTITVIT ET EPISCOPIV(m) A CCCC / VSQUE ANNIS DIRVTU() PROPRIA IMPENSA
MAGNIFICE INSTAVRAVIT / CVM VIX ANN(os) VII MEN(ses) VI EI PRAEFVISSET OBIT
SVMMO OMNIVM / MOERORE (cosi) ET DESIDERIO ANNVM AGENS AETATIS LXIII
MEN(ses) V / TVBERIUS (cosi) RIPANTIVS FRATRI BENEMER (enti) POS(uit)». Si puo tradurre
cosi: «Tiberio Ripanti pose in memoria del fratello benemerito Angelo Ripanti, patrizio di Iesi, il quale
per le sue straordinarie benemerenze fu nominato Cameriere di Giulio II e largamente insignito di
cariche ecclesiastiche e di onori; infine, fu preposto al governo della Chiesa esina, nella quale ripristind
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a valva di conchiglia posta sulla sommita potrebbe essere la parte apicale del
monumento funebre del vescovo come confermerebbe la presenza dello stemma
della famiglia Ripanti, con il sole e le bande verticali*®, sovrastato dalla tiara
vescovile, probabile rimando alla carica episcopale ricoperta da Angelo dal
1505 al 1513. Difficile valutare invece la coerenza e la disposizione originale
del fregio sottostante con cavalli alati affrontati ai lati di candelabre e dei due
teschi a tutto tondo che tuttavia risultano brani scultorei interessanti e per i
quali si puo solamente immaginare una collocazione sopra il marcapiano ai
lati della lunetta similmente al Monumento a Filippo Lippi nella Cattedrale
di Spoleto. L’ispirazione bregnesca, che si rivela nella struttura a edicola,
nell’utilizzo di ornamenti all’antica e della valva a conchiglia, spinge a cercare il
modello di riferimento tra i monumenti romani realizzati da Andrea e dalla sua
bottega nella seconda meta del XV secolo: si veda in particolare lo stringente
confronto tipologico con la Tomba di Juan Diaz de Coca in Santa Maria sopra
Minerva, realizzata entro il 1473%’, da cui il monumento esino si discosta di
poco, ad esempio nella parasta unica e nei plinti basamentali figurati. Da altri
esempi della scultura funebre di secondo Quattrocento*® & possibile ricavare
alcune ipotesi per quanto riguarda la ricostruzione del vano tra il giacente e
’architrave. Si puo immaginare che il sarcofago, rialzato di qualche centimetro
rispetto alla base delle paraste come nel Monumento a Ludovico Albertoni di
Jacopo di Andrea del Mazza (1487)%, arrivasse quasi all’altezza dell’architrave
oppure che lo spazio sopra la figura del Ripanti fosse riservato ad un affresco,
come nell’esempio di Coca, o un rilievo, magari un’immagine della Madonna
o di santi, analogamente al Monumento a Ludovico d’Albret all’Aracoeli
(1466-1468)°°. Uno schema molto simile al sepolcro del Ripanti, ad eccezione
dell’assenza della figura del giacente, ricorre anche nel Monumento di Francesco
Nolfi, oggi nella chiesa di San Marco di Jesi ma proveniente da San Francesco al
Monte’!, attribuito a Giovanni di Gabriele ma riferibile forse alla sua cerchia.

il culto divino in decadenza e a proprie spese restaurd sontuosamente I’episcopio in rovina da 400 anni;
morl tra il dolore ed il rimpianto di tutti all’eta di 63 anni e 5 mesi, dopo aver amministrato la diocesi
per appena 7 anni e 6 mesi». L’altra, anch’essa in caratteri quadrati lapidari, reca: «VGOLINO.(cosi)
HUIUS . ECCL(esi)E PRIORIET/CANONICO . AC. BONVCTIO, BONFILIO ./ET ANTONELLO
. FR(atr)IBVS . DE RIPAN /TIBVS . ANGELVS . BONVCTII . FILIVS . PRIOR / ANTEA . ET .
CANON(icus) . AC . IVLIL . 1 . PONT(ificis) . MAX(imi) . / FAMILIARIS . ANTIQ(uitus) (3) .
EP(iscop)VS . CREATVS . GENITORI . ET PATRVIS . AC . EOR(um1) POSTERIS . PIENTISS(im215)
. POSVIT . MDXIL». Si puo tradurre cosi: «Angelo, figlio di Bonuccio, precedentemente Priore e
canonico e un tempo familiare del pontefice massimo Giulo II, nominato antico vescovo (?), con
grandissimo amore pose in memoria di Ugolino, Priore di questa chiesa e canonico, di Bonuccio, di
Bonfiglio e di Antonello, fratelli germani (del casato dei ) Ripanti e dei loro discendenti (’anno) 1512».

46 Spreti 1968-1969, V, pp. 724-726.

47 Kihlenthal 1997-1998; Caglioti 20035, pp. 406-407.

48 Per uno studio tipologico cfr. Magister 2001.

49 Parmiggiani 2011.

50 Caglioti 1997.

51 G. Paoletti in Paoletti, Perlini 2000, p. 288, cat. 357.
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Il debito verso il linguaggio di Andrea Bregno sembra evidente anche dal
punto di vista stilistico, in particolare nel modo secco e tagliente di articolare
le ampie maniche dell’abito vescovile. Questa caratteristica, accompagnata da
un’incisiva espressivita del volto solcato da linee nette che individuano i volumi
facciali e i principali tratti fisiognomici come i grandi occhi infossati, la larga
canna del naso e il mento squadrato (fig. 3), si riscontrano nella raffigurazione
di Piersimone Ghisleri (fig. 4), ugualmente compresa, come si € detto, nell’Tampio
catalogo del comacino Giovanni di Gabriele. Da questo confronto, ma anche
paragonando la cassa funeraria del Ripanti (fig. 9) con quella sostenuta da un
alto basamento ornato con teste di cherubini del sepolcro Ghisleri (fig. 10),
oggi nel deposito della Pinacoteca Civica di Jesi, emerge una forte analogia a
livello tipologico. Tuttavia a guardar bene si coglie uno scarto nella resa dei due
defunti: secca e incisa quella del Ghisleri (figg. 6-8), senza spazio per fioriture, piu
carnosa e sciolta la trattazione del modellato e dei panneggi, ricca di virtuosismi
tecnici nel Ripanti (figg. 5, 7), a manifestare un aggiornamento che nei prodotti
della bottega del comacino non é facile rintracciare. Tali caratteristiche e il
sostenuto livello qualitativo di alcuni brani, che ora saranno distinti, del
monumento in Cattedrale potrebbero considerarsi segnali dell’intervento del
milanese Giovanpietro de’ Bosi.

Prendendo in considerazione un’altra opera del catalogo del comacino,
ovvero il sopramenzionato Sepolcro Nolfi & possibile avvertire nuovamente la
difformita di soluzioni presenti nel Monumento Ripanti. Solamente il fregio
con cavalli alati presente sotto la lunetta con lo stemma di famiglia puo
essere accostato, per la sua euritmia molto serrata e il modellato corposo,
poco cesellato, ai rilievi del complesso Nolfi in cui sono presenti analoghe
candelabre, creature fantastiche e due similissimi grifi affrontati. Ben altro piglio
contraddistingue il fregio dell’architrave con profeti e sfingi (fig. 15), le paraste
(fig. 11) e soprattutto i due Geni funerari (figg. 12-13, 17, 23, 25), percorsi
da una vivacita plastica espressa nel panneggio frastagliato e svolazzante, nei
densi turgori dei loro visi perfettamente inscritti in quadrati e nella capigliatura
a ciocche, che evidenziano un significativo rinnovamento da parte del loro
autore sui testi e suggestioni derivati dalle imprese di Giambattista e Lorenzo
Bregno. Anche questi ultimi maestri discesi dai laghi lombardi codificarono un
linguaggio fortunatissimo a Venezia e lungo la costa adriatica, e in particolare
proprio dal grandioso Altare del Corpus Domini commissionato nel 1506 dalla
famiglia Verardi per il Duomo di Cesena’?, si desumono interessanti riscontri
nell’landamento dei panneggi negli Angeli sopra i committenti oranti. Ancora piu
stringenti sono i confronti desumibili dall’Altare di san Leonardo nel Duomo
cesenate, ugualmente patrocinato dalla famiglia Verardi (1514-1515)%3, dove
la figura di san Cristoforo (fig. 21) sfoggia un abito ritmato da svirgolature

52 Markham Schulz 1991, pp. 131-134, cat. 2.
53 v, pp. 134-137, cat. 3.
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similissime e il Bambino (fig. 22) sulle sue spalle esibisce un’espressione facciale
che si accosta a quelle dei Geni Ripanti sia per i dettagli fisiognomici che per i
rapporti proporzionali interni. La medesima esuberanza plastica anima i volti e
le capigliature delle figure mostruose, in particolare le Meduse e le Sfingi, e dei
Profeti (figg. 19-20) che campeggiano nelle paraste e nel fregio dell’architrave.
Da questo ricco repertorio si traggono interessanti suggerimenti per riferire al
nostro maestro lombardo anche un consunto rilievo errante in pietra arenaria
conservato nella Pinacoteca civica di Jesi raffigurante una Scena di sacrificio™
(figg. 14, 16, 18): decisivi paragoni emergono con le porzioni del Monumento
Ripanti qui riferite a Giovanpietro e in particolare nella definizione fisiognomica
e nelle ariose falcate dei panneggi.

In base alle considerazioni stilistiche fin qui condotte, sebbene restituiscano
un profilo artistico ancora limitato, vorrei concludere avanzando due proposte
per il nostro scultore. Si potrebbe avvicinare ai Geni funerari (figg. 23, 25) del
monumento iesino una Testa puerile (fig. 24) frammentaria di cui si conserva
una foto presso la Fototeca del Kunsthistorisches Institut di Firenze*> ma non
si conosce né I'autore, né la provenienza, né I’attuale collocazione. 1l lacerto,
oltre a esibire decisivi raffronti con i brani del sepolcro Ripanti, certifica ancor
meglio la cultura bregnesca del suo autore, tanto nella lavorazione trapanata
dei capelli e nella definizione dei bulbi oculari che nella resa plastica degli
squadrati turgori facciali. Tenendo a mente queste caratteristiche credo si possa
ragionare su un interessante rilievo in pietra calcarea presente nel cortile della
canonica della Cattedrale di Spoleto (fig. 26), stranamente sfuggito al Sordini,
raffigurante, secondo Bruno Toscano®®, una Visitazione. La fisiognomica e la
volumetria tornita dei volti delle figure femminili ai lati della scena centrale
(figg. 27, 31) richiama i modelli facciali delle creature del fregio Ripanti e
del rilievo del Museo di Jesi (figg. 28-30) ma sono soprattutto le fogge, tanto
nell’articolazione del panneggio quanto nell’attenzione a certi dettagli come i
voluminosi copricapi e gli accessori inseriti nelle acconciature, che suggeriscono
una vicinanza sostanziale con le prove marchigiane. Questo frammento,
analogamente ad altri depositati nel cortile della canonica, dovrebbe provenire
proprio dalla Cattedrale di Spoleto: ¢ impossibile allo stato attuale avanzare
’ipotesi che possa trattarsi di un lacerto della cappella della Sacra Icone, anche
perché nei contratti noti, sopra commentati, non si menzionano mai scene
figurate ma solamente statue e fregi all’antica, pero € lecito almeno sollevare
il dubbio se non altro per il tema mariano che viene trattato. L’accostamento
del brano spoletino con i rilievi di Jesi, valido, secondo la mia opinione, sia per
ragioni stilistiche che geografiche rientrando perfettamente nel tracciato degli

54 G. Paoletti in Mozzoni, Paoletti 2001, p. 44, cat. 9.

55 La foto € conservata sul cartone 163204 ed & posta all’interno del faldone dedicato agli
anonimi in collezioni sconosciute.

56 Toscano 1963, p. 155.
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spostamenti documentati del Bosi, potrebbe dunque rafforzare I’ipotesi di una
partecipazione non secondaria del milanese alla realizzazione del Monumento
Ripanti di Jesi.

Non avendo a disposizione notizie sulla formazione del Bosi, che si rivela
un’interessante personalita di scultore ancora da indagare, non sappiamo per
quali vie Giovanpietro formo il suo temperamento e pervenne a conoscenza del
lessico bregnesco, ma chissa che non si possa immaginare un diretto alunnato,
a partire dagli ultimi anni del Quattrocento, nella bottega veneziana di
Giambattista, dalla quale si discosto in cerca di altre commissioni proseguendo
lungo la costa adriatica e approdando dapprima a Jesi e in seguito, attraverso le
vie tracciate dalla dorsale appenninica, a Perugia e a Spoleto.
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Appendice

Fig. 1. Giovanni di Gabriele da Como e Giovanpietro di Nicola de’ Bosi, Monumento di
Angelo Ripanti, Jesi, cattedrale di San Settimio
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Fig. 2. Proposta di ricostruzione grafica dell’assetto originario del Monumento di Angelo
Ripanti
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Fig. 3. Giovanpietro di Nicola de’ Bosi?, Fig. 4. Giovanni di Gabriele da Como
Monumento di Angelo Ripanti, particolare, e collaboratori, Monumento di Piersimone
Jesi, cattedrale di San Settimio Ghisleri, particolare, Jesi, Pinacoteca

comunale

Fig. 5. Giovanpietro di Nicola de’ Bosi?, Monumento di Angelo Ripanti, particolare, Jesi,
cattedrale di San Settimio

Fig. 6. Giovanni di Gabriele da Como e collaboratori, Monumento di Piersimone Ghisleri,
Jesi, Pinacoteca comunale
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Fig. 7. Giovanpietro di Nicola de’ Bosi?, Monumento di Angelo Ripanti, particolare, Jesi,
cattedrale di San Settimio

Fig. 8. Giovanni di Gabriele da Como e collaboratori, Monumento di Piersimone Ghisleri,
particolare, Jesi, Pinacoteca comunale
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Fig. 9. Giovanpietro di Nicola de’ Bosi?, Monumento di Angelo Ripanti, particolare, Jesi,
cattedrale di San Settimio

Fig. 10. Giovanni di Gabriele da Como e collaboratori, Monumento di Piersimone Ghisleri,
particolare, Jesi, deposito della Pinacoteca comunale
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Fig. 12. Giovanpietro di Nicola de’
Bosi?, Monumento di Angelo Ripanti,
particolare, Jesi, cattedrale di San Settimio

Fig. 11. Giovanpietro di Nicola de’ Bosi?, Fig. 13. Giovanpietro di Nicola de’
Monumento di Angelo Ripanti, particolare, Jesi,  Bosi?, Monumento di Angelo Ripanti,
cattedrale di San Settimio particolare, Jesi, cattedrale di San Settimio
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Fig. 14. Giovanpietro di Nicola de’ Bosi?, Scena di sacrificio, Jesi, Pinacoteca comunale

Fig. 15. Giovanpietro di Nicola de’ Bosi?, Monumento di Angelo Ripanti, particolare, Jesi,
cattedrale di San Settimio

Fig. 16. Giovanpietro di Nicola de’ Bosi?, Scena di martirio, particolare, Jesi, Pinacoteca
comunale
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Fig. 17. Giovanpietro di Nicola
de’ Bosi?, Monumento di Angelo
Ripanti, particolare, Jesi, cattedrale
di San Settimio

Fig. 19. Giovanpietro di Nicola de’ Bosi?,
Monumento di Angelo Ripanti, particolare,
Jesi, cattedrale di San Settimio

Fig. 18. Giovanpietro di Nicola de’
Bosi?, Scena di sacrificio, particolare, Jesi,
Pinacoteca comunale

Fig. 20. Giovanpietro di Nicola de’ Bosi?,
Monumento di Angelo Ripanti, particolare,
Jesi, cattedrale di San Settimio
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Fig. 21. Lorenzo Bregno, Altare di san Leonardo, particolare, Cesena, Duomo

65
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Fig. 22. Lorenzo Bregno, Altare di san
Leonardo, particolare, Cesena, Duomo

Fig. 24. Giovanpietro di Nicola de’
Bosi?, Testa puerile, ubicazione ignota

Fig. 23. Giovanpietro di Nicola de’ Bosi?,
Monumento di Angelo Ripanti, particolare,
Jesi, cattedrale di San Settimio

Fig. 25. Giovanpietro di Nicola de’ Bosi?,
Monumento di Angelo Ripanti, particolare,
Jesi, cattedrale di San Settimio
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Fig. 26. Giovanpietro di Nicola de’ Bosi?, Visitazione, Spoleto, cortile della canonica della
Cattedrale

Fig. 27. Giovanpietro di Nicola de’ Bosi?, Fig. 28. Giovanpietro di Nicola de’
Visitazione, particolare, Spoleto, cortile della  Bosi?, Monumento di Angelo Ripanti,
canonica della Cattedrale particolare, Jesi, cattedrale di San Settimio
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Fig. 29. Giovanpietro di Nicola de’ Fig. 30. Giovanpietro di Nicola de’
Bosi?, Scena di sacrificio, particolare, Jesi, Bosi?, Scena di sacrificio, particolare, Jesi,
Pinacoteca comunale Pinacoteca comunale

Fig. 31. Giovanpietro di Nicola de’ Bosi?, Visitazione,
particolare, Spoleto, cortile della canonica della Cattedrale



ILMONUMENTO FUNEBRE DI ANGELO RIPANTI 69

Fig. 32. Anonimo scultore lombardo, Visita a un sepolcro (di Cristo?), ubicazione ignota, gia
Roma, collezione Pico Cellini
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Abstract

La tavola di mano di Sandro Botticelli conservata agli Uffizi & stata il centro di un acceso
dibattito storico artistico per circa cento anni di storia delle critica. Cid che ha affascinato
gli studiosi infatti & stato il provare a decifrare la complessa iconografia che Iartista realizzo
con il suo colto pennello. Attraverso una accurata indagine delle fonti letterarie classiche e
contemporanee all’artista questo contributo si propone di mettere ordine nella lettura del
dipinto e di sottoporre all’attenzione degli studiosi, con nuove e inedite considerazioni, una
possibile lettura unitaria e completa del controverso dipinto.

The painting by Sandro Botticelli in the Uffizi has been the center of a heated art-historic
debate for about a hundred years of art’s criticism.

What has fascinated scholars has been the attempt to decipher the complex iconography
that the artist created with his brush.

* Giacomo Montanari, Dottore di Ricerca, Universita degli Studi di Genova, Dipartimento di
Ttalianistica, Romanistica, Antichistica, Arti e Spettacolo (DIRAAS), Via Famagosta, 2/11, 16126
Genova, email: gem.montanari@gmail.com.
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Through a thorough investigation of the classical literary sources and contemporary
sources to the artist, this contribution aims to bring order in the reading of the iconography of
the painting and to bring to the attention of scholars, with new and original considerations,
a possible unified and complete interpretation of the controversial painting.

1. La Primavera di Botticelli

E nel contesto storico culturale di una Firenze profondamente influenzata
dalla riscoperta della filosofia greca, dalla prima traduzione degli Hermetica'
e dal fascino del ritorno di quella grande “storia sacra” che ¢ il mito antico,
che si inserisce la produzione artistica di uno dei maggiori esponenti dell’arte
rinascimentale: Alessandro di Vanni Filipepi detto il Botticelli. L’artista era
tenuto in gran conto dalla famiglia Medici, per i cui membri esegui molte
delle sue opere piu importanti e conosciute, tra cui si inserisce una delle icone
universalmente riconosciute del Quattrocento fiorentino: la nota tavola oggi
conservata al Museo degli Utfizi e battezzata da Giorgio Vasari la Primavera
(fig. 1), probabilmente originariamente realizzata per un ambiente privato della
“casa vecchia” della famiglia Medici in Via Larga, dove abitava il giovane
committente dell’opera, Lorenzo di Pierfrancesco de’ Medici?.

I La traduzione dal greco in latino del Corpus Hermeticum e dell’ Asclepius avvenne nel 1463
per mano di Marsilio Ficino, grazie al manoscritto dell’XI secolo riportato a Firenze da Leonardo
Alberti de Candia. Ficino si era tra l’altro dedicato negli anni precedenti alla traduzione dei testi
dei grandi filosofi neoplatonici come Plotino e Proclo, opera che aveva restituito all’Occidente la
conoscenza e la profonda fascinazione per il platonismo di stampo ellenistico. Per una esaustiva
trattazione del diffondersi della filosofia greca e in particolare delle correnti legate ai testi ermetici,
cfr. Yates 2002, pp. 33-58 € 91-96.

2 La prima menzione del dipinto & quella riscontrabile in un inventario datato al 1499, dove
vengono elencati i beni appartenenti ai Medici del ramo di Pierfrancesco, situati nelle case della via
Larga, vicina al grande palazzo fatto costruire da Cosimo il Vecchio. L’inventario venne redatto a
seguito della morte, avvenuta I’anno precedente, di Giovanni di Pierfrancesco fratello di Lorenzo
detto minor. La Primavera secondo il documento ¢ collocata all’interno della“casa vecchia” di
famiglia, posta al piano terreno accanto alla camera di Lorenzo di Pierfrancesco, insieme alla
Pallade e il centauro dello stesso Botticelli. Secondo il documento, si trattava di: «uno quadro dj
lignamo apicato sopra el letucio, nel q[ua]le e depinto nove figure de do[n]ne e homini» (Shearman
1975, pp. 12-27, in particolare p. 25). Secondo questa breve descrizione, dunque, ’opera era
inserita all’interno di un arredo ligneo piuttosto complesso, di cui svolgeva probabilmente la parte
di principale elemento decorativo, essendo appesa «sopra el letucio» (cfr. anche Bredekamp 1996,
pp- 50-53). La Primavera & registrata come facente parte degli arredi della “casa vecchia” ancora
nel 1503, nell’inventario dei beni redatto alla morte di Lorenzo di Pierfrancesco e nel 1516 in
occasione della divisione dei beni fra i cugini Pierfrancesco di Lorenzo e Ludovico detto Giovanni,
figlio di Giovanni. Divenuta di proprieta di quest’ultimo, la Primavera insieme alla Pallade e il
Centauro e a tutti gli altri beni del Medici passo in eredita al figlio Cosimo, che una volta divenuto
duca di Firenze (1537) li trasferi nella villa di Castello. Qui secondo quanto riportano, venne vista
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Sulla datazione della tavola a lungo si & dibattuto, ma ritengo importante
evidenziare come le piu convincenti ipotesi siano quelle messe in luce nello
studio di Horst Bredekamp e che, guardando tanto alla parabola artistica
del Botticelli quanto al contesto storico-politico che avrebbe potuto portare
alla realizzazione dell’opera pittorica, ne colloca I’esecuzione verosimilmente
attorno alla meta degli anni ottanta del Quattrocento®.

Il dipinto si presenta come un insieme di diverse scene che si dipanano in
senso antiorario da destra verso sinistra. L’ambiente ¢ un verde prato circondato
da un fitto aranceto, all’interno del quale sono presenti in realta diverse essenze
arboree come I’alloro e il cipresso. All’interno della composizione vi sono nove
figure: da destra verso sinistra si possono identificare una divinita alata del
vento perfettamente riconoscibile dalle gote rigonfie e soffianti, che irrompe
nel dipinto afferrando una giovinetta ignuda che sembra volerlo fuggire. Dalla
bocca della giovane sgorga una cascata di fiori e alla sua sinistra incede sul prato
una donna abbigliata di un vestito finissimo e decorato con centinaia di essenze
floreali. In una posizione piu arretrata e centrale sta una donna riccamente
vestita e coronata, con fare ieratico e il capo leggermente inclinato da un lato,
il cui ventre prominente segnala un possibile stato di gravidanza*; sopra di essa
Cupido, bendato, tende il suo arco incoccando una freccia infuocata. Di nuovo
in primo piano, tre giovani donne abbigliate con impalpabili veli trasparenti,
danzano in circolo tenendosi ’'un Paltra con un intricato groviglio di mani,
mentre all’estrema sinistra un giovane, con lo sguardo rivolto verso il cielo,
tende verso I’alto una verga dall’elaborata decorazione. E abbigliato alla greca,
con una clamide rossa decorata con fiammelle, una scimitarra al fianco, stivali
alati e un elmo di ferro sul capo riccioluto. Fu Giorgio Vasari nelle sue Vite a
stabilire, forse incautamente e senza averne 'intenzione, il titolo da sempre poi
attribuito alla composizione botticelliana:

dal cosiddetto Anonimo Gaddiano o Magliabechiano (1542-1548) e da Giorgio Vasari (1550 e
1568), il quale cosi descrisse la composizione: «Venere, che le Grazie la fioriscono, dinotando
la Primavera» (Vasari 1568, p. 312). Da tale denominazione derivo il titolo che da sempre & stato
attribuito alla composizione, anche se negli inventari medicei si trovano talora altre denominazioni,
come il Giardino d’Atlante e il Giardino delle Esperidi (Lightbown 1978, vol. II, p. 52).

3 Bredekamp 1996, pp. 29-37, con bibliografia precedente. Per ’analisi e la lettura stilistica del
dipinto si consulti anche la rinnovata edizione delle opere di Herbert Horne, acuto e forse ancora
insuperato esegeta della pittura botticelliana, a cura di Rab Hatfield, in Hatfield 2009.

4 «l fatto che ella sembri gravida, e che probabilmente lo sia, nel dipinto di Botticelli, non
invalida I’osservazione che il suo atteggiamento, il gesto ed il panneggio seguono un motivo ben
stabilito, tradizionalmente associato con I’Annunciazione» (Panofsky 2009, p. 227). E da notare
come alla nota 93 lo studioso sostenga di non voler azzardare un giudizio «sull’aspetto ginecologico
del problema», pur avendolo in sostanza appena fatto e riportando la citazione da Francastel
1952, p. 396, dove la figura centrale del dipinto viene definita «cette Venus gravide»; a riguardo
di questo presunto stato di gravidanza cfr. anche Levi d’Ancona 1992, p. 20, in cui si legge: «Della
iconografia della Primavera appare chiara I’allusione alla Venus Genetrix, nella figura di Venere
incinta al centro del dipinto».
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Per la citta in diverse case fece tondi di sua mano, & femmine ignude assai, delle quali hoggi
ancora a Castello, villa del Duca Cosimo sono due quadri figurati, I'uno Venere, che nasce,
& quelle aure, & venti, che la fanno venire in terra con gli amori: & cosi un’altra Venere,
che le grazie la fioriscono, dinotando la primavera; le quali da lui con grazia si veggono
espresse”.

Tuttavia, attorno al dipinto, fiorirono interpretazioni e letture diversissime,
tutte pero, senza alcuna esclusione, presero spunto da questa descrizione di
poche parole e la fissarono come lettura critica inconfutabile del dipinto. Il
primo e fondamentale lavoro sull’opera del maestro fiorentino fu il testo di
Aby Warburg®, edito nel 1893, sulla base del quale si svilupparono gli studi
di Ernst Gombrich,” Edgar Wind,? Erwin Panofsky’ e Charles Dempsey!’, per
giungere alla importante monografia di Ronald Lightbown'! e ai pit puntuali
e specialistici studi di interpretazione botanica di Mirella Levi d’Ancona nel
19832 0 a quello di lettura storico-politica del gia citato Bredekamp'.

A partire dal pionieristico testo di Warburg, la lettura iconografica dell’opera
¢ sempre stata legata a due principali fonti letterarie che senza dubbio Botticelli
doveva ben conoscere: i Fasti del poeta latino Publio Ovidio Nasone e le
Stanze per la Giostra, componimento poetico lasciato incompiuto del coevo
letterato fiorentino Agnolo Poliziano. I’amore per la rivisitazione e la ripresa
della filosofia e dei testi classici latini e greci vissuto alla corte di Cosimo de’
Medici prima e di Lorenzo il Magnifico poi & cosa ben nota'* e per questo
motivo, pur non volendo assolutizzare questa posizione di lettura dell’opera,
si sceglie in questo tentativo interpretativo della controversa iconografia del
dipinto botticelliano di seguire piu da presso i versi ovidiani, piuttosto che la
coeva rilettura degli stessi effettuata da Agnolo Poliziano in chiave encomiastica
nei confronti della Signoria di Lorenzo de’ Medici. I versi del V liber dei Fasti
di Ovidio, identificati gia da Aby Warburg come fonte per il dipinto, vengono
indicati come quelli che vanno dal v. 194 al v. 220, che si sceglie di riportare
per intero:

Dum loquitur, vernas efflat ab ore rosas:
«Chloris eram quae Flora vocor: corrupta Latino 195
nominis est nostri littera Graeca sono.

5 Vasari 1568, p. 312.
6 Warburg 1996. Warburg mutuo la linea interpretativa dei nove personaggi della composizione
da uno studio di Adolph Gaspary (Gaspary 1885).
7 Gombrich 1978, pp. 47-116.
8 Wind 1981, pp. 324 e ss.
9 Panofsky 2009, pp. 221-232.
0 Dempsey 2007.
I Lightbown 1978.
12 Levi d’Ancona 1983.
3 Bredekamp 1996.
14 Cfr. in particolare Hankins 1990, pp. 144-162.
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Chloris eram, nymphe campi felicis, ubi audis

rem fortunatis ante fuisse viris.

quae fuerit mihi forma, grave est narrare modestae;

sed generum matri repperit illa deum. 200
ver erat, errabam; Zephyrus conspexit, abibam;

insequitur, fugio: fortior ille fuit.

et dederat fratri Boreas ius omne rapinae,

ausus Erecthea praemia ferre domo.

vim tamen emendat dando mihi nomina nuptae, 205
inque meo non est ulla querella toro.

[vere fruor semper: semper nitidissimus annus,

arbor habet frondes, pabula semper humus.]

est mihi fecundus dotalibus hortus in agris;

aura fovet, liquidae fonte rigatur aquae: 210
hunc meus implevit generoso flore maritus,

atque ait “Arbitrium tu, Dea, floris habe”.

saepe ego digestos volui numerare colores,

nec potui: numero copia maior erat.

roscida cum primum foliis excussa pruina est 215
et variae radiis intepuere comae,

conveniunt pictis incinctae vestibus Horae,

inque leves calathos munera nostra legunt;

protinus accedunt Charites, nectuntque coronas

sertaque caelestes implicitura comas». 2201

Leggendo il brano in questione, non risulta pertanto difficile identificare il
terzetto di destra: la divinita del vento, Zefiro, insegue e possiede, pazzo d’amore,
la Ninfa Clori (fig. 2). Pentito pero del suo gesto violento e acceso da vero e
puro sentimento per la fanciulla, decide di sposarla e di renderla cosi la divinita
che governa il mondo floreale (la donna vestita con I’abito decorato di fiori)
(fig. 3). Questo episodio narrato da Ovidio descrive dettagliatamente le figure
dipinte da Botticelli, lasciandoci pochi o nulli dubbi sul fatto che sia proprio
questa la volonta dell’artista. Per quanto riguarda il resto del dipinto, pero, tutti
i critici hanno voluto distaccarsi dal testo ovidiano seguendolo pedissequamente
dal verso 195 al 220 del Libro V e poi abbandonandolo per utilizzare altre
fonti di diversa estrazione, come ad esempio i versi del Poliziano nelle Stanze,
dove, descrivendo allegoricamente la Signoria di Lorenzo il Magnifico come
eccezionale momento per la citta di Firenze, il poeta volgarizza parte dei versi
ovidiani. E fidando poi nell’autorita del Vasari che la figura centrale viene
identificata dagli studiosi come Venere (fig. 4), sopra la quale si trova volante
Eros, il quale invece ¢ ben riconoscibile grazie ai suoi classici attributi. Il gruppo
delle tre fanciulle danzanti rappresenta le tre Grazie senza ombra di dubbio

15 Qvidio, Fasti, liber V, vv. 194-220.
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(fig. 5)'°, come dimostra anche I’ormai famoso saggio di Edgar Wind!”, mentre
il giovane che chiude la composizione deve essere letto senz’altro come il dio
Mercurio, essendo in possesso del caduceo e dei calzari alati (fig. 6).

2. Una complessa ricostruzione iconografica

Nelle molte letture iconografiche con cui si & provato ad interpretare la
Primavera'® si é sempre trovata una grossa difficolta nel legare la parte destra del
dipinto, cosi chiaramente descritta da Ovidio, con quella sinistra, che, secondo
i critici, non trova chiari riscontri nelle fonti finora prese in esame. Ovviamente
si & tentato, forzando carteggi, dialoghi filosofici, oroscopi e quant’altro di
identificare questi Mercurio e Venere nei piu svariati modi, dalla lettura che
vede nel dipinto la trasposizione in pittura delle Nozze di Mercurio e Filologia
di Marziano Capella’®, fino all’idea della Venus Humanitas di accezione
neoplatonica?’. E tuttavia facile ipotizzare che anche il Botticelli, come ogni
altro uomo di cultura del tempo e per di piu come eccellente illustratore delle

16 E da notare per acutezza e attenzione filologica la lettura di Maurizio Calvesi (Cfr. Calvesi
2004, pp. 5-44) che guarda a questo gruppo di figure leggendolo come le Ore e non come le
Grazie, in virtu del fatto che dal Cartari le Horai sono descritte come abbigliate con veli finissimi
mentre le Grazie sarebbero tradizionalmente ignude. Per Calvesi si presenta la “necessita” di
dare una lettura netta in favore delle Ore per supportare la propria chiave interpretativa che vede
nell’intero dipinto un’allegoria del rivolgersi del tempo. Tuttavia in molteplici fonti, tra cui Cartari
stesso (Cartari 2004 [1571], pp. 405-413) e i versi 215-216 del V Libro dei fasti di Ovidio, le
Ore e le Grazie sono assimilate sia come figurazione, sia come significato. Inoltre, nel dipinto, tra
i due “gruppi” di dee compare una decisa commistione: le Horai dovrebbero essere (secondo la
tradizione) in numero di quattro e con vestimenti leggeri ed aerei, le Charites in numero di tre ed
ignude. Con tutta probabilita I’artista, che ben conosceva la tradizione mitologica e aveva notizia
dell’assimilabilita dei due gruppi e della loro compresenza all’interno del testo ovidiano, opera una
crasi iconografica, riportando le movenze ed il numero delle Grazie, ma abbigliandole come le Ore;
Posservazione di Calvesi inoltre non tiene conto di quanto gia notato da Dempsey («In antiquity
Venus was commonly described as attended not only by the Graces but also by the Hours. Both
are companions of the spring; Ovid, for example, represents both the Graces and the Hours in
attendance on Flora. Homer says that the Hours guard the gates of heaven, and in this both Ovid
and Philostratus follow him. But more than this, as representatives of the seasons, they descend to
earth and preside over the abiding principle of fertility in nature [...]. The functions of the two very
frequently overlap, and the Hours and Graces often appear even with the same names», Dempsey
1968, p. 264) e della descrizione che gia anticamente dava Filostrato dei due gruppi di divinita,
identificandole iconograficamente tra di loro (cfr. Philostratus, Immagines, 11, 34).

17 Wind 1981, pp. 141-158.

18 E interessante segnalare lo spunto di Nicolai Rubinstein, che suggerisce una possibile diversa
lettura dell’indicazione del Vasari (Rubinstein 1997, p. 248): «At least since the days of Vasari, the
subject of the painting has been described as spring, but it is not clear whether Vasari was referring
to the entire composition or to one of its figures».

19 Reale 2001; cfr. anche La Malfa 1999, pp. 249-293.

20 Cfr. Gombrich 1978, pp. 31-81.
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sue opere?!, all’atto di accingersi a costruire nella propria mente lo schema di un
dipinto, potesse avere ben chiaro quel passo del Convivio in cui Dante Alighieri
dichiarava le regole semantiche della scrittura, naturalmente estendibili anche al
dominio delle arti figurative??. L’Alighieri infatti sostiene che ogni «sposizione»
debba essere costruita su quattro piani: letterale, allegorico, morale o filosofico
ed anagogico??®. Una volta giunti alla comprensione di un piano si potra accedere
al successivo, di piu complessa lettura, ma legato a piu elevate tematiche, sino ad
arrivare alla lettura totale dell’opera composta dal significato di tutti i differenti
livelli. Analizzando le parole dell’Alighieri, possiamo notare come il primo e piu
importante passo nella comprensione di un’opera, sia letteraria che figurativa,
sia la corretta lettura del senso «litterale»; mancando questa conoscenza gli
altri significati rimarrebbero oscuri ed incomprensibili e «massimamente
lo allegorico». E quindi molto probabile che Botticelli volesse che il dipinto
non rappresentasse un “collage” di fonti, ma fosse basato univocamente su
un passo di un’opera, su un mito ben preciso o su un concetto filosofico**.
In questo senso € anche opportuno citare quello che un grande intellettuale e
artista rinascimentale, Leon Battista Alberti, sosteneva fosse irrinunciabile per
un’opera pittorica:

Pertanto consiglio, ciascuno pictore si faccia familiare ad i poeti, rhetorici et ad li altri simili
dotti di lettera, sia che costoro doneranno nuove invenzione o certo aiuteranno ad bello
componere sua storia, per quali certo acquisteranno in sua pictura molte lode et nome?>’.

E stato detto da molti che Botticelli dovette percid basarsi principalmente,
per quanto riguarda il resto delle figure rappresentate nel dipinto, sull’opera
dell’amico e coevo Poliziano, piuttosto che sul testo latino di Ovidio e che
quindi I’eventuale citazione dovrebbe ricercarsi nei versi superstiti delle Stanze
del poeta fiorentino. Tuttavia questa osservazione non tiene conto di un
fattore ben preciso: cio che i Fasti di Ovidio narrano dal verso 220 al verso
260 del V libro?®. Oltre ai gia citati versi riguardo a Zefiro, Clori e Flora e
alla descrizione puntuale dell’arrivo delle Grazie (Charites)*’, che sono senza
alcun dubbio legati alle figure gia individuate dagli studi di Warburg nel 1893
e poi ribadite in questo senso da molti altri studiosi, appaiono altri dettagli

21 Per un piu approfondito sguardo sul rapporto tra il Botticelli e I’Alighieri si veda: Venturi
1921, oppure Cecchi, Natali 2000, I, pp. 26-32; La Malfa 2002, pp. 225-240.

22 Per quanto riguarda ’ambiente culturale fiorentino, legato anche alle idee di Landino, autore
anche di una monumentale edizione della Commedia dantesca, cfr. Staico 1996, pp. 1275-1321;
Cecchi, Natali 2000, I, pp. 26-32; Cavicchioli 2002, pp. 45-50.

23 Alighieri, Convivio, 11, 6-8.

24 Riguardo a questo tema e all’importanza dello stringente legame tra fonti classiche e opera
pittorica si confronti il saggio di Lee 1974, pp. 9-17.

25 Alberti, De Pictura, liber 111, p. 54.

26 Per comprendere 'importanza e la diffusione che ebbe il testo ovidiano all’interno dei circoli
filosofici fiorentini nel XV secolo si legga Burroughs 2012, pp. 71-83.

27 Qvidio, Fasti, V, vv. 194-217.
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decisamente interessanti. Nei versi successivi, che qui si riportano, il discorso

cambia repentinamente:

Prima per immensas sparsi nova semina gentes:
unius tellus ante coloris erat;

prima Therapnaeo feci de sanguine florem,

et manet in folio scripta querella suo.

tu quoque nomen habes cultos, Narcisse, per hortos,
infelix, quod non alter et alter eras.

quid Crocon aut Attin referam Cinyraque creatum,
de quorum per me volnere surgit honor?

Mars quoque, si nescis, per nostras editus artes:
Tuppiter hoc, ut adhuc, nesciat usque, precor.
sancta Jovem Iuno nata sine matre Minerva
officio doluit non eguisse suo.

ibat ut Oceano quereretur facta mariti;

restitit ad nostras fessa labore fores.

quam simul aspexi, «quid te, Saturnia», dixi
«attulit?» exponit, quem petat, illa, locum;
addidit et causam. verbis solabar amicis.

«non» inquit «verbis cura levanda mea est».

si pater est factus neglecto coniugis usu

Iuppiter, et solus nomen utrumgque tenet,

cur ego desperem fieri sine coniuge mater,

et parere intacto, dummodo casta, viro?

omnia temptabo latis medicamina terris,

et freta Tartareos excutiamque sinus».

vox erat in cursu: voltum dubitantis habebam.
«Nescio quid, nymphe, posse videris» ait.

ter volui promittere opem, ter lingua retenta est:
ira Iovis magni causa timoris erat.

«Fer, precor, auxilium» dixit, «celabitur auctor»,
et Stygiae numen testificatur aquae.

«Quod petis, Oleniis» inquam ‘mihi missus ab arvis
flos dabit: est hortis unicus ille meis.

225

230

235

240

245

250

qui dabat, — hoc - dixit — sterilem quoque tange iuvencam,

mater erit — : tetigi, nec mora, mater erat».
protinus haerentem decerpsi pollice florem;
tangitur, et tacto concipit illa sinu.

iamque gravis Thracen et laeva Propontidos intrat,
fitque potens voti, Marsque creatus erat.

qui memor accepti per me natalis «Habeto

tu quoque Romulea» dixit «in urbe locum».

Dopo aver narrato di come avvenne la

255

260%8

sua “elezione” al rango di

divinita, Clori/Flora comincia a raccontare di come grazie alle sue arti le si
debba attribuire il merito della nascita del dio Marte. La dea afferma infatti

28 Qvidio, Fasti, liber V, vv. 221-260.
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testualmente: «Mars quoque, si nescis, per nostras editus artes»>’. Il racconto &
interessante e forse in parte ancora poco studiato: Giunone, costernata dal fatto
che Giove fosse riuscito a generare Minerva senza la necessita di una donna
(lei, in particolare), vuole trovare il modo per riuscire a partorire dummodo
casta, ovvero senza giacere con alcun uomo. A questa richiesta risponde Flora,
che toccandole il ventre con un fiore particolare, la rende gravida all’istante di
Marte®®. A riguardo di questa parte dei Fasti ovidiani che segue da presso il
racconto di Zefiro e Clori sempre ritenuto modello o fonte, anche se per alcuni
indiretta e mutuata da Poliziano, per il dipinto di Botticelli, si trovano ben pochi
commenti e riflessioni da parte dei critici. Chi sembra notarne I'importanza ¢ la
Levi d’Ancona, che scrive testualmente:

The only detail of the cult of Flora mentioned by Ovidio which is not also depicted in
Botticelli’s Primavera is the birth of Mars from Juno after Flora touched this goddess with a
flower. The birth of Mars had an important political implication for Florence, since the city
claimed to have been founded by Mars, and the Baptistry in Florence was believed, during
the Renaissance,>! to have been an ancient temple of Mars>2.

Tuttavia ’autrice evidentemente non ritiene cosi importanti gli indizi legati al
culto di Marte e alla sua presenza all’interno del testo ovidiano, abbandonando
questa affascinante e logica chiave di interpretazione. Vale la pena pero riflettere
sulla figura originaria del dio Marte in ambito romano, sulla sua importanza
per la citta di Firenze in particolare e sul fatto che il Rinascimento fu proprio
il momento storico in cui queste antiche tradizioni mitologiche pagane
vennero riportate alla luce, molte volte per leggerle in chiave di prefigurazione
dell’avvento del cristianesimo?®. La divinitd che Marte incarna nel Latium
governato dai romani presenta solo limitate tangenze, in un primo momento,
con I’Ares greco, con cui si sovrapporra completamente solo in un secondo
tempo. Il Marte latino é si un dio guerriero, ma non la divinita della guerra, egli
presiede alla primavera ed ¢ il dio delle messi e del rinnovamento della natura®*

29 Ibid., v. 229.

30 Tl mito narrato da Ovidio risulta un calco quasi perfetto del mito greco riguardante la nascita di
Efesto, narrato da Esiodo (Esiodo, Teogonia, vv. 927 e ss.). Cfr. anche Sabbatucci 1988, pp. 283-287.

31 Sulla credenza legata al fatto che il Battistero di San Giovanni a Firenze fosse stato
effettivamente un antico tempio dedicato al dio Marte, sui poteri attribuiti ad una sua presunta
effige (ancora visibile e citata pit volte dallo stesso Dante Alighieri) e sulle tradizioni iconografiche
e cronachistiche al riguardo si veda Frugoni 2007, pp. 57-92. La Frugoni inoltre definisce Firenze
«La citta di Marte», e riporta come il tempio di Marte, divenuto poi nei secoli il Battistero della
citta, fosse stato «terminato sotto I'Imperatore Tiberio quando, contemporaneamente, fu decollato
Giovanni Battista» (Ivi, p. 79).

32 Levi d’Ancona 1983, p.41.

33 A questo proposito, ci si & basati sugli importanti studi di Friedrich Ohly, che hanno
contribuito a mettere in luce proprio Paspetto di tipizzazione del culto e di recupero e riuso delle
forme pagane e classiche all’interno del culto cristiano. Cfr. Ohly 1994, in particolare le pp. 37-61
e 177-190.

34 Riguardo al ruolo ricoperto dal dio come protettore dalle calamita agricole, si puo citare la
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e, come dice il nome stesso, gli venne consacrato il mese di Marzo, primo mese
del calendario romano®’ e mese in cui secondo il mito era venuto alla luce®®. La
sovrapposizione con I’Ares greco, che avvenne probabilmente come necessario
passaggio di integrazione con le popolazioni delle poleis del sud Italia,
introdusse all’interno del panorama mitologico di Marte nuove connotazioni,
molto pit violente e sanguigne di quanto non fossero in origine®’. Basti pensare
che per i romani Marte, quello “originale”, era la divinita protettrice della loro
citta (come padre di Romolo e Remo e amante di Rea Silvia) e originariamente
divinita principale del pantheon italico®. Il mito secondo cui egli sarebbe nato
dal tocco di Flora sul ventre di Giunone ¢ invece di generazione tarda e mescola
diverse fasi della tradizione mitologica®’. Il fatto che venga citata la generazione
di Minerva da parte di Giove senza l'ausilio della moglie Giunone denuncia
infatti una provenienza dalla tarda mitologia greca, secondo cui Atena sarebbe
nata dalla testa di Zeus gia adulta e armata. Il tema invece di Flora che genera
la vita con il suo tocco & legata ad una antica tradizione italica*”, secondo cui
tutte le divinita del pantheon erano state via via generate dalla Madre Terra,
di cui Flora e altre figure minori sono gli ultimi epigoni*!. E interessante e
particolare notare come da parte dei moltissimi studiosi che hanno analizzato
quest’opera non sia mai nato 'interesse per questo strano episodio che cosi
bene risponderebbe alla passione per la mitologia e la riscoperta delle “radici”
pagane della civilta che, come si € detto, era viva proprio in quegli anni in Italia
e soprattutto a Firenze. E ancor piu particolare che solo in virtd dell’autorita,
peraltro di frequente inesatta e tendenziosa*?, del Vasari la figura che occupa

significativa preghiera rimastaci nel De agri cultura di Catone, che lo invoca allo scopo di tutelare i
campi da ogni tipo di sciagura e malattia (Catone, De agri cultura, 141, 2-3).

35 Occorrenza citata anche da Dempsey: «This is the way Dionysius Lambinus, in his famous
commentary of 1570 on the De rerum natura, tells us we must understand its opening lines: —
AENEADUM [...] Quemadmodum autems a Romanis Mars, eo quod Romuli pater haberetur,
Romani generis auctor dicebatur: ita Venus Romanorum genetrix appellabatur, propterea quod
Aeneae mater existimabatur. Idcirco Romulus cum annum describeret, eumque ex decem mensibus
constitueret, primum a Marte patre, Martium, secundum a Venere, tanquam matre, aut certe pro-
genetrice, Aprilem nominavit — » (Dempsey 1968, p. 256).

36 Sabbatucci 1988, pp. 87-88.

37 Mallarmé 1880, pp. 1197-1198.

38 La sovrapposizione dell’Ares greco con il Marte latino ¢ ben esemplificata dallo storico delle
religioni Georges Dumezil, che ne riporta alla conoscenza gli originari tratti di divinita primaverile
e di Diuum Deus (cfr. Dumezil 1977, pp. 195-218).

39 LIMC 1981-1999, vol. II (1), p. 479; cfr. anche Sabbatucci 1988, pp. 153-154.

40 Dumezil 1977, p. 243.

41 Secondo Varrone (M.T. Varrone, De Lingua Latina, V, 74) era stato Tito Tazio,
contemporaneo e compagno di Romolo, ad istituire in Roma il culto di Flora e di altre divinita
“ctonie”, erigendo persino dei templi in loro onore. A quanto oggi € noto, pare che ’antico tempio
di Flora si trovasse in un’area pressappoco corrispondente all’attuale Piazza Barberini.

42 Cfr. Stapleford 1996, pp. 398-400, dove I’autore esplicita come Vasari, pur basandosi sulla
fonte dell’Anonimo Magliabechiano, ci presenti spesso alcuni particolari sulla vita del Botticelli
(a partire dalla sua presunta ignoranza delle lettere) sotto la sua “lente distorta”. Cosi anche in
Marmor 2003, p. 201.
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la zona centrale del dipinto di Botticelli sia sempre e inequivocabilmente stata
connotata come Venere*?, quando invece una delle fonti citate da tutti i critici la
connota come Giunone incinta del dio Marte, riportando inequivocabilmente
e con una precisione inappuntabile come facenti parte di un’unica e corale
vicenda sette dei nove personaggi dipinti sulla tavola. Non solo, la vicenda
della nascita di Marte connota davvero il momento della primavera, non
cosi la presenza di Venere le cui feste, i Veneralia, si svolgevano si il primo
di aprile**, ma avevano come tema il matrimonio e vengono puntualmente
descritti nella loro origine in un altro libro dei Fasti di Ovidio*. Ultimo ma
non meno importante indizio della possibile lettura della figura solitaria al
centro del dipinto come Giunone piuttosto che come Venere ¢ la palese scelta
dell’artista di ambientare lo svolgimento della vicenda all’interno del Giardino
delle Esperidi. L’albero dell’arancio infatti era stato donato dalla dea madre
Gea ad Era (Giunone) per il suo matrimonio con Zeus, il quale, spaventato che
qualcuno potesse sottrargli quei magnifici pomi dorati, li pose in un giardino
incantato sorvegliato notte e giorno. Le Esperidi, le Ninfe che lo abitavano,
sono le divinita da cui i frutti, in lingua greca, presero il nome*¢. E interessante
notare che non solo I’arancio era la dote della dea, ma a causa del suo nome
latino, Mala Medica, che ne indicava loriginaria provenienza dal regno dei
Medi*’, divenne anche il simbolo della famiglia Medici per assonanza e come
rappresentazione fisica delle palle dorate che essi portavano sul loro stemma®s.
E infatti molto noto come nelle ville medicee fosse quasi sempre presente un
vasto agrumeto e come i Medici avessero una vera e propria passione per queste
piante. Specialmente il Giardino degli agrumi della villa di Castello, quella di
proprieta di Lorenzo di Pierfrancesco e in cui venne portato, in un secondo
tempo, proprio il dipinto di Botticelli, ¢ ancora oggi famoso in tutto il mondo

per la sterminata varieta di piante di agrumi*’.

43 A questo proposito si pud considerare anche Palternativa lettura che vedrebbe nella figura
centrale dell’opera leffige di Semiramide, sebbene non si riscontrino, a parere di chi scrive,
sufficienti indizi per effettuare una interpretazione del dipinto in quest’ottica. Cfr. Michalski 2003,
pp. 213-222.

44 Sabbatucci 1988, pp. 106-120.

45 QOvidio, Fasti, IV, vv. 133-156.

46 Cfr. Enciclopedia Treccani: «esperidio s. m. [lo stesso etimo di esperidee]. — In botanica, il
caratteristico frutto degli agrumi, costituito da una bacca a piu carpelli, in cui Pepicarpio é sottile,
ricco di ghiandole oleifere e per lo piu colorato in giallo o arancio, il mesocarpio & pit 0 meno
spesso, bianco e spugnoso, I’endocarpio ¢ settato, a spicchi, che sono pieni di una sostanza succosa
racchiudente uno o pit semi».

47 «Le Mele Mediche cosi chiamate per esserne state portate di Media» (Mattioli 1568, p. 268).
Il nome attuale dell’arancio ¢ oggi, secondo la scienza botanica, Cytrus aurantium.

48 Levi d’Ancona 1983, p. 87.

49 Ivi, p. 88.
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3. 1l “problema” di Mercurio

Se il legame con il testo ovidiano, la tradizione mitologica antica e le essenze
botaniche presenti nel dipinto ci aiutano a suggerire un’alternativa alla classica
identificazione di Venere come protagonista della tavola botticelliana, per la
figura di Mercurio, isolata alla sinistra dell’osservatore, la lettura iconologica
¢ senz’altro piti complessa®’. Gia Aby Warburg, nel suo pionieristico studio del
1893, aveva trovato oscura e poco spiegabile la figura del messaggero degli dei
all’interno della composizione e aveva tentato di identificarlo come un attributo
irrinunciabile delle tre Grazie, delle quali tradizionalmente ¢ il “duce”’!. In
realta Warburg stesso non era molto convinto di questa lettura se, nel descrivere
le possibili ragioni della sua presenza nella tavola botticelliana, cita un passo
del De beneficiis di Seneca in cui il filosofo ammette che: «Ergo et Mercurius
una stat, non quia beneficia ratio commendat vel oratio sed quia pictori ita
visum est»>%. Se dunque gia in epoca imperiale il legame Grazie-Mercurio
¢, per cosi dire, «vuoto di significato», a quale scopo un pittore attento alla
tradizione mitologica riscoperta, quindi anche criticamente rivisitata, come &
Botticelli lo dovrebbe acriticamente inserire nel suo dipinto? Inoltre molti critici
ritengono che gli attributi iconografici di cui ¢ munito il dio non si conformino
alla sua tradizionale rappresentazione, quando in realta sono tutti tipici della
figura del dio tranne uno solo, anche se decisamente importante. Assieme ai

50 Secondo Dempsey la presenza e la posa anomala e distaccata del dio sono dovute a una
rappresentazione astronomica che coinvolgerebbe e darebbe significato a tutte le figure della tavola,
identificandone anche precisamente la posizione. Alla base dell’opera del Botticelli il critico vede infatti
un bassorilievo marmoreo sulla progressione del sole e dei pianeti a seconda delle stagioni, esplicato nel
testo di Girolamo Aleandro Jr. (Hieronymus Aleander Jr.), Antiquae tabulae marmoreae solis effigie,
symbolisque exculptae, accurata explicatio, Roma 1616; seconda edizione, Paris 1617; ristampato in
J. G. Graevius, Thesaurus antiquitatum romanarum, Leiden 1694-1699, v, cols. 702-762, che egli
commenta in questo modo: «Mercury’s behaviour, his curious isolation from the rest of the figures,
and his presence in a group of otherwise normal springtime deities, have been the stumbling block to
successful understanding of the Primavera’s imagery. Now Aleandro’s chapter on Mercurius Ver gives
us good reason to suppose that we need look no further than the season of spring itself to account for
his presence and behaviour » (Dempsey 1968, p. 255); Marmor invece spiega la presenza di Mercurio
con la lettura dell’opera alla luce di una analogia dantesca, proprio in virtu del forte legame che esisteva
tra il Botticelli e il testo della Commedia: «This scene is, as we have seen, balanced, at the left, by
Botticelli’s liminal figure of Mercury, dispelling remnants of mist that linger in the treetops, oblivious
to the other characters in the painting. Many scholars have felt that Mercury is somehow miscast
among the vernal company of the Primavera. While Mercury is not mentioned in the final cantos of the
Purgatorio, a metaphor used twice in close succession by Matelda in Canto XXVIII should be recalled.
Matelda explains the nature of the Earthly Paradise, proposing to “dispel the cloud” from the minds
of the two poets, Dante and Virgil (disnebbiar vostro intelletto) (Purg. XXVIIL, 81). Again: “I will clear
away the mist that offends you” (purghero la nebbia che ti fiede) (Purg. XXVIIL, 90). Barolsky has
noticed the relevance of this recurring metaphor to the curious role of Mercury in the Primavera. Surely
Botticelli’s Mercury is a visual metaphor alluding to the vita contemplative» (Marmor 2003, p. 207).

5t Warburg 1996, p. 27.

52 Ivi, p. 41. Cfr. Seneca, De beneficiis, 1, c. 3.
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tradizionali calzari alati e al caduceo, infatti, il Mercurio di Botticelli cinge una
spada dalla lama larga e ricurva, suo attributo in quanto legata all’uccisione di
Argo compiuta dal dio ancora fanciullo®®, indossa una clamide rossa secondo
la tradizione, che pero Botticelli decora riccamente con un motivo di lingue di
fuoco discendenti*4, ma porta sul capo, come alcuni notano, un elmo di ferro
nero invece del tipico e tradizionale petaso (fig. 7)*°. L’elmo non compare mai
nelle diverse caratterizzazioni iconografiche del dio e ha percio portato i critici a
diverse forme di interpretazione, come quella che lega ’abbigliamento “marziale”
di Mercurio con ’emblema di Lorenzo di Pierfrancesco Medici, rappresentante
una spada’®. Tuttavia questo legame sembra leggermente riduttivo ai fini
di giustificare I'inserimento nel dipinto di una figura cosi significativa e che
ha indubbiamente un ruolo ben piu cruciale, data anche la sua actio, nella
dinamica dell’opera. Per comprendere questa particolare scelta di Botticelli
bisogna di nuovo rifarsi alla sorgente di tutte le connotazione iconografiche a
cui attingevano principalmente gli autori rinascimentali: le fonti mitologiche
antiche o le loro rivisitazioni contemporanee all’artista. Confrontando i vari
racconti della tradizione mitologica greca e romana, I'unico elmo che compare
all’interno di un mito legato a Ermes ¢ I’elmo di Ade, come possiamo leggere nella
Bibliotheca di Apollodoro: «Calzando I’Elmo di Ade, Ermes uccise nella mischia
Ippolito[...]»%”. E inoltre questo I’elmo che, a seconda delle diverse versioni,
il dio o alcune ninfe donarono all’eroe Perseo per compiere la sua impresa e
uccidere la Gorgone Medusa.’® Secondo quanto scrive Eraclito «si dice che chi

53 Cfr. Acidini Luchinat 2001, nota 47, p. 35. Cfr. anche Levi d’Ancona 1983, p. 52, in cui
stranamente la spada ricurva o harpe viene definita a rare feature del dio, quando invece addirittura
nelle pitture dei vasi attici compare come uno tra gli attributi pitt presenti assieme al petaso e al caduceo.
Wind la definisce «un luogo comune medioevale e rinascimentale, derivato dal suo soprannome
Argheiphontes» (cfr. Wind 1981, p. 94), Cartari sostiene che a causa dell’uccisione di Argo da parte
del dio «posero alle volte ancora una scimitarra in mano alla sua statoa» (Cartari 2004 [1571], p.
171) mentre Gyraldus: «Harpedophorum Mercurioum etiam appellatum legimus, ab Harpe falce, qua
Argum mactasse ferunt: de Harpe, Ovidius, Hyginus, alii» (cfr. Gyraldus, Opera, 1, 298).

54 Bredekamp 1996, pp. 41-43.

55 Cfr. Acidini Luchinat 2001, pp. 33-34 e anche Levi d’Ancona 1983, p. 52.

56 Cfr. Levi d’Ancona 1983, p. 52.

57 L’elmo compare in diversi luoghi letterari, uno dei pit noti ¢ la gigantomachia narrata
da Apollodoro: «Apollo colpi con una freccia Efialte all’occhio destro, Dioniso uccise Eurito col
suo tirso, Ecate Clizio con le sue torce o piuttosto fu Efesto a ucciderlo colpendolo con pezzi di
metallo rovente. Contro Encelado che fuggiva Atena scaglio tutta Iisola di Sicilia; a Pallante tolse
la pelle e con questa ricopriva il proprio corpo durante la battaglia. Polibote, inseguito sul mare
da Poseidone, giunse a Cos. Poseidone divelse un pezzo dell’isola — la parte chiamata Nisiro — e
la scaglio contro di lui. Calzando I’Elmo di Ade, Ermes uccise nella mischia Ippolito, Artemide a
sua volta uccise Grazione, le Moire Agrio e Toone che combattevano con delle mazze di bronzo»
(Apollodoro, Bibliotheca, 1, 6, 23-25).

58 «L’elmo di Ade ¢ dato a Perseo da Atena nello scolio a Pindaro, Nem. 10,6, ma dalle Ninfe
in Pausania, IIT 17, 3 [...]. I sandali e ’elmo gli sono forniti da Ermes in Ps.-Eratostene, Catasterismi
22», Apollodoro, ed. 1996, p. 497.

©n
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indossasse 'Elmo di Ade, come fece anche Perseo, divenisse invisibile»*?, percio
possiamo ragionevolmente pensare che se il Mercurio dipinto da Botticelli stesse
indossando questo copricapo magico, di conseguenza non farebbe parte della
scena «visibile», ma vi prenderebbe parte pur essendo invisibile alle altre figure
partecipanti ed essendo rivelato solo agli spettatori come osservatori privilegiati
dello svolgimento della scena. E perd proprio sulla figura di Mercurio e sulla
sua peculiare situazione di essere presente nella pittura ma contemporaneamente
assente dalla scena, che si potrebbe quasi naturalmente innestare un altro
livello di significato dell’opera: quello di stampo filosofico e morale. Secondo
Marsilio Ficino, che camminava sulle orme del pensiero riscoperto di Platone
e su quello degli epigoni ellenistici della sua filosofia, dei quali in anni molto
vicini alla realizzazione del dipinto aveva riportato alla luce della conoscenza
innumerevoli scritti®®, il mondo che gli uomini percepiscono & il cosiddetto
“mondo fenomenico”, riflesso imperfetto di una realta “iperurania” (ovvero
celeste e perfetta), una realta dove si trovavano le idee archetipiche di ogni cosa
che ¢ percepibile nel mondo dei fenomeni. Cio che creava un contatto o meglio
un passaggio tra questi due mondi, celeste e terrestre, era il cosiddetto spiritus
mundi detto anche mercurio celeste®' o spirituale, che nella filosofia della natura
vigente ai tempi era supposto circolare incessantemente tra terra e cielo secondo
il ritmo delle stagioni 2, di cui Ficino scrive:

Esso & un corpo sottilissimo, quasi non corpo e gia anima, o quasi non anima e gia corpo. La
sua capacita contiene pochissima natura terrena, un po’ di quella aquea, ancor piu di quella
aerea, ma soprattutto moltissima di quella del fuoco delle stelle [...]. Esso vivifica tutto e
ovungque ed ¢ il responsabile prossimo di ogni generazione o mutamento®?.

Le parole di Ficino non possono lasciare indifferenti ben sapendo che sia
Botticelli, ’autore dell’opera, sia la committenza dei Medici, avevano strettissimi
legami con I’erudito e dunque con le teorie filosofiche che attraverso il suo lavoro
di traduzione dal greco stavano in quel momento ritornando di grande diffusione
a Firenze®*. Inoltre, come si & rilevato poco sopra, la decorazione della clamide del
dio con delle iammelle non ¢ per nulla casuale, ma dimostra la precisa volonta

59 Eraclito, ed. 1980, fr. 27.

60 1] Ficino traduce dalla lingua greca la quasi totalita dei testi dei filosofi platonici di eta
classica ed ellenistica, colmando cosi una notevole “lacuna” in quello che era il quadro filosofico
della Firenze di meta XV secolo. In alcuni casi la filosofia greca viene poi da lui reinterpretata e
riscritta, come nel famoso testo Platonica Theologia de immortalitate animarum.

61 Cfr. Gabriele 2008, p. 23.

62 I’anima del mondo platonica & un principio cosmologico sparso in tutto l'universo,
intermediario tra divino e sensibile, che unifica il molteplice e contiene il mondo animandone
il corpo. A riguardo di questo cfr. Cornford 1937, pp. 57 e ss.; Taylor 1928, p. 106 e ss.; piu
specificamente sull’anima mundi Brisson 1974, pp. 267-354.

63 Ficino ed. 1991, p. 107.

64 Cfr. Acidini Luchinat 2001; Levi d’Ancona 1983; Gombrich 1978; Dempsey 2007 (1992);
Hankins 1990.
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del Botticelli nel connotare questo personaggio con il simbolo dello spirito
trascendente che tende al cielo, ovvero il fuoco. Per sua natura infatti la iamma
tende sempre a muoversi verso I’alto e per questo motivo il fuoco, o meglio la
lingua di fuoco, venne utilizzata per rappresentare lo spirito che si muove tra
cielo e terra. Se percio Mercurio ¢ la personificazione del mercurio celeste ed ¢
lo spirito invisibile che permea I’universo, la meta del dipinto in cui agiscono la
figura di Giunone gravida di Marte, le tre Grazie e Zefiro, Clori e Flora altro non
¢ che la rappresentazione della generazione della vita all’interno delle cerchie del
mondo sensibile, quello in cui tutti viviamo. Si chiarisce in quest’ottica anche la
presenza di Cupido, che i piu vorrebbero come esclusivo attributo di Venere e
quindi potenziale indizio della effettiva identificazione della figura centrale con
la dea dell’amore: in realta, come la tradizione figurativa dimostra ampiamente,
nulla vieta a Cupido di essere rappresentato senza la presenza di Venere, ma anzi
egli ¢ spesso effigiato in compagnia di altre divinita come, ad esempio, Apollo
e Marte®. Inoltre la sua presenza nell’opera del Botticelli assume una precisa
connotazione legata alla lettura neoplatonica dell’opera: la presenza di Cupido
¢ infatti testimonianza di quel sentimento d’amore necessario perché sulla terra
la vita si generi e perché I’anima, attraverso il suo desiderio amoroso, ambisca
a ritornare agli archetipi del mondo iperuranio da cui proviene®. Il dipinto
subisce cosi una “scissione neoplatonica” tra sensibile e impalpabile, tra celeste
e terrestre, tra causa invisibile ed effetto sensibile, ma ha come motivo comune
la descrizione del grande mistero della generazione della vita, la cui origine,
secondo Ficino e i suoi discepoli, pittori e non, si trovava al termine del caduceo
di Ermete, ovvero nel mondo iperuranio®’. Salta inoltre agli occhi un’altra
grossa incongruenza o comunque un particolare decisamente curioso che sembra
convalidare una simile lettura dell’opera: molti si riferiscono a Venere/Giunone
come la figura “centrale” del dipinto. Ebbene, a ben guardare, non ¢ affatto cosi.
Venere/Giunone sarebbe al centro (geometricamente esatto) della composizione
se e solo se la figura di Mercurio “sparisse” dalla tavola, riportandola cosi a una
simmetria perfetta. Questo particolare sembra avvalorare gli indizi lasciati sulla
tavola da Botticelli e dal committente, Lorenzo di Pierfrancesco, che messi uno
a fianco all’altro rendono piu chiara la volonta di certo non casuale di essere
comprensibili se contestualizzati all’interno di un determinato quadro culturale,
sociale e politico®®.

65 Per quanto senza dubbio Eros sia tradizionalmente associato alla figura di Venere/Afrodite, si
riscontrano, sin dalla tradizione classica, vicinanze a molte altre divinitad come Dioniso, Poseidone,
Zeus, Atena, Diana, Marte e Apollo. Cfr. LIMC 1981-1999, vol. III (I), pp. 878-881, in cui viene
anche esplicitamente specificato come «La présence d’Eros auprés d’une femme ne suffit pas a
identifier celle-ci comme la déesse Aphrodite» (Ivi, p. 917).

66 Per una completa trattazione riguardo alla fortuna iconografica e alle peculiarita semantiche
dell’immagine di Cupido, cfr. Panofsky 1999, pp. 135-183.

67 Un concetto assimilabile ¢ quello espresso da Edgar Wind nel tratteggiare la figura di Mercurio
come mistagogo cioé come comunicatore e iniziatore ai Misteri. Cfr. Wind 1981, pp. 152-154.

68 Cfr. anche Bredekamp 1996, pp. 9-13.
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4. «Madonna Venere come Nostra Signora»

Seguendo precisamente il metodo di lettura dell’opera propostoci da Dante si
¢ passati dall’individuare il senso letterale dell’opera, la rappresentazione quasi
perfetta di circa 40 versi del V libro dei Fasti di Ovidio, al senso allegorico,
che non serve nemmeno descrivere troppo dettagliatamente e che compare in
tutti 1 testi critici nonché nel “titolo” attribuito dal Vasari alla tavola ovvero
la rappresentazione della primavera. Il terzo “livello”, quello filosofico o
morale, ci ¢ stato schiuso dalla corretta interpretazione del controverso ed
enigmatico personaggio di Mercurio, nella sua doppia funzione di presenza
visibile ed invisibile e causa delle trasformazioni e generazioni nel mondo. Esso
¢ la summa del pensiero Neoplatonico di Ficino, pensiero che Botticelli, con la
grande maestria di un artefice esperto sia nell’uso delle fonti che nella sua arte
pittorica, riesce a trasporre in immagini senza alcuna forzatura o difficolta,
ma sfruttando tutti gli strumenti dell’artista in maniera completa e armonica®’.
Resta un quarto livello di significato, quello anagogico, quello che secondo
I’Alighieri dovrebbe riguardare «le superne cose dell’etternal gloria» ovvero la
rivelazione del messaggio di Dio. Indagare questo aspetto all’interno di una
composizione pittorica di esplicita connotazione e significato pagani sembra
stridere fortemente e rappresentare una forzatura nei confronti dell’opera
che ci troviamo fisicamente di fronte, in realta € forse il piu classico degli
espedienti degli artisti rinascimentali. Come gia accennato, il Rinascimento
vede la ripresa e il rinnovato amore per i classici della letteratura latina e, in
un secondo momento, greca sia sotto I’aspetto della filosofia sia sotto quello
della tradizione mitologica. Libri come i Fasti e le Metamorfosi di Ovidio
diventano il pane quotidiano dei letterati e degli artisti, la riscoperta della
tradizione pastorale e arcade viene presa a modello come il prezioso recupero
di un passato troppo a lungo dimenticato’’. Tuttavia la riscoperta della
mitologia e del pensiero pagano non puo avvenire acriticamente in un mondo
governato e controllato fortemente dal pensiero religioso cristiano ed & per
questo che tutti i miti, le tradizioni, le filosofie vengono reinterpretati come
possibili prefigurazioni incomplete di quella che sara poi la somma rivelazione
e vera via, cioé la nascita di Cristo e ’affermarsi del cristianesimo. Restano
emblematiche le stesure (gia in tempi piu antichi, si risale fino al XII secolo) del

69 A proposito del quadro concettuale botticelliano cfr. Marmor 2003, p. 199: «We thus
lack a sure cultural and intellectual context for the painting and its genesis. And yet we do know
something about Botticelli’s personal literary culture. Much less, granted, than we know about the
learning and literary tastes of the relatively few Renaissance artists who, unlike Botticelli, left a
significant literary legacy (Alberti, Ghiberti, Leonardo, Michelangelo, and Durer), but significantly
more than we usually know about the intellectual culture of early Renaissance artists».

70 Sulla percezione e rivisitazione della mitologia e del pensiero classico tra il XV e il XVI
secolo, si confronti Guthmuller 1997, in particolare pp. 37-64.
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testo dell’Ovide moralisée’!, una rivisitazione in chiave cristiana delle opere
di Ovidio, oppure il forte valore attribuito alla IV ecloga di Virgilio ritenuta
un annuncio inconsapevole del Messia, identificato in colui che riportera I’eta
dell’oro nel mondo descritto dal poeta’?. Anche la Primavera potrebbe rientrare
nel gruppo delle opere concepite secondo questo tipo di concetto, in primis
perché alla base della filosofia neoplatonica sta il concetto di prisca theologia
che sostiene proprio questa tesi e quindi se il dipinto € anche un manifesto del
Neoplatonismo dovrebbe in sostanza proporne le teorie basilari. In secundis
inoltre, rifacendoci al testo di Ovidio che viene precisamente rappresentato
da Botticelli, assistiamo a un fatto molto particolare: il concepimento casto
(ovvero senza unione sessuale) di un dio che simboleggia il rinnovamento
del mondo. Gia Warburg, nel suo saggio sul dipinto aveva descritto I’opera
dicendo: «Al centro del quadro si trova madonna Venere come nostra signora
del giardino»’?, ma fermandosi alla lettura del testo ovidiano al verso 220 di
certo non lo fece per creare un parallelismo tra Maria Vergine e Giunone che
concepisce dummodo casta, quanto se mai per una assonanza stilistica tra la
figura che compare nella tavola botticelliana e le Madonne presenti nelle varie
rappresentazioni tardo medievali e rinascimentali dell’Hortus Conclusus’.
Riunificando le due letture, e quindi partendo dal fatto che la figura rappresenta
Giunone che ¢ gravida di un figlio divino concepito senza “peccato” e che si
trova all’interno di un Hortus Conclusus ante litteram (il mitico giardino delle
Esperidi), viene quasi immediato rifarsi al dogma cristiano del concepimento
di Cristo, avvenuto attraverso I'intervento dello Spirito Santo senza che Maria
conoscesse uomo’>. Il parallelismo che i pittori del XV secolo spesso mettevano

71 Cfr. Pimprescindibile saggio di Jean Seznec (Seznec 1981).

72 Le tipologie di pensiero trasversali alle diverse culture e religioni sono ben analizzate nel gia
citato volume di Friedrich Ohly (Ohly 1994, pp. 37-96).

73 Warburg 1996, p. 43. Lo stesso concetto viene espresso da Dempsey: «Flora’s metamorphosis
into a representation of the growing process of spring. This growth is completed in the figure of
Venus, as we have seen the goddess of gardens, rustica Venus hortorum dea» (Dempsey 1968,
p. 260).

74 Estremamente interessante in questa chiave anche la notazione di Paul Holberton: «the
figure in the middle is virtually characterless: her garments are neither classical nor contemporary,
but extramundane, like those of a Virgin Mary», Holberton 1982, p. 203, da leggersi assieme
all’interpretazione della gestualita che viene definita da Baxandall come il codificato e classico
segno del saluto (Cfr. Baxandall 1972, pp. 67-70).

75 L’accostamento della tavola a soggetto mitologico dipinta da Botticelli con i pit grandi
misteri e dogmi della religione cristiana, se pud sembrare azzardato a prima vista, si rivela in realta
pratica assolutamente comune, tanto da dare adito verso la fine del XV secolo alla redazione di un
volume per mano di Ludovico Lazzarelli dal significativo titolo di Fasti Christianae Religionis. 1l
Lazzarelli, probabilmente attorno al 1480 (per le ipotesi di datazione e la traditio dei manoscritti,
si veda Lazzarelli in Bertolini 1991, pp. 9-13), realizza un’opera che potrebbe essere definita
come la cristianizzazione dei Fasti ovidiani: il testo classico diviene infatti base documentaria
per argomentare le medesime festivita pagane ora cristianizzate o per evidenziarne le divergenze
dal credo della Chiesa, andando a connotare anche le divinita del pantheon greco e latino con
tratti moraleggianti tipici della visione cristiana del mondo (Plutone, essendo dio dell’oltretomba e
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in luce era la cacciata dei progenitori Adamo ed Eva dal Paradiso terrestre mentre
in primo piano avveniva I’annunciazione a Maria’® da parte dell’arcangelo
Gabriele, momento dell’effettiva incarnazione del figlio di Dio nel ventre della
Vergine che avrebbe permesso all’'umanita, salvata dal messaggio del Cristo, di
ritornare in quel Paradiso da tempo perduto. La rappresentazione di Botticelli
in cui la figura che anagogicamente potrebbe raffigurare la Madonna gravida
del Salvatore prende posto all’interno di un “giardino ideale” come quello delle
Esperidi potrebbe quindi connotarsi come raffigurazione della volonta divina
che, attraverso il fuoco dello Spirito Santo (come lo spiritus mundi, anche la
sostanza vivificante del cristianesimo ha come simbolo una lingua di fuoco)”’,
discende nel mondo per portarvi un rinnovamento e ricreare un’'umanita degna
di vivere nuovamente nel beato regno del Paradiso terrestre’s.
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Appendice

Fig. 1. Sandro Botticelli, Primavera, c. 1486, tempera su tavola, Firenze, Galleria degli Uffizi

Fig. 2. Sandro Botticelli, Primavera, particolare, Zefiro e Clori



Fig. 3. Sandro Botticelli, Primavera, particolare, Flora
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Fig. 4. Sandro Botticelli, Primavera, particolare, Venere/Giunone



Fig. 5. Sandro Botticelli, Primnavera, particolare, le Charites
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Fig. 6. Sandro Botticelli, Primavera, particolare, Mercurio
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Fig. 7. Sandro Botticelli, Primavera, particolare dell’elmo indossato da Mercurio
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far combaciare ’inaugurazione del museo con le celebrazioni baroccesche e di realizzare il
restauro dei dipinti del Barocci presenti in galleria.

In 1912, at the 10* International Art History Congress, Corrado Ricci presented a
painting attributed to Federico Barocci that was just purchased by the Italian Government.
This drew the attention on an artist better known abroad than in Italy. During the third
centenary of his death, the town of Urbino celebrated Barocci by publishing the book Studi
e Notizie su Federico Barocci, a collection of historical and critical essays on Barocci’s life
and work. This book clearly showed a renewed interest in the painter that’s why the director
of National Gallery of Marche, Lionello Venturi decided to coincide the first opening of
the museum with the celebration of the painter and to restore Barocci’s masterpieces in the
gallery.

Il 17 marzo 1912, con regio decreto, venne fondata ad Urbino la Galleria
Nazionale delle Marche e nominato come primo direttore del museo Lionello
Venturi. L’importanza di questo istituto, dipendente dal Ministero della
Pubblica Istruzione, sollecitd anche lo spostamento della Soprintendenza alle
gallerie e oggetti d’arte da Ancona ad Urbino. Alla loro fondazione nel 19071,
infatti, le due Soprintendenze, quella ai monumenti e quella alle gallerie, erano
accorpate sotto la direzione dell’ingegner Icilio Bocci, che le diresse entrambe
fino all’estate del 1913. In quell’anno Lionello Venturi, oltre che direttore del
museo, venne posto a capo della Soprintendenza alle gallerie e oggetti d’arte
delle Marche?.

AlPinizio del suo mandato, Venturi trovo la galleria in uno stato piuttosto
disastrato. Dopo la morte di Camillo Castracane’, conservatore dal 1894, le
opere erano state «raccolte e ammonticchiate in quattro stanze senz’ordine,
né cronologico, né di scuola»* perdendo I’ordine con cui erano state sistemate
nell’appartamento della Duchessa. Venturi dunque si opero per ripristinare le
sale sottratte alla galleria e aggiungere anche parte dell’appartamento del Duca,
in modo da poter esporre, nel luogo per cui furono concepite, le opere realizzate
sotto la reggenza di Federico da Montefeltro. Contemporaneamente si diede
avvio — come si vedra — ad un’importante campagna di restauri dei dipinti piu
prestigiosi.

I Le Soprintendenze vennero istituite con la L. 27 giugno 1907, n. 386. Nelle Marche nacquero
la Soprintendenza ai monumenti di Ancona (province di Ancona, Pesaro, Macerata, Ascoli,
Teramo e Chieti), la Soprintendenza degli scavi e dei musei archeologici di Ancona (per le Marche
e ’Abruzzo), la Soprintendenza alle gallerie, musei medievali e moderni e oggetti d’arte di Ancona
(province di Ancona, Pesaro, Macerata, Ascoli, Teramo e Chieti).

2 Cariche che il Venturi ricopri fino al 1915 quando gli successe Luigi Serra.

3 Camillo Castracane Staccoli (1849-1907) dal 1894 al 1907 ricopri il ruolo di conservatore
del palazzo ducale di Urbino, carica che prima della sua nomina era affidata ai Sottoprefetti della
provincia.

4 Calzini 1913a, p. 49. Dopo la morte di Castracane le ultime sale dell’appartamento della
Duchessa erano state destinate a residenza del nuovo conservatore Antaldi, togliendo quindi spazio
alla pinacoteca.
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La galleria nazionale venne inaugurata solennemente il 25 maggio 1913, in
concomitanza con i festeggiamenti del terzo centenario della morte di Federico
Barocci®, artista che «crebbe lustro alla patria, tenuta sempre in cima di ogni
suo pensiero»® e al quale finalmente venivano tributati i giusti onori.

Un resoconto dettagliato della giornata inaugurale venne pubblicato nel
«Bollettino d’arte» dello stesso anno:

la cerimonia s’inizid con la visita alle otto magnifiche sale del palazzo di Federico Feltrio,
ove per iniziativa del Ministro Credano e del comm. Corrado Ricci, sotto la direzione del
prof. Lionello Venturi, & stata costituita e ordinata la raccolta delle pitture gia esistenti nel
palazzo ducale’.

L’articolo prosegue con la descrizione del percorso che iniziava dalla sala degli
Angeli dove erano esposti i trecentisti, e dall’appartamento del Duca, dedicato
ai quadri di committenza feltresca per proseguire poi nell’appartamento della
Duchessa, con le opere del XVI secolo. Infine nell’attuale salotto della Duchessa
era stata allestita una sala completamente dedicata al Barocci.

In questi anni infatti, dopo le note biografiche del Bellori del 1672 e gli studi
del Lanzi che all’inizio del XIX secolo gli avevano assicurato un posto tra i
«riformatori dell’arte», si assistette all’intensificarsi dell’interesse critico-storico
per il maestro urbinate. La figura di Barocci venne ripresa dalla letteratura
artistica locale, a partire dalle cronache e guide urbinati del XIX secolo, in quanto
uno tra i pitt eccelsi pittori nati nella patria dell’irraggiungibile Raffaello®. Fuori
dai confini italiani, ’opera del Barocci venne approfondita all’interno di un
rinnovato interesse per periodi precedentemente considerati di decadenza, come
il Manierismo e il Barocco, tracciato da Heinrich Wolfflin, August Schmarsow e
Alois Riegl, collocandolo «alla soglia d’una precoce floridita barocca»’.

Heinrich Wolfflin, in Rinascimento e Barocco'?, aveva cercato i sintomi che
portarono al dissolvimento del Rinascimento. Nel 1909 August Schmarsow
aveva dedicato a Barocci una biografia'!, Federico Barocci; ein Begrunder des
Barockstils in der Malerei, strutturata seguendo I’analisi formale delle opere,
che I"autore aveva avuto modo di vedere dal vivo durante una visita ad Urbino,
nelle «sale buie»!? del palazzo, come lui stesso le defini. In questo studio 'opera

5 1l programma delle celebrazioni venne pubblicato in Federico Barocci, numero unico per le
onoranze di Urbino, 22 maggio 1913.

6 Studi e Notizie 1913, p. VL.

7 111 Centenario dalla morte di Federico Barocci 1913, p. 275.

8 Lazzari 1800; Grossi 1856, p. 151: «[Barocci] se col maggior numero di pittori d’Italia sta
lontano da Raffaello, non & perd indegno di avere avuto comune con lui il suolo nativo»; Gherardi
1875.

9 Emiliani 2008, p. 15.

10 Wolfflin 1888.

11 Schmarsow 2010.

12 Tvi, p. 37.
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di Barocci, «capostipite della pittura barocca», come recita il sottotitolo del
saggio, veniva collocato tra Michelangelo e Rubens. Alois Riegl nel 1908, inseri
Barocci tra i manieristi rilevando ad ogni modo ’autonomia e la singolarita del
suo linguaggio pittorico 3.

In Italia il merito di aver rotto il silenzio attorno all’opera di Barocci fu
soprattutto di Corrado Ricci. Nel 1912 i lavori del X Congresso Internazionale
di storia dell’arte'*, presieduti da Adolfo Venturi, furono aperti da una relazione
con cui Ricci presento ai colleghi italiani e stranieri un dipinto del Barocci. Si
trattava della Madonna di sant’Agostino di Cagli'®, appena acquistata dallo

Stato per merito di Ricci'® e da lui fatta immediatamente restaurare da Tito

Venturini Papari!”.

Il dipinto infatti venne mostrato ai congressisti durante il discorso di Ricci,
in modo che:

le parole dell’oratore potevano essere controllate dall’uditorio sopra un’opera originale del
maestro. E dopo aver rievocato metodi e sistemi barocceschi, quali la tradizione storiografica e
’osservazione delle opere indicano, Ricci ha sostenuto il carattere prettamente cinquecentesco
e correggesco dell’arte del Baroccio, opponendosi alla concezione dello Schmarsow, che
vede il Baroccio come creatore del Seicento e come indipendente dal Correggio. Se mai, se
il Baroccio puo considerarsi come un precursore, lo € del Settecento, cioé del secolo che ha
messo in valore il Correggio, e a traverso Correggio, anche il Baroccio, le sue delicatezze, il
suo colorismo. Un solo seicentista si & ispirato al Baroccio, egli € Pietro Paolo Rubens. E con
il confronto con Rubens, genio, I'ingegno del Baroccio aumenta in stima'®.

13 Riegl 2010, p. 210: «stands somewhat apart from the general development of this period».

14 Meyer 2013.

15 T’acquisto della Madonna di Cagli di Barocci venne annunciato nel «Bollettino d’arte»
(cfr. La Madonna di Cagli, di Federico Barocci 1912): la Madonna con Bambino tra angeli e i
santi Elisabetta e Giovannino a destra e Geronzio Vescovo e Francesco a sinistra come specificato
nell’articolo, si trovava sull’altare della chiesa di San Francesco a Cagli; il dipinto dopo essere stato
trafugato dai francesi rientro a Cagli nel 1816 e riconsegnato famiglia Felici-Giunchi, proprietaria
del dipinto, nel 1891. Tali informazioni, come da errata corrige pubblicato nel fascicolo successivo
del «Bollettino d’arte», si riferivano ad un altro dipinto, cio¢ alla Madonna con bambino, i santi
Geronzio e Maria Maddalena e donatori, che il Pio Sodalizio dei Piceni di Roma acquisto dalla
famiglia Felici-Giunchi nel 1905 e che tutt’oggi & conservato a Roma (Emiliani 2008, vol. II,
p- 118). In La Madonna di Cagli, del Barocci 1913 quindi si rettifico che il quadro acquistato dallo
stato e citato nel primo articolo, cioé la Madonna con Bambino tra angeli con i santi Elisabetta
e Giovannino, corrispondeva a quello gia conservato presso la chiesa di Sant’ Agostino di Cagli,
venduto poi a privati nel 1825 e quindi acquistato nel 1912 da Corrado Ricci. L’opera & oggi
conservata nei depositi della Galleria Nazionale delle Marche e attribuita ad Antonio Cimatori
detto Visacci (Ambrosini Massari 2005, p. 96).

16 Da La Madonna di Cagli, di Federico Barocci 1912, p. 341: «il quadro era intanto passato
in proprieta della contessa Desiderata Baizini vedova del conte Buglione di Monale, presso la quale
il Direttore Generale delle Antichita e Belle Arti, comm. Corrado Ricci, ebbe a vederlo nello scorso
maggio. E ne tratto ’acquisto, approvato, sopra del Consiglio Superiore, dal Ministro dell’Istruzione».

17 Archivio Centrale dello Stato di Roma (d’ora in poi ACS), Direzione Generale Antichita e
Belle Arti (d’ora in poi AABBAA), div. I (1913-1915), b. 261, fasc.1796, ricevuta di pagamento per
un totale di £ 650. Per attivita di Venturini Papari, cfr. Merlonghi 2003.

18 JI X Congresso internazionale di storia dell’arte 1912, p. 465. Lo stesso intervento venne
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Impossibile, sottolinea Ricci, parlare di decadenza perché tra la fine del
Rinascimento e la rivoluzione dei Carracci, artisti come il Barocci non si
lasciarono offuscare dagli illustri predecessori, ma proseguirono ed innovarono
il linguaggio pittorico tanto da permettere al genio di Rubens «il modo di trovar
se stesso per dettar legge al Seicento e Settecento cattolico»'?. All’interno del
dibattito sui rapporti artistici internazionali, che si andava delineando con i
vari contributi presentati al convegno, la figura del maestro italiano appariva
quanto mai esemplificativa, quale grande innovatore dell’arte italiana post
rinascimentale ma anche modello ispiratore di artisti come Rubens?°.

Il contributo di Ricci, sottolineando influenza che artisti italiani come
Barocci ebbero sul Barocco internazionale «linguaggio artistico di tutti i paesi
cattolici»?!, si inseriva pienamente nello spirito del congresso volto a profilare
una storia dell’arte europea.

Il congresso del 1912 fu anche occasione per mostrare ai colleghi europei
I’alto livello della scuola venturiana che tanti studiosi aveva formato per ’ambito
universitario e I’'amministrazione statale: «I’Italia studiosa non impara piu dagli
altri a conoscere i pregi dei suoi monumenti; I’Italia vigile amministratrice, li
sa tutelare da sé»?? osservo Antonio Mufioz in una recensione pubblicata su
«’Arte». Ricci, nel presentare la tavola di Barocci, ribadiva la sensibilita,
utilizzando le parole del Ministro Credaro, con cui «I’Amministrazione delle
belle arti procede negli acquisti, con criteri che escludono ogni pregiudizio,
perché si considera I’arte di un popolo come una catena ininterrotta che deve
essere compresa in ogni sua parte per essere valutata giustamente nel suo
insieme» 23,

In questi fervidi anni di creazione e organizzazione dell’apparato
amministrativo-giuridico statale in materia di belle arti, si impose da subito
’annosa questione, tutta italiana, del rapporto dialettico tra centro-periferia

riproposto anche ad Urbino durante la giornata inaugurale della galleria: «II Ricci nega comunque
che Federico Barocci possa considerarsi come il primo dei pittori seicenteschi e quasi il fondatore
dello stile barocco. Egli si domanda se I’arte sua non appartenga piuttosto al ciclo di Raffaello
e del Correggio. A buon conto, sono proprii del Rinascimento il suo colorito dolce e festoso e il
sentimento lieto e vivace delle figure, cosi diversi dai contrasti di affetti e di effetti del temporalesco
Seicento. Quanto poi all’influenza del Barocci, ’oratore trova che se anche s’avverte nel Seicento,
specialmente in Toscana, €& pero allora sparsa in diversi artisti e senza unita, e che solo nel Settecento
s’estende al carattere generale della pittura. Perd tra i vari artisti secenteschi, che ammirarono
e imitarono il Barocci, € da registrare il grandissimo Rubens» (da III Centenario dalla morte di
Federico Barocci 1913, p. 276). Da sottolineare che Ricci fu anche autore di una monografia su
Correggio, cfr. Ricci 1894.

19 X Congresso Internazionale di Storia dell’Arte 1912, p. 406, discorso di A. Venturi.

20 Studi recenti tendono a ridimensionare I’influenza baroccesca sull’opera di Rubens,
ribadendo la forza propulsiva del linguaggio del iammingo nel Barocco europeo; a tal proposito
cfr. Bottacin 2005 e 2013.

21 Mufioz 1912, p. 3.

2 Ivi, p. 3.

23 X Congresso Internazionale di Storia dell’Arte 1912, p. 405.
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che avrebbe potuto rallentare la creazione dello «Stato artistico»?*. Ricci, in
questo secolare rapporto tra citta e provincia che da sempre caratterizzava la
realta artistica italiana, non vide un freno ma anzi un terreno tutto da esplorare.
Scegliere Barocci per il suo intervento valeva a ribadire la forza creatrice della
frammentata geografia artistica italiana, a patto pero di saperla conoscere e
valorizzare.

L’intervento di Ricci del 1912 non venne pubblicato negli atti del congresso,
editi solo nel 1922 al termine del conflitto bellico, probabilmente perché
’autore preferi farlo apparire in apertura del volume Studi e Notizie su Federico
Barocci®®, pubblicato dalla Brigata Urbinate degli amici dei Monumenti per
celebrare il tricentenario della morte del pittore.

Una scelta significativa quella del Ricci di pubblicare il suo saggio in tal
sede, che puo essere letta come tentativo di fondere la ricerca documentaria e
filologica degli eruditi e conoscitori locali con i nuovi studi delle forme artistiche,
al fine di riunire due schieramenti separati, quello dei «ricercatori di documenti,
e gli studiosi delle opere d’arte»2®, come li aveva definiti Adolfo Venturi.
Durante il X Congresso internazionale di storia dell’arte Adolfo Venturi aveva
ribadito i vantaggi che gli storici dell’arte avrebbero potuto trarre dalle ricerche
archivistiche:

Noi siamo persuasi che le assidue ricerche di documenti d’archivio e la loro pubblicazione
integrale servira al progresso degli studi, e tanto pit quando la interpretazione della lettera
del documento sia affidata non al semplice paleografo, ma allo storico dell’arte. Cid che ¢
lettera rr%(7)rta per ’archivista anche colto, puo divenire evocazione squillante per lo storico
dellarte”’.

24 Emiliani, Spadoni 2008, p. 32.

25 Studi e Notizie 1913. I saggi contenuti nel testo sono, in ordine di apparizione, i seguenti:
C. Ricci, Federico Barocci 1535-1612; L. Renzetti, Notizie relative a Federico Barocci e alla sua
famiglia; F. Madiai, Per la vera data di nascita di F. Barocci; A. Venturi, Quale posto occupi Federico
Barocci nell’arte del suo tempo; G. Cantalamessa, Federico Barocci; E. Calzini, La Madonna
detta di san Simone di Federico Barocci; A. Munoz, Il Barocci e I'arte romana del suo tempo; M.
Ciartoso, Un quadro attribuito al Barocci presso il Sodalizio de’ Piceni in Roma; G. Lipparini, I
“Barocci” urbinati; G. Natali, Il Barocci a Genova; A. Vernerecci, Un quadro di Federico Barocci
a Fossombrone; E. Calzini, Lo “studio” del Barocci (documenti); G. Spadoni, Federico Barocci
a Macerata e il bozzetto di un suo quadro incendiato dai francesi nel 1799; G. Aurini, Federico
Barocci negli Abruzzi; F. Madiai, Della Beata Michelina di F. Barocci nella Pinacoteca Vaticana;
F. Di Pietro, La “Santa Cecilia” di F. Barocci nel Duomo di Urbino; A. Colasanti, Un ignoto
quadro di F. Barocci; L. Venturi, Opere inedite di Federico Barocci; F. Hermanin, Federico Barocci
incisore; F. Di Pietro, L’arte di Federico Barocci e la mostra dei suoi disegni negli Uffizi; F. Madiai,
Sopra un quadro del Barocci a Macerata Feltria; F. Madiai, La Madonna di “S. Agostino” di Cagli;
E. Calzini, Elenco delle opere di Federico Barocci; C. Ricci, Saggio di una bibliografia sul Barocci.

26 Agosti 1996, p. 62. Una simile evoluzione la si puo ritrovare nella rivista diretta da Venturi,
«L’Archivio Storico dell’Arte», «simbolo del pensiero scientifico positivo» (Emiliani 2008, p. 37)
che dal 1898 divenne «L’Arte», assumendo «una volonta pitt marcata di aprirsi maggiormente al
dibattito europeo [...] con un’attenzione nuova per i problemi di metodo storiografico» (Sciolla
2008, p. 63).

27 X Congresso Internazionale di Storia dell’Arte 1912, p. 407. Corrado Ricci, ma anche Giulio
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Il volume Studi e Notizie ¢ uno dei pochi dedicati al maestro urbinate in
Italia nei primi decenni del Novecento e come Emiliani constato ancora
nel catalogo della mostra del 1975, ¢ «innegabile che in tutta questa fase —
e cioé per tutto il nostro mezzo secolo — il contributo italiano sia poco piu
che quello volenteroso suscitato dalle celebrazioni baroccesche del 1912»28,
Il «volenteroso» volume del 1912 raccoglieva diversi saggi, la maggior parte
dei quali incentrati sull’analisi di singoli quadri dell’artista, sull’iter pittorico
del Barocci o sulle novita apportate dalla sua arte. E evidente la ricezione e la
conoscenza degli studi di August Schmarsow, gia citati, e Krommes, Studien zu
Federigo Barocci*, pubblicati negli anni immediatamente precedenti, spesso
citati dagli autori proponendo revisioni e correzioni.

Corrado Ricci ancora una volta espose le ragioni del suo disaccordo con la
lettura di Schmarsow sul proto barocco di Barocci:

ma lo spirito dell’arte seicentesca, 1’essenza quasi del barocco, ¢ il contrasto inatteso e
violento, contrasto di tutto: d’ombre e di luci, di pieta e di ferocia, di giovinezza e di senilita.
Ora colui che designa il Barocci, non dico come un precursore, ma come il fondatore del
barocco, dove scorge pure un tratto di tale violenza di affetti e di effetti opposti?3°

Anche Antonio Mufioz non condivise le posizioni di Schmarsow, preferendo
attribuire al Barocci «il merito di aver largamente influito su molti artisti del
tempo suo»>!, sottolineando invece la totale autonomia di un artista «che visse
al di fuori delle correnti allora dominanti»32,

Infatti dalla lettura dei contribuiti di Studi e Notizie si evince come I’intento
non fu quello di collocare il Barocci in un determinato contesto temporale,
quanto di dimostrare la sua autonomia e innovazione artistica e I’'influsso sugli
artisti del suo secolo e di quello successivo. Giulio Cantalamessa sottolineo
come «dall’alto della sua montagna nativa [...] sparse una gran luce che
rischiaro la stessa Firenze»33; per Adolfo Venturi Barocci «fece la scoperta del
Settecento»>%; Giulio Natali, in accordo con Adolfo Venturi e Corrado Ricci,
mise in luce I’influenza che Barocci ebbe su Rubens; per Filippo Di Pietro infine,
risultava anacronistico «discutere se egli appartenga o no al manierismo, a

Cantalamessa e Adolfo Venturi, si inserirono in modo critico nel dibattito tedesco sull’arte barocca,
ribadendo non solo I’apporto dell’arte italiana al barocco europeo ma anche i preziosi materiali
che le ricerche filologiche fornirono agli studiosi tedeschi. Ancora negli anni ’60 Harald Olsen nel
suo testo su Barocci, ricostruendo il percorso artistico dell’artista utilizza largamente gli studi e le
ricerche documentarie effettuate tra la fine del XIX secolo e I'inizio del successivo, come si pud
vedere scorrendo la bibliografia del suo volume (cfr. Olsen 1962, pp. 262-265).

28 Emiliani 19735, p. 26.

29 Krommes 1912.

30 Studi e Notizie 1913, p. XXI.

3 Ivi, p. 36.
Ivi, p. 44.
Ivi, p. 26.
Ivi, p. 20.
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codesta zona grigia a lui contemporanea, che ondeggia tra le ultime stanche
propaggini michelangiolesche e raffaellesche e I’avvento del Barocco»33.

Ai saggi di questi autorevoli studiosi, si andarono ad aggiungere i contributi
di conoscitori locali e ispettori ai monumenti come Egidio Calzini e Luigi
Nardini®¢, che presentarono studi ricchi di notizie documentarie finalizzate a
far luce sulla vita e sull’opera di Barocci.

Anche Paspetto divulgativo non venne sottovalutato: per presentare i coevi
studi d’arte ad un piu ampio pubblico, senza scadere nell’encomio sterile, ma
cercando di appassionare anche il lettore non specialista alla fruizione delle
opere d’arte e alla visita dei musei, la Brigata di Urbino penso di pubblicare un
breve opuscolo dedicato a Barocci.

Il fascicolo, edito dalla Brigata il 27 settembre 1912 per il terzo centenario
dalla morte del pittore’’, ebbe esattamente questa finalitd divulgativa,
precedendo I'uscita del piu specialistico Studi e Notizie. Il contributo si apre con
un appello ai cittadini urbinati per unirsi all’iniziativa della Brigata di deporre
una corona di alloro presso la casa dell’artista; un piccolo omaggio in attesa delle
vere celebrazioni che slittarono alla primavera dell’anno successivo, in quanto
«I’iniziativa non incontro invero quel generale consentimento che sarebbe stato
lecito attendersi»®®. A seguire un breve articolo di Giulio Cantalamessa, gia
edito e per I’occasione ripubblicato®.

Egidio Calzini, nel medesimo fascicolo, redasse I’elenco dei lavori urbinati
piu famosi, con un catalogo delle opere attribuite all’artista conservate sia in
Italia che all’estero, inserendo solo quelle di certa attribuzione, puntualizzando
che molte opere di scuola baroccesca «meritano di essere meglio esaminate e
restituite ai loro singoli autori [...]. Anzi saremo grati a quegli amici studiosi
che vorranno indicarci le altre opere del Maestro qui non elencate»*°,

A firma di Luigi Nardini, direttore della Biblioteca universitaria e Ispettore
ai monumenti di Urbino, fu ’elenco delle opere del Barocci presenti ad Urbino,
divise per luoghi di conservazione (Palazzo Ducale, Duomo, Chiesa San
Francesco, Oratorio della Morte) e con Iaggiunta di alcuni dettagli storico
artistici (committenza, originaria ubicazione, aneddoti storici). L’Ispettore ebbe
modo di ispezionare i dipinti urbinati del Barocci giusto qualche mese prima,
quando il direttore delle Gallerie di Firenze gli chiese aiuto per accompagnare il

w

S Ivi, p. 156.
6 Per i temi dei loro contributi cfr. nota 25.
7 Brigata Urbinate degli Amici dei Monumenti 1912.
38 Ivi, p. 2.
9 Larticolo fu pubblicato in diverse occasioni: la prima nel 1890 nella rivista «Lettere e Arti»,
poi nella «Rassegna Bibliografica» del 1901; nel 1913 fu inserito nel fascicolo sopra citato e anche
in Studi e Notizie, dove in nota venne puntualizzata la data di prima pubblicazione (1890) proprio
per mostrare come I’autore sia stato uno dei primi studiosi italiani a comprendere la modernita del
Barocci quando «nessun critico dotto avrebbe avuto il coraggio di far lodi al Barocci, verso cui ora
volgonsi le universali simpatie» (Studi e Notizie 1913, p. 22).

40 Brigata Urbinate degli Amici dei Monumenti 1912, p. 7.

W W
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fotografo Vincenzo Perazzo a riprodurre i capolavori del Barocci in previsione
della mostra fiorentina sui suoi disegni*!, organizzata dall’Ispettore del
Gabinetto Pasquale Nerino Ferri e dal segretario Filippo di Pietro.

Dall’ottobre del 1912 fino all’aprile dell’anno successivo, infatti, il
Gabinetto organizzo una mostra di disegni del pittore urbinate «sconosciuti
alla maggior parte del pubblico»** per celebrarne il terzo centenario della
morte. Nell’esposizione fiorentina i disegni, scelti tra quelli riferibili ad opere
note, vennero presentati «con criterio scientifico, e cio¢ raggruppando quelli
che si riferiscono alla medesima opera, e disponendoli in ordine cronologico»*3.
D’urgenza quindi si provvide a rintracciare le fotografie delle opere originali del
Barocci da accostare ai relativi disegni preparatori; le riproduzioni vennero poi
raccolte in un album a parte rispetto al catalogo**.

Di Pietro contatto I'ispettore Nardini per accompagnare il fotografo ad
Urbino: «per bene identificare ogni disegno abbiamo bisogno delle fotografie dei
dipinti, fotografie che purtroppo siamo stati costretti in gran parte a procurarci
traendole per la prima volta dagli originali mai fotografati o le cui fotografie
non si trovano in commercio»*’,

Una campagna fotografica di estrema importanza per la conoscenza delle
opere di Barocci, molte delle quali risultavano mai riprodotte in fotografia,
e oggi preziosa in quanto ci mostra le condizioni di molti dipinti prima dei
restauri del 1913 (cfr. figg. 1-3).

Quest’ampia riscoperta del Barocci non sfuggi a Lionello Venturi, anche
lui presente al congresso di Roma, che contribui al dibattito internazionale su
barocco e manierismo non solo con i suoi studi ma anche con I’idea di far
combaciare le onoranze per il Barocci con I’apertura della Galleria Nazionale

delle Marche, che di opere dell’artista ne possedeva piu di qualsiasi altro museo.

41 Mostra dei cartoni e dei disegni 1913.

42 Di Pietro 1913b, p. 134.

43 Ibidem.

44 Marangoni, in una recensione sulla mostra, accenna ad un albo dove vennero raccolte le
riproduzioni fotografiche; il giudizio poco lusinghiero dell’autore nei confronti delle tele del Barocci
mostra come ancora permanesse una preferenza nei confronti dell’opera grafica del pittore a scapito
della produzione pittorica «a cui talora sacrifica anche la verita, la naturalezza, la semplicita»
(Marangoni 1913, p. 65). Non va comunque sottovalutata la difficolta di apprezzare la qualita
pittorica dell’artista attraverso foto in bianco e nero di opere che per di pitt non erano ancora state
restaurate: «Se le lodi del Bellori all’amore del vero e alla coscienziosita del Baroccio sono confermate
dall’esame di questi disegni, non cosi parmi accada per quanto riguarda il proseguimento del lavoro
dal disegno alla opera completa, ché anzi vien fatto domandarsi come mai il Baroccio, che in certi
studi ¢ pieno di verita e di sobrieta, abbandoni poi nelle opere definitive queste rare doti per altre
di secondario valore. In riprova di quanto affermo si confrontino specialmente i seguenti disegni
della Mostra colle fotografie delle opere definitive ivi raccolte in apposito albo» (Marangoni 1913,
p. 66).

45 Biblioteca Centrale Urbino (d’ora in poi BCU), Fondo Soprintendenza, b. 185, fasc. 2
“Galleria”, Di Pietro a Nardini, 14 lug. 1912; le foto vennero poi pubblicate nel testo di Di Pietro
1913a.
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In vista di tale evento, dette avvio ad un’estesa campagna di restauro delle opere
dell’urbinate, che risultava quindi obbligata non tanto per via delle celebrazioni,
quanto in previsione del rinnovato interesse per I’artista che dai paesi di lingua
tedesca stava coinvolgendo gli studiosi italiani.

I festeggiamenti per Barocci non ebbero il solito tono trionfale che spesso
caratterizzava simili manifestazioni, ma furono legati a una cerimonia di
maggior spessore culturale (apertura della galleria, pubblicazione di saggi), tanto

che Lionello Venturi penso di approfondire gli studi e le riflessioni sull’opera

dell’artista urbinate organizzando una mostra della scuola baroccesca*® e

sistemando, nel nuovo allestimento della galleria, un’intera sala dedicata al

Barocci®’.

In una minuta indirizzata al Ministero, di qualche mese antecedente,
Venturi non nascose ’opportunita dei festeggiamenti in onore del Barocci per
promuovere la nuova Galleria Nazionale:

Mi sono trovato davanti la necessita, oltre che d’impiantare ex novo I'ufficio di direzione
e di amministrazione, di riordinare la galleria, la quale si trova in locali monumentali, ma
tenuti in modo indecoroso. E anche ho avuto notizia di un avvenimento che rende urgente il
riordinamento [...]. Infatti, alla fine di maggio, Urbino prepara grandi feste per il centenario
di Federico Barocci: inaugurazione di monumento, feste al Municipio, all’Istituto di Belle
Arti, stagione musicale etc., cui sara invitato il Ministro della P. Istruzione. E oratore ufficiale
della festa commemorativa sara lo stesso Direttore Generale delle AA.BB.AA.

Se dunque il Governo non avra attuato i benefici promessi con il mostrare al pubblico la
propria galleria nazionale almeno in una condizione decorosa, esso perdera ’occasione di
veder valutata la propria azione in un momento solenne*8.

Per arrivare ad una «condizione decorosa» la galleria doveva essere sistemata
in sale idonee e presentare un percorso il quanto piu possibile razionale,
seguendo un criterio cronologico, ma soprattutto erano necessari lavori per
rendere le sale funzionali alla loro nuova destinazione:

Sin d’ora avverto che i locali che galleria e museo debbono occupare sono sei grandi sale
e due piccole, e che esse non si presenteranno mai al visitatore in modo decoroso, se non
avranno almeno uno zoccolo di legno intonato con le antiche porte intarsiate, una tinta

46 Renzetti 1913, p. 3: «i limiti e la natura di un numero unico popolare non ci permettono di
allungarci in proposito per quanto ’argomento sia del pit vivo interesse, specie se, come speriamo,
I’idea geniale del professor Lionello Venturi, di promuovere nell’anno prossimo, una esposizione dei
lavori della scuola baroccesca , avra pratica attuazione». Venturi lascio la direzione della galleria
I’anno successivo, quindi il progetto non ebbe seguito.

47 Agli Uffizi c’era una stanza dedicata a Barocci gia dai primi decenni del XIX secolo; i
quadri di Barocci, tra cui la Madonna del Popolo, erano accostati a quelli di Gherardo delle Notti,
Agnolo Bronzino, Diego Velasquez, Francesco Francia, Annibale Carracci, Luca Cambiaso, Giulio
Romano, Caravaggio, Giovanni Lanfranco, Peter Paul Rubens; cfr. Fantozzi 1847.

48 Archivio di Stato di Ancona (d’ora in poi ASAN), Fondo Soprintendenza ai Monumenti delle
Marche, Amministrazione, b. 188 “Rendiconto 1912-1913”, Venturi a Ministero della Pubblica
Istruzione (d’ora in poi MPI), 5 febbraio 1913.
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accuratamente data alle pareti, e lo stucco sulle volte accompagnate con tinte d’avorio |...],
avverto inoltre, che tutti gli oggetti del museo hanno necessita di bacheche, che molti quadri
hanno necessita di restauro, che molti altri mancano affatto di cornici*’.

Occorreva quindi sistemare le sale, ritinteggiarle, creare una zoccolatura non
solo decorativa ma anche funzionale al sostegno dei quadri®® e naturalmente
restaurare diversi dipinti.

Venturi riusci a concludere i lavori di allestimento in pochi mesi, grazie
anche ad un oculato utilizzo delle scarse risorse ministeriali destinate alla
galleria urbinate’!:

Propongo di portare a compimento nell’esercizio venturo il restauro delle sale della galleria,
in modo da renderle decorose e armonizzanti con I’antica ricchezza. Riducendo a un
minimo di mille lire le spese di mobili e di altre consimili per I'ufficio, desidero di impiegare
le rimanenti cinquemila in tinte, in zoccoli, in rafforzamenti delle pareti, premesso che sia
questo il lavoro piu urgente per poter godere le opere d’arte ivi conservate.

Subordino a questo scopo il desiderio di acquisti di opere d’arte, e intendo d’impiegare le £
4000 del capitolo 198 nel restauro dei quadri e delle cornici®?.

Accanto alla sistemazione degli ambienti, Venturi coordino infatti una vasta
campagna di restauri della galleria nazionale, che comprese tutti i dipinti del
Barocci, le opere del Trecento e i primi acquisti dello Stato assegnati al nuovo
museo urbinate.

Il lavoro venne affidato a Gualtiero De Bacci Venuti, restauratore di fiducia
del Venturi, confermato in seguito anche dal successore di quest’ultimo Luigi
Serra.

Nato a Lucca nel 1857, Gualtiero De Bacci Venuti, dopo la Scuola Libera
di Disegno e Modellatura di Arezzo, si iscrisse all’Accademia di Belle Arti di
Firenze e si perfeziono a Roma. Pittore storico e di genere, De Bacci Venuti
inizio la sua attivita di restauratore verso la fine del XIX secolo, grazie alla
stima che nei suoi confronti nutrirono importanti esponenti del Ministero. Il
restauratore infatti, pur vicino alle linee cavalcaselliane sul restauro conservativo
(integrazioni neutre, puliture, rispetto dell’originale), si dedicava a ricostruire

49 Ibidem.

50 Calzini 1913a, p. 50: «oggi le stanze sono duplicate, divenute otto; ogni stanza ha la sua
speciale tinta unita a seconda del carattere delle opere ivi raccolte, € le due piti importanti di esse
sono state anzi definitivamente decorate per mezzo di uno zoccolo in noce intagliato e intarsiato e
di una tinta unita a tempera e stucco, che produce un effetto pit decoroso e signorile delle tinte a
calce, piu consono alla ricchezza architettonica del piu bel palazzo del Rinascimento». Le stanze a
cui venne aggiunto lo zoccolo in legno furono quella di Federico (sala Udienze) e quella di Barocci
(salotto Duchessa), dove erano esposte le opere piu prestigiose.

51 Per ’anno 1913-1914 i contributi ministeriali ammontavano a £ 10000: di queste £ 6000
erano per le spese d’ufficio e £ 4000 venivano destinate all’acquisto di opere d’arte, alla loro
vigilanza e restauro.

52 ASAN, Fondo Soprintendenza ai Monumenti delle Marche, Amministrazione, b. 188
“Rendiconto 1912-1913”, Venturi a MPI, 22 mar. 1913.
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I’immagine limitatamente alle parti decorative di secondaria importanza in
modo da rendere piti armonica la lettura dell’opera senza venir meno al rispetto
dell’originale”3.

Un approccio piu “morbido” che aveva convinto Giulio Cantalamessa nel
1911 ad affidargli i restauri nella pinacoteca di Pesaro e a Velletri. Nell’estate
del 1912 Cantalamessa, Soprintendente alle gallerie di Roma e del Lazio,
commissiono a De Bacci Venuti anche il restauro di alcune opere della Cattedrale
di Velletri, tra cui la Madonna con Bambino del XV secolo; nonostante le
ampie lacune, il restauratore riusci a ridonare leggibilita all’opera, riportandola
all’attuale forma cuspidata e facendo riemergere gli incarnati, le figure degli
angeli e gli ornamenti**. Un intervento che permise a Lionello Venturi di
attribuire Popera a Gentile da Fabriano *° e di apprezzare le capacita tecniche
di De Bacci Venuti.

A quest’ultimo venne quindi affidato innanzitutto il compito di esaminare le
opere esposte nella Galleria di Urbino per determinare quali tra queste avessero
maggiore bisogno di interventi conservativi; non a caso i primi dipinti a
comparire nella perizia sono proprio quelli del Barocci. Venturi, nel chiedere al
Ministero I’autorizzazione a stipulare il contratto con il restauratore ne esaltava
le capacita, sottolineando di nuovo I’'urgenza dei lavori da compiere:

Si tratta dei restauri pitt urgenti da eseguirsi prima della prossima fine di maggio. I prezzi
sono gia stati concordati fra me e il detto restauratore e non sembreranno certo esorbitanti al
Ministero poiché data la quantita dei quadri il De Bacci Venuti ha fatto delle notevoli riduzioni
sui prezzi. L’abilita del De Bacci Venuti € pure nota al Ministero perché a lui si debbono
gli ottimi restauri compiuti nel Museo civico di Pesaro e anche la recente Resurrezione del
Gentile da Fabriano di Velletri [...]. E infine prego nel caso che nessuna difficolta abbia il
Ministero a concedermi tale autorizzazione di volere darmela prontissimamente essendo
lungo il lavoro da compiersi prima di maggio’®.

Il restauratore dunque visiono la Deposizione di Gesu, Due Angeli e una
Madonna con angioli®’, notando in tutti e tre i quadri 'utilizzo di vernici che

33 Cfr. Pini 2000, p. 170: «quella propensione a cedere alle ragione del godimento estetico
per le parti secondarie e di valenza ornamentale dell’opera rilevata negli interventi del De Bacci
ben si sposa con I’avversione manifestata dal Venturi e dal Cantalamessa per i “riparatori” di
fiducia del Cavalcaselle, i restauratori che come Guglielmo Botti e i Fiscali avevano conquistato una
posizione di predominio applicando la precettistica in modo rigoroso e sterile». Per la biografia del
restauratore cfr. Donati, Laskaris 2007 e Scarpacci 2008.

54 Cfr. Bartoli 2006.

55 Per il restauro della Madonna di Velletri cfr. Venturi 1913.

56 ACS, AABBAA, Div. I (1913-19135), b. 261, fasc. 1797, Venturi a MPI, 10 mar. 1913.

57 La sepoltura di Cristo, tela (cm 122x92) proveniente dal Monte di Pieta di Urbino
(Congregazione di Carita), esposta in galleria; i due angeli attribuiti al Barocci si riferiscono
agli Angeli adoranti, oggi attribuiti ad Antonio Viviani e conservati in deposito; la Madonna e
angeli, o come viene definita nella ricevuta di pagamento Madonna di san Giovannino (ASAN,
Fondo Soprintendenza ai Monumenti delle Marche, Amministrazione, b. 190 “Rendiconti 1913-
1914”, De Bacci Venuti, 8 agosto 1913) potrebbe riferirsi alla Madonna col Bambino e san
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avevano alterato la superficie pittorica, che andavano quindi «tolte cautamente

e d’uopo leggermente verniciarlo»>8,

Nella «sala detta del Baroccio»>? trovo la Madonna Immacolata®®:

Bel quadro grande, squarciato in un punto senza che manchi la tela che & buona nel suo
insieme porta tracce di bianco cadutovi qua e la e nella parte del manto azzurro della
Vergine mostra numerose mancanze di colore. Occorre leggermente detergerlo perché ha
qualche macchia che non é la patina veramente detta, devonsi togliere le macchie di bianco
citate e, data la natura dello strappo e la sua forma sara sufficiente applicare posteriormente
tela sottile e sfilacciata e conguagliare con leggera stuccatura, intonarla poi e verniciare con
finissima vernice e molto leggermente®".

L’altra opera baroccesca sottoposta a perizia fu la Madonna di san Simone®?.

II cattivo stato conservativo di quest’opera era gia stato segnalato a Venturi da
Egidio Calzini, nel testo su Barocci edito dalla Brigata:

la magnifica opera, che nella Galleria di Urbino merita di figurare come signora del luogo,
trovasi da tempo in cattive condizioni; ha bisogno di essere tenuta in maggior conto e ha
bisogno sovratutto di una cornice decorosa. Eppero la raccomandiamo al nuovo Direttore
di quella Galleria®.

Giovanni Evangelista, detta Madonna di san Giovanni, tela (cm 131x1135), eseguita per la chiesa
dei Cappuccini di Crocicchia (Urbino); nell’opera perd non sono presenti angeli e nemmeno san
Giovannino. In realta quest’ultimo figura nella Madonna di sant’Agostino, acquistata dallo Stato
nel 1912 (cfr. nota 15); posso supporre quindi che, al suo arrivo in galleria, De Bacci Venuti I’ abbia
pulita e verniciata insieme alle altre opere.

58 ASAN, Fondo Soprintendenza ai Monumenti delle Marche, Tutela, b. 156, fasc. 10, cit.,
perizia di G. De Bacci Venuti, 8 marzo 1913, pubblicata in Donati, Laskaris 2007, pp. 43-46. 1
fondo della Soprintendenza dell’Archivio di Stato di Ancona ¢ stato riordinato negli anni successivi
all’uscita di tale testo, quindi i documenti pubblicati hanno collocazione diversa rispetto I’attuale,
che ho riportato in collocazione corretta.

59 Ibidem.

60 [bidem. L’ Immacolata Concezione, tela (cm 222x150) oggi esposta nella Galleria Nazionale
delle Marche, proviene dalla chiesa di San Francesco. Gia Andrea Lazzari aveva notato il pessimo
stato di conservazione: «per essere stata da bel principio posta in luogo umido, abbia di molto
patito [...] si cerco dar riparo alla rovina, col far porre un Tavolato di dietro nel muro» (Lazzari
1801, p. 108).

61 [bidem. A conferma dello stato di conservazione dell’opera ¢ una lettera dell’ispettore del
museo dell’Istituto di Belle Arti, Francesco Ubaldini; soprattutto a causa dell’'umidita, la Pala Buffi
di Giovanni Santi e la Concezione di Barocci conservate nella chiesa di San Francesco andavano
deperendo; quest’ultimo quadro «deve essere tolto dal luogo ove trovasi, e diligentemente
racconciato» (ACS, AABBAA, Archivio Generale (1860-1890), I vers., b. 538, fasc. 782, Chiesa di
San Francesco, Ubaldini a direttore Istituto, 5 maggio 1866.). Le due opere arrivarono in galleria a
seguito della soppressione degli ordini ecclesiastici.

62 ]| dipinto rappresenta la Madonna con Bambino, i santi Simone e Taddeo e donatori,
tela (cm 283x190), proviene dalla chiesa di San Francesco di Urbino ed entrd in galleria dopo la
soppressione degli ordini religiosi.

63 Calzini 1913b, p. 35.
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Secondo la perizia di De Bacci Venuti infatti il dipinto aveva «delle bolle
che mostrano la mestica qua e la, disposta a distaccarsi, che andrebbero
preventivamente ammorbidite e difese con carta, stirare e fare aderire al di sotto,

piu ha alcune stuccature che stillano in bianco e che andrebbero sobriamente

intonate»°*,

L’ultimo dipinto che figura nella perizia ¢ il Padre Eterno con angeli®,
«alterato cosi da vernici cattive, ¢ stato rintelato. Occorre lavarlo cautamente
da essa, intonare alcune stuccature lasciate incolori e leggermente verniciare»°°.

Dalle ricevute di pagamento effettuate da Venturi a De Bacci Venuti, emerge
che anche la Crocifissione®” venne restaurata.

A questo gruppo di dipinti se ne aggiunse un altro, scoperto quasi per caso,
cioé un ritratto del Barocci, di autore ignoto, conservato nella galleria urbinate.
La Direzione Generale di Antichita e Belle Arti venne infatti a conoscenza
dell’opera, un mezzo busto del pittore recante in mano tavolozza e pennello,
grazie alle foto che Filippo di Pietro fece eseguire alle opere urbinati del Barocci,
in previsione della gia citata mostra dei disegni dell’artista organizzata dagli
Uffizi.

1l dipinto, considerato giustamente da Serra un «debole lavoro di scuola»®®,
era I'unico ritratto del pittore presente a Urbino, e nel clima dei festeggiamenti
si preferi sorvolare sulla qualita pittorica®’; il Soprintendente ai Monumenti
Icilio Bocci chiese quindi all’ispettore Luigi Nardini di inviarlo immediatamente
a Roma:

64 ASAN, Fondo Soprintendenza ai Monumenti delle Marche, Tutela, b. 156, fasc. 10, cit.,
perizia di G. De Bacci Venuti, 8 mar. 1913.

65 Padre Eterno e angeli, tela (cm 70x142) proveniente dall’ex Convento di Santa Chiara, oggi
esposto in galleria.

66 ASAN, Fondo Soprintendenza ai Monumenti delle Marche, Tutela, b. 156, fasc. 10, cit.,
perizia di G. De Bacci Venuti, 8 marzo 1913. Il Ministero, vista ’'urgenza approvo immediatamente
i lavori: «Autorizzo la S.V. a fare iniziare il lavoro di restauro dei 14 quadri di codesta Galleria,
per la spesa di Lire 1835, preventivata dal Sig. G. De Bacci Venuti. Considerata I’'urgenza che
richiedono tali restauri e trattandosi di lavori che singolarmente non eccedono le lire 500, non ¢ il
caso di fare il contratto, e quindi la S.V. puo farli eseguire ad economia, ai sensi dell’art. 2 del R.D.
13 aprile 1882 e di scaricarli in tante separate fatture nel rendiconto sul cap. 198. le fatture devono
essere vistate dalla S.V.» (ASAN, Fondo Soprintendenza ai Monumenti delle Marche, Tutela, b.
156, fasc. 10, cit., MPI a Venturi, 18 marzo 1913; in archivio sono anche riportate le singole fatture
come richiesto dal Ministero).

67 La Crocifissione e i dolenti, tela (cm 288 x 161), proveniente dalla chiesa di San Francesco
a Urbino; nella perizia non venne descritta la tipologia di intervento, forse il restauratore ne fu
incaricato a lavori gid iniziati: «per aver riparato un quadro dipinto a olio su tela rappresentante
la Crocefissione o meglio il Cristo in croce, nella parte centrale la vergine e S. Giovanni ai lati con
vari angioletti volanti in alto opera di Federico Barocci da Urbino secolo XVII» (ASAN, Fondo
Soprintendenza ai Monumenti delle Marche, Amministrazione, b. 190 “Rendiconti 1913-1914”).

68 Serra 1920, p. 75.

69 BCU, Fondo Comune, b. 185, fasc. 2 “Galleria”, Bocci a Nardini, 5 settembre 1912: il
Ministero aveva ammonito «che nella prossima commemorazione dell’insigne pittore, sarebbe
ragionevole argomento di critica vedere proprio la immagine di lui lasciata in quello stato
Vergognoso».
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Il predetto Ministero ha quindi disposto che il dipinto sia spedito a Roma per essere
intelaiato. Prego pertanto la S.V. Ill.Lma di far imballare, con la maggiore sollecitudine
possibile e con ogni cura, senza cornice, per inviarlo, assicurato per la somma che Ella
credera corrispondente al valore del quadro, alla superiore Direzione Generale di Antichita
e Belle Arti, dove si provvedera al rintelamento. Ella giudichera se, per meglio garantire
I'integrita del dipinto, sia il caso di sostituire alla cornice un telaio con battente e morlette e,
cosi montato, fissare il quadro con viti alla faccia interna del coperchio della cassa che deve
essere rivestita di tela incerata’’.

Restaurato nel giro di pochi giorni dal Ministero, I’ Autoritratto di Federico
Barocci, oggi conservato nei depositi della Galleria Nazionale, venne riprodotto
in Studi e Notizie e nei fascicoli divulgativi pubblicati per I’occasione.

Nel 1915 Luigi Serra succedette Lionello Venturi alla direzione della galleria
e, come il suo predecessore, si occupo non solo dei restauri della Galleria
Nazionale, ma anche del patrimonio artistico dei musei e degli enti religiosi della
regione. Nel 1919, programmando interventi conservativi delle opere d’arte del
Duomo di Urbino, fece restaurare anche i capolavori di Barocci li presenti, a
spese del Ministero. Un gesto dovuto nei confronti del Capitolo Metropolitano,
che qualche anno prima aveva acconsentito al deposito di alcuni capolavori di
sua proprieta nella Galleria Nazionale delle Marche”!:

Nel mentre presso tutti gli altri Enti, che han dipinti cui urgono restauri, si van svolgendo
pratiche intese ad ottenere un loro contributo alla spesa, tale iniziativa non si & creduto
opportuna di prendere con il Capitolo Metropolitano Urbinate, temendo ch’esso non
ottenesse né lieta, né favorevole accoglienza. Poiché non ¢ da dimenticare che, contro il
modesto contributo di L. 10000 da parte del Ministero per il restauro della facciata del
Duomo, il Capitolo ha depositato nella Galleria a titolo perpetuo ben dieci dipinti, tra cui
la preziosa Flagellazione di Cristo di Piero della Francesca che ¢ la gemma della Galleria,
contribuendo per primo al nuovo vasto incremento di essa’?.

Serra allego alla richiesta la perizia redatta dal suo restauratore di fiducia,
che rimase sempre Gualtiero De Bacci Venuti. Tra le opere da restaurare
comparivano anche il Martirio di san Sebastiano”? e la Santa Cecilia del Barocci,
entrambe conservate in cattedrale:

70 [bidem.

71 Le opere cedute comprendevano la Flagellazione di Piero della Francesca, i sei Apostoli di
Giovanni Santi, san Tommaso Beckett e san Martino di Timoteo Viti; cfr. Scarpacci 2012.

72 ASAN, Fondo Soprintendenza ai Monumenti delle Marche, Tutela, b. 152 “Urbino”, fasc. §
“Urbino, Duomo. Restauro dipinti”, Serra a MPI, 20 dicembre 1919.

73 Negroni, Cucco 1984, p. 49: «il dipinto sottoposto a restauro nel corso dell’Ottocento,
venne danneggiato»; anche Gherardi 1890, p. 51, ricordo tale intervento: «di vaghissimo impasto &
il colorito del quadro, ma le sue piu belle velature vennero offese da mano inesperta». Dello stesso
parere furono anche Cavalcaselle e Morelli, i quali annotarono che ’opera fu «soverchiamente
danneggiata pero da una cosi detta pulitura» (Cavalcaselle, Morelli 1896, p. 237. Nella nota a tale
affermazione Castracane tenne perd a precisare che le condizioni del dipinto, sul finire del XIX
secolo, non erano poi cosi preoccupanti: «la pittura non pare che fosse soverchiamente danneggiata
dalla ripulitura; col tempo ha ripreso la sua patina antica»).
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tutti questi quadri sono per vecchie vernici fumo e altro molto sporchi onde occorre una
cauta ma radicale pulitura. A far cio occorre che siano calati per rendere anche piu facili
i procedimenti di restauro [...]. Tutti poi, attentamente esaminati, hanno macchie ed
avarie diverse che reclamano provvedimenti e che si nascondono adesso sotto lo strato di
sudiciume”*,

Il Ministero approvo il restauro nel gennaio del 1920, permettendo al
soprintendente di poter stipulare il contratto con il restauratore per il lavoro
che doveva essere compiuto entro il 30 giugno 1920. I restauri vennero eseguiti
entro il termine stabilito, e il § luglio Serra fu avvertito dell’avvenuto pagamento
a De Bacci Venuti della somma concordata”.

Un’interessante riflessione sul ripristino o meno dell’autenticita del dipinto,
si sollevo durante Pintervento alla Santa Cecilia’®. In corso d’opera Serra,
probabilmente dopo essersi confrontato con il restauratore, decise di riportare
il dipinto alle sue forme originali’’, in quanto per poter meglio adattarsi alla
cornice della navata era stato ampliato con un’architettura timpanata da mano
ignota. La questione risultava complessa perché era necessario conciliare «le
esigenze dell’arte con quelle di codesto on. Capitolo»’8. Diminuire le dimensioni
del quadro eliminando ’incorniciatura posticcia non significava soltanto togliere
armonia alla decorazione della chiesa, a cui i fedeli erano ormai abituati, ma
anche interferire con le decisioni del Capitolo riguardo opere di sua proprieta
e destinate al culto.

Come ammise lo stesso Serra, la soluzione trovata fu di compromesso:

Per il quadro rappresentante S. Cecilia , opera giovanile di Federico Barocci si € reso necessario
un maggior lavoro. Il dipinto originario era stato assai considerevolmente ampliato con
I’aggiunta in ogni lato di tele ed era stato incluso entro un finto portale frontonato con figure
sugli spioventi. Poiché non é stato possibile indurre il capitolo a consentire la riduzione del
quadro alle sue naturali proporzioni, si & attuato un compromesso. Esso, cio¢, ha mantenute
le dimensioni attuali per poter riempire tutta ’arcata che lo accoglie, ma la finta architettura
non di mano del Barocci € stata soppressa e sostituita da un fondo verdognolo soltanto in
alto, essendo troppo alto lo spazio si & dipinto un leggero fregio a monocromato. Cosi il
quadro del Barocci appare nella sua piena efficienza’”.

Serra scelse quindi di riportare il dipinto alla sua «piena efficienza»,
ripristinando I’idea originale del pittore, pur senza diminuire le dimensioni

74 ASAN, Fondo Soprintendenza ai Monumenti delle Marche, Tutela, b. 152, fasc. 5, cit.,
perizia di Gualtiero De Bacci Venuti, 10 dicembre 1919.

75 Tvi, MPI a Serra, 5 lug. 1920.

76 Cfr. Droghini 2014.

77 Cfr. Serra 1932, p. 131: «restaurato nel 1920 e ridotto alle modeste proporzioni originarie,
mentre era stato ampliato per adattarlo all’ampia nicchia dell’altare».

78 ASAN, Fondo Soprintendenza ai Monumenti delle Marche, Tutela, b. 152, fasc. 3, cit., Serra
a Capitolo Metropolitano, 23 maggio 1920. Serra chiese anche che «una commissione nominata dal
Capitolo conferisse con me davanti al dipinto stesso per definire, d’accordo, la soluzione migliore».

79 1vi, relazione Serra a MPL, 9 giu. 1920; cfr. Donati, Laskaris 2007, p. 104.
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del quadro®’. Una scelta che avrebbe evitato fraintendimenti nella lettura del
dipinto baroccesco, come era accaduto a Di Pietro nel saggio sulla Santa Cecilia
del Duomo, inserito in Studi e Notizie, secondo cui la cornice timpanata era
stata realizzata da Barocci come citazione michelangiolesca derivata dal suo
soggiorno romano: «Barocci a Roma dove guardare di piu cio che s’accordava
con le lezioni apprese alla scuola di Battista Franco, e inquadro la soave linea
raffaellesca in una cornice ispirata a Michelangelo»8?.

Gualtiero De Bacci Venuti quindi, oltre alla pulizia e al risarcimento
dell’opera, elimino ’architettura non originale, lasciando intatte le dimensioni:

Per avere tolta un architettura dipinta ad olio di epoca molto posteriore al quadro gia
restaurato esistente nell’altare 3° a destra di chi entra nel Duomo di Urbino rappresentante
S. Cecilia e vari Santi attribuito al Barocci e averlo intonato a olio a tinte unite in tutte quelle
parti che evidentemente furono aggiunte per giungere alle dimensioni degli altri altari; in
modo che opera baroccesca trionfi e non sia disturbata da colori, e soverchi ornamenti.®2.

Il Capitolo rimase soddisfatto dell’esito del restauro, esprimendo a Serra «il
pieno e sincero gradimento per i restauri testé compiuti»®3. Infatti a distanza
di pochi mesi si ritenne opportuno effettuare una leggera pulizia anche per
I’Ultima Cena del Barocci nella Cappella del S. Sacramento®*; ad occuparsene
sempre De Bacci Venuti:

Per avere nel novembre 1920, d’incarico della R. Soprintendenza proceduto ad una
cautissima remozione della polvere e del fumo dalla superficie del quadro la Cena di Federico
Barocci nella Cappella del SS Sacramento in Cattedrale di Urbino, ed in tale occasione aver
rimarcata una mancanza di mestica e la mestica stessa pericolante, nella figura del fanciullo
che reca una secchia, verso ’omero della figura stessa, averla consolidata, stuccata nelle
mancanze e intonata a regola d’arte®’.

Infine nel 1931, allo scadere del suo mandato, Luigi Serra fece restaurare
dal figlio di Gualtiero De Bacci Venuti, Riccardo, due bozzetti del Barocci

80 I’eliminazione dell’architettura posticcia fu scelta relativamente semplice per Serra,
trattandosi di un’aggiunta ben distinta dal dipinto originale. In altre occasioni, come ad esempio
per una tavola del convento di Santa Margherita a Fabriano, Serra, dopo un saggio effettuato da
De Bacci Venuti che aveva confermato quanto le ridipinture avessero quasi del tutto compromesso
loriginale, diede addirittura il consenso all’alienazione (per la questione delle ridipinture e delle
rimozioni cfr. Conti 1996).

81 Di Pietro 1913c, p. 110.

82 ASAN, Fondo Soprintendenza ai Monumenti delle Marche, Tutela, b. 152, fasc. §, cit., conto
di G. De Bacci Venuti, 31 maggio 1920; cfr. Donati, Laskaris 2007, p. 105.

83 Tvi, Capitolo Metropolitano a Serra, 16 giugno 1920.

84 Negroni, Cucco 1984, p. 27: «restaurato da Michele Dolci dopo il crollo della cupola del
Duomo nel 1789, fu oggetto di altri restauri nel 1920, nel 1953, infine nel 1973». Cavalcaselle,
Morelli 1896, p. 237 fecero probabilmente riferimento al restauro del Dolci parlando di «soverchia
e male intesa pulitura», sicuramente ne parlo il Lazzari (cfr. Lazzari 1801, p. 29: «sebbene nell’essere
stata ripulita ha perduto nel suo antico»).

85 Ivi, perizia G. De Bacci Venuti, 28 gennaio 1920; cfr. Donati, Laskaris 2007, p. 105.
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conservati in galleria, uno con la Sepoltura di Cristo, preparatorio dell’opera
conservata nella chiesa di Santa Croce a Senigallia, e P’altro con il Perdono
d’Assisi, per la chiesa di San Francesco a Urbino.

Riccardo De Bacci Venuti collaboro fin dal principio con il padre nei restauri
urbinati, a partire dai lavori commissionatigli dal Venturi. Il nome di Riccardo
non compare mai nelle perizie, ma nella corrispondenza privata tra il restauratore
e i vari soprintendenti De Bacci Venuti padre parla spesso del figlio in qualita di
aiutante. Cio spiega come Gualtiero De Bacci Venuti riuscisse a portare avanti
un elevato numero di restauri, spesso in modo simultaneo e in tutta la regione.

Negli ultimi anni di vita Gualtiero, che mori nel 1938, accettd commissioni
che lo allontanarono dalle Marche: lavoro infatti in Umbria, nella Galleria
Nazionale di Perugia, nella Pinacoteca di Assisi e a Spoleto, mentre il figlio
Riccardo continuo a lavorare per la soprintendenza marchigiana.

Per la Galleria Nazionale Riccardo rimise mano alla Sepoltura di Cristo, che
come visto in precedenza, era stato restaurato dal padre, il quale si era limitato
a togliere le vecchie vernici alterate ripassandolo con una nuova e piu leggera;
in questo ultimo intervento si decise sia di togliere le ridipinture non originali
che di provvedere al rafforzamento della mestica e all’integrazione del colore®®.

L’altro bozzetto restaurato, conservato in galleria, fu il Perdono d’Assisi, che
nel 1931 venne pulito e sistemato da De Bacci Venuti figlio in un nuovo telaio®”.

L’anno successivo, sotto la direzione di Carlo Aru®® che nel frattempo era
succeduto a Serra, Riccardo De Bacci Venuti restauro la Madonna col Bambino
Gesit e san Giovanni Evangelista orante®® offuscata da uno spesso strato di
vernici ossidate e coperta nella parte bassa da «uno strato di rozzo stucco
colorito eppoi ridipinto, talché si perdeva tutta la ragione di riflessi luminosi
invadenti il gruppo delle figure attraverso il piano illuminato del suolo»*°.

86 «Il dipinto ridotto arido e polveroso aveva il sollevamento della mestica che in qualche parte
era caduta. Molte parti ridipinte sul fondo e non tolte nel precedente restauro, sono state ripulite
ripristinando I’ariosita della composizione. Rifermatura generale della mestica ripreparandone i pezzi
mancanti e reintegrazioni di colore omogeneo nelle parti cadute o sbucciate. Verniciature generale
medio lucida» (ASAN, Fondo Soprintendenza ai Monumenti delle Marche, Amministrazione, b.
222 “Rendiconti 1930-317, fasc. “Opere d’arte”, perizia di Riccardo De Bacci Venuti, 1 giugno
1931; cfr. Donati, Laskaris 2007, p. 123).

87 Ibidem: «Tutto il sudicio e le vernici che lo mascheravano sono state tolte riottenendo la
luminosita e vivacita dei colori propri del maestro. La tela ¢ stata tolta dall’attuale telaio ritirandola
su telaio a cunei espressamente costruito, cosi pure la cornice (che era inchiodata sul dipinto) & stata
composta sopra nuovo telaio formante il battente. Ritocco di alcune sgraffiature e zone mancanti
e verniciatura completa medio lucida». Il Perdono d’Assisi, tela cm 110x71, proveniente dall’ex
Convento di Santa Chiara, arrivato in galleria con le soppressioni.

88 Carlo Aru (1881-1958) fu ispettore alla Soprintendenza ai monumenti della Sardegna e
docente di storia dell’arte all’Universita di Cagliari; fu soprintendente alle gallerie della Marche dal
1931 al 1933 prima dell’arrivo di Guglielmo Pacchioni.

89 Madonna col Bambino e san Giovanni Evangelista, detta Madonna di san Giovanni, tela
(cm 131 x 115), conservata in galleria.

90 ASAN, Fondo Soprintendenza ai Monumenti delle Marche, Amministrazione, b. 224
“Rendiconti 1931-32”, perizia di Riccardo De Bacci Venuti, 15 luglio 1932.
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Anche in questo caso vennero tolte le vernici vecchie e le ridipinture
«conservando scrupolosamente quella leggera patina che ricopre le tenui e
squisite qualita coloristiche della composizione» e facendo attenzione a non
perdere le caratteristiche del colore originale. La pulitura fu particolarmente
accorta tanto che le ridipinture vennero del tutto eliminate solo nel restauro
effettuato dopo la seconda guerra mondiale”!

L’ultimo intervento alle opere del Barocci, prima dello scoppio della
seconda guerra mondiale, avvenne sotto la direzione di Guglielmo Pacchioni,
soprintendente dal 1933 al 1939.

In un suo sopralluogo ad Urbino, nel maggio del 1936, Pacchioni noto che
alcune opere presentavano «non lievi guasti e pertanto reclamano un pronto
ed accurato restauro, che ne garantisca la conservazione e restituisca loro
quel decoroso assetto tanto piu necessario ad opere custodite in una Galleria
Nazionale»*?

Tra le opere proposte al Ministero e da sottoporre a restauro figuravano
anche la Madonna di san Simone e la Crocifissione’?, nelle quali le vernici alterate
causavano «preoccupanti lesioni dei colori»?*. L’intervento conservativo venne
effettuato da una restauratrice, Maria Boccolari”, che tolse le vernici ossidate e
effettud una «rintelatura completa e stiratura»’® della tela.

91 [bidem: «Deterso delle vernici e delle ridipinture con opportuni lavaggi, conservando
scrupolosamente quella leggera patina che ricopre le tenui e squisite qualitd coloristiche della
composizione, si & proceduto al consolidamento della mestica sulla tela, alla reintegrazione di
tutte le parti di colore mancante e all’intonazione generale del fondo, riportando in evidenza ogni
qualita del dipinto. All’opera venne data una vernice generale medio lucida». Il prezzo per questo
restauro fu di £ 700. Bruno Molajoli ricordava il restauro nelle pagine del «Bollettino d’arte»: «il
dipinto appariva offuscato da una densa stratificazione di vernici varie, completamente ossidate
e scurite; inoltre tutta la parte bassa della composizione era ricoperta da uno strato di stucco
colorito e poi rldlpmto Opportuni e prudenti lavaggi, condotti in modo da detergere il dipinto
d’ogni sovrapposizione senza intaccare quelle sottili squisite ultime velature che sono il dono fatato
delle opere del Barocci, hanno portato alla rivelazione di mirabili quanto per I'innanzi sconosciute
qualita pittoriche» (Molajoli 1933, p. 386). Il restauro viene ricordato anche da Emiliani 2008,
p- 150: «le condizioni di conservazione sono mediocri, pur dopo un restauro eseguito intorno al
1930 ed un secondo intervento di questo dopoguerra, che ha avuto tuttavia il merito di eliminare
pesanti ridipinture».

92 ASAN, Fondo Soprintendenza ai Monumenti delle Marche, Amministrazione, b. 230
“Rendiconti 1935-36”, fasc. “restauri opere d’arte 1933-34; 1934-35”, Pacchioni a MPI, 6 maggio
1936.

93 Entrambe le opere vennero restaurate da Gualtiero De Bacci Venuti nel 1913, ma in
quell’occasione il restauratore non ritenne opportuno togliere le vecchie vernici.

94 Ibidem.

95 La restauratrice esegui nel 1932 una campagna di restauri nella Pinacoteca civica di Savona.

96 ASAN, Fondo Soprintendenza ai Monumenti delle Marche, Amministrazione, b. 230, cit.,
fasc. “Rendiconti, es. 1935-36”, perizia di Maria Boccolari, 11 luglio 1936.
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Appendice

Fig. 1. Federico Barocci, Immacolata
Concezione, Galleria Nazionale delle
Marche (da Di Pietro 1913, p. 97)
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Fig. 2. Federico Barocci, Madonna di san
Simone, Galleria Nazionale delle Marche
(da Di Pietro 1913, p. 9)

Fig. 3. Federico Barocci, Madonna di san
Giovanni, Galleria Nazionale delle Marche
(da Di Pietro 1913, p. 5)
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Abstract

L’interesse di viaggiatori e artisti per ’anfiteatro di Capua antica & documentato gia
a partire dal Cinquecento. Furono, tuttavia, i “pittori viaggianti” lungo gli itinerari del
Grand Tour, spesso al seguito di facoltosi committenti di diverse nazionalita, a inaugurare
la fortuna critica e iconografica del piu importante dei monumenti dell’Altera Roma,
facendone uno dei topoi del repertorio visivo e letterario del viaggio da Roma a Napoli.
Il presente contributo ha ad oggetto le rappresentazioni dell’anfiteatro — dipinti, disegni e
incisioni conservati in raccolte museali, biblioteche e collezioni private — che testimoniano il
passaggio per I’antica Capua di numerosi artisti provenienti da tutta Europa, tra la seconda
meta del Settecento e i primi decenni del secolo successivo, richiamati soprattutto dal potere
evocativo del “colosso” capuano. Tali opere, spesso eseguite d’apres nature, ci restituiscono,
in una pluralita di interpretazioni, efficaci immagini di come si presentava il monumento

* Imma Cecere, Assegnista di ricerca, Seconda Universita di Napoli, Dipartimento di Lettere
e Beni Culturali, corso Aldo Moro, 232, 81055 Santa Maria Capua Vetere, e-mail: imma.cecere@
unina2.it.
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al passaggio dei viaggiatori, documentandone anche lo stato di conservazione e alcuni dei
primi interventi di tutela da parte delle autorita del tempo.

The interest of travellers and artists regarding the amphitheatre of the ancient Capua
had already been documented since the sixteenth century. Nonetheless, “travelling painters”
of the Grand Tour, often accompanying wealthy patrons from different countries, were
the ones who first made the most important monuments of the Altera Roma widely
known. Indeed, they rendered the ancient amphitheatre one of the fopoi of the visual and
literary repertoire of the journey from Rome to Naples. The aim of this article is to analyse
representations of the amphitheatre comprising, paintings, sketches and engravings housed
in museums, libraries and private collections. Said representations bear witness to visits
made by numerous artists from throughout Europe to the ancient Capua during the second
half of the eighteenth century and the first decades of the nineteenth century. These travellers
were especially inspired by these ruins, which evoked the lure of one of the wealthiest,
most powerful cities in antiquity. These works, often painted or drawn d’aprés nature,
offer us, through various interpretations, effective images of how the monument appeared
to travellers. They also document its state of conservation and the first protective measures
implemented by the authorities of that time.

Tous les hommes ont un secret attrait pour les ruines. Ce sentiment
tient a la fragilité de notre nature, a une conformité secréete entre ces
monuments détruits et la rapidité de notre existence. Il s’y joint, en
outre, une idée qui console notre petitesse, en voyant que des peuples
entiers, des hommes quelquefois si fameux n’ont pu vivre cependant
au dela du peu de jours assignés a notre obscurité. Ainsi, les ruines
jettent une grande moralité au milieu des scénes de la nature;
quand elles sont placées dans un tableau, en vain on cherche a porter
les yeux autre part: ils reviennent toujours s’attacher sur elles.

Francois René de Chateaubriand, Génie du Christianisme, V, 247

Superbo e imponente, benché depredato dall’uomo, ancor piu che dal
tempo, dei suoi piu pregevoli elementi architettonici e scultorei, ’anfiteatro di
Capua antica non sfuggi allo sguardo attento e curioso degli artisti in viaggio
all’epoca del Grand Tour, che dalla meta del Settecento visitarono con interesse
crescente il monumento e ne raffigurarono i poderosi resti, sia sotto forma di
vedute sia di disegni dei dettagli architettonici e ornamentali, facendone uno
dei topoi del repertorio visivo e letterario del viaggio da Roma a Napoli tra
Sette e Ottocento!. Se si eccettuano le immagini dei secoli XVI e XVII — tra cui

LI presente contributo prende spunto da una ricerca condotta nell’ambito del progetto di
Ateneo PRIST 2009 (Seconda Universita di Napoli) Fruizione assistita e context aware di siti
archeologici complessi mediante dispositivi mobili, nella quale si ¢ inteso coniugare lo studio di
tipo archeologico, volto alla ricostruzione delle antiche volumetrie, della funzionalita e dello stato
di conservazione dell’ Anfiteatro Campano nel corso del tempo, con I'indagine letteraria e storico-
artistica. Si veda, al riguardo, Cecere, Renda 2012. Sull’anfiteatro, eretto con ogni probabilita
fra la fine del I e gli inizi del II secolo d.C., i lavori piu esaustivi rimandano alla letteratura sette-
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le rappresentazioni ideate da Egnazio Danti e Francesco Cassiano de Silva e
quella commissionata dall’arcivescovo di Capua Cesare Costa, per lo piu basate
su ricostruzioni ideali? — le principali testimonianze figurative dell’anfiteatro
capuano sono infatti riconducibili all’attivita di pittori, disegnatori e architetti
provenienti da tutta Europa, spesso en tour sulle rotte di viaggiatori stranieri,
che ne inaugurarono la fortuna iconografica. Le ragioni di tale fortuna vanno
anzitutto ricercate nella collocazione lungo I’Appia antica del monumento,
che all’epoca appariva isolato nel tratto extra-urbano della via consolare tra
Capua nuova e Santa Maria, il villaggio sorto sulle ceneri della celebre citta
romana. Dalla regina viarum, che specie dopo il ritrovamento di Ercolano e
Pompei e la “riscoperta” dei templi dorici di Paestum fu sempre piu affollata
di grandtourists diretti verso Sud, le vestigia dell’anfiteatro erano facilmente
riconoscibili anche a distanza. Tuttavia, fu soprattutto il potere evocativo del
“colosso” capuano, richiamato dalle dimensioni e dalla purezza geometrica
delle sue forme, ad attrarre i viaggiatori e gli artisti®. Circondato da un rigoglioso
paesaggio naturale e agrario, che ne aveva in parte sepolto le membrature
architettoniche, e continuamente sospeso tra storia e mito, ’anfiteatro costituiva

ottocentesca: Mazzochi 1727; Rucca 1828, pp. 136-328; Alvino 1833 (e successive edizioni); De
Laurentiis 1835; Rucca 1856, pp. 1-23. Per i riferimenti agli studi successivi, prevalentemente
incentrati sugli aspetti architettonici e sull’apparato epigrafico del monumento, si rinvia a Cecere,
Renda 2012, specialmente p. 99, nota 98.

2 La raffigurazione dell’anfiteatro capuano nel vasto ciclo di affreschi della Sala delle Carte
Geografiche in Vaticano, realizzato tra il 1580 e il 15835 sotto la direzione del geografo Egnazio
Danti, e quella un tempo visibile nella Gran Sala del Palazzo arcivescovile di Capua, dipinta da
Francesco Cicalese alla fine del XVI secolo per volere di Cesare Costa, andata distrutta gia alla meta
del Settecento ma nota attraverso le numerose riprese successive, costituiscono una testimonianza
significativa di come I'immagine del monumento fosse gia assurta in quel tempo a simbolo del
glorioso passato del territorio. Una copia del dipinto commissionato dall’arcivescovo Costa fu
fatta eseguire nel Seicento anche da Carlo Cartari, Prefetto dell’Archivio Concistoriale di Castel
Sant’Angelo, in un’incisione di Jacques Thouvenot. Cfr. Di Resta 1983, p. 1, nota alla fig. 1. Fa
invece parte dell’album dedicato all’illustrazione delle citta del Viceregno, oggi alla Osterreichische
Nationalbibliothek di Vienna, I’efficace veduta dei Virilassi di Capoa di Francesco Cassiano de
Silva, di cui si servi Giovanni Battista Pacichelli nel suo Regno di Napoli in prospettiva (1703),
che documenta con rara fedelta le condizioni dell’anfiteatro tra la fine del Seicento e i primi del
Settecento. Cfr. Amirante, Pessolano 20085, p. 142.

3 Le vestigia capuane erano note ad artisti e viaggiatori gia nel Cinquecento, come attesta
il disegno di una porzione della cavea dell’anfiteatro di Giovanni Battista da Sangallo, oggi al
Gabinetto di Disegni e Stampe degli Uffizi (cfr. Vasori 1981, pp. 172-173). Al riguardo si ricorda
inoltre la testimonianza di un documento (21 ottobre 1585) dell’Archivio storico diplomatico di
Capua, presso il Museo Campano, in cui il Governo della Citta, nel denunciare le condizioni di
forte degrado del monumento e nel richiedere alle autorita centrali immediati provvedimenti di
salvaguardia, si appella anche alla sua fama presso i viaggiatori del tempo: «E Cosa chiara delle
grandezze et antichitd di Capua Vetere son pure della presente e non vi appare segno piu evidente
quanto quelli Anfiteatri che forzano le genti a venire a vederli fin dalla Francia et Alemagna et altre
parti del mondo et noi che li possedemo, et non certo senza biasimo nostro, ne facciamo cosi poco
conto che comportamo che se ne pigliano delle pietre e quel che ¢ peggio che vi si adopri ’aratro
in mezzo». Per il testo cfr. Venosta, Solari 1982, p. 16. Sulla fortuna delle antichita capuane negli
scritti dei grandtourists tra la fine del XVII e il XVIII secolo si veda Cecere 2009.
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I’emblema stesso del glorioso passato di una delle citta piu floride e potenti del
mondo antico, la Capua che 0s0 rivaleggiare con Roma, degli ozi che avevano
annientato Annibale e il suo esercito, della sanguinosa rivolta di schiavi guidata
da Spartaco. Cosi come lo stato di rudere, principalmente dovuto a una
plurisecolare attivita di spoliazione favorita dall’incuria delle autorita, ne era
lo spettro del declino, cui fecero seguito I'oblio e lo spoglio dei suoi principali
monumenti.

Un consistente numero di opere, rintracciate in collezioni museali,
biblioteche e raccolte private, testimonia il passaggio, che si esauriva quasi
sempre nell’arco di una giornata, di numerosi artisti per I’Altera Roma — come
Cicerone defini Capua romana — tra la seconda meta del Settecento e i primi
decenni del secolo successivo, con I’intento di visitare ’anfiteatro e di ritrarne
gli scorci piu affascinanti negli inseparabili taccuini. Dalle nuove raffigurazioni
dell’anfiteatro, prima di allora originate prevalentemente da esigenze di
natura cartografica o da studi di erudizione antiquaria, emerge la necessita di
esplorare e di documentare dal vero le testimonianze dell’antichita. Istanza che,
com’é noto, si fece strada nell’Europa dei Lumi dalla meta del XVIII secolo,
nell’ambito di quel delicato processo di transizione che dal recupero dell’antico
in una prospettiva essenzialmente antiquaria condusse alla nascita di una scienza
archeologica propriamente detta, e che trovo un fondamentale strumento nel
vedutismo dei “pittori viaggianti” lungo gli itinerari del Grand Tour*. Disegni,
dipinti e incisioni fissano cosi efficaci immagini, spesso d’apres nature, di
come si presentava il monumento al passaggio dei viaggiatori, contribuendo a
restituirne una prospettiva storica piu autentica e reale, testimoniandone anche
lo stato di conservazione in quel tempo. Al valore piu squisitamente artistico
delle opere, si affianca dunque la valenza storica e documentaria delle immagini,
che offrono preziosi materiali per la storia della fruizione e della tutela del
monumento e, oggi piu che mai, per la sua salvaguardia.

Tra le prime raffigurazioni che attestano il precoce interesse degli artisti in
viaggio per Pantica Capua, figura uno schizzo di Richard Wilson, oggi nelle
collezioni del British Museum® (fig. 1). In Italia dal 1750 al 1757, il pittore
gallese, dotato di una notevole cultura classica, soggiorno prevalentemente a
Roma, riuscendo presto a inserirsi nell’ambiente capitolino dei travellers
d’oltremanica e nell’esclusivo milieu del cardinale Albani, dove strinse amicizia,
tra gli altri, con il peintre philosophe Anton Raphael Mengs e con il paesaggista
Claude-Joseph Vernet. L’incontro con il francese, in particolare, fu decisivo per
la sua svolta in favore della pittura di paesaggio, alla quale da allora si dedico

4 Briganti 1968 e 1990. Per un’ampia rassegna critica sui pittori stranieri del Grand Tour tra la
fine del Settecento e i primi decenni dell’Ottocento si rinvia a Ottani Cavina 2001a. Sui legami tra
vedutismo e Grand Tour cfr. anche Spirito 2003, pp. 8-10.

5 Ruins of the Amphitheatre at Capua, gesso nero e carboncino. Londra, British Museum,
Department of Prints and Drawings.
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completamente, rinunciando cosi all’iniziale attivita di ritrattista®. Negli anni
del lungo soggiorno in Italia, Wilson fece diverse escursioni a Napoli e dintorni
gia a partire dal 17527, E nel percorrere ’Appia dall’Urbe in direzione della
citta partenopea fece sicuramente una sosta a Santa Maria, dove ritrasse i resti
dell’anfiteatro, fissandone nel suo travel sketchbook un’immagine di profonda
suggestione. Il piccolo disegno offre una percezione lucida e attuale delle vestigia
capuane, inquadrate da nord — una prospettiva destinata a una scarsa fortuna
presso gli artisti successivi — documentandone lo stato di completo abbandono.
Isolato in uno spazio che non indulge ai dettagli naturalistici, 'immagine del
possente anfiteatro, ancorché quasi del tutto interrato, rivela un sentimento
profondo e meditativo — espressione dell’innovativa concezione della natura e
del paesaggio dell’artista, che anticipa alcune vedute di pittori inglesi di fine
secolo® — di cui appaiono partecipi i due viandanti in primo piano, immobili e
come in contatto emozionale con quelle rovine. In quegli stessi anni visito le
antichita capuane anche I’architetto francese Charles-Louis Clérisseau, studioso
dell’antichita e amico di Johann Joachim Winckelmann e Anton Raphael
Mengs, in viaggio nel Bel Paese come disegnatore al seguito dello scozzese
Robert Adam. II foglio con i disegni di alcuni dettagli architettonici e scultorei
dell’anfiteatro, conservato al Sir John Soane’s Museum, accanto al quale va
ricordata un’inedita rappresentazione della Conocchia, uno degli edifici
sepolcrali visibili lungo I’Appia verso Caserta, del Fitzwilliam Museum?®,
testimoniano un primo passaggio dell’architetto e ruiniste d’oltralpe per Santa
Maria gia nel 1755'°, Agli inizi degli anni sessanta risale invece la splendida
incisione del veronese Domenico Cunego realizzata su disegno di Clérisseau,
che sanci la fortuna iconografica del monumento nell’ambito del repertorio
vedutistico archeologico del Sud della penisola (fig. 2). Partito da Roma alla
volta di Napoli con I’équipe di disegnatori e incisori messa insieme da James
Adam, architetto e collezionista di opere d’arte, e fratello di Robert, nel 1761
Clérisseau torno sul sito dell’antica Capua per ammirare ancora una volta i resti

6 Sul soggiorno in Italia di Wilson e sui suoi rapporti con "'ambiente artistico romano del tempo
si vedano i pit recenti Simon 2014 e Kokkonen 2014.

7 Lo confermano anche alcuni studi dal vero del Vesuvio conservati nel suo Italian Sketchbook.
Studies and designs done in Rome in the Year 1752, ff. 45, 66, 67, 77. Londra, Victoria and Albert
Museum. Per lo Sketchbook cfr. Solkin 1982, p. 152 e p. 157.

8 A tale riguardo, Constable 1953; Solkin 1982; Postle, Simon 2014.

9 Capua: La Conocchia (recto), matita e acquerello; Preliminary drawing of ruins, including
doorway to right and half length statue in niche to left (verso), matita e inchiostro. Cambridge, The
Fitzwilliam Museum, The University of Cambridge.

10 Detail des corniches de l'amphithéatre de Iancien Capoue dessiné le 20 avril 1755, n. 32.
1l foglio fa parte dell’album di Robert Adam, Sketches and Drawings of Places and Views taken
on the spot Ruins etc. in Italy by various hands. Londra, Sir John Soane’s Museum. Nel disegno si
riconoscono il busto di una delle due divinita femminili scolpite nelle chiavi d’arco del giro esterno
e i capitelli delle semicolonne addossate ai piedritti del primo ordine, all’epoca ben visibili per lo
stato di forte interramento del monumento.
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del principale monumento dell’Altera Roma''. Interprete di primissimo piano
del gusto pittoresco per le rovine che si stava affermando in quel tempo su
nuove basi scientifiche, nella sua veduta dell’anfiteatro Clérisseau si serve di una
mise en page d’effetto, garantita da un’inquadratura fortemente ravvicinata e
dalla prospettiva diagonale (da sud-est), che contribuisce a mettere in risalto la
complessita architettonica di cio che restava, ed era allora visibile, dell’edificio.
Sebbene la sua predilezione per i tagli scenografici e per gli intensi valori
chiaroscurali, in questo caso sapientemente interpretati da Cunego, sia dovuta
a Giovanni Battista Piranesi, conosciuto e ammirato fin dai primi anni cinquanta,
Clérisseau rifugge qui, cosi come in tutta la sua opera, dall’enfasi drammatica
delle incisioni del grande maestro veneziano, privilegiando un’interpretazione
distesa e serena delle imponenti vestigia, resa ancor piu accattivante dalla
presenza di popolani, pastori e armenti che bivaccano indisturbati tra quelle
rovine. La sottrazione di alcuni dettagli, come I'ingombrante accumulo di terra
tra il primo e il secondo anello di arcate, riscontrabile in diverse raffigurazioni
del monumento, come nelle vedute di fine secolo di Jacob Philipp Hackert e di
Alessandro D’Anna'? (fig. 3), conferisce, infine, una maggiore nitidezza alla
rappresentazione. L’importanza dell’anfiteatro capuano non sfuggi, quasi
vent’anni piu tardi, anche agli artisti ingaggiati da Jean-Claude Richard, Abbé
de Saint-Non, per il suo ambizioso Voyage pittoresque ou description des
Royaumes de Naples et de Sicile, tra le piu celebri imprese editoriali del Grand
Tour, che vide la luce a Parigi tra il 1781 e il 1786. Capeggiati da Dominique
Vivant Denon — alter ego en tour del potente abate e futuro direttore del Louvre
sotto Napoleone — nella primavera del 1778 gli artisti Jean-Augustin Renard,
Claude-Louis Chatelet e Louis-Jean Desprez tracciarono alcuni disegni di quei
maestosi resti, in seguito tradotti in incisioni all’acquaforte che corredano e
impreziosiscono il secondo volume del Voyage pittoresque'3. La veduta incisa

11 Nel 1766 usci a Londra, per i tipi dell’editore Brett, la raccolta The Architectural Beauties
of Ancient Rome, promossa e finanziata dai fratelli Adam, con quattordici vedute di Roma, di
Pola e del Regno di Napoli. Tra queste ultime figura immagine dell’anfiteatro capuano. I disegni
delle otto vedute del Regno di Napoli, in particolare, risalgono al 1761, quando Clérisseau fece
escursioni a Napoli, Paestum e Benevento per intraprendere un nuovo progetto editoriale sulle
antichita della Magna Grecia che non vide mai la luce. Le incisioni furono realizzate da Cunego, a
Roma, tra il 1762 e il 1763. Cfr. Lui 2006, specialmente pp. 120-123 e pp. 227-237.

12 [’ Anfiteatro Romano di Capua, tempera e acquerello su carta, 1798 (?). Collezione Banca
Popolare di Novara - Banco Popolare. L’opera ¢ attribuita dubitativamente al D’Anna in base
ad un’annotazione sul foglio. L’artista siciliano (cfr. Spinosa, Di Mauro 1981, p. 33) raffiguro,
peraltro, i resti dell’anfiteatro anche sullo sfondo della gouache della Donna di Santa Maria di
Capua, realizzata nel 1785 nell’ambito delle illustrazioni per le Vestiture del Regno di Napoli, su
cui si veda Masdea 1991.

13 Sulle origini della fortunata impresa editoriale promossa e finanziata dall’Abbé de Saint-
Non, sugli artisti che presero parte alla spedizione e sulle illustrazioni si veda, in particolare, Lamers
1995. Per il concetto di “pittoresco” in relazione al viaggio si rimanda a De Seta 1982, specialmente
pp- 108-109; Fiorentino 1982, pp. 103-126; Cometa 1999, pp. 59-80.
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da Pierre Gabriel Berthault e Jean Dambrun'¥, priva di indicazioni sul

disegnatore, presenta stringenti analogie con I’opera di Clérisseau, sia nella
determinazione della prospettiva da sud-est — un punto di vista ormai gia
convenzionale — che consente di cogliere la presenza dei fregi scultorei sulle due
arcate superstiti del giro esterno, sia nella scelta della “position la plus
pittoresque”'®, data dal medesimo taglio ravvicinato della rappresentazione,
che fa risaltare i pregevoli elementi architettonici, come Iordine dorico-
tuscanico del primo piano (fig. 4). I villici sammaritani, inseriti da Clérisseau nel
monumentale contesto archeologico, sono stati invece sostituiti dagli artistes en
voyage, una variazione che risponde al gusto aneddotico dei grandtourists di
riportare in patria un’istantanea che fissa nel presente I'immagine dell’antico.
L’anfiteatro, oltre che visitabile, doveva essere in parte anche accessibile ed
esplorabile, come dimostra I’incisione di una porzione del secondo ambulacro,
destinata a una grande fortuna ancora per tutta la prima meta dell’Ottocento,
tratta da un disegno di Desprez'® (fig. 5). «La Vue [...] laisse facilement
appercevoir, malgré sa destruction et ses ruines, que cette partie devoit étre un
des Escaliers principaux par ou I’on devoit communiquer aux Galeries de ses
différens FEtages»!”, conferma il testo del Voyage pittoresque, di cui le
illustrazioni sono ’efficace compendio visivo. In un pregevole disegno esecutivo
di Renard delle due arcate esterne, oggi allo Snite Museum of Art'®, & possibile,
infine, apprezzare la squisita fattura dei due busti di divinita femminili nelle
chiavi d’arco, cosi come il taglio sapiente della pietra. Si distacca, invece, dagli
esiti di pittoricismo scenografico dei francesi la veduta dipinta da Jacob Philipp
Hackert nel 1792, dispersa durante il secondo conflitto mondiale e oggi nota
attraverso un’incisione di Vincenzo Aloja e Georg Hackert!'? (fig. 6). Sebbene si
fosse servito della medesima angolazione scelta da Clérisseau e dagli artisti del
Saint-Non, declinandola maggiormente verso sud, in modo da inquadrare i
resti in tutta la loro grandiosita, il paesaggista prussiano, all’epoca pittore della

14 Ruines de I'antique Amphithéatre de Capoue, in Saint-Non 1781-1786, vol. II, planche 128.

15 Nelle opere di Charles-Louis Clérisseau ’inquadratura “plus pittoresque” & determinata
non solo dalla scelta del punto di osservazione maggiormente funzionale alla valorizzazione del
soggetto, ma anche dalla manipolazione del’immagine che, pur senza prescindere dal dato di
verosimiglianza, contribuisce a rendere la veduta piu accattivante. Sulla fortuna del pittoresque
nella veduta archeologica da Piranesi a Desprez si veda Lui 2006, pp. 153-163.

16 Vue des Ruines d’un des Escaliers de I'Amphithédtre de Capoue, in Saint-Non 1781-1786,
vol. II, planche 126. La tavola fu incisa da Louis Germain e Jean-Baptiste Racine. Lo schizzo di
Desprez, che mostra I’idea iniziale della composizione, si conserva al Nationalmuseum di Stoccolma.
Cfr. Lamers 1995, p. 208.

17 Saint-Non 1781-1786, vol. 11, p. 246.

18 Fragment de I'Amphithéatre de Capua, matita. Notre Dame, The Snite Museum of Art,
University of Notre Dame. In Lamers 1995, p. 376.

19 La rara versione qui proposta dell’incisione, in collezione privata, fu presumibilmente
acquerellata dallo stesso Jacob Philipp e da suo fratello Georg, e potrebbe dare conto dei colori
originali della tela. Firmato e datato, il dipinto si trovava presso gli Staatliche Museen di Berlino.
Ne rimane oggi una vecchia foto d’archivio in bianco e nero.
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corte borbonica di Ferdinando IV e Maria Carolina, raffiguro ’anfiteatro non
pitisolato nella sua monumentalita —accentuata dagli artisti d’oltralpe mediante
’impiego di arbitri prospettici e di forti contrasti luministici — bensi immerso
nell’aria tersa e serena di un’ora meridiana e armoniosamente integrato nel
paesaggio naturale circostante, che il tedesco popolo di figurine con i tradizionali
costumi locali. L’opera rivela quell’esigenza di dipingere “secondo natura”?’
che costitui uno dei principali postulati della teoria paesistica neoclassica, e che
Hackert stesso affermava nelle sue Lettere?! sull’argomento, qui mirabilmente
espressa, in particolare, nella resa fedele della verita materica dei blocchi lapidei
e nella vegetazione rigogliosa raffigurata con straordinaria competenza botanica.
Le medesime istanze di precisione topografica e di fedelta ottica ispirarono la
sequenza di vedute dell’Appia antica realizzate dal romano Carlo Labruzzi,
paesaggista molto ricercato da grandtourists di ogni nazionalita, per il suo
aristocratico committente Sir Richard Colt Hoare. E noto che Colt Hoare,
cultore dell’antico e appassionato studioso dei classici latini, nonché collezionista
e mecenate di artisti del calibro di Hackert, Ducros e Turner, ma anche discreto
pittore dilettante, coinvolse Labruzzi come companion and artist nel grande
progetto, mai intentato prima, di documentare visivamente le antichita della
celebre via consolare da Roma a Brindisi?2. Hoare intendeva ripercorrere il
viaggio descritto da Orazio nella V Satira, servendosi anche tuttavia degli studi
storici piu recenti, come il trattato di Francesco Maria Pratilli dedicato alla
regina viarum,

imperciocché essendo ella gia da piu secoli rovinata, sepolta e quasi totalmente distrutta;
ed andandosene tuttavia consumando le poche reliquie [...] avrebbe poi la posterita durato
troppa fatica a rintracciarla, e a riconoscerla””.

Nell’ambito di tale progetto, Labruzzi fu incaricato di eseguire disegni,
acquerelli e schizzi dal vero di tombe e monumenti visibili lungo il cammino,
mentre al viaggiatore inglese spettava il compito di annotare le cose piu
interessanti e di trascrivere iscrizioni di lapidi ed epigrafi**. Dell’ambiziosa

20 Cfr. Chiarini 1994; Mazzocca 2005, pp. 124-125; De Seta 20035, specialmente p. 67.

21 Per le due Lettere sulla pittura di paesaggio di Jacob Philipp Hackert si veda Goethe, Hackert
2002.

22 Su Colt Hoare committente di opere d’arte e di antichitd e sui viaggi in Italia cfr.
Woodbridge 1970, pp. 71-104 e 127-185. Quanto alla protezione accordata a J.M.W. Turner,
di cui Paristocratico inglese fu di fatto il primo estimatore e mecenate, si vedano Hamilton 2008,
pp- 38-39; Solkin 2009, pp. 99-100.

23 Pratilli 1745, p. 1.

24 1] progetto editoriale naufragd a causa dei drammatici eventi della Rivoluzione francese.
Delle trecento tavole previste Partista romano ne incise appena ventiquattro, in due fascicoli di
dodici fogli ciascuno, edite nella Via Appia illustrata ab Urbe Roma ad Capuam (1794) con le sole
incisioni di Roma. A distanza di trent’anni, Hoare diede invece alle stampe il suo A Classical Tour
through Italy and Sicily; tending to illustrate some districts, which have not been described by Mr.
Eustace, in his Classical Tour, London 1819.
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impresa, prematuramente interrotta a Benevento dalle cattive condizioni
climatiche e dallo spettro della malaria, sopravvive un’importante raccolta
di opere del pittore capitolino, conservate in collezioni italiane e straniere®.
Allingente corpus di immagini appartengono quattro vedute, tra cui un
delizioso acquerello policromo conservato a Yale?® (fig. 7), che ritraggono il
«noble amphitheatre»?” da diverse angolazioni, anche inedite, verosimilmente
ispirate dalla volonta del colto committente di ricercare prospettive in grado
di mettere il piu possibile in risalto i particolari archeologici, oltre che lo
stato di degrado, di porzioni note e meno note del monumento capuano
(fig. 8). Labruzzi condivise certamente con Hackert I’attenzione ai dettagli
strutturali e la cura insistente nella descrizione della vegetazione, ma dalle
sue immagini affiora anche un sentimento poetico di quelle rovine, raffigurate
nella quiete della campagna assolata, ritratta con spontanea immediatezza e
pullulante di pittoreschi contadini. Prelude, invece, alla fortunata stagione del
paesaggismo inglese I’intenso acquerello di William Turner e Thomas Girtin
della Tate Gallery?® (fig. 9), nel quale gli elementi architettonici e archeologici
dell’anfiteatro, qui inquadrati in un’inconsueta prospettiva dall’alto, sono resi
mediante una tecnica di luminosa finezza, particolarmente adatta far risaltare
gli effetti d’atmosfera. Pervasa di un lirismo ancora sconosciuto ai pittori
continentali del tempo, Popera fu dipinta presumibilmente tra il 1794 e il
1798, quando Turner non aveva ancora conosciuto I’Italia, ma con Girtin ne
“sognava” la luce, i paesaggi e le antichita?®, eseguendo copie dalle opere dei
maestri britannici del paesaggio, tra cui le vedute di soggetto italiano di Richard
Wilson e di John Robert Cozens, presso la cosiddetta “Monro Academy”3°,
L’acquerello di Turner e Girtin é tratto, in questo caso, da uno sketch di Cozens
del 1782, che si conserva nei preziosi “taccuini Beckford” di Manchester, ed
¢ improntato al tenue cromatismo del grigio e dell’azzurro delle sue vedute.

25 Labruzzi esegui almeno quattro serie di disegni, diversi per tecnica e formato. Dopo la
dispersione, i vari nuclei sono riemersi sul mercato antiquario (cfr. Ashby 1903 e Watson 1960) e
in collezioni italiane e straniere (Biblioteca Romana Sarti dell’Accademia di San Luca, Biblioteca
Apostolica Vaticana, Museo di Roma, British Museum di Londra). Sull’argomento si vedano
Manning 1960; Lugli 1967; Sarazani 1970; Bodart 1975; Buonocore 1990; Massafra 1993;
Hornsby 2000; De Rosa, Jatta 2013.

26 Ruins at Capua, matita e acquerello, New Haven, Yale Center for British Art, Paul Mellon
Collection. Per le vedute dell’anfiteatro di Labruzzi cfr. De Rosa, Jatta 2013, pp. 433-436.

27 Colt Hoare 1819, vol. I, p. 149.

28 The Amphitheatre of ancient Capua, inchiostro e acquerello. L’opera fa parte dell’ Album of
Copies of Italian Views for Dr. Thomas Monro [Turner bequest CCCLXXIII 60], 1794-1798 ca.,
Londra, Tate Gallery.

29 Cfr. Hamilton 2008, pp. 21-23.

30 Medico, collezionista e pittore dilettante, molto vicino a John Robert Cozens nei suoi ultimi
anni di vita, quando il paesaggista fu sopraffatto da una malattia psichica, Thomas Monro aveva
dato vita in casa sua, all’Adelphi Terrace, sullo Strand londinese, ad un’accademia di giovani artisti
di talento, che trascorrevano le serate copiando acquerelli, disegni e incisioni dei maggiori pittori
britannici. Cfr. Warrell 2009, specialmente pp. 42-43.
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Originale interprete del paesaggismo d’oltremanica su temi campani, e non solo,
inaugurato da una fitta colonia di artisti inglesi — tra cui Thomas Jones, Francis
Towne, William Pars, John “Warwick” Smith — giunti a Napoli gia sul finire
degli anni settanta®!, John Robert Cozens fu in Italia, per la seconda volta, tra
il 1782 e il 1783, dove esegui disegni e acquerelli per il suo eccentrico patron,
William Beckford di Fonthill®2. Per la piu celebre delle antichitd capuane,
Cozens realizzo uno sketch dell’interno dell’Anfiteatro Campano (fig. 10), con
velature di acquerello in toni di grigio, dove i dettagli topografici sono ridotti al
minimo e quelli archeologici appena accennati, al punto da rendere difficilmente
riconoscibili i resti, se pur maestosi, del monumento?3. Gia espressione di un
nuovo sentimento della natura e del paesaggio — prevalentemente basato sulla
percezione emotiva dell’artista, e dunque in antitesi con le esigenze scientifiche,
topografiche e conoscitive delle vedute alla Hackert — I"immagine dall’alto
dell’anfiteatro rifugge dalla ricerca di effetti di inquietudine o di sgomento
talvolta generati da simili scelte prospettiche, secondo i canoni dell’estetica del
sublime, per rasserenarsi in un inatteso scorcio di vita agreste, in cui il contadino
che sta arando i «corn fields», come Cozens stesso annota sullo sketch, i campi

di grano coltivati all’interno dell’arena, ¢ un’immagine poetica che non perde di

intensita per il fatto di essere aderente al vero*.

Tra la fine del Settecento e la prima meta del nuovo secolo, la fortuna
dell’anfiteatro non accenno a diminuire. Benché la circolazione di viaggiatori
e artisti fosse stata resa piu difficile dalle drammatiche vicende politiche e

31 Cfr. Stainton 1990. Per i vedutisti inglesi attivi a Napoli nell’ultimo quarto del Settecento si
vedano anche Causa 1979; Spinosa, Di Mauro 1993, pp. 25-27; Spinosa 2001, pp. 382-383.

32 Sul paesaggista e I'Italia cfr. Bell, Girtin 1935, pp. 5-19; Oppé 1952, pp. 123-154; Sloan
1986, pp. 127-157; Ottani Cavina 2001b, pp. 36-44. Per un’analisi storico-critica del corpus di
disegni di John Robert Cozens per Beckford si rinvia all’introduzione di Antony Blunt a Seven
Sketch-Books 1973, pp. 5-11. Passati in eredita da Susan Beckford, figlia di William, fino ad Angus
Alan Douglas, XV Duca di Hamilton, i sette volumi di Sketchbooks furono messi in vendita all’asta
presso Sotheby’s, il 29 novembre 1973, e acquistati dalla Whitworth Art Gallery di Manchester
nel 1975. Cfr. Hawcroft 1978, p. 100. A tutt’oggi, il catalogo degli sketches e degli acquerelli di
soggetto italiano di John Robert Cozens attende di essere aggiornato, soprattutto alla luce delle
numerose vedute recentemente emerse sul mercato antiquario. L’unico, e peraltro pregevolissimo,
catalogo esistente delle opere italiane del pittore risale, infatti, alla prima meta del secolo scorso
(Bell, Girtin 1935).

33 The Amphitheatre of Ancient Capua linterior, men ploughing in the Arena], matita e
acquerello, in Beckford Sketcbooks. Manchester, The Whitworth, The University of Manchester.
11 disegno ¢ datato 29 ottobre 1782. Per questo sketch e, piu in generale, per le opere realizzate da
Cozens tra Capua e Caserta si veda Cecere in corso di stampa. Per la derivazione dell’acquerello di
Turner e Girtin da Cozens cfr. Bell, Girtin 1935, p. 63.

34 Nello sketch ¢ infatti visibile I’arena completamente spianata e impiegata per coltivazioni
agricole. Tale dato trova precisi riscontri nelle Memorie sui monumenti di antichita e di belle arti di
Roberto Paolini (Paolini 1812, p. 258) e nella ottocentesca incisione di Franz Ludwig Catel, di cui
si dira piu avanti. La consuetudine di utilizzare anfiteatro come una sorta di serra risale tuttavia ai
secoli precedenti, se gia nel 1585 il Governo della Citta di Santa Maria adotto un provvedimento
di tutela del monumento affinché «el suo ombelico non si coltivi pit». Il testo del documento ¢&
riportato in Venosta, Solari 1982, pp. 16-17.
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civili che interessarono I’Europa almeno fino alla meta del secondo decennio
dell’Ottocento, la richiesta di stampe e vedute di paesaggi e rovine della
penisola, spesso degradate al rango di facili souvenir, si era infatti intensificata.
Tuttavia, le immagini del monumento vennero per lo piu riprese, senza
significative varianti, dalle tavole di Clérisseau e del Voyage pittoresque
del Saint-Non. Cosi le Vedute degli avanzi dei monumenti antichi delle due
Sicilie (1793-95) di Bernardino Olivieri, il Voyage pittoresque, historique et
geographique de Rome a Naples et leurs environs (1823) di Andrea Pizzala
e L’ltalie, la Sicile, les Iles Eoliennes, I'lle d’Elbe, la Sardaigne, Malte, I'lle
de Calypso etc. (1834) di Louis-Eustache Audot, tra le principali iniziative
editoriali fiorite nel solco della tradizione del Grand Tour “pittoresco”, pur
non mancando di includere nei loro poderosi apparati illustrativi almeno una
rappresentazione dell’Anfiteatro Campano, continuavano a proporre fiacche
riproduzioni di quelle immagini che ne avevano reso noti i resti archeologici
in tutto il continente. Intrisa di piu moderne suggestioni protoromantiche,
affermate anche dalla scelta di un’inquadratura meno canonica, € invece
I’incisione all’acquaforte di Pietro Parboni (fig. 11), significativamente intitolata
In Capua i muli vanno del basto il peso a scaricar. L’incisione fu eseguita su
disegno di Franz Ludwig Catel, vedutista e autore di quadri di genere®’, per il
ricco apparato iconografico dell’edizione della V Satira di Orazio (1816) voluta
da Elisabeth Harvey, duchessa di Devonshire, finanziatrice di scavi e di imprese
editoriali, nonché raffinata committente e collezionista di opere d’arte e di
antichita, che fece illustrare la pregevole edizione dell’opera latina con vedute
dei principali luoghi sull’ Appia tra Roma e Brindisi*®, come progettato anche da
Colt Hoare trent’anni prima. Si accendono dei toni caldi di un’avvolgente luce
crepuscolare le rovine dell’anfiteatro dipinte da Antonio Marinoni in una bella
veduta del 1827, al Museo Civico di Bassano del Grappa (fig. 12), destinata
a una replica litografica, mai realizzata, per il Viaggio Pittorico nel Regno
delle Due Sicilie di Domenico Cuciniello e Lorenzo Bianchi®” (1828-1834). La
tela del paesaggista bassanese, pur non apportando un contributo innovativo
all’iconografia del monumento, costituisce una rara testimonianza coeva di
uno dei primi provvedimenti di tutela adottati dall’autorita regia all’indomani
della promulgazione del Real Decreto del 1819, col quale I'anfiteatro era stato
finalmente dichiarato proprieta dello stato. Nella tela ¢ infatti visibile il fossato

35 Cfr. Stolzenburg 2007. Si ringrazia Sergio Trippini. Studio Bibliografico - Stampe Antiche
per la gentile concessione dell’immagine.

36 Q. Horatii Flacci Satyrarum Libri I. Satyra V, Romae, excudebat de Romanis, 1816.

37 Rovine dell’Anfiteatro di Capua, olio su tela. Bassano del Grappa, Museo Civico. Allievo
di Martin Verstappen e amico di Antonio Canova, Antonio Marinoni prese parte all’impresa
promossa dalla Litografia Cuciniello e Bianchi assieme ad altri numerosi artisti, anche stranieri,
tra cui alcuni pittori della Scuola di Posillipo, come Giacinto Gigante. Questi tradusse in disegni
litografici diversi “studi” a olio eseguiti da Marinoni in Campania e in Sicilia tra il 1827 e il 1831.
Cfr. Casagranda 1996; Pilo 1996, pp. 30-32; Marini 2004.
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di protezione scavato nel 1824, che consentiva di ottenere un’area di rispetto
intorno al monumento, ma soprattutto garantiva una piu agevole promenade
archeologica per viaggiatori, artisti e semplici curiosi. Due anni piu tardi fu
promossa da Francesco I, 'unico Borbone di Napoli che sembro accorgersi
dell’importanza e del prestigio dell’anfiteatro capuano, una campagna di
scavi archeologici che riporto alla luce il dedalo di corridoi dei sotterranei,
a lungo resi inaccessibili da cumuli di terra e di detriti*®. L’«ammirabile e
sorprendente»>’ scoperta, subito celebrata nelle dissertazioni degli eruditi locali,
fu raffigurata per la prima volta nelle belle incisioni a corredo dell’ Anfiteatro
Campano restaurato ed illustrato di Francesco Alvino (1833 e 1842), ancora
oggi la trattazione piu ampia ed esaustiva del monumento, in cui la necessita
di un’esatta documentazione topografica e archeologica si coniuga felicemente
alla formula della veduta pittoresca, connotata dalla scelta di tagli e scorci
scenografici. Dalle tavole dell’Alvino (fig. 13), tra cui la Veduta dei sotterranei
nello stato attuale, furono tratte due immagini del Viaggio pittoresco da Roma
a Napoli (1839) di Luigi Rossini — architetto ravennate e studioso di antichita
romane maturato nell’ambiente artistico capitolino degli inizi dell’Ottocento
— corredato da ben ottanta calcografie (figg. 14 e 15)*. Ancorché di matrice
piranesiana, specialmente nelle resa esasperata delle dimensioni dell’edificio,
oltre che nel suggestivo contrasto di luci e ombre e nel fuori scala delle figure
umane, le incisioni di Rossini sono impostate su un metro meno esaltato
e visionario, e alla trasfigurazione dei ruderi nel desolante silenzio dei secoli
prediligono una visione piu attuale di quelle rovine, assicurata anche dalla

38 Il R.D. a firma di Francesco I (n. 496 del 5 gennaio 1826) sanci I’inizio dei primi scavi
archeologici del monumento, affidati a Pietro Bianchi, architetto della casa reale dei Borbone e
direttore delle antichita del Regno delle Due Sicilie. Per una testimonianza coeva cfr. De Laurentiis
1835, p. 5. Fino ad allora, i sovrani borbonici non si erano fatti promotori di alcun provvedimento
per la tutela dell’anfiteatro. Viceversa, avevano addirittura autorizzato lo spoglio del prezioso
materiale lapideo e scultoreo per i lavori della reggia di Caserta, inaugurati nel 1751. Si vedano,
in proposito, la parole di Luigi Vanvitelli in Strazzullo 1977, vol. I, p. 81. Sul problema delle
sculture provenienti dall’anfiteatro capuano e poste ad ornamento del finto criptoportico del parco
della reggia casertana cfr. Cioffi 2009, pp. 243-244 e p. 248. Tuttavia, gia durante il Decennio
francese comincio a essere oggetto di particolare attenzione da parte delle autorita. Cfr. Trombetta
1986. Per i principali provvedimenti ottocenteschi a salvaguardia del monumento si rinvia a Cecere,
Renda 2012, specialmente pp. 96-100.

39 De Laurentiis 1835, p. 224.

40 Cfr. Cavazzi 1982, p. 155. Alle incisioni dell’Alvino furono ispirate le tavole LXVII (veduta
da sud-est) — di cui si propone qui il disegno preparatorio (acquerello in seppia, in Album di n.°
XXXV disegni fatti dal vero da Luigi Rossini ravennate architetto incisore Roma, f. 20. Roma,
Biblioteca di Archeologia e Storia dell’Arte, Fondo Lanciani) — e LXVIII (veduta dall’interno)
del Viaggio Pittoresco di Rossini. Cfr. Rossini 1839. Le immagini che I'incisore consacro ai resti
dell’anfiteatro capuano sono invero tre. A tale proposito, va evidenziato che, sebbene la tavola LXVI
rechi la scritta Avanzi dell’Anfiteatro a S. Maria di Capua, essa mostra in realta una raffigurazione
dell’anfiteatro di Benevento, secondo un’inquadratura peraltro piuttosto convenzionale, gia nota
attraverso altre incisioni, tra cui quella del Voyage pittoresque del Saint-Non su disegno di Desprez
(cfr. Saint-Non 1781-1786, vol. 111, planche 2).
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presenza di distinti borghesi, viaggiatori colti e amateurs, veri destinatari della
sua opera, in luogo di contadini e popolani in costume, nonché una maggiore
accuratezza topografica e archeologica, utile a documentare I’attivita scientifica
del tempo*!. Nel fervido clima di scavi, ricerche archeologiche e lavori di
restauro che caratterizzo gli anni centrali del XIX secolo, e ormai agli sgoccioli
della lunga stagione del classico Grand Tour in Italia, la rappresentazione di
quelle gallerie coperte da imponenti volte era entrata cosi a far parte del piu
tradizionale repertorio iconografico dell’anfiteatro, che con le sue «dignitose
rovine ad onta del presente stato di degradazione, imprimono a colpo d’occhio
ammirazione e stupore a chiunque si avvicina a contemplarle»*?, esercitando,
da secoli, una forte suggestione su artisti e viaggiatori provenienti da ogni dove.
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Appendice

Fig. 1. Richard Wilson, Ruins of the Amphitheatre at Capua, Londra, British Museum

Fig. 2. Domenico Cunego da Charles-Louis Clérisseau, Amphitheatre of Capua/ Amphithéatre
de Capoue, Londra, British Museum
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Fig. 3. Alessandro D’Anna, attribuito a, L’Anfiteatro Romano di Capua, Collezione Banca
Popolare di Novara - Banco Popolare

Fig. 4. Pierre Gabriel Berthault, Jean Dambrun (inc.), Ruines de 'antique Ampbhithéatre de
Capoue, in J.-C. Richard, Abbé de Saint-Non, Voyage pittoresque ou description des Royaumes
de Naples et de Sicile, 11 (Paris 1782), pl. 128
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Fig. 5. Louis Germain, Jean-Baptiste Racine da Louis-Jean Desprez, Vue des Ruines d'un des
Escaliers de Amphithéitre de Capoue, in J.-C. Richard, Abbé de Saint-Non, Voyage pittoresque
ou description des Royaumes de Naples et de Sicile, I (Paris 1782), pl. 126

Fig. 6. Vincenzo Aloja, Georg Hackert da Jacob Philipp Hackert, Anfiteatro Campano a S.
Maria di Capua, collezione privata
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Fig. 7. Carlo Labruzzi, Ruins at Capua, New Haven, Yale Center for British Art, Paul Mellon
Collection

Fig. 8. Carlo Labruzzi, Anfiteatro di Capua, Roma, Biblioteca Romana Sarti, Accademia di
San Luca



144 IMMA CECERE

Fig. 9. J.M. William Turner, Thomas Girtin da John Robert Cozens, The Amphitheatre of
Ancient Capua, Londra, Tate

Fig. 10. John Robert Cozens, The Amphitheatre of Ancient Capua, Manchester, The
Whitworth, The University of Manchester, courtesy of the Whitworth, The University of
Manchester
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Fig. 11. Pietro Parboni da Franz Ludwig Catel, In Capua i muli vanno del basto il peso a
scaricar, collezione privata (Foto Trippini)

Fig. 12. Antonio Marinoni, Rovine dell’Anfiteatro di Capua, Bassano del Grappa, Museo
Civico
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Fig. 13. Giacomo Morghen da Francesco Alvino, Pianta dei sotterranei, Veduta presa dalla
porta grande meridionale, Veduta del quarto portico, Veduta dei sotterranei, in F. Alvino,
Anfiteatro Campano restaurato ed illustrato (Napoli 1833), tav. XII. Capua, Biblioteca del
Museo Campano (Foto F. Rinaldi)
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Fig. 14. Luigi Rossini, Avanzi dell’Anfiteatro di Capua. Esterno, Roma, Biblioteca di
Archeologia e Storia dell’Arte

Fig. 15. Luigi Rossini, Avanzi dell’Anfiteatro a S. Maria di Capua. Interno, in L. Rossini,
Viaggio pittoresco da Roma a Napoli (Roma 1839), tav. LXVIII
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anni’30 del Novecento
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Abstract

Nel 1927 la commissione di esperti riunita per mettere a punto il programma dell’Office
International des Musées (OIM), istituito I’anno precedente, aveva adottato alcune risoluzioni
relative anche al ruolo sociale che il museo moderno era sempre piu chiamato a svolgere.
L’articolo, a partire da queste prime indicazioni, affronta, attraverso ’analisi della rivista
ufficiale del’OIM «Mouseion», il tema dello sviluppo delle attivita sociali ed educative
promosse dall’Office e declinate nei principali paesi membri della Societa delle Nazioni fino
al 1939, anno in cui si sarebbe dovuto svolgere un convegno internazionale sul tema, i
risultati del quale avrebbero dovuto costituire il terzo volume degli atti di Muséographie.
Il convegno, di cui vengono qui riferiti proposte e programmi, non venne mai realizzato a
causa dello scoppio della seconda guerra mondiale.

* Patrizia Dragoni, Professore associato di Museologia e critica artistica e del restauro,
Universita di Macerata, Dipartimento di Scienze della formazione, dei beni culturali e del turismo,
piazzale Bertelli, 1, 62100 Macerata, e-mail:patrizia.dragoni@unimc.it.
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In 1927, the committee of experts convened to study the program of the Office
International des Musées (OIM), established the previous year, had adopted a number of
resolutions relating to the organization of the institution, cataloging and social role of the
modern museum was increasingly called upon to perform. The paper, based on these early
indications, addresses through the analysis of the official magazine «Mouseion» the issue of
the development of educational and social activities promoted by the OIM and declined in
the major member countries of the League of Nations until 1939, the year in which would
have to play an international conference on whose acts would have to be the third volume
of Muséographie. The conference, which we outline here the proposals and programs, was
never realized due to the outbreak of the World War II.

1. Anni Venti e Trenta del Novecento: palingenesi del museo?

Negli ultimi anni si guarda con attenzione, a giusta ragione, al dibattito
internazionale sui musei sviluppatosi nella prima meta del XX secolo e, piu
in particolare, nel ventennio compreso fra i due confitti mondiali e negli anni
Trenta soprattutto!. A questi periodi si fa infatti risalire il superamento del
museo monumentale di impostazione ottocentesca verso soluzioni di maggiore
utilita sociale. Per Marisa Dalai Emiliani’® Pinizio della nuova stagione,
finalmente consapevole che «Quelque paradoxal que cela puisse étre, je n’hésite
pas a dire que les musées sont faits pour le public»?, puo essere datato al 1926,
allorché viene istituito ’Office International des Musées (OIM), e al 1927,
quando appare la rivista «Mouseion». Luca Basso Peressut ritiene che la prima
meta del secolo scorso segni «il formarsi e Paffermarsi di una “nuova natura”
dell’istituzione museale»*. Francois Poncelet vede in quella fra le due guerre
mondiali la stagione fondativa della nostra cultura museale, il momento di
costruzione di una moderna museografia e di ridefinizione delle funzioni del
museo’. Secondo Silvia Cecchini «gli anni Trenta del Novecento rappresentano
uno spartiacque per la storia della museologia. Mutano le priorita rispetto al
ruolo e alle funzioni che il museo ¢ chiamato ad assolvere [...] Ora si vuole che
i musei diventino luoghi vitali»®.

I In merito si vedano Dalai Emiliani 1982; Van Mensch 1992; Bennet 1995; Cazzato 2001;
Emiliani, Spadoni 2001; Fagone 2001; Mairesse 2002; Lanza 2003; Ciucci, Muratore 2004; Basso
Peressut 2005; Gob, Drouguet 2006; Mairesse, Desvallées 2007; Dalai Emiliani 2008; Di Macco
2008; Poncelet 2008; Pinna 2009; Catalano, Cecchini 2013; Catalano 2014; Cecchini 2014; Meyer,
Savoy 2014; Mairesse 2015.

2 Cfr. Dalai Emiliani 2008.

3 Focillon 1923, p. 89.

4 Basso Peressut 2005b, citato in Cecchini 2014, p. 57.

5 Poncelet 2008.

6 Cecchini 2014, p. 57.
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Queste affermazioni sono ben fondate. E pero da rilevare che il mutamento
delle priorita a vantaggio della funzione sociale rispetto a quella conservativa
e monumentale si traduce in proposte di innovazione relative specialmente
all’architettura museale, alla destinazione di spazi di servizio per i visitatori,
allordinamento delle collezioni, agli allestimenti espositivi, ma non anche
per quanto concerne il sistema di valori sociali e culturali che sta alla base del
rapporto da stabilire con il pubblico. Per altro il risultato non fu acquisito una
volta per tutte e per ogni dove. In Italia, ancora negli anni Trenta, se Argan
e una «schiera di innovatori»’, come Pacchioni, Venturi, Persico, Pallucchini,
Longhi e Ragghianti, accolgono le indicazioni dell’OIM, altri, come Ojetti,
Paribeni e Maiuri, restano legati al modello museale ottocentesco. Ancora
vent’anni dopo, si fa un gran parlare di didattica museale, affinché la fruizione
del patrimonio culturale non restasse limitata a una cerchia ristretta. Fra I’altro
se ne discute, infatti, nei convegni di Parigi del 1951, promosso congiuntamente
dai due nuovi organismi del"'UNESCO e del’ICOMS; di Brooklin del 1952 e di
Atene del 1954; nonché nel documento del ministero italiano del 1953°. In tutte
le occasioni vengono ripresi i temi consueti, evidentemente pur sempre irrisolti,
dell’ordinamento e delle esposizioni delle collezioni, delle mostre itineranti
e dei servizi al pubblico e viene richiamata P’esperienza americana. Non che
non si registrassero qua e la iniziative conformi alle indicazioni gia dell’OIM
e quindi del’ICOM!. La condizione generale restava perd sostanzialmente
immutata, se si torna costantemente a sollecitare ’apprestamento nei musei
di laboratori, biblioteche, archivi, sale di consultazione e aule di studio!! e
’organizzazione di conferenze, mostre, visite guidate per studenti e operai. E
nulla di nuovo nel decennio successivo offre la ennesima Recommandation,
questa volta del"TUNESCO, per rendere i musei «accessibles a tous»'> mediante
ingressi gratuiti o a prezzi ridotti, aperture serali per i lavoratori, «apposition
systématique de cartels ou étiquettes comportant des renseignements succints» 13,
guide e dépliants, visite guidate commisurate alle differenti categorie di visitatori
e affidate ad apposito personale qualificato e, «éventuellement, par I'utilisation
discrete d’appareils audio-mécaniques» !4, nonché

7 Ivi, p. 70.

8 Vi partecipa per I'Italia Giulio Carlo Argan, che, ribadendo le tesi gia espresse in articoli
pubblicati nei due anni precedenti, denuncia il ritardo dei musei quanto alla loro funzione educativa,
facendo aperto riferimento a Dewey. Cfr. Argan 1949 e 1950.

9 Musei e gallerie d’arte in Italia 1953.

10 In Italia, per esempio, Fernanda Wittgens, direttrice della Pinacoteca di Brera, aveva
organizzato, a partire dal 1951, corsi distintamente indirizzati a maestri di scuola elementare,
professori di scuola media, allievi delle scuole di specializzazione d’arte e visite guidate serali per le
associazioni di fabbrica e per circoli culturali impiegatizi.

11 Cfr. in merito Argan 1955 e 1957; Longhi 1959, cit. in Migliorini 2007.

12 Cfr. Recommandation 1960.

13 Tvi, p. 80.

14 Tbidem.
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un certain confort. Dans la mesure ou le caractére du lieu sera respecté et ou la visite des
collections ne sera pas troublée, des salles de repos, restaurants, cafés ecc., devraient étre mis
a la disposition du public, de préférence dans P’enceinte du musée (jardins, terrasses, sous-
sols, aménaggés, etc.) ou dans sa proximité immédiate’.

Analogamente avviene ancora negli anni Settanta. In Italia, ad esempio, nel
1971, al convegno romano Il museo come esperienza sociale, un gran numero dei
pit qualificati esperti'® torna da capo a dibattere sulla necessita di «avvicinare
sempre pitl il museo al pubblico»!” e da capo a interrogarsi sull’opportunita delle
soluzioni prospettate da «Museion», ma non pochi continuano ad avversare le
«invasioni barbariche»!® di «questa varissima fauna umana»'®, di fronte alla
quale «occorre infatti dire sinceramente che la nostra recente museografia |[...]
non pare affatto aver previsto la massificazione e la sua portata alterante»2’. A
quasi mezzo secolo dall’istituzione dell’OIM il quesito retorico € se

le ore piu strettamente museali sono quelle [...] quando una turba fiumana turistica passa e
“fruisce” — in realta per lo pit molto superficialmente — per le sale? O invece le altre ore in
cui il Museo ¢ serrato, sottratto alla “consumazione” e tra le raccolte regnano, piu solenni,
Pimmobilita e il silenzio??!.

La scontata conclusione ¢ che, «in effetti, sebbene si proclami oggi che un

elemento costitutivo fondamentale del Museo ¢ anche il suo pubblico, I’idea di

Museo sembra poter sussistere sufficientemente anche senza tale elemento»?2,

Tutt’al piu, anziché «indulgere ad un semplice feticismo dell’originale», le
«necessita culturali non specialistiche»?® della “turba fiumana” avrebbero
potuto «ritenersi gia ampiamente soddisfatte dalla riproduzione»?*, cosi da non

15 Tvi, p. 81.

16 Qltre alle piu alte cariche istituzionali e ai direttori generali del ministero della Pubblica
Istruzione, il Comitato d’onore comprendeva il presidente dell’Accademia Nazionale dei Lincei,
Beniamino Segre, il presidente di Italia Nostra Giorgio Bassani e, fra i molti altri, Palma Bucarelli,
Gilmo Arnaldi, Maurizio Bonicatti, Guglielmo De Angelis d’Ossat, Gianalberto Dell’Acqua, Géza
de Francovich, Cesare Gnudi, Raoul Manselli, Guglielmo Matthiae, Giuseppe Montalenti, Carlo
Lodovico Ragghianti, Pasquale Rotondi, Mario Salmi, Maria Squarciapino, Tullio Tentori. Nel
comitato promotore figuravano rappresentanti di enti quali gli Istituti di Pedagogia e di Storia
dell’Arte della Facolta di Magistero di Roma, I’Associazione nazionale dei Musei, la Commissione
del ministero della Pubblica Istruzione per la Didattica dei Musei. Al comitato esecutivo prendevano
parte Pietro Romanelli, Luigi Volpicelli, Luciano Berti, Paola Della Pergola, Luigi Grassi, Raffaele
Laporta, Serena Madonna, Mario Moretti, Carlo Pietrangeli, Franco Russoli, Antonio Thiery.

17 Romanelli 1972, p. 13. In proposito si veda Dragoni 2010, pp. 72-75.

18 Berti 1972a, cit. in Dragoni 2010, p. 78.

19 Ibidem.

20 Jbidem.

21 Berti 1972b, p. 6.

22 [bidem.

23 Ivi, p. 8.

24 [bidem. Questa ipotesi, del resto, si riaffaccia di frequente. Nel decennio successivo, ad
esempio, la si ritrova, se pur con altri intenti, in La risorsa culturale 1988.

—
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dover «abbandonare precedenti concezioni, ispirate a condizioni di fruizione
ideale e libera — con correlativi eleganti calligrafismi espositivi»2°, perché, «se la
vitalita del museo dovesse consistere soprattutto in questa fruizione di massa, €
certo che essa constera nelle notevoli, e non sempre piacevoli riorganizzazioni»2®,

Fino all’inizio degli anni Settanta il dibattito sul tema della funzione sociale
del museo continua dunque a riferirsi soprattutto alla organizzazione degli
spazi e alle modalita espositive. E ben vero, quindi, che la questione della
funzione sociale del museo viene avvertita con grande intensita in particolare
negli anni Venti e Trenta del Novecento, ma circa la qualita delle finalita sociali,
dell’impostazione culturale e dei contenuti della comunicazione con il pubblico
la variazione rispetto al passato ¢ assai marginale. Non serve ricordare, infatti,
che, per ragioni quando filantropiche e quando di convenienza politica®’, la
missione del museo, ancor prima che divenisse con gli stati moderni un istituto
di pubblico servizio, ¢ sempre stata quella di rendere di pubblico dominio e
utilita beni prima riservati a ceti ristretti, allo scopo di migliorare la vita dei
singoli e la condizione generale della comunita attraverso la cultura e le arti.
NEé da allora il museo ha mai cessato di interrogarsi sulla propria funzione nei
confronti del pubblico e della societa intera. Negli stessi anni Settanta, quando
il dibattito sul “museo come esperienza sociale” e sul “museo dell’avvenire”
riesplose da capo e con anche maggiore forza, Luisa Becherucci, commentando
i risultati di un’inchiesta promossa al riguardo da Gerhard Bott, direttore
dello Hessischen Landesmuseum di Darmastadt, avvertiva giustamente che la
discussione di quel momento non era altro che la ripresa di quella gia fatta ai
primi dell’Ottocento e ricordava che quando

Ruskin, nel 1864, chiedeva al Parlamento Inglese che il Museo fosse portato pit a contatto,
per la loro elevazione, ma anche per il loro svago, con le masse operaie avanzanti in seguito
alla rivoluzione industriale alla ribalta della storia, non faceva che avvertire e denunciare che
il Museo, ormai, fin nelle strutture architettoniche, tempio laico della conoscenza razionale,
finiva per divenire inaccessibile a chi non vi fosse gia avviato. Si vedeva sostituirsi all’élize
dei potenti che avevano formate a scopo privato le collezioni, Pélite dei sapienti che le
conformavano per i loro fini®%,

25 Ibidem.

26 [bidem.

27 Qltre alle istanze di rafforzamento delle identita nazionali, si avvertiva anche Iutilita, come
suggerito nel 1776 da Adam Smith nella Ricchezza delle nazioni, della correzione non violenta di
«tutto cio che di asociale o di sgradevolmente rigoroso ci fosse» a forza di «allietare e divertire
la gente con la pittura, la poesia, la musica, la danza», giacché in tal modo «lo stato dissiperebbe
facilmente nella maggior parte del popolo la malinconia e 'umor tetro». Cfr. Zanini 1997, p. 272.

28 «Si profila dunque la fine del Museo? O non piuttosto una sua momentanea crisi che potra
essere superata se ci si accinga senza pregiudizi ad affrontarne ’analisi? L’inchiesta sul futuro &
in realta, inevitabilmente, una discussione sul presente: anzi [...] la ripresa in chiave attuale della
discussione che, ai primi dell’Ottocento, si apri parallelamente al nascere del moderno museo
germanico, che adempieva e oltrepassava gli enunciati illuministici del grande prototipo francese:
il Louvre. [...] quando, nel 1820, comincio proprio da Darmstadt ’evoluzione museale delle
collezioni dei principi tedeschi, ci furono subito, in proposito, punti di vista diversi. Se il promotore
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Ma ¢ proprio all’inizio dei quegli stessi anni Settanta, e dunque a distanza
di molti decenni da accadimenti quali la nascita del’OIM e di «Museion» e
il convegno di Madrid del 1934, che puo essere riconosciuto I'inizio di quel
superamento della concezione ottocentesca del museo sociale?’ tuttora
incompiuto. I plausibile riferimenti della svolta possono essere riscontrati, da un
lato, nella nascita della Nouvelle Mouséologie, che ha riconosciuto alcuni concetti
quali la partecipazione della collettivita o I’identita culturale e ha teorizzato il
ruolo del museo nella societa’, in rapporto all'uomo e al suo contesto; dall’altro
nell’inchiesta sul pubblico dei musei francesi condotta da Pierre Bordieu e
Alain Darbel, poiché questi, dimostrando che la classe operaia continuava ad
essere una porzione del tutto minoritaria e sostanzialmente trascurabile fra i
frequentatori dei musei d’arte in particolare, sconfessavano le proposte elaborate
nella prima meta del secolo e ancor prima ancora di aprire le porte al popolo,
adottando orari di apertura serali e doppi percorsi di visita e quanto altro, o
di portare il museo al popolo, organizzando esposizioni nelle periferie, come
se fosse «soltanto I'inaccessibilita fisica delle opere ad impedire alla grande
maggioranza di avvicinarle, di contemplarle e di gustarle»3!. Contestando I'idea
che il problema potesse essere risolto con mere soluzioni tecniche, venivano
dunque sottoposti a critica radicale, in nome della democratizzazione della
cultura, i «sistemi di valore della classe media, quando non sono quelli della
classe medio-alta»32, in ossequio ai quali «abbiamo creato grandi musei d’arte
che riflettevano I’eredita della cultura borghese e aristocratica»33, sicché il museo
non offre altra opportunita che non sia quella «di una riconferma della fede»>*.
In Italia a battersi in quegli anni contro I’“indottrinamento dogmatico” era
in particolare Franco Russoli. A suo avviso I'impossibilita di fare del museo
un’«arma culturale a portata sociale e non specialistica»3* dipendeva sia dagli
«indirizzi ideologico-politici” (e dalle strutture giuridiche, organizzative, tecniche
che da essi discendono) delle forze che detengono e amministrano il potere»3°,
sia da «noi uomini di museo», disposti ad abdicare «ad una vera dignita civile

[...] ne additava gli scopi nella “ricerca di una nuova illuminazione e il diffondersi di conoscenze
utili [...] per lo svago e Iistruzione del pubblico” [...] Goethe vedeva, romanticamente, [...] la
possibilita per il pubblico di [...] una promozione critica e di uno stimolo alla sua fantasia. E si puo
dire che il dissidio che cosi si annunciava non fu mai composto [...]. Mentre il Museo germanico
[...] ampliava il suo raggio dimostrativo [...], divenendo cosi il modello a tutta la museologia
mondiale, se ne rafforzava la contestazione nei rapporti sia dell’arte che delle masse popolari alla
cui promozione 'Illuminismo I’aveva istituzionalmente destinato»; Becherucci 1972, pp. 54-55.

29 Cfr. fra gli altri Bordieu, Passeron 1970; Gaudibert 1970; Cameron 1971; Indagine sui
musei italiani 1971; Moles 1971; Il museo come esperienza sociale 1972; Della Pergola 1972.

30 In merito si veda Mairesse, Desvallées 2001.

31 Bordieu, Darbel 1972, p. 153.

32 Bechelloni 1972, p. XIII.

33 [bidem.

34 Ibidem.
5 Russoli 1972, p. 79.
36 [bidem.
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e professionale»3’, pur di non compromettere una «pseudo-dignita di casta»3$,

Il rimedio da lui suggerito avrebbe dovuto consistere nel non mirare ad una
“educazione specialistica” e nell’usare del museo non come «luogo privilegiato di
meraviglie e di evasivi godimenti»3’, ma come «luogo dove si va per alimentare i
propri problemi di conoscenza, piu che per subire alienanti e coercitive lezioni»,
come luogo dove «ogni cosa od opera, ogni documento della natura, della storia,
della scienza, e dell’arte, consente ed esige le piu diverse forme di approccio e di
rapporto, di lettura e di interpretazione»*°.

Nondimeno il dibattito sul museo sviluppatosi negli anni Venti e Trenta
riveste un indubbio interesse culturale e le pagine di «Museion» sono un’ottima
cartina di tornasole per mettere a fuoco la comune opinione internazionale del
tempo e le sue motivazioni e per misurare le profonde differenze riscontrabili
nei diversi Paesi partecipi degli stessi organismi internazionali.

2. L’Institut International de Coopération intellectuelle e I’Office
International des Musées

Al termine del primo conflitto mondiale, che aveva segnato il fallimento

della convenzione dell’Aja del 1907, la Societa delle Nazioni provava di nuovo

a realizzare I'utopia della pace perpetua, teorizzata dall’abbé de Saint-Pierre*! e

ripresa da Kant*?. Proponendosi lo sviluppo della cooperazione internazionale
in campo economico e sociale, faceva non poco affidamento sulla diffusione
della cultura per la nascita di un nuovo umanesimo. A tal fine si muni nel
1922 della Commission Internationale de Coopération Intellectuelle (CICI)*
e, nel 1925, dell’Institut International de Coopération intellectuelle (IICI)*4,
quale organo esecutivo della commissione stessa. Per avviare la propria azione,
I’Institut prese a riferimento organizzazioni di piu antica origine, quale la societa
di insegnamento artistico popolare L’Art pour Tous*, fondata nel 1901, la cui

37 Ivi, p. 81.

38 [bidem.

v, p. 82.

40 Tbidem.

41 Castel de Saint-Pierre 1713.

42 Kant 1795.

43 La prima sessione fu presieduta da Henri Bergson. Ne fecero parte personalita di estremo
rilievo, come Albert Einstein e Marie Curie.

44 Per la storia della formazione dell’TICI si vedano Renoliet 1999; Giuntella 2001; Maksimiuk
2004; Ducci 2005.

45 Archivio Unesco di Parigi (d’ora in poi AUP), IICI, b. OIM.XL.9: Lettre de Luchaire
a Camille Young, le 25 novembre 1925. Fondata nel 1901 da un giovane operaio, Edouard
Massieux, con la collaborazione dello scrittore Louis Lumet e di Emile Chauvelon, L’Art pour Tous
era un’associazione il cui scopo era riunire in un gruppo amicale, di persone di tutte le condizioni,
al fine di farle partecipare alle gioie dell’arte, far loro scoprire e meglio conoscere le collezioni
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presidente, Camille Young, sosteneva in un articolo comparso su «Paris-soir»
nel 1925 che la costituzione di una Fédération Internationale des Groupements
d’éducation populaire

Créé dans le méme esprit que les grandes Fédérations depuis longtemps existantes
(intellectuelles, sportives, industrielles, etc.) ayant la méme utilité, le méme but d’émulation,
d’échange d’idées, d’études en commun, donnerait certainement les meilleurs résultats au
point de vue de la connaissance réciproque des arts de chaque pays. De plus, elle contribuerait,
pour une part qui n’est pas négligeable, dans ’ordre (le travail e la beauté) au mouvement
général d’apaisement et d’union que 'art a déja commencé a réaliser™®.

Erano intenzioni perfettamente in linea con lo spirito del tempo. Lo stesso
Bureau International du Travail, anch’esso voluto nel 1919 dalla Societa delle
Nazioni, nutriva il convincimento che «une paix universelle et durable ne peut
étre fondée que sur les bases de la justice sociale»*’, in funzione della quale
sarebbe stato anche necessario interessarsi «vivement a I'utilisation des loisirs
des travailleurs» in accordo con il manifesto sindacale dei primi del secolo
«8 ore di lavoro, 8 di svago, 8 per dormire». L’IICI fu dunque subito visto
come giusto partner del Bureau soprattutto per i suoi stretti rapporti con la
Commissione delle Arti popolari, diramazione a sua volta della Societa delle
Nazioni: «Or, qui dit Art populaire, dit, non seulement Art pour le peuple,
mais Art par le peuple»*8, scriveva Albert Thomas, capo del Bureau, al direttore
dell’TICI Julien Luchaire, per proporgli di stabilire una collaborazione.

Dell’istruzione e dello svago dei lavoratori*’ e piu in generale del ruolo
sociale che il museo era sempre maggiormente chiamato a svolgere nel contesto
moderno, 'IICI prese ad occuparsi istituendo nel 1926 1’Office International
des Musées, il cui organo ufficiale fu la rivista «Mouseion»>?, T principali
animatori ne furono Jules Destrée e Henri Focillon, entrambi animati da forti
preoccupazioni sociali. Il primo, che dell’OIM fu presidente fino al 1936, anno
della sua morte, di formazione socialista, si era decisamente adoperato come

pubbliche e private, i monumenti, i musei, la bellezza dei luoghi. Nonostante la loro prima visita al
Louvre nel 1901 non avesse riunito che 8 persone, I’associazione conobbe un successo tale che fu
dichiarata di pubblica utilita nel 1932.

46 AUP, OIM.IV.13 (7): Lettre de Foundoukidis a Sanchez-Canton, le 17 octobre 1934. Le
parole di Camille Yung, citate nella lettera, erano apparse in un articolo pubblicato su «Paris-soir»,
di cui pero si riporta solo la data 1925.

47 Organisation International du Travail 2014. Traduzione dell’autore.

48 Ibidem.

49 Negli archivi dell’Office si trova traccia di una possibile attivita da organizzare nei confronti
dei lavoratori che prevedeva esposizioni di arte antica o moderna, esposizioni documentarie
dedicate, ad esempio, ai diversi mestieri, esposizioni storiche sia fisse che itineranti, visite guidate
nei musei, proiezioni cinematografiche e programmi radiofonici. OIM.XL9: Les loisirs ouvriers
— Activité possible de POIM, le 8 avril 1931. Inoltre I'interesse per le arti popolari ¢ riscontrabile
anche nell’intervento di J. Kose, membro del Bureau, al primo congresso internazionale delle arti
popolari tenuto a Praga nel 1928. Cfr. Kose 1931.

50 Sulla rivista si veda Ducci 2005.
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ministro belga delle Scienze e delle Arti, per ’emancipazione delle classi piu
umili, partecipando anche alla fondazione delle universita popolari, «fenomeno
sociale dalla portata considerevole, istituzioni benevole rivolte al mondo
operaio, ma capaci di agire realmente in senso educativo ed aggregativo»>!.
Nel suo pensiero «Le Musée est un bien commun. Son but, c’est d’étre un
einsegnement permanent, de provoquer le développement esthétique de la
Nation tout entiére»>2. Henri Focillon, tra i maggiori critici d’arte francesi,
direttore del Musée des Beaux-Arts di Lione dal 1913 al 1923, durante la
giovinezza aveva anche partecipato alle attivita sociali che Gustave Geffroy®? e
Eugene Carriére, che era stato suo mentore, promuovevano nei quartieri operai
di Parigi, quali L’école de la Rue, il Musée du soir e proprio L’Art pour Tous**.
Come osservato da Ducci, Focillon si era formato allombra della societa
industriale ottocentesca, che aveva mantenuto il modello culturale illuminista,
e vedeva pertanto nel museo «una delle istituzioni fondamentali del consorzio
civile»>®. Gia nel 1921, al Congresso Internazionale di Storia dell’Arte, si era
occupato de La conception moderne des musées’®, individuandone I’origine
nell’affermazione del diritto alla cultura propria della Rivoluzione francese,
allorché il nuovo museo pubblico era diventato elemento fondante del sistema
educativo dello Stato: «Quelque paradoxal que cela puisse étre, je n’hésite pas
a dire que les musées sont faits pour le public»’.

Non stupisce, dunque, che, dal gennaio del 1927, il comitato di esperti
riunito a Ginevra per definire il programma dell’OIM avesse stabilito che:

La réunion attache una telle importance aux diverses facons dont les musées peuvent
remplir leur réle éducatif et contribuer a la culture générale, qu’elle croit désirable remplir
la convocation d’une conférence ayant cet objet spécial, pouvant enregistrer les réalisations
déja obtenues dans cet ordre d’idées et examiner les suggestions en vue de ’extension et du
developpement de ces méthodes, avec I’assistence, si possible, de spécialistes américains’®.

La parte finale di questa dichiarazione dice chiaramente a quali possibili
innovazioni si pensasse: di metodo. Il merito resta quello, alla Owen, di migliorare
le condizioni di vita della classe operaia mediante metodi educativi e filantropici. In
questa prospettiva il museo avrebbe dovuto servire a «provoquer le développement
esthétique de la Nation»’’ e, come gia teorizzato da Ruskin®, a «give example

S1 Tvi, p. 292.

52 Destrée 1902, p. 1.

53 Sui rapporti tra Geffray e Focillon si veda Palud-Dilhuit 2007.

54 Ducci 2004. Per un’analisi della mostra si veda anche Lemoine 2009.

55 Ducci 2004, p. 294.

56 Focillon 1923.

57 1vi, p. 89.

38 «Mouseion», aprile 1927, n. I, p. 15.

59 Ibidem.

60 «Ad esempio, nel museo della Guild of St. George, che negli anni 80 Ruskin fondera a
Woalkley presso Sheffield — struttura creata esplicitamente per le classi lavoratrici — la visita era
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of perfect order and perfect elegance, in the true sense of that test word, to the
disorderly and rude populace»®’.

Questa intenzione, comunemente affermata a livello internazionale,
viene tuttavia declinata in quegli anni con accenti assai difformi negli Stati
Uniti d’America e nei singoli altri Paesi aderenti alla Societa delle Nazioni
e partecipi dei lavori del’OIM. La rivista «Museion» € pertanto un ottimo
strumento per misurare la faticosa coabitazione di queste differenze in una
comunita intellettuale apparentemente coesa a livello globale, perché disposta
quasi sempre a condividere le medesime soluzioni tecniche nell’impianto
e nell’organizzazione del museo, nelle attivita promozionali e negli apparati
espositivi, ma perseguendo obiettivi di luogo in luogo assai diversi e pero tutti
giustificati dalle medesime idealita filantropiche universali. Dalle sue pagine
traspare piuttosto bene la natura dell’equivoco poi radicalmente sconfessato
dalla seconda guerra mondiale e la cui natura verra denunciata, ma fin qui non
ancora risolta®?, a partire dagli anni Settanta.

3. Il ruolo educativo dei musei: 'avanguardia americana

Dopo la riunione del gennaio 1927, la questione del ruolo educativo dei
musei fu nuovamente sollevata dalla Commission International de Coopération
intellectuelle (CICI) nel luglio dello stesso anno: «LLa Commission souhaite voir
un Comité d’experts poursuivre I’étude du role éducatif des musées avec le
concours d’un expert américain»®3,

La funzione sociale e democratica del museo americano era stata conosciuta
in Europa soprattutto grazie al XI Congresso Internazionale di Storia dell’Arte,
organizzato a Parigi sei anni prima, dove il contributo d’oltreoceano era stato

subordinata alla spiegazione. Il visitatore doveva obbligatoriamente essere accompagnato,
indirizzato e istruito dal curatore del museo, Henry Swann, che diveniva quindi esegeta e sacerdote
del complesso pensiero che Ruskin intendeva materializzare nella variegata costellazione di oggetti
del suo museo, collegati da una trama fittissima di riferimenti. “The first function of a Museum [...]
—scriveva Ruskin — is to give example of perfect order and perfect elegance, in the true sense of that
test word, to the disorderly and rude populace”. Frutto di una visione autocratica, un tale museo era
suscettibile di una lettura univoca ed obbligata. [...] di un’analoga situazione dava testimonianza
Henry Cole, sotto lo pseudonimo di Felix Summerly, nella sua guida all’abbazia di Westminster del
1842: “As much as possible, examine each cla