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Prefazione




Il testo che qui riproponiamo a quarant’anni dalla sua pubblicazione è da considerarsi ormai un classico per le discipline storico-artistiche: il lungo e denso saggio che Sandra Pinto scrisse per la Storia dell’arte italiana Einaudi. Edito nel 1982, nel volume dedicato al Settecento e all’Ottocento curato da Federico Zeri, il lavoro era allora accompagnato – come lo era ogni saggio – da un corredo iconografico autonomo e assai piú ampio, formato da 249 riproduzioni in bianco e nero di dipinti, sculture, oggetti d’arte decorativa, disegni e stampe, scelte dall’autrice in modo da comporre qualcosa di simile a un atlante visivo.

Consultato da molti all’interno dei celeberrimi libri dalla copertina arancione, ma letto integralmente da pochi, questo prezioso contributo costituisce una rassegna sapiente sulla pluralità delle esperienze artistiche nei due secoli meno conosciuti dell’arte italiana. È un testo ricco di sfaccettature, molto generoso nelle fonti proposte e negli affacci inediti, che consegna decine di piste di ricerca con grande disinvoltura e naturalezza, ma il suo maggiore pregio risiede nell’essere un esperimento riuscito di rinnovare lo sguardo su quanto succede nelle arti in Italia tra l’età dei Lumi e l’Unità.

Pinto propone di raccontare questo complesso momento storico attraverso un’accurata mappatura per aree geopolitiche delle azioni connesse alla promozione delle arti, concentrando la propria attenzione sulla storia delle istituzioni, in particolare delle tante Accademie, e su tutte le figure che contribuirono all’esistenza o allo sviluppo della scena artistica – oggi si direbbe tutte le agencies, in passato si parlava di mecenatismo – degli stati preunitari.

Cosa fa di preciso la studiosa per cambiare il paradigma interpretativo di questa stagione artistica? Assumendo su di sé il compito di plasmare una storia dell’arte in grado di tenere insieme la storia della committenza e del patronage, delle istituzioni, della sociabilità, della produzione, delle tecniche, degli artisti, del mercato, del consumo, del display, della critica, del restauro, l’autrice riesce a offrire una panoramica sull’argomento, che, nonostante qualche oggettiva debolezza, è rimasta insuperata.

La mossa euristica da lei adottata, che somiglia da vicino a quella utilizzata da Francis Haskell nel tanto fortunato volume del 1963 Mecenati e pittori. Studio sui rapporti arte e società italiana nell’età barocca, restituisce un paesaggio artistico popolato da una moltitudine di attori. Trasportato negli Stati preunitari italiani, alle varie altezze cronologiche, il lettore trova nel saggio ampia informazione sul rapporto fra i sovrani e le arti, sull’organizzazione del sistema accademico, sulla committenza attiva in imprese monumentali, sul ruolo occupato dagli artisti nella vita dei molti contesti presi in esame. Molto apprezzabile è la commistione di diversi approcci storiografici, assai originale negli studi italiani, meno negli Stati Uniti (per esempio in tutta l’opera di Albert Boime), che dalla tradizionale filologia si muove verso la storia sociale dell’arte , con un taglio di metodo vicino a quello utilizzato da Enrico Castelnuovo per lo studio di altri contesti.

Sandra Pinto (Roma 1939-2020), all’anagrafe Bianca Alessandra Pinto, storica dell’arte, museologa e intellettuale di vaglia, è stata una delle femmes fortes del secondo Novecento italiano. Tanto defilata nella vita privata quanto determinata a lasciare il segno nella vita pubblica del patrimonio culturale e negli orientamenti del presente delle arti, Pinto ha sempre lavorato moltissimo ai suoi progetti, senza risparmio, sapendo restare aliena da ogni forma di narcisismo invero cosí tipico negli ambienti storico-artistici. Salda nel suo ruolo e sicura nei suoi panni, spesso elegantissimi, di civil servant con la posizione di chi cioè pone la propria competenza professionale e il proprio senso civico al servizio della collettività, ha operato fattivamente nelle Soprintendenze di Firenze, Torino e Roma. Qui, dagli anni Sessanta al 2004, ha trasformato musei, guidato campagne di ricognizione dei materiali, ideato mostre, curato cataloghi, sperimentato metodi di presentazione delle opere, mettendo in fila nel corso degli anni un vero e proprio repertorio di standard, di ‘classici’, di qualità elevatissima, di imprese dal carattere sempre esemplare, nel metodo, nei contenuti e nella forma.

Dalla smilza prima monografia su Pino Pascali ai corposi strumenti conoscitivi della Galleria Nazionale d’Arte Moderna di Roma (con Elena di Majo e Matteo Lafranconi), dalle schede di catalogo davvero innovative della mostra di Prato Due decenni di eventi artistici in Italia: 1950-70 (progettate insieme a Giorgio de Marchis) al sistema organizzativo dei materiali in Romanticismo storico (realizzato con l’aiuto di Paola Barocchi), fino agli Storici dell’arte e la peste con Lafranconi, Sandra Pinto ha inanellato nella sua vita lavorativa un numero impressionante di risultati, editoriali e museali. Fra questi gli ordinamenti e gli allestimenti da museologa finissima della Galleria d’Arte Moderna di Palazzo Pitti a Firenze, della Galleria Sabauda di Torino (con Michela di Macco) e della Galleria Nazionale d’Arte Moderna di Roma, cosí come il progetto di massima per il concorso del MAXXI, rappresentano solo le punte piú note e d’eccellenza.

Molte le delusioni, soprattutto alla fine della carriera. Due le piú amare: nel vedere smontato dopo un giro brevissimo di anni il suo magnifico e meditato nuovo ordinamento alla GNAM per il quale aveva operato un filologico recupero degli spazi architettonici «Beaux-Arts» delle due ali Bazzani dell’edificio, e aveva rimesso finalmente in spolvero le collezioni ottocentesche dell’Istituto1 e nel vedere abortito il progetto di ampliamento di quella sede, giunto alla fase esecutiva, degli architetti svizzeri Diener e Diener, che avrebbe garantito spazi di nuova vita alla piú antica istituzione statale italiana per la cura delle collezioni dell’Ottocento e del Novecento.

Per la storia dell’arte il nome di Sandra Pinto è strettamente connesso allo studio e alla rivalutazione dell’Ottocento, secolo che quando cominciò a occuparsene era considerato la Cenerentola dell’arte italiana, e alla cui rivalutazione critica si impegnò direttamente fino ad arrivare a organizzare, superando se stessa, una mostra di portata eccezionale quale fu Maestà di Roma da Napoleone all’Unità, nel 2003, inverando (con l’aiuto di Liliana Barroero, Olivier Bonfait e Fernando Mazzocca), con caparbietà ed entusiasmo unici il progetto scientifico dell’appena scomparso Stefano Susinno nelle sedi espositive delle Scuderie del Quirinale e della Galleria Nazionale d’Arte Moderna, che allora dirigeva.

Settecentista di formazione, novecentista d’interessi, donna dei Lumi d’indole ma con una passione per il Leopardi delle Operette morali e per la scrittura epica del caraibico Derek Walcott, nota come «la piú indipendente degli allievi di Giulio Carlo Argan» alla Sapienza2 , Pinto si occupò, infatti, di cultura figurativa del XIX secolo sin dal principio della sua carriera di funzionario storico dell’arte dello Stato. In particolare, ciò avvenne quando si confrontò con la riorganizzazione della Galleria d’Arte Moderna di Palazzo Pitti e con la natura delle sue raccolte.

Siamo all’inizio degli anni Settanta, e senza alcuna forma di pregiudizio, proprio nella Firenze dove era appena morto il Roberto Longhi del «Bon jour, M. Courbet […] Buona notte, signor Fattori», per l’appunto quel moderno padre degli studi che aveva spesso ribadito che la storia dell’arte italiana terminava con Tiepolo, Pinto riabilitava nei fatti e nelle pratiche del museo – con allestimenti, mostre, interventi di tutela – l’Ottocento figurativo, anche quello da sempre considerato ‘minore’.

La studiosa riscopriva per l’appunto l’ostica pittura accademica (con la mostra del 1972 Cultura neoclassica e romantica nella Toscana granducale. Sfortuna dell’Accademia), rilanciava il Romanticismo storico, per capirlo nelle sue differenti anime, promuoveva, facendone oggetto di interventi di messa in valore, la scultura di Lorenzo Bartolini e di Giovanni Dupré, cosí come partecipava alla stagione d’oro del rilancio dei Macchiaioli. Conduceva tutte queste iniziative con la forza della ragione e con le ragioni della storia, guardando alle contemporanee esperienze francesi (la mostra Équivoques: peintures françaises du xixe siècle al Musée des arts décoratifs di Parigi è del 1973) con quell’atteggiamento che le era congeniale: mai esterofilo per partito preso, ma sempre pronto all’ascolto nei confronti degli andamenti storiografici e metodologici internazionali. È lei stessa a ricordare – in una tavola rotonda sull’Ottocento organizzata da Olivier Bonfait3 – quanto avesse contato


l’appoggio fondamentale, anche a livello politico, che, lei e gli altri pionieri delle ricerche su questo secolo avevano ricevuto dalle mostre parigine: Le Musée du Luxembourg del 1874 e Da David a Delacroix, all’indomani delle quali le polemiche nelle università italiane avevano cominciato a placarsi.



Il suo recupero storico dell’Ottocento avveniva, almeno al principio, con l’aiuto della ‘de-gerarchizzazione’ della storia dell’arte, con l’ingresso massiccio di nuovi materiali sul tavolo di lavoro dello specialista che proprio le ricerche territoriali di molti allievi diretti e indiretti di Longhi (Andrea Emiliani, Antonio Paolucci, Bruno Toscano, Giovanni Romano, etc.) stavano proponendo all’attenzione e che premevano per essere letti con rinnovati paradigmi interpretativi. Scriveva lei stessa nella bozza di un’intervista rilasciata nel 1982, che conosciamo solo in forma dattiloscritta (Archivio Sandra Pinto, Biblioteca Area delle Arti – Sezione Storia dell’arte «Luigi Grassi», Università Roma Tre), e che qui citiamo in molti brani:


Sociologia e antropologia culturale sono arrivate al momento giusto a far coraggio allo storico e in particolare allo storico delle epoche piú vicine altrimenti la storiografia dell’arte italiana avrebbe continuato a non mettere un piede oltre il «gelido Canova» e il «melodrammatico Hayez».



Quando, nella stessa occasione, il giornalista domandava alla studiosa cosa della sua esperienza di funzionario di soprintendenza si fosse riversata nel suo lavoro di riscoperta dell’arte italiana del XIX secolo, Pinto rispondeva:


Probabilmente tutto, nel senso che il concetto di tutela del bene culturale mi è presente in modo assolutamente onnicomprensivo, dal macro- al microstorico […]. Ma forse vale piú la pena sottolineare questo: la storia dei due ultimi secoli di vicende artistiche è in massima parte una storia di istituzioni che di tali vicende si occupano; istituzioni che hanno cominciato a funzionare alla fine del Settecento e ancora oggi, meglio o peggio, vanno avanti: musei pubblici, accademie e istituti d’arte, biblioteche specialistiche, enti di esposizione e simili. Lavorare all’interno di tali strutture familiarizza naturalmente con una ricerca orientata sulla storia amministrativa e sul perché sì e perché no di tanti dati di fatto. […] Dall’osservatorio in cui la professione che svolgo mi colloca viene la tentazione di scommettere che storia della promozione e storia della creazione artistica siano molto vicine ad essere la stessa cosa e che i rischi di fraintendimenti sull’interpretazione dei fenomeni artistici siano certamente minori quando si è presa buona nota delle premesse.



Sono questi, dunque, i punti di ancoraggio su cui si fonda la struttura del corposo lavoro che Sandra Pinto dedica all’analisi degli svolgimenti dell’arte negli stati preunitari italiani tra Settecento e Ottocento, ritessendo con uno sforzo straordinario – a guardarlo con gli occhi dell’oggi, d’impari cimento – le coordinate evenemenziali e geopolitiche del sistema delle arti di un ambito cronologico e a latitudini allora quasi interamente in ombra.

Il saggio le era stato richiesto da Giovanni Previtali, che aveva conosciuto e frequentato tra Firenze e Roma. Chiamata a intervenire agli incontri del gruppo che si confrontava presso la casa editrice Einaudi sulla possibile articolazione della Storia dell’arte italiana, sin dal 5 maggio 1974 Pinto scriveva a Paolo Fossati, coordinatore dell’opera per l’editore, presentando qualche critica sostanziale sulla proposta dei primi due volumi avanzata da Previtali in una prima bozza. In particolare, come ci ha illustrato Arturo Galansino in Giovanni Previtali, storico dell’arte militante4, la studiosa esprimeva riserve su un punto molto interessante per la piú piena comprensione di questo suo scritto, quello della pretesa ‘interdisciplinarità’ che, nelle intenzioni dello studioso, doveva essere al centro di un volume dell’opera:


Interdisciplinarità o storia globale della cultura? Gli storici dell’arte tendono generalmente a credere che la storia dell’arte è una storia particolare o ‘specifica’ che analizza un tipo solo particolare di documenti, quelli dotati di qualità estetica, preventivamente stabilita in base al giudizio del conoscitore. Conoscitore-storico: in quanto conoscitore accerta la qualità estetica, in quanto storico accerta il grado di qualità storica posseduto da una certa e cert’altra qualità estetica. Le pecche concettuali di tale sistema non mi interessano per il momento. Il fatto è che anche gli storici dell’arte persuasi di quanto sopra sono ormai convinti a malincuore che altre discipline oltre la loro possano avere per materia i prodotti di arte figurativa: la sociologia, l’antropologia, la psicologia, la linguistica, ecc. Nasce cosí il mito dell’interdisciplinarità. Ogni specialista coltiva la propria disciplina con separata metodologia e con separati fini e poi si confrontano i risultati. I quali fino ad ora sono sempre stati, per forza, un dialogo fra sordi; nessuno studio di sociologia o psicologia dell’arte dà garanzia del punto di vista dello storico dell’arte e viceversa. Nessuno sembra consapevole del fatto che tutto è storia e tutti dobbiamo farla, acquisendo con uno sforzo comune le metodologie piú sicure di ciascuna disciplina e orientandole globalmente in senso storico.



Secondo Pinto, a leggere bene il brano appena citato, lo storico dell’arte doveva dunque acquisire la strumentazione di base delle altre discipline, solo cosí avrebbe potuto contribuire a una storia globale della cultura. Si può senz’altro osservare, senza tema di smentita, che il saggio che qui si ripropone in forma di libro è una sorta di sperimentazione di questo approccio metodologico. Lo storico dell’arte si fa storico tout-court, conosce a fondo la storia delle istituzioni, frequenta con intelligenza gli archivi, usa consapevolmente le fonti anche letterarie, ricostruisce i rapporti di forza tra le realtà intellettuali del tempo e dei contesti che esamina, è in grado di comprendere le politiche di promozione delle arti all’interno del piú ampio e variegato contesto di storia della cultura.

Sappiamo che dopo le violente polemiche scatenatesi alla pubblicazione dei primi quattro volumi, come ha scritto Orietta Rossi Pinelli, «i piú propositivi sul piano metodologico»5, Previtali fu costretto a lasciare la direzione dell’impresa della Storia dell’arte italiana, e che il saggio di Pinto uscì, piú tardi del previsto, nel 1982, all’indomani di una gestazione lunga, complessa e faticosa. Il primo schema era datato 1974, una sua prima presentazione fu allestita nel 1976 in una conferenza del Gabinetto Vieusseux.

Se lo si ridà alle stampe qui, a quarant’anni dalla prima pubblicazione e a quasi due anni dalla scomparsa dell’autrice, come è successo per altri saggi importanti contenuti nella Storia dell’arte italiana Einaudi – ad esempio Iconografia dell’arte italiana, 1100-1500 (Salvatore Settis) o per Centro e periferie (Enrico Castelnuovo e Carlo Ginzburg, per i tipi di Officina Libraria) – è perché lo si ritiene un testo ancora oggi capace di dire molto a chi vi si accosti per conoscere l’arte italiana del Settecento e dell’Ottocento, ancora cosí trascurata nella preparazione degli studenti, ancora cosí poco nota fra i non specialisti. Proprio il taglio utilizzato da Pinto per trovare la sua strada nel racconto di vicende complesse e plurime rende il suo contenuto ancora utilissimo, ancorché, in molti snodi critici sviluppato o, in qualche caso, messo in discussione dagli studi successivi.

Già dal titolo del contributo si leggono con chiarezza il punto di vista adottato e gli obiettivi perseguiti dall’autrice. È importante chiarire che qui insiste la sua scommessa di metodo. Il ruolo della formula utilizzata («promozione delle arti») nasce dal fatto che – è la stessa Pinto a dircelo in modo cristallino – le azioni rubricabili sotto questa definizione rappresentano una chiave di lettura inderogabile per i secoli presi in esame.


La consapevolezza di sé stessa di tutta l’arte moderna dall’Illuminismo in poi obbliga lo storico dei fenomeni artistici a considerare come parte inscindibile del processo creativo la sfera dell’intenzionalità, vale a dire tutti gli aspetti di promozione: scoperte, acquisizioni e riconsiderazioni critiche, conservazione e tutela, gusto e committenza, mercato e collezionismo, didattica e sperimentazione tecnica, ricerca linguistica e ridefinizione continua delle finalità del prodotto figurativo. Assumere che la storia della promozione e storia della creazione siano come la trama e l’ordito di uno stesso processo storico è una delle basi di metodo che la materia offre allo storico di oggi. Questi dovrebbe aver cessato di considerare un tale assunto come una peccaminosa seduzione e rinunciato di conseguenza a dare la scalata alle pareti di sesto grado della materia provvisto soltanto di slanci verbali e mistici come se si trattasse di una teologia fondata sul presupposto ontologico della ‘qualità’.



Sono parole forti queste ultime, che ingaggiano uno scontro con la cultura dello storico dell’arte-conoscitore, e che trovano una corrispondenza diretta anche nella selezione dei pezzi di cui discutere, quelli che Pinto sceglie di riprodurre tra le illustrazioni di questo testo. Si tratta di opere di qualità molto oscillante, dal capolavoro al pezzo di bottega, dipinti o sculture non di rado pubblicate per la prima volta, selezionate per rappresentare tutte le carature della produzione artistica, tutti i generi, le tecniche, i supporti piú diffusi, comprendendo in ciò una speciale attenzione per le arti decorative e per i loro prodotti piú speciali.

In questa seconda edizione si è stabilito di inserire le illustrazioni all’interno del testo, per facilitarne la consultazione, ma si è dovuto dimezzarne il numero e scegliere di riprodurre soprattutto quelle opere da lei specificatamente discusse (cercando di mantenere un equilibro fra i generi prescelti, i formati, le tecniche, utilizzando quello stesso metodo statistico che Pinto spesso metteva in pratica montando una mostra o la sala di un museo). Leggerlo nell’edizione del 1982 consente di godere di un piú ampio spettro di stimoli, anche di quelli offerti dalle riproduzioni, montate una accanto all’altro con l’intento di farne un album visivo ‘loquace’. Abbiamo cercato di conservare la memoria di alcuni dei montaggi piú suggestivi, riproponendoli anche in questo volume.

Quanto poi al terreno d’indagine e alla periodizzazione dell’approccio, Pinto scrive:


Cos’è l’Italia per le arti figurative nell’Ottocento? Fino al 1870 non coincide con la Nazione culturale successiva, ma è una somma di culture affini che ricercano un’unità per omogeneità, ciascuna consapevole però di portare un contributo inconfondibile. Di questa ricerca e delle differenti elaborazioni prodotte nei centri istituzionali dell’educazione dei vari organismi statali preunitari è necessario fare la storia. La nozione di «scuola» come trasmissione di modi stilistici e tradizioni figurative è una, non la sola componente di questa storia.



Anche qui la polemica è contro una storia dell’arte che si accontenta di interrogarsi sulle genealogie dello stile, e che non tiene presenti le condizioni materiali, le circostanze in cui esse avvengono (sistema di apprendimento, forme di produzione, ecc.).

Questo saggio, tuttavia, non nasce in una solitudine contemplativa, nutrita dalla sola frequentazione dei depositi dei musei, delle fototeche e delle pubblicazioni allora disponibili, tutt’altro. È il frutto maturo di un confronto serrato con la metodologia storico-artistica di studiosi del rango di Francis Haskell e Hugh Honour, di Paola Barocchi, la quale aveva cominciato a compulsare e a editare le fonti dell’Ottocento con la stessa cura e metodo che aveva prestato per quelle del Cinquecento6, e grazie al contatto con esperienze molto feconde, e incredibilmente ben allineate agli assi di studio della committenza e dei suoi materiali, come fu certamente la mostra Cultura figurativa e architettonica negli Stati del Re di Sardegna: 1773-1861 (Torino 1980), sapientemente diretta da Enrico Castelnuovo e Marco Rosci. Inoltre, nelle pagine della Storia dell’arte italiana Einaudi il suo testo si apparentava, per caratteri simpatetici, con quelli di Mimita Lamberti e di Ettore Spalletti. È sempre lei a sostenerlo, durante la sopra citata tavola rotonda sull’Ottocento, organizzata da Bonfait.

Per Pinto al centro della riflessione dello storico dell’arte che si occupa di Settecento e di Ottocento doveva essere il rapporto fra arte e potere. Le domande a cui la studiosa cerca di rispondere sono relative alle modalità attraverso cui la promozione dell’arte dei diversi stati si manifesta, alla dimensione sociale della produzione artistica nei suoi rapporti con il potere politico. Protagoniste del suo racconto sono le Accademie degli stati preunitari italiani, interpretate quali luoghi privilegiati della mediazione tra promozione governativa e produzione culturale, sotto lo sguardo del potere. Pinto desidera verificare, sul piano della ricerca, come i governi illuminati, rivoluzionari e, piú tardi, di età di Restaurazione, abbiano affrontato il tema delle belle arti nei loro stati, quali fossero state le politiche culturali adottate e quali i risultati perseguiti.

Regge, palazzi, collezioni, musei, scavi, mostre, cataloghi a stampa, testimonianze della critica, letteratura odeporica sono strumenti continuamente chiamati a concorrere nella narrazione. È palese che in un siffatto contesto, cosí marcatamente socioculturale, si evidenzino alcune debolezze epistemologiche. Nella rassegna prodotta da Pinto, per esempio, le opere d’arte sono raramente protagoniste del racconto, se si escludono pezzi che creano crisi nel sistema accademico come il Gobbo e l’Abele nella Firenze di Lorenzo Bartolini e di Giovanni Dupré. I dipinti, le sculture, i cantieri decorativi sono commentati per la ricezione che ricevono nella stampa o nelle testimonianze epistolari, oppure per le condizioni materiali in cui vengono portati a termine, ma sul loro linguaggio, sulla loro specificità, poco è dato di leggere in queste pagine. Anche agli artisti, e ai loro profili, viene offerto uno spazio contratto. Solo pochi di loro meritano il rilievo di un paragrafo o, persino, come Vanvitelli, Canova, Massimo d’Azeglio o Hayez, il diritto di un titoletto.

Certo si può obiettare che l’autrice non avesse fatto sempre ricerche di prima mano. La bibliografia segnalata in fondo al testo rivela su quali lavori la sua erudizione poté contare. È un elenco di testi selezionati che non abbiamo voluto manomettere in alcun modo. Sono quelli che Pinto fu in grado di sistematizzare, interpretare, rendere parte di un intero. Si tratta, in massima parte, del prodotto di indagini territoriali e patrimoniali non gerarchiche, di catalogazioni capillari svolte nelle regge, nelle residenze nobiliari, nei musei, nelle chiese, indagini che avevano dato esiti impressionanti, ma che lasciate isolate non avrebbero fruttato in termini di comprensione generale quanto invece fanno nel suo saggio. Il suo testo fece da filtro, ma anche da centrale di interpretazione su molti snodi critici.

Pur non ricevendo recensioni scientifiche tout court, questo contributo fu subito guardato da una parte della comunità scientifica con sconcerto, da un’altra con profonda ammirazione. Si può certamente affermare che, a partire dalla sua pubblicazione, dal 1982 in avanti, negli studi sul sistema delle arti, sulle istituzioni, sulla committenza, sui monumenti e, piú marginalmente, sugli artisti e sulle opere italiane del Settecento e dell’Ottocento, questo di Pinto fu tra gli studi piú compulsati, saccheggiati, letti a pezzi, anche mal recepiti, come già accennavo in apertura. È proprio la sua articolazione per capitoli e paragrafi piuttosto autonomi che invita a letture anche selezionate, ma che d’altro canto non permettono di cogliere il disegno autoriale nella sua interezza.

Il saggio di Pinto divenne presto un testo di riferimento con il quale storici dell’arte di almeno tre generazioni presero a confrontarsi, spesso per precisare, qualche volta per negare qualche affermazione ivi contenuta, ma anche, e ciò è successo spesso, di cui apprezzare la capacità di formulare interpretazioni corrette anche quando gli studi erano solo all’inizio. Penso a Ettore Spalletti, il quale, indagando la Firenze granducale di Ferdinando III (1791-1799)7, plaude alle precoci intuizioni di Sandra Pinto in merito, ma numerosissimi sono i casi di saggi dedicati a singoli aspetti da lei presi in esame, che partono dalla sua trattazione.

Lo statuto di classico fu riconosciuto a questo testo già nel 1997, quando un suo capitolo, quello relativo alla Napoli dalla Restaurazione al Risorgimento, fu riedito con il titolo Note di storia della letteratura artistica proprio in uno dei volumi del catalogo dell’importante mostra partenopea Civiltà dell’Ottocento. Le arti a Napoli dai Borbone ai Savoia8. Allora la scelta dell’autrice fu di non toccare nulla. La nostra oggi è stata di correggere gli errori materiali e di mettere a giorno, quando conosciute, l’ubicazione attuale delle opere menzionate e le date di nascita e di morte degli artisti. Si è anche deciso di non aggiungere alcun apparato di note o alcun testo alla bibliografia finale, ma si sono viceversa arricchiti e corretti gli Indici, grazie alla paziente ricerca di Annalia Cancelliere.

Poiché questo saggio è stato un vero e proprio incubatore per un numero amplissimo di ricerche, sarebbe stato impossibile aggiornare la bibliografia di ogni singolo argomento, ci sarebbero voluti supplementi di pagine davvero troppo cospicui. Si dà infatti il caso che moltissimi dei committenti, dei collezionisti, degli accademici che Pinto fa rivivere nelle sue pagine – spesso anche solo con un paio di righe icastiche – siano diventati oggetti di monografie, di tesi di dottorato, di articoli scientifici, di cataloghi di mostre, e anche gli studi sulle Accademie che lei tratta con acribia siano cresciuti molto. Tuttavia, negli ultimi anni, succede anche che questo testo venga completamente dimenticato, palese segnale di un calo d’interesse. Ce lo fa notare Giovanni Agosti9 quando osserva con particolare dispiacere come lo scritto di Pinto sia stato omesso anche dalla bibliografia di importanti volumi sull’argomento recentemente editi.

È dunque venuto il momento di far circolare di nuovo questo saggio, che mette al centro quei processi di promozione delle arti che sono diventati tutti a pieno titolo parte della nostra visione contemporanea sul patrimonio culturale, cosí come delle nostre pratiche. Per gli appassionati d’arte, per gli studenti, per i cultori che non conoscono ancora il panorama artistico italiano del Settecento e Ottocento funzionerà da viatico, e qualche volta anche da bussola, necessaria a non perdere di vista mai quanto complesso sia comprendere i meccanismi del laboratorio di progetti, idee e di gesti che governano la produzione dell’opera d’arte e il suo Nachleben, la storia materiale che succede alla sua realizzazione, e come questo intreccio portentoso di vita, di azioni, di intenzionalità sia indistricabile dal racconto della storia dell’arte.


GIOVANNA CAPITELLI
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95. Joseph Rebell, Burrasca al chiaro di luna nel golfo di Napoli, 1822, olio su tela.
Parma, Complesso Monumentale della Pilotta. (Foto © Complesso Monumentale Pilotta - Galleria Nazionale, Parma, per gentile concessione del Ministero della Cultura).

96. Francesco Pescatori, San Giuseppe Calasanzio presenta i fanciulli alla Vergine con il figlio, 1842, olio su tela.
Ibidem.

97. Lorenzo Bartolini, Monumento funebre ad Adamo di Neipperg, particolare, 1829-42, marmo.
Parma, Santa Maria della Steccata. (Foto della Fototeca Fondazione Zeri, Bologna).

98. Alfonso Chierici, Studio preparatorio per il sipario del Teatro di Reggio, 1857, olio su carta.
Reggio Emilia, Musei Civici. (Foto © Musei Civici, Reggio Emilia).

99. Giacomo Spalla, Filottete, 1812, marmo.
Monaco di Baviera, Residenzmuseum. (Foto © Bayerische Schlösserverwaltung).

100. Massimo d’Azeglio, Leonida alle Termopili, 1824, olio su tela.
Racconigi (Torino), Castello Reale. (Foto © Ghigo Roli / Bridgeman Images, per gentile concessione della Direzione Regionale Musei Piemonte - Ministero della Cultura).

101. Ferdinando Cavalleri, Ritratto di Diodata Saluzzo Roero, 1835, olio su tela.
Roma, Pinacoteca dell’Arcadia. (Foto della Pinacoteca, pubblicata per gentile concessione).

102. Ernesto Melano (architettura) e Benedetto Cacciatori (scultura), Tomba di Sibilla di Bougé, incisione di G. Durelli e D. Drusa.
Da Luigi Cibrario, Storia e descrizione della R. Badia di Altacomba. Atlante, Torino 1844.

103. Pietro Ayres, Celata da incontro di Vittorio Amedeo I e stiletto di Carlo Emanuele I, 1840 circa, matita su cartoncino.
Torino, Soprintendenza per i Beni Artistici e Storici. (Foto © Archivio fotografico della Soprintendenza Archeologia, Belle Arti e Paesaggio per la Città metropolitana di Torino).

104. Francesco Hayez, La sete dei crociati, particolare, 1836-50, olio su tela.
Torino, Palazzo Reale. (Foto © Sergio Anelli / Electa / Mondadori Portfolio, per gentile concessione del Ministero della Cultura, Musei Reali).

105. Vincenzo Vela, Monumento all’Alfiere dell’esercito sardo, 1856-59, marmo.
Torino, Piazza Castello. (© 2022. Foto Mario Bonotto / Scala, Firenze).

106. Bertel Thorvaldsen, Le Grazie con Cupido, particolare del Monumento ad Andrea Appiani, 1821, marmo.
Milano, Pinacoteca di Brera. (Foto © Pinacoteca di Brera, Milano).

107. Francesco Hayez, Ritratto di Leopoldo Cicognara con la famiglia, 1816-17, olio su tela.
Venezia, Collezione privata. (Foto © Album / Fine Art Images / Mondadori Portfolio).

108. Pietro Bagatti Valsecchi da Pelagio Palagi, Colombo che stando per imbarcarsi nel porto di Palos per intraprendere il suo viaggio di scoperta abbraccia i suoi figli…, 1830, smalto.
Firenze, Galleria d’Arte Moderna. (© 2022. Foto Scala, Firenze).

109. Giovanni Carnovali detto il Piccio, Ritratto del conte Guglielmo Lochis, 1835, olio su tela.
Bergamo, Accademia Carrara. (© 2022. Foto DeAgostini Picture Library / Scala, Firenze).

110. Giacomo Trecourt, Autoritratto in costume orientale, 1842 circa, olio su tela.
Pavia, Pinacoteca Malaspina. (Foto © Pinacoteca Malaspina, Pavia).

111. Enrico Scuri, Costantino Beltrami alle fonti del Mississippi, 1860, olio su tela.
Bergamo, Accademia Carrara. (Foto © Sergio Anelli / Electa / Mondadori Portfolio).

112. Carlo Arienti, Ritratto del conte Alfonso Porro Schiaffinati, 1834, olio su tela.
Milano, Casa Porro Schiaffinati.

113. Michelangelo Grigoletti, Assunta, 1846-51, olio su tela.
Esztergom (Ungheria), chiesa primaziale della Benedetta Vergine Maria. (Foto © Alfons Rath / Bildagentur Rath – Luftbildservice / Akg Images / Mondadori Portfolio).

114. Pietro Magni, Trieste e la ninfa Aurisina, fontana in marmo, 1858.
Trieste, Museo civico Revoltella. (Foto © Marco Pesaresi / Contrasto).

115. Lorenzo Bartolini, Le sorelle Campbell, particolare, 1820 circa, marmo.
Edimburgo, National Galleries of Scotland - Londra, Victoria & Albert Museum. (© 2022. Foto V&A Images / Victoria & Albert Museum, Londra / Scala, Firenze).

116. Cesare Mussini, Morte di Atala, 1830, olio su tela.
Firenze, Gallerie dell’Accademia. (Foto © Rabatti & Domingie / Akg Images / Mondadori Portfolio).

117. Giuseppe Bezzuoli, Svenimento di Ermengarda, 1847, carta gialla, matita nera, biacca.
Firenze, Galleria degli Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe. (Foto © Gabinetto Fotografico delle Gallerie degli Uffizi, Firenze).

118. Giovanni Dupré, Abele, 1844, marmo.
San Pietroburgo, Ermitage. (Foto © Robert M. Brown jr / Flickr, pubblicata per gentile concessione di The State Hermitage Museum, St. Petersburg).

119. Enrico Pollastrini, San Lorenzo distribuisce i beni della chiesa ai poveri, 1854-1862, olio su tela.
Livorno, Madonna del Soccorso. (© 2022. Foto DeAgostini Picture Library / Scala, Firenze).

120. Lorenzo Bartolini, Tavola degli Amori, 1845, marmo.
New York, Metropolitan Museum. (Foto del Museo, pubblicata per gentile concessione).

121. Giovanni Fattori, Autoritratto, 1854, olio su tela.
Firenze, Galleria d’Arte Moderna. (© 2022. Foto Scala, Firenze, per gentile concessione del Ministero della Cultura).








LA PROMOZIONE DELLE ARTI NEGLI STATI ITALIANI DALL’ETÀ DELLE RIFORME ALL’UNITÀ











Lo schema della ricerca risale al 1974, e limitatamente ai capitoli parmense, toscano, lombardo del Settecento, l’argomento fu presentato in una comunicazione al Gabinetto Vieusseux di Firenze nel febbraio 1976.

Dalla quantità e qualità dei riferimenti bibliografici indicati è immediatamente evidente il debito di informazione che, dal 1976 ad oggi, ha ampliato e nutrito, riga per riga del saggio, lo schema iniziale. Invece di limitarmi ai sondaggi campione presso le fonti, com’era nelle mie intenzioni iniziali, ho avuto la fortuna di potermi giovare dell’enorme messe di dati emersi dai lavori territoriali a tappeto apparsi negli ultimissimi anni.

Le informazioni selezionate – a parte le dimenticanze e gli errori di cui chiedo venia – obbediscono al criterio di dare eguale rilievo a tutti gli aspetti delle attività figurative. Economia di spazio e minore familiarità con alcuni campi storici mi hanno indotto tuttavia a prendere come griglie principali pittura, scultura e disegno, aggregando gli altri fenomeni a titolo piú che altro indicativo e di riferimento parallelo. Con criterio analogo sono state scelte le illustrazioni, che hanno come poli di aggregazione la ritrattistica e le committenze o occasioni piú «trasparenti», limitando a qualche indicazione soltanto i generi nella pittura, le arti decorative, l’architettura e la grande decorazione.

Accanto a quello con gli amici della casa editrice, il debito che ho con tutti gli altri è distribuito geograficamente come l’argomento del saggio. Per l’area piemontese Giovanni Romano, Silvana Pettenati, Franca Dalmasso, Rosanna Maggio Serra, Paola Astrua, Cecilia Giudici Servetti; in Lombardia Teresa Binaghi, Paolo Venturoli, Fernando Mazzocca, Livia Velani; nel Veneto Gianvittorio Dillon e Giuseppe Pavanello; in Emilia Eugenio Busmanti, Giorgio Bonsanti, Lucia Fornari Schianchi, Paola Ceschi Lavagetto; in Toscana Paola Barocchi, Silvia Meloni, Ettore Spalletti, Ignazio Galella, Barbara Cinelli, Sandra Berresford, Anna Rita Caputo Calloud, Carlo Sisi, Cecilia Mazzi, Anna Maria Maetzke, Bernardina Sani, Teresa Filieri, Clara Baracchini, Antonino Caleca; a Roma Gianna Piantoni De Angelis, Stefano Susinno, Maria Vera Cresti, Steffi Röttgen, Sara Staccioli, Marina Miraglia, Donatella Mazzeo, Caterina Bon, Elena di Majo; a Napoli Antonella Fusco, Nicola Spinosa, Luigi Matafora; a Bari Christine Farese Sperken; a Catania Luisa Paladino.

Il debito verso la mia famiglia lo esprime la dedica, che comprende tutti, presenti e non piú presenti, a mio nipote Alessandro.

S.P.








Parte prima 

L’età delle riforme








Capitolo primo

Gli Stati borbonici




1. I Regni di Napoli e di Sicilia.

I programmi della nuova dinastia. Per elevare Napoli al rango di grande capitale europea, adeguato alla dinastia che vi si era insediata, alla densità di popolazione e alla posizione geografica della città, il primo re borbonico, Carlo, non limitò gli sforzi e l’immagine urbana, assieme al territorio circostante, venne rapidamente trasformata in modo tale da lusingare le piú ampie speranze di riforma. Anche le province piú lontane, inoltre, benché gli interventi del governo al riguardo rivestissero piú che altro carattere sporadico, furono in qualche misura, dopo secoli di sfruttamento e di abbandono, interessate da propositi riformatori. Però, a differenza della Lombardia e della Toscana, dove il riformismo asburgico, sia pure a fatica e incompletamente, andrà saldandosi a poco a poco con le strutture locali e troverà dei modi di cooperazione e di continuità nell’opera dell’aristocrazia piú aperta e del clero giurisdizionalista, a Napoli l’impulso di rinnovamento, dovuto alla disponibilità in loco di una classe di uomini di studio nel campo delle scienze, dell’economia e del diritto, in grado di affrontare un piano organico di riforme, si inceppa quasi subito. Il lungo governo del toscano Tanucci, che, diffidando degli intellettuali e dei filosofi, li tiene a distanza, ma al tempo stesso, non esitando ad adottare severe misure giurisdizionaliste, si inimica anche la parte feudale ed ecclesiastica, aggrava, invece di ricomporre, la frattura tra le forze illuminate e quelle conservatrici. Quando il Tanucci sarà messo da parte, a prendere il sopravvento saranno non piú le linfe dei primi illuministi bensí le apparenze di modernità e di cosmopolitismo della regina Maria Carolina e del suo ministro Acton: anche quest’ultimo proveniente dalla Toscana, inviato dal granduca fratello della regina. Sono apparenze tuttavia di uno splendore tale che, pur non nascondendo neanche ai turisti piú indulgenti i punti deboli di improvvida arretratezza del governo, suggestionano, però, perfino Goethe con la forza e il fascino del contrasto e della contraddizione.

Per quanto riguarda le scelte figurative la contrapposizione tra la parte conservatrice e i promotori dell’aggiornamento, nei primi tempi del nuovo regime, è piú evidente che altrove. La nuova corte e la sua pleiade non trovano infatti a Napoli una cultura con manifesti segni di declino, ma semmai di piena maturità: e, grazie all’esuberante promozione della nobiltà conservatrice, la grande tradizione barocca dell’architettura e della decorazione pittorica e scultorea conosce un’ultima fertilissima stagione. Il prestigio europeo conseguito dalla scuola napoletana grazie al Giordano, al Solimena, al Giaquinto e ai numerosi altri esponenti di fama e attività estera, ne favoriscono gli sbocchi nello stile internazionale di corte, il rococò; l’invidiabile scenograficità di un’architettura, come quella delle ville soprattutto, che interpreta l’ambiente esaltandone l’eccezionale amenità, permetteranno il protrarsi di una stagione barocca che fino a tutto il terzo lustro del secolo si contrappone al piú compassato modello imposto dalla corte. Carlo da parte sua è il primo sovrano in Italia che si trovi ad organizzare in un unico sistema tutte le strutture culturali e produttive interessate dal disegno, e che per far ciò prenda a punto di riferimento i modelli fissati dalle corti europee di famiglia: Parigi, Madrid, Dresda, patria quest’ultima della consorte Maria Amalia.

Contemporaneamente, nel 1738 – e questo solo fattore temporale è già sufficiente a indicarne la grandiosità – viene dato inizio ad ogni settore del programma: il re si giova di un ministro particolarmente competente in campo artistico, il Montealegre, dei consigli della madre Elisabetta Farnese e della sua stessa esperienza nel precedente soggiorno fiorentino. Sono fondate due nuove residenze reali, a Capodimonte e a Portici, sono eseguiti lavori di ammodernamento nel Palazzo reale esistente, viene edificato un nuovo teatro reale intitolato al re. Protagonisti di tali lavori sono due professionisti «esterni», siciliano l’uno, Giovanni Antonio Medrano (1703 - 1760 c.), romano l’altro, Antonio Canevari (1681-1764), prescelti il primo probabilmente per la sua specializzazione di architetto militare già al servizio degli spagnoli, il secondo per referenze romane e portoghesi. Le collezioni e la biblioteca farnesiane trasferite da Parma sono affidate alle cure di Marcello Venuti, cortonese, fratello del prefetto delle antichità romane, Ridolfino. L’attività archeologica viene promossa con l’esplorazione sistematica di Ercolano, scoperta casualmente trent’anni prima, cui faranno seguito, dopo lo straordinario successo dei ritrovamenti ercolanensi, gli scavi di Pompei e di Stabia. Infine sono istituiti e organizzati una serie di laboratori reali per la fabbricazione di arazzi, lavori in pietra dura, porcellana.

Collezioni, proventi degli scavi, produzione decorativa, tutto viene considerato strettamente come prerogativa dello splendore dinastico. L’importazione a Napoli delle collezioni farnesiane da Parma come eredità privata di Carlo in linea materna, cosí come piú tardi il trasferimento della fabbrica napoletana di porcellana a Madrid smantellandone la sede originaria, il limitatissimo accesso pubblico ai ritrovamenti archeologici, sono tutti aspetti di questa concezione «assoluta» del mecenatismo reale. Tuttavia tra l’impostazione iniziale e gli ultimi anni del regno napoletano di Carlo qualcosa cambierà, certo per effetto delle numerose e autorevoli critiche esterne di esponenti della cultura dei «lumi».

Il Vanvitelli e la nuova organizzazione. Il Caylus, il Winckelmann, il Barthélemy, per fermarsi ai maggiori, devono deplorare i frequenti casi di incapacità professionale che si verificano nel lavoro di scavo e di restauro condotto da operatori alle dirette dipendenze della corte, senza la supervisione di archeologi qualificati. Il Venuti, grazie all’attenta filologia del quale la scoperta di Ercolano aveva potuto assumere portata storica, era dovuto rientrare in patria nel 1740 e aveva pubblicato la sua relazione otto anni dopo, a distanza. Si deve alla sua fortunata presenza durante il rinvenimento delle pitture se queste furono protette tempestivamente dalla luce e dall’aria grazie a una vernice suggerita da un ufficiale piemontese e sperimentata con successo. Da quel momento in poi per tutto il secolo la ricerca sperimentale (con la relativa trattatistica) sulla pittura degli antichi, l’encausto, e i mezzi per riprodurla o per conservarla, diventerà bagaglio indispensabile di ogni cultore d’arte. Partito il Venuti, episodi vandalici di fusioni, demolizioni, ricomposizioni arbitrarie, si verificarono con incosciente disinvoltura. Alla nuova Reggia di Portici era avviato tutto quanto era ritenuto, a giudizio rigorosamente estetico, all’altezza delle raccolte reali, il resto andava perduto, senza alcun riguardo per l’interesse storico e documentario dei ritrovamenti. Né le sole antichità erano sottoposte a tali deficienze di tutela. Le collezioni farnesiane erano state depositate alla rinfusa a Capodimonte, senza sorveglianza, esposte allo sporco come a variazioni di luce e di temperatura; e il fatto, già registrato nel 1739 dal de Brosses, si protrarrà a lungo se l’abate pistoiese Puccini ancora nel 1783 doveva lamentare che «il sole, gli insetti, la polvere avevan libero il campo» con grave scandalo degli studiosi che vedevano «cosí villanamente strapazzate le belle arti». La pertinenza esclusiva della materia al sovrano sarà gelosamente difesa anche quando si vorranno far tacere le critiche delle persone colte e si prenderanno provvedimenti. Per contenere le richieste di sopralluogo diretto da parte di turisti e studiosi il Tanucci promuoverà la fondazione, nel 1755, dell’Accademia Ercolanense, con il compito di studiare e pubblicare il corpus delle antichità scoperte. L’opera, di carattere monumentale e ancora una volta intesa come manifestazione del prestigio reale, si proponeva completezza e assoluta attendibilità filologica anche per far dimenticare un infelice e screditatissimo tentativo precedente dovuto al direttore della Stamperia reale, Baiardi. Gli otto volumi complessivi dell’opera usciranno dapprima mediamente ogni tre anni fra il 1757 e il 1771; il penultimo nel 1779, l’ultimo soltanto nel 1792. I primi quattro dedicati alla pittura, seguiti dai due sulla scultura, contribuiranno, come tutti sanno, a una diffusione mondiale del gusto dell’antico; e a tale offerta corrisponderà via via una domanda di repertorio di motivi per l’ornato neoclassico, che si intenderà soddisfare mediante gli ultimi due volumi, il settimo di nuovo dedicato alla pittura, l’ottavo a lucerne e candelabri. Fra i quindici componenti dell’Accademia Ercolanense sono l’epigrafista Alessio Simmaco Mazzocchi e l’abate Ferdinando Galiani; contemporaneo all’istituzione dell’Accademia stessa, e in sintonia con la sua impostazione erudita e illuminata, è il bando per la protezione delle opere d’arte e di antichità, nell’enunciato del quale è evidente infatti la vittoria dei «lumi». Ciò che d’importante in esso infatti occorre notare non è tanto la guerra al saccheggio di antichità da parte dei forestieri, fenomeno cui già contrastava la gelosa esclusiva reale su tale patrimonio, quanto la consapevolezza che i monumenti devono essere protetti per il loro valore storico oltre che estetico.


Ma poiché niuna cura e diligenza è stata per l’addietro usata in raccoglierli, e custodirli, tutto ciò che di piú pregevole è stato dissotterrato, s’è dal Regno estratto, onde il medesimo ne è ora assai povero, dove altri Stranieri de’ lontani Paesi se ne sono arricchiti, e ne fanno i loro maggiori ornamenti, grandissimi profitti traendone, e per intelligenza dell’antichità, e per rischiaramento dell’Istoria, e della Cronologia, e per perfezione di molte Arti. Il Re Nostro Signore tutto ciò nella sua mente con rammarico rivolgendo, e considerando, che negli Stati piú culti dell’Europa l’estrazione di sí fatte reliquie d’antichità, senza espressa licenza de’ Sovrani è stata vietata, e la loro proibizione osservata esattamente; ha deliberato che a siffatto male si ponghi una volta rimedio.



Il bando nomina commissari Alessio Simmaco Mazzocchi, lo scultore e restauratore Giuseppe Canart, il pittore Giuseppe Bonito (1707-89). Questi, già da qualche tempo gravitante nell’orbita della corte, nel 1752 era stato nominato direttore dell’Accademia del Disegno, istituita da Carlo nel momento in cui il padre a Madrid, il fratello a Parma, facevano altrettanto. L’inizio del sesto decennio fa registrare infatti un nuovo e diverso impulso nella promozione sovrana che tende a conferire adesso in misura maggiore una fisionomia statale piuttosto che reale alle strutture e alle opere pubbliche. Non fa eccezione neppure la fondazione della nuova reggia suburbana a Caserta, se si considera che nel progetto predomina l’interesse urbanistico e di organizzazione del territorio con particolare riguardo ai problemi di rifornimento idrico. L’architetto designato Luigi Vanvitelli (1700-73), figlio del grande vedutista Gaspare e alunno dello Juvarra, era architetto della fabbrica di San Pietro e si era affermato in lavori difficili come il progetto e la realizzazione del Lazzaretto di Ancona, il restauro e l’ampliamento di Santa Maria degli Angeli a Roma, il progetto del Santuario di Loreto. Nello stesso anno, 1750, un altro professionista dell’ambiente romano, anch’egli architetto pontificio, Ferdinando Fuga (1699-1782), viene ricercato dalla corte napoletana: le sue credenziali non sono tanto i lavori compiuti in gioventú a Napoli in Palazzo Cellammare, quanto i recenti grandiosi impegni romani prevalentemente di carattere pubblico: la cosiddetta «manica lunga» del Palazzo papale di Montecavallo, l’adiacente Palazzo della Consulta, il Palazzo Corsini (uno dei nuovi luoghi privilegiati, in virtú del mecenatismo del proprietario, dagli itinerari romani dei viaggiatori), la facciata di Santa Maria Maggiore. Al Fuga viene affidata dal governo borbonico la costruzione di un altro «gigante», l’Albergo dei Poveri, un’istituzione che a Napoli segue di poco l’esempio palermitano (progetto di Orazio Furetto del 1746).

Il predominio esercitato ben presto dal Vanvitelli sull’intero arco della progettazione, dalla scala territoriale a quella dell’ornamentazione, e contemporaneamente la costituzione dell’Accademia che accentua non tanto l’insegnamento delle arti maggiori quanto la pratica delle arti decorative, determinano modifiche importanti nelle strutture dei laboratori reali degli arazzi e delle pietre dure verso la fine del decennio. È il Vanvitelli a far chiamare nel 1757 da Roma, dove l’Arazzeria papale sta conquistando il primato fra gli Stati italiani, Pietro Duranti (1710-1789). A questi è affidato il completamento di una serie di arazzi Gobelins con Storie di don Chisciotte pervenute in dono al re, secondo uno schema decorativo di arredamento della Reggia di Caserta preparato dal Vanvitelli e con i modelli pittorici di Giuseppe Bonito. Gli operatori fiorentini che avevano impiantato la manifattura quasi vent’anni prima, Domenico Del Rosso (attivo dal 1737, morto nel 1769) e Giovan Francesco Pieri (1699-1773), preferiscono a questo punto, anche se il primo rimane formalmente titolare del laboratorio per la lavorazione a basso liccio, passare in forze nell’altro laboratorio monopolizzato da maestranze toscane, quello delle pietre dure, diretto infatti dal loro compatriota Francesco Ghinghi (1689 c. - 1762). E toscani sono anche ben due successori nella direzione di tale laboratorio: Gaspare Donnini (morto nel 1780) e Giovanni Mugnai (1737-1805). Quest’ultimo darà prova di un moderato aggiornamento neoclassico, ma in linea generale il gusto e la tecnica del laboratorio napoletano si manterranno programmaticamente nella tradizione, a differenza di quanto avviene nello stabilimento confratello di Firenze, e a differenza principalmente di quanto si verifica nelle altre manifatture napoletane degli arazzi e della porcellana; quest’ultima soprattutto non si limiterà soltanto a seguire puntualmente le svolte di gusto, ma giungerà in qualche caso a farsene capofila. La fabbrica di porcellana era stata impiantata, nei primissimi tempi di regno, da Carlo, desideroso di emulare il successo del suocero re di Sassonia, in territorio italiano dove i soli esempi, immediatamente precedenti o contemporanei, erano costituiti dalla produzione di un nobile toscano, il Ginori, a Doccia presso Firenze, e di un piemontese, il Birago, nel castello di Vische. Gli specialisti chiamati, eccettuato il piacentino Giovanni Caselli (1698-1752), pittore di casa Farnese, erano ancora una volta toscani: Livio Vittorio Schepers (noto fino al 1757), arcanista, suo figlio Gaetano (noto fino al 1764) e il modellatore Giuseppe Gricci (1719/21-1771). Il capolavoro virtuosistico della fabbrica fu il salotto alla cinese per la Reggia di Portici (oggi a Capodimonte), compiuto nel 1759, l’anno della partenza di Carlo per la Spagna. Come sempre considerando prioritario, rispetto a qualsiasi altra preoccupazione o considerazione, il prestigio della propria corte, Carlo trasferí con sé la fabbrica a Madrid e al figlio che gli succedeva a Napoli fu possibile ricostituirne una in grado di emulare la prima soltanto dieci anni dopo; altri dieci anni dovranno poi trascorrere prima che questa si avvii, sotto la direzione di Domenico Venuti, figlio di Marcello, a uno splendore anche superiore a quello della prima fabbrica partenopea.

[image: 1. Anton Raphael Mengs, Ritratto di Ferdinando IV re di Napoli, 1760, olio su tela.]

1. Anton Raphael Mengs, Ritratto di Ferdinando IV re di Napoli, 1760, olio su tela.

Il trasferimento di Carlo e Maria Amalia a Madrid toglie anche un pericoloso concorrente esterno ai pittori di corte napoletani, il sassone Anton Raphael Mengs (1728-79), già legato alla capitale borbonica dall’incarico, condiviso con altri esponenti del classicismo romano, quali il Conca e il Batoni, di dipingere un quadro di soggetto mariano per la Cappella reale di Caserta (distrutto durante l’ultima guerra). In coincidenza con la partenza del re e la successione del figlio Ferdinando di appena nove anni, il Mengs dovette prodursi anche nel ritratto, di tipologia del tutto eccezionale, in quanto ritratto «di Stato», del re bambino (Fig. 1), compiuto nel 1760, sembra fra le invidie dei ritrattisti di corte Francesco Liani (1712 c. - 1780) e Giuseppe Bonito. Subito dopo questo incarico e l’altro impegnativo lavoro in programma, la volta col Parnaso, l’Amor Virtutis e il Gloria et Premium per la villa romana del cardinal Albani che consacra la fama internazionale dell’artista sassone, questi accetterà nel 1761 la nomina alla corte spagnola.

Anche se la partenza di Carlo determinerà difficoltà e ristrettezze in stridente contrasto con l’epoca precedente («non è tempo di proporre compre di qui dove nessuno si diletta delle belle arti e Professori», scriveva allora il Vanvitelli al fratello), i lavori di completamento della Reggia di Caserta, e generalmente degli altri cantieri reali, non si interruppero bensí proseguirono a ritmo rallentato, e non si conclusero che sotto la direzione del figlio e successore dell’architetto, Carlo, nel penultimo decennio del secolo. Il programma classicista di Luigi Vanvitelli fu ad ogni modo attuato con determinazione, anche a costo di polemiche con l’ambiente locale, come avvenne per la decorazione scultorea dell’edificio e del parco. L’esempio romano degli scultori restauratori e riproduttori dell’antico facenti centro sul Cavaceppi e su Gavin Hamilton, nonché il modello della Villa Albani del Marchionni, per l’impiego architettonico della statuaria classica, induce il Vanvitelli a escludere gli scultori piú affermati e stilisticamente individuati, i vari Giuseppe Sammartino (1720-1793), Matteo Bottigliero (1684/5-1756/7), Francesco Pagano (1690 c. - 1764), Francesco Celebrano (1729-1814), e a servirsi, al contrario, di maestranze piú duttili per l’esecuzione di statue, busti e bassorilievi di imitazione antica piú o meno libera e di cui prescrive egli stesso il soggetto e i principî compositivi. L’intera équipe, i Solari, Tommaso (morto nel 1779) e Pietro (morto nel 1789), Andrea Violani (morto nel 1803), Paolo Persico (1729-96), Gaetano Salomone (noto dal 1757 al 1789), Tommaso Bucciano (1757-1830), Angelo Brunelli (1740-1806) si produrrà, al termine dei lavori della Reggia, in un unicum, la straordinaria impresa collettiva della fontana sottostante la cascata (Fig. 2), raffigurando, secondo principî aggiornatissimi di paesaggismo introdotti da Carlo Vanvitelli, figlio di Luigi, la favola mitologica di Diana e Atteone. Nel momento in cui è avviata la decorazione scultorea di Caserta e cioè negli anni centrali del settimo decennio, l’Arazzeria borbonica è al lavoro per una nuova importante serie, le Allegorie delle Virtú coniugali, da collocarsi nella stanza da letto del sovrano, completata alla data del suo matrimonio con Maria Carolina d’Austria nel 1768. Per i modelli si ricorre nuovamente ad artisti di primissimo piano, romani come Pompeo Batoni e Stefano Pozzi, e locali con patente internazionale come Corrado Giaquinto (1703-66), rientrato dalla corte madrilena nel 1762, e Giuseppe Bonito. Questi è ormai all’apice della carriera, pittore gentiluomo cosí come ce lo tramanda un’elegante immagine di questi anni (1763) dovuta ad Angelika Kauffmann durante il suo primo soggiorno napoletano: il ritratto (Bregenz, Rathaus) è talmente sofisticato che ha potuto essere significativamente ritenuto, in base a una scritta ottocentesca, l’immagine di un diplomatico. La venuta del Giaquinto e la sua ultima opera napoletana, la serie di dipinti di soggetto mariano per la sagrestia della chiesa di San Luigi di Palazzo presso il Palazzo reale (dispersi all’estero in seguito alla demolizione della chiesa durante la Restaurazione), costituiscono influenza determinante sulle nuove leve napoletane attive nell’ultimo lustro, dal Celebrano a Domenico Mondo (1732-1806), a Giacinto Diano (1731-1803), a Pietro Bardellino (1732-1806), anche se tutti costoro non sono in grado di leggerne le componenti piú moderne, ma soltanto alcune indicazioni tradizionali, valide tuttavia per sconfiggere le estreme propaggini solimenesche. Una utilizzazione piú colta del messaggio del Giaquinto, nella direzione per esempio seguita dal romano itinerante Guglielmi, sono proprio Giuseppe Bonito e Francesco De Mura (1696-1782) a proporsela. Il primo si guadagnerà cosí i gradi di caposcuola sia nel giudizio del Lanzi sia, poco prima, agli occhi di un attentissimo giovane viaggiatore, Antonio Canova, che, in visita a Napoli nel gennaio-febbraio del 1780, annoterà nel suo diario il maggior merito del Bonito rispetto a «Franceschiello» De Mura. Era probabilmente la maggiore problematicità, anche se di livello diseguale, della pittura del Bonito a riscuotere l’approvazione di un inquisitore estetico della sensibilità del Canova, rispetto alle formulazioni impeccabili ma piú facili del De Mura: professionista ideale quest’ultimo per la corte napoletana come per quella torinese, nonché ritrattista lusinghiero – nel 1756 – per un committente juste-milieu quale il cardinale Antonio Sersale, arcivescovo di Napoli dal 1754 al 1776, le cui ambizioni mecenatizie si inducono anche dal monumento funebre in Cattedrale, ordinato, da vivo, al Sammartino.
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Canova visitò e giudicò scrupolosamente statua per statua anche la Cappella Sansevero, uno dei testi fondamentali della scultura sepolcrale europea di metà secolo, anche per i contenuti massonici velati con consumata sottigliezza allegorica. Raimondo di Sangro si rivolse al veneto Antonio Corradini (1668-1752) e, morto questi, al genovese Francesco Queirolo (1704-62) e al napoletano Sammartino. Il Corradini, recente autore a Roma di una Vestale Tuccia (Palazzo Barberini) e di un monumento di Benedetto XIV alla Sapienza, in precedenza aveva stupito Venezia (committente Manfrin) e tutta Europa (Vienna, Dresda, la corte russa) per il virtuosismo con cui velava le figure; era quindi l’artista piú idoneo per un committente come Raimondo di Sangro, di gusti difficili e dedito a uno sperimentalismo bizzarro fra scientifico e stregonesco; contemporaneamente il tema della figura femminile velata, qui forse ancora associato a diverso significato, da connettere a quelli della figura maschile impigliata in una rete del Queirolo e al Cristo morto velato, del Sammartino, sarà ripreso, come si vedrà, da altri scultori italiani del periodo, dallo Spinazzi al Franchi, non soltanto come elemento di gusto, ma perché una rilettura delle fonti antiche permette di sfruttare queste immagini anche come allegorie di significato religioso e misterico.

Il «costume»: l’aspetto borghese e quello «cortese». Un aspetto importante della cultura artistica napoletana negli anni centrali del secolo è costituito dalla sua partecipazione – sia nei temi sia nelle componenti stilistiche – alla vicenda europea della pittura «di costume» e al suo messaggio amplificatore dei principî di realismo, utilità sociale e moralità dell’arte propugnati da Denis Diderot e diffusi attraverso l’Encyclopédie. Lo stato della questione per la storiografia dei nostri giorni è ancora relativamente arretrato e confuso; chi fossero a Napoli i committenti o i destinatari di tale pittura può essere perciò soltanto supposto, con molta prudenza, cercando, prima di tutto, di individuare meglio un ceto colto e ideologicamente progredito nell’ambito piuttosto vasto di pubblicisti, bibliofili ed editori. Da ricordare che la Cyclopedia del Chambers, l’antecedente piú noto dell’impresa di D’Alembert e Diderot, fu tradotta a Napoli a partire dal 1747; che il Terres stampa tempestivamente in traduzione Pope e Montesquieu; che l’avvocato Giuseppe Maria Galanti, fondatore nel 1777 di una Società letteraria e tipografica sul modello delle società letterarie inglesi con l’intenzione di stampare l’opera del Machiavelli, ha diversi corrispondenti svizzeri e nella sua libreria circolano le opere di Rousseau, Haller, Morgagni, Linneo; che esiste una letteratura giornalistica e un pubblico di giornali progressisti, a partire dal «Giornale gesuitico» di Sebastiano Paletti, che si stampa dal 1759 al 1762, organo giansenista legato al circolo romano del Passionei e del Bottari, fino alla «Scelta miscellanea» edita nel 1783 dal canonico livornese Giovanni De Silva, organo del salotto dei Di Gennaro, e al «Giornale enciclopedico di Napoli» dell’avvocato Giuseppe Vairo Rosa, sorto nel 1784. Quanto ai rapporti e al dare e all’avere tra gli esponenti di tale pittura, napoletani e non, resta ancora da valutare, anzi da rintracciare, il portato del ceppo caravaggesco napoletano di Gaspare Traversi (1722-1770) trapiantato in terra romana, fertilizzata da personalità come il Ghezzi e il Benefial; e se, per esempio, uno degli artisti francesi piú pronti a seguire Diderot, Jean-Baptiste Greuze, non ne sia avvertito, quando a Roma nel 1756-57 compie per i suoi protettori, l’abate di Gougenot e il Boyer de Fonscolombe, due coppie di «bambochades», ovvero, come vengono indicati nel libretto del Salon parigino del 1757, «quadri di costume italiano», uno dei quali reca il titolo di per sé significativo Le Geste napolitain (Worcester Art Museum, Fig. 3) ed inoltre è impaginato in diagonale, come non di rado si osserva in Traversi (La rissa di Hartford, Wadsworth Atheneum Museum of Art, Fig. 4). Cosí pure resta da valutare quanto i soggetti di costume del Bonito e dei suoi seguaci, da Giambattista Rossi (noto dal 1749 al 1792) ad Antonio Dominici (1737-94) o al brillante Filippo Falciatore (noto dal 1728 al 1768), non di rado subordinati a una destinazione ornamentale specifica (sovrapporte, portiere di carrozza e simili) e a una serie tematica (svaghi, mestieri, ore del giorno, parti del mondo, stagioni e simili) non siano da porre in relazione con repertori analoghi, ad esempio toscani, nell’ambito del binomio Zocchi-Siries presso la Manifattura dei lavori di commesso e alla divulgazione, anche mediante le stampe, degli esempi bolognesi (Crespi) e veneziani (Longhi). Certo, prima di liquidare questo genere di pittura come superficiale fabbrica di stereotipi, bisogna ricordare che, ad esempio, tarantelle e trattenimenti musicali nei salotti o nei giardini costituivano nel 1770 temi di ricerca disciplinare per un musicologo straniero come l’inglese Burney, e che esito estremo ne era nel 1782 l’incarico reale, su indicazione di Domenico Venuti e a scopo inequivocabilmente documentario e etnografico, ai pittori Alessandro D’Anna e Saverio Della Gatta di censire e riprodurre all’acquerello i costumi del regno dandone divulgazione attraverso la porcellana. Per tacere del debito verso questa pittura di un’altra creazione falsamente popolare quale il presepe «cortese» di cui si dilettano nobiltà e famiglia reale traducendo in lingua locale le pastorellerie della corte francese.
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Il ruolo dei residenti stranieri e dei viaggiatori. Il personaggio paradigmatico del cosmopolitismo napoletano è sir William Hamilton, giunto a Napoli nel 1764, dove si rende immediatamente noto formando a tempo di record una collezione di vasi greci emula di celebri raccolte partenopee, come quella riunita agli inizi del secolo dall’avvocato Giuseppe Valletta e tanto apprezzata dal Winckelmann, o quella piú recente del duca di Noja. Nel 1766-77 esce, presso la tipografia napoletana del Morelli, il catalogo della collezione in quattro splendidi volumi in folio con tavole incise su disegni di Giuseppe Bracci da Antonio Cardon, Carlo Nolli e altri, acquerellate in rosso e nero, e commentate in francese dall’erudito, nonché avventuriero girovago, Pierre-François-Hughes d’Hancarville. La fama europea dell’opera si riverbera sul collezionista e viceversa: il Palazzo Sessa a Pizzofalcone dove risiede il diplomatico inglese diventa nei successivi trent’anni meta obbligata di ogni pellegrinaggio culturale e mondano. Le Antiquités Etrusques, Grecques et Romaines, tirées du cabinet de M. Hamilton, saranno, assieme alle Antichità di Ercolano e alle stampe dei quadri omerici di Gavin Hamilton, una delle sorgenti sia iconografiche che stilistiche della pittura e della scultura europee fino alla fine del secolo. La successiva impresa editoriale di sir Hamilton, Campi Phlegraei. Observations on the volcanoes of the two Sicilies, costituita dalla stampa nel 1776 di una sua relazione alla Royal Society di Londra, è un nuovo stimolo sia al dilettantismo scientifico dei viaggiatori sia all’occhio dei vedutisti che, sull’esempio delle tavole incise e colorate da Pietro Fabris, cercheranno di congiungere verità documentaria ed effetto pittoresco. La Stamperia reale seguirà l’esempio pubblicando il Ragionamento istorico intorno all’eruzione del Vesuvio […] dell’anno 1779 […], di Gaetano De Bottis con quattro tavole incise da disegni di Alessandro D’Anna, Pietro Fabris e Saverio Della Gatta. L’arbitro di tutte le mode, soprattutto dopo il suo stravagante matrimonio con l’attrice Emma Hart, William Hamilton, e l’esempio quasi altrettanto brillante della vita di corte impostata dalla regina orientano ormai anche il gusto della nobiltà napoletana. Il principe di Francavilla fa rinnovare l’interno del Palazzo Cellammare con decorazioni del Diano, del Bardellino e di Fedele Fischetti (1732-92); don Raimondo di Sangro fa decorare con Allegorie delle stagioni (1766-68) del Celebrano il proprio palazzo; il Palazzo dei duchi di Casacalenda si adorna verso il 1770 con Storie di Alessandro del Fischetti; cosí la Villa, ancora dei Casacalenda, di Campolieto presso Ercolano (1772-73), con ornati dello stesso Fischetti, e di Jacopo Cestaro (1718-78), Giuseppe e Gaetano Magri, Crescenzo Gamba (attivo 1740-79), di sapore arcadico o esotico molto prossimo alle decorazioni delle Ville reali di Portici e di Ercolano, in parte opera dei medesimi artisti. I Casacalenda si erano rivolti all’unico architetto classicista della capitale in grado di rivaleggiare con il piú fortunato ed esclusivo Vanvitelli, Mario Gioffredo (1718-85), autore di rilievi dei templi di Paestum e di un trattato sugli ordini architettonici nel 1768; ma, per ragioni non chiare e tuttavia tutt’altro che inspiegabili nel clima di dittatura di gusto che si era creato a Napoli, tra i committenti e l’architetto si giunse a una rottura, della quale profittò anche in questo caso il Vanvitelli.
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Punto d’incontro «pubblico» della società partenopea il Giardino di Chiaia, completato nel 1780 su disegno di Carlo Vanvitelli (1739-1821), che incanta tutti i visitatori, anche i piú viziati dagli esempi di «folies», «bagatelles» e «promenades» che vanno diffondendosi in tutta Europa. L’itinerario dei viaggiatori, secondo le note diaristiche ed epistolari piú lette, comprende oltre alle collezioni reali, la cappella di don Raimondo di Sangro, la collezione del duca Della Torre, formata un secolo prima dal cardinale Ascanio Filomarino, il cortile di Palazzo Maddaloni, «nel quale» (sono parole di Canova nel 1780):


vi si vede una testa grandissima di cavalo, di bronzo, nel mezzo di due statue di marmo ma logorate, in due nicchie vi sono due statuine, una di bella maniera, e di bel vestito antico, vi sono anco tre bassi rilevi, uno di Putini, nel mezzo delli qualli vi è un candelabro acceso, un altro mi pare una facciata di un sarcofago, e nel terzo vi è un bue che sembra doversi condurre al sagreficio.



Una delle case piú aggiornate all’epoca del soggiorno canoviano è quella del marchese Berio, il cui figlio Francesco, adesso giovanetto, quindici anni dopo sarà il solo napoletano possessore di un’opera canoviana.


Si portassimo a riverire il S.r Abate Corazza alla botegha del Veneziano lui poi si procurò mezo di andare dal marchese Berio, dal quale ebbimo la sorte che si fece vedere molti quadri di pittori Napoletani, non noti ma di molto merito ne vidi anco uno di Polidoro di Caravagio e diversi del Ca.r Calabrese in particolare una Pietà di una bellezza non ordinaria. Si fecce vedere un quadro che stava copiando suo Figlio di età 14 anni il qualle è meraviglioso. Vidimo molti soffitti dipinti, e anco che si stavano depingendo da Pittori Napoletani, ma il migliore fu quello del Sig.r Bonito, il qualle mi piacque molto piú di Francischielo.



Ma ancor piú delle collezioni e delle opere d’arte visibili nelle chiese, sono naturalmente altri i fenomeni che colpiscono la fantasia dei viaggiatori: le antichità in situ a Paestum e Pompei, le curiosità naturali del Vesuvio e di Pozzuoli, la linfa musicale ininterrotta da Paisiello a Cimarosa, l’interesse geografico ed etnografico delle regioni meridionali del regno, le Calabrie e la mitica Sicilia. L’esigenza dei viaggiatori di illustrare i luoghi e i fenomeni osservati trova allora almeno due sbocchi. Si può certamente viaggiare avendo al seguito propri specialisti, disegnatori prospettici e topografi come l’abate di Saint-Non, si può disegnare da sé, da professionista o da dilettante (Houël, Goethe con l’amico pittore Kniep), ma per chi non ha queste possibilità esiste in commercio una ricca cartografia e documentazione topografica. Filippo Morghen accoglie il Canova e il Selva con una mappa della città e quando li conduce in visita dal nuovo direttore della fabbrica di porcellana Venuti questi mostra loro diverse vedute della città incise da specialisti francesi. Il diario non li nomina ma è facile supporre che si tratti dei vari Gravier, Jolivet, Cardon, Giraud, autori di una grande varietà di carte e vedute a stampa, che subito dopo la metà del secolo, aiutate anche dalle dediche illustri di cui gli autori riescono ad ottenere il permesso di fregiarsi, si diffondono in tutte le biblioteche sovrane e aristocratiche d’Europa. Come per tutti i porti importanti del Mediterraneo, esistevano naturalmente anche ragioni sia di ordine marinaro che strategico-militare per doversi disporre di una descrizione esatta del golfo partenopeo. Tali ragioni spiegano tra l’altro la presenza di figure esterne come quella di Giovanni Ottone di Berger (che rileva dieci piazzaforti del regno nel 1753 e di cui la piú antica provenienza accertata ci porta a Gorizia), di Giovanni Rizzi Zannoni padovano ma con una carriera di geografo militare alle corti di Polonia e di Prussia, autore per incarico reale dell’Atlante geografico del Regno pubblicato nel 1788, di Ignazio Sclopis di Borgostura, piemontese, autore di due vedute generali della città di Napoli dedicate alla viscontessa Spencer; e sovrastano anche la straordinaria fatica autoctona del duca di Noja, Giovanni Carafa, autore di una splendida mappa di Napoli (edita dopo la sua morte nel 1775). Ma l’immagine che di Napoli e del regno si diffonde adesso in Europa non è quella di ascendenza germanica espressa dai geografi militari bensí quella di fonte francese che risale a Joseph Vernet. Il pittore, venuto a Napoli nel 1743, 1745, 1749, era riuscito a fondere in un inedito e suggestivo ritratto dal vero della città componenti vivacemente realistiche di tradizione olandese (ottica alla Van Wittel, pittoresco alla Salvator Rosa) ed elementi trasfiguranti provenienti dal paesaggio ideale di Claude. La sua visione si trasmette al compatriota e seguace, naturalizzato a Napoli, Pierre-Jacques Volaire (1729-1799, a Napoli dal 1769) che utilizza soprattutto gli elementi piú fantasmagorici del maestro specializzandosi in effetti notturni, come le feste e le luminarie di Roma e di Napoli, e soprattutto i suggestivi spettacoli naturali del Vesuvio in eruzione; si trasmette anche in versione piú elegiaca ai pittori locali: a Carlo Bonavia (noto dal 1755 al 1788) e, almeno agli inizi, a Pietro Fabris (1740-1792, attivo a Napoli dal 1756) e Saverio Della Gatta (1758 - post 1828). Si discostano in parte dal modello alla Vernet soltanto le rappresentazioni piú canalettiane del modenese Antonio Joli (1700-1777, a Napoli dal 1759) e i quadri di cacce di Fabris e Celebrano; questi sembrano debitori, infatti, forse attraverso personaggi come l’ambasciatore austriaco e collezionista conte di Firmian (Fig. 5) e il giro di artisti di cui si circonda, di pittori austriaci di tradizione nordica come Querfurt e Brand. Ma sono le sole eccezioni: partecipano al contrario in grande misura del modello francese artisti di passaggio a Napoli, come l’austriaco Wutky, gli inglesi Wilson e More loreneseggianti, persino Wright of Derby. Al Vernet – anche al Vernet piú tardo della serie dei Porti – fa capo infine colui che riepilogherà il vedutismo napoletano e gli conferirà una fisionomia propria, tramandata per piú di una generazione, Jakob Philipp Hackert (1737-1807), giunto a Napoli dopo una serie di tappe europee, anche francesi. Con lo Hackert viaggerà in Sicilia nel 1777 Richard Payne Knight, che ritornerà nel 1785 a Napoli per collezionare antichità, ospite dello Hamilton; frutti di tale complesso patrimonio culturale che fa centro sul vedutismo e il rovinismo saranno il poema didattico The Landscape, uno dei codici internazionali della teoria del pittoresco, pubblicato dallo Knight nel 1794, e la collezione del medesimo che comprendeva, accanto alle antichità, ben duecentosettantatre disegni di Claude Lorrain.

Ad aprire la serie dei viaggi moderni e scientifici in Sicilia fu nel 1770 lo scozzese Patrick Brydone che pubblicò il suo, sotto forma di lettere dirette a William Beckford, nel 1773. Il conte de Borch, andato in Sicilia nel 1777, ne pubblicò a Torino nel 1782 un aggiornamento; e il viaggio del Brydone fu la guida base per quasi mezzo secolo (la decima ed ultima edizione uscí nel 1817). Anche il veronese Ippolito Pindemonte nella sua lettera da Palermo del 1779 apparsa sull’«Antologia romana» dello stesso anno non si discosterà dalle opinioni dello scozzese. Per primo questo aveva dovuto interrogarsi: «Ma non è inconcepibile che un governo riesca a rendere povero e miserabile un paese che produce spontaneamente tutto quello che il lusso stesso può desiderare?»

Il contrasto fra una situazione di arretratezza politica e sociale nel territorio e la mirabile floridezza, bellezza e civiltà antica e moderna delle città; fra l’ignoranza generalizzata anche nella classe aristocratica e la cultura raffinatissima di pochi, consente ad ogni viaggiatore di fare esercizio del proprio bagaglio di illuminato con osservazioni attinenti alle discipline economiche, sociali ed etnografiche, senza che in nulla tale interesse europeo per l’isola possa costituire per essa elemento di ripresa. La soppressione dei gesuiti nel 1767 aggrava invece di ridurre il problema di conduzione dei latifondi, cosí come non determina riforme dell’istruzione: quando a Palermo per esempio Ferdinando concede ai nobili l’autorizzazione a usare una parte dei beni confiscati ai gesuiti per la fondazione di un’accademia, Catania esige che questa non rilasci lauree perché non sia menomato il prestigio della sua università. Il marchese Caracciolo, viceré dal 1781, vissuto a lungo negli ambienti illuministi di Parigi e di Londra, ma del tutto estraneo alla Sicilia, tenta di applicare i nuovi principî; inevitabilmente l’impazienza e la mancanza di gradualità della sua azione ne causano il quasi totale fallimento. Ad esempio la soppressione dell’Inquisizione conseguita un anno dopo l’insediamento del Caracciolo viene pagata a caro prezzo con la distruzione degli archivi pretesa dall’ultimo grande inquisitore.
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Il principe di Biscari a Catania e il duca di Landolina a Siracusa proteggono personalmente l’attività di scavo con «istancabile zelo patriottico». «A Catania si ritrova la vita piú limpida e piú saggia di tutta la Sicilia e forse di tutta l’Italia; e ciò è opera di Biscari e di alcuni suoi amici», afferma entusiasticamente il viaggiatore tedesco Seume; quanto all’opera del Landolina, che ha costituito per lo stesso Seume lo stimolo per affrontare un viaggio a piedi da Lipsia a Siracusa nel 1802, «gli archeologi hanno un debito immenso» verso il patrizio siciliano. Al Museo del principe di Biscari, definito dal Brydone secondo soltanto a quello reale di Portici, l’illuminato fondatore aveva associato il Meyer incaricandolo di preparare ad acquerello le tavole (Catania, Castello Ursino) destinate ad illustrare l’opera del principe sulle antichità della Sicilia (Napoli 1781); invece la Descrizione del museo di antiquaria del principe di Biscari, stampata a Livorno nel 1776, compilata dall’abate D. Sestini fiorentino assunto quale segretario, testimonia i rapporti di Ignazio Paterno anche con gli eruditi toscani, il Gori, il Lami, i Georgofili che lo vollero socio. Di contro, le iniziative governative in materia archeologica presentano tutta la banalità irriflessiva dell’atto burocratico. Ad Agrigento, ricorda il Seume, «il re attuale ha fatto rialzare alcuni frammenti del tempio della Concordia, e di conseguenza sconciato l’antico bellissimo frontone con la pomposa iscrizione “Ferdinandus Rex Restauravit”», mentre il divieto di estrarre pietre dalle rovine di Selinunte giunge nel 1779 a male fatto.

Come del resto avviene anche a Napoli, Palermo presenta agli occhi dei viaggiatori un’apparenza di grande effetto per eleganza e modernità. Dominique Vivant Denon la descrive cosí nel 1788:


Piú si osserva Palermo, piú essa si abbellisce dalla messa a fuoco dei particolari: belle strade, belle e grandi piazze, fontane pubbliche, e fontane private fino al quarto piano di ogni casa; chiese superbe e passeggiate affascinanti, aria buona; una massa di popolazione e tuttavia una pulizia che non si trova in alcuna altra città del regno; un commercio abbastanza considerevole, benché non sia che la dodicesima parte di ciò che potrebbe essere; un gran numero di case nobili, ricche, fastose; un clima caldo, passioni vive, donne piacevoli e costumi da Sibariti.



Il Duomo riceve a partire dal 1781 gli abbellimenti del Fuga che dà una collocazione regolare e raggruppata alle tombe reali, oggetto di una lussuosa pubblicazione da parte della Stamperia reale, I regali sepolcri del Duomo di Palermo riconosciuti e illustrati (1784, testi di F. Daniele, tavole incise da vari artisti su disegni di Domenico Mondo). Nel 1785 viene creato l’Orto botanico con architetture del francese Dufourny (Ginnasio) e del locale Marvuglia (Calidario e Tepidario) e decorazioni pittoriche del Velasco, l’unico altro artista nell’isola che possa confrontarsi per aggiornamento e notorietà con Mariano Rossi. L’edificio è notato da tutti e uno dei primi a descriverlo terminato è di nuovo il Seume:


La sala è disposta secondo i criteri del museo di Linneo in Svezia ed è una delle piú belle nel suo genere. Tutt’intorno stanno i busti dei grandi di questa scienza, da Teofrasto fino a Buffon. Al disegnatore dell’edificio è stato fatto l’onore di porre il suo volto sotto il nome d’un antico; una strana maniera di ricompensarlo!



Nel Palazzo dei Normanni si provvede (1786) a istallare l’Osservatorio astronomico e la riserva della Favorita si adornerà, negli anni rivoluzionari, della Palazzina cinese del Marvuglia.

[image: 6. Jakob Philipp Hackert, Il porto di Manfredonia, 1790, olio su tela. La serie dei Porti del regno fu commissionata da Ferdinando IV per la residenza estiva di Portici nel 1787 e condotta a termine nel 1792.]

6. Jakob Philipp Hackert, Il porto di Manfredonia, 1790, olio su tela. La serie dei Porti del regno fu commissionata da Ferdinando IV per la residenza estiva di Portici nel 1787 e condotta a termine nel 1792.

Ma è soprattutto il terremoto del 1783 l’occasione non perduta dagli illuminati per imporre al governo la ricostruzione delle città distrutte in Calabria secondo quei criteri distributivi e funzionali messi a punto dall’architettura dei lumi e che, in casi meno determinati di questo dalla stretta necessità, non riuscirono mai a tradursi nella realtà. Le ricognizioni del marchese Vivenzio (con un gruppo di rilevatori diretti da Georg Hackert, fratello minore e aiuto di Jakob Philipp) e dell’Accademia delle Scienze (con rilevatori diretti dall’architetto reale Pompeo Schiantarelli) facevano ampio ricorso – relatore il segretario Michele Sarcone – alle occasioni di risanamento da non perdere:


I casamenti sono la piú vile e vergognosa testimonianza della pubblica miseria e d’ignoranza. Questi in Calabria Citra sono sommamente lesionati. Quivi o non v’ha calce, o è viziosa; e quasi di tutto si edifica con «terraloto». Ad arte io ne chiuderò alcuni pezzi nelle casse di materiali che si raccolgono pel museo di storia naturale.



e la ricostruzione speculativa intrapresa per esempio dalla duchessa di Bagnara per proprio conto fu punita con la demolizione di ben trenta edifici che violavano le norme.

L’aggiornamento alla fine del secolo. Il primo artista di cultura germanica impegnato direttamente dalla corte napoletana è Heinrich Friedrich Füger, venticinquenne borsista dell’Accademia di Vienna, a Roma dal 1776 e presentato dall’ambasciatore austriaco conte Lamberg alla regina Maria Carolina. Il prestigioso incarico ricevuto, la decorazione della Biblioteca reale di Caserta, con un tema storico, La Scuola di Atene, e le allegorie, Invidia, Ricchezza, Rinascita delle Arti, condotta fra il 1781 e il 1783, guadagnò all’ancor giovane pittore il posto di vicedirettore dell’Accademia di provenienza. Il raffaellismo pastoso del Füger si contrapporrà a quello piú disegnato di David quando, negli anni napoleonici, i due pittori rappresenteranno le massime autorità accademiche europee, ma l’enfasi dell’accademico viennese provocherà un piú netto rifiuto dei suoi insegnamenti da parte di quegli allievi che sceglieranno la linea «primitiva». Subito dopo Füger è la volta di Jakob Philipp Hackert. Già da tempo, come si è visto, familiare con Napoli e impiegato da sir William Hamilton fin dal 1770 per documentare l’attività del Vesuvio, il pittore riceve adesso da Ferdinando IV la commissione per la serie dei Porti del regno, ispirata naturalmente dalla celebre serie dei Porti (Fig. 6) francesi del Vernet. È l’inizio di un rapporto con la corte che cesserà soltanto con la partenza dei reali da Napoli, quando il pittore riparerà in Toscana dove morirà dopo qualche anno. Il pittore collabora con l’architetto Collecini per i siti reali di Carditello e di San Leucio e nel 1787 la stima che riscuote è tale che lo si incarica di presiedere assieme al Venuti al trasporto da Roma delle collezioni farnesiane, destinate al Museo. Goethe rende visita al pittore e dell’ammirazione che tributa allo Hackert darà testimonianza con il tracciarne piú tardi la biografia.

[image: 7. Filippo Tagliolini, Diana d’Efeso, ante 1796. Il biscuit riproduce uno dei pezzi classici di maggior fortuna in epoca neoclassica, la Diana d’Efeso Farnese, traslocata da Roma a Napoli durante il regno di Ferdinando IV.]

7. Filippo Tagliolini, Diana d’Efeso, ante 1796. Il biscuit riproduce uno dei pezzi classici di maggior fortuna in epoca neoclassica, la Diana d’Efeso Farnese, traslocata da Roma a Napoli durante il regno di Ferdinando IV.

Alla morte del Bonito nel 1789 lo Hackert ha gran parte nel consigliare alla corte la nomina di Johann Heinrich Wilhelm Tischbein (1751-1829). Questi era già da tempo in dimestichezza con l’ambiente romano dove aveva soggiornato dal 1779 al 1781 e dal 1783 al 1787. La direzione dell’Accademia all’epoca del Bonito era stata abbastanza labile, e se ne era accorto per esempio Canova che l’aveva trovata disordinata e indisciplinata ancora nel 1780, benché non piú di cinque anni prima ne fosse stato stampato il regolamento, formulato dopo contrasti e rinvii dal Vanvitelli e dal Bonito, lo Stabilimento dell’Accademia del Disegno e dell’Architettura sotto un nuovo metodo. I dodici anni di direzione del Tischbein (al quale tuttavia era stato affiancato, per evitare il malumore dei pittori locali, il vecchio Domenico Mondo), anche se non producono effetti sensibili sul piano stilistico (gli artisti della nuova generazione destinati ad emergere sbocciano altrove, come ad esempio Costanzo Angelini che si forma a Roma dal Corvi e soprattutto da Anton e Thérèse von Maron) sono però molto importanti sotto il profilo della riorganizzazione: è il Tischbein ad effettuare la separazione fra la Grande e la Piccola Accademia – quest’ultima riservata alle arti decorative, cioè alla formazione degli artigiani – una separazione che rimarrà definitiva.
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8. Antonio Canova, Venere e Adone, 1789-1794, marmo. L’opera proviene da Palazzo Berio, a Napoli, dove fu collocata nella primavera del 1795 in un tempietto appositamente costruito nel giardino.

Nelle arti decorative si riscontra adesso un ricambio stilistico cui dà impulso tra l’altro anche la pubblicazione (1791-95) della nuova raccolta di vasi dello Hamilton con tavole incise al tratto da disegni del Tischbein medesimo; analoga presentazione, mediante raccolte di tavole con commento incise al tratto, hanno i monumentali servizi in porcellana destinati a doni sovrani, ideati dal marchese Venuti, nuovo direttore della fabbrica reale (il Servizio Ercolanense per Carlo III di Spagna nel 1782; il Servizio Etrusco per Giorgio III d’Inghilterra nel 1787; il servizio per la sorella della regina, duchessa Maria Amalia di Parma nel 1790) e l’eccezionale dessert sul tema dei templi di Paestum eseguito per la regina nel 1805. Invece di far dipendere la decorazione da repertori figurativi tradizionalmente idonei, il Venuti sembra al contrario affidare alla porcellana, come veicolo, il compito di riprodurre e divulgare repertori di carattere enciclopedico (Fig. 7): alla documentazione archeologica, analoga a quella che trova sbocco nella grafica o nella glittica, fa accompagnare, come si è detto, la descrizione dei costumi del regno, certo ricordando l’uso di repertori geografici e di letteratura sui viaggi da parte della fabbrica toscana dei marchesi Ginori (costumi orientali). Donde l’incarico reale ai pittori Della Gatta e D’Anna di censire e riprodurre tali costumi. L’enciclopedismo del resto, nelle sue forme meno impegnative e piú dilettevoli, ha ormai raggiunto il regno; casini e giardini filosofici abbondano nelle descrizioni delle guide: la Villa Riario presso Portici; la Villa Heigelin cui il


culto possessore ha voluto dare […] un’aria di antichità, disponendo in tutti i siti avanzi di antiche mura, bassirilievi, statue, busti, iscrizioni e pitture. Molte decorazioni appartengono in realtà a’ tempi antichi, e trovate all’isola di Capri, ed altrove, ed altre sono state cosí bene imitate, che l’illusione è meravigliosa.



Le opere raccolte nella Villa erano di Hackert, Denis, Kniep, ma sopra tutti campeggiava il «feroce» Bruto che condanna a morte i suoi figli del Tischbein. Il duca di Gallo che a Vienna si farà fare un regale ritratto dal Füger (Napoli, Museo di San Martino) colleziona stampe inglesi ed è fra i primi ad impiegare l’architetto toscano Niccolini, mentre la filosofia del «gusto» «moderno» gli suggerisce un gabinetto «con sofà» e un giardino «con vaccheria». Piú autorevoli e non altrettanto scolasticamente conformisti don Marino Carafa Belvedere (ritratto dal Cavallucci in un momento di particolare mimetismo dietro la Kauffmann), possessore di un museo di antichità giudicato il piú bello dopo quello reale, di una collezione di dipinti formata dal nucleo della prestigiosa raccolta Van den Eynden integrata da acquisti sul mercato romano, di un orto botanico e un giardino pieno di delizie; e Francesco Berio (ritratto dal von Maron) che, con il gruppo canoviano di Adone e Venere (Ginevra, ora Musée d’Art et d’Histoire, Fig. 8) giunto nel 1795 e collocato entro un tempietto appositamente costruito nel palazzo, desterà l’emulazione di altri mecenati napoletani: don Onorato Caetani infatti ordinerà al Canova il gruppo dell’Ercole e Lica, ma piú tardi dovrà ritirare l’ordine a causa degli sconvolgimenti politici.

2. Il Ducato di Parma.

Lo stile francese della nuova corte borbonica. Nel campo della cultura il riformismo lasciò a Parma segni piú profondi che altrove grazie all’eccezionale impegno profuso dalla nuova dinastia in tale settore. Mentre negli altri campi infatti l’azione riformatrice portò benefici piú apparenti e immediati che reali e duraturi, il successo della politica artistica lo si valuta bene riferendosi, piú ancora che alla qualità dei numerosi personaggi chiamati a collaborare alla riorganizzazione del piccolo Stato, alla consistenza dei quadri tecnici che il ducato fu in grado di formare nell’arco di pochi anni e che in molti casi poté fornire agli altri Stati italiani per analoghi compiti di riforma.

Eppure Parma aveva dovuto subire nel 1736 la perdita delle collezioni dei Farnese, trasferite a Napoli da Carlo di Borbone; Piacenza nel 1754 l’alienazione della Madonna Sistina venduta all’elettore di Sassonia; colpi gravissimi, con il rischio di risultare irrimediabili, come lo fu nel vicino Stato di Modena la vendita di cento opere della collezione estense allo stesso elettore di Sassonia; e che invece a Parma furono riassorbiti dai frutti di una politica attiva, senza pause o incertezze, di promozione e sviluppo – piú che di mecenatismo tradizionale – irraggiata dallo splendore della nuova corte. Altri fattori ambientali intervennero poi a comporre il quadro seducente della Parma borbonica: qualche colpo di fortuna, come la scoperta della Basilica giulio-claudia di Veleja, ben utilizzato per incoraggiare ambiziose ricerche archeologiche nonché la speranza di poter emulare la fama e il movimento antiquario degli scavi romani e napoletani; inoltre, anzi soprattutto, l’autorità settecentesca del Correggio, eletto dai teorici del giorno a supremo garante del bello assieme a Raffaello, ma per il momento con quel tanto di vantaggio in piú rispetto all’urbinate, per ragioni non solo di campanile – che sarebbero valse esclusivamente a Parma – quanto di gusto, diffuso in tutta la cultura europea. In questa prospettiva ci si spiega anche come nessuno riuscí nel 1754 a impedire la partenza della Madonna Sistina, mentre era stato possibile, qualche anno prima, impedire la vendita, ancora una volta all’elettore di Sassonia, della Madonna del san Girolamo, prelevandola dalla chiesa parmense di Sant’Antonio e collocandola protettivamente dapprima in una sala della fabbriceria della Cattedrale, poi dal 1759 presso l’Accademia di Belle Arti. Ad essa fa riferimento nel 1761 Giambettino Cignaroli in una famosa lettera sul colore diretta all’abate Frugoni, segretario dell’Accademia, con argomenti che si commentano da soli:


La stupenda tavola di San Girolamo, che tutto dí ponno felicemente ammirare, parla con mille lingue, piú di quello io possa mai dire, giova in estremo al vero modo di colorire la suprema degradazione del chiaro oscuro, e delle tinte, usata dal detto immortale professore: per essa prende il colore certa suave pasta (non so esprimer ciò che dir vorrei), certo morbido tenerissimo misto, che pare sieno le carni fumanti e calde.



Constatiamo il valore normativo sia di modello scolastico che il quadro ha assunto ufficialmente col suo trasferimento all’Accademia («che tutto dí potino felicemente ammirare») sia di modello di gusto («le carni fumanti e calde») per l’arte europea non soltanto di un Mengs, o, per l’appunto, di un Cignaroli, ma per fare un unico altro esempio, di Fragonard, che è fra i moltissimi che passeranno da Parma in quegli anni (il suo soggiorno è del 1761) per studiarsi Correggio.

[image: 9. Ennemond-Alexandre Petitot, Vaso, incisione di Benigno Bossi, da Ennemond-Alexandre Petitot, Suite de Vases tirée du cabinet de Monsieur du Tillot marquis de Felino, Parma 1764.]

9. Ennemond-Alexandre Petitot, Vaso, incisione di Benigno Bossi, da Ennemond-Alexandre Petitot, Suite de Vases tirée du cabinet de Monsieur du Tillot marquis de Felino, Parma 1764.

[image: 10. Jean-Baptiste Boudard, Histoire, incisione, da Jean-Baptiste Boudard, Iconologie tirée de divers auteurs, Parma 1759, vol. II, tav. 86.]

10. Jean-Baptiste Boudard, Histoire, incisione, da Jean-Baptiste Boudard, Iconologie tirée de divers auteurs, Parma 1759, vol. II, tav. 86.

Le prime misure adottate da don Filippo e Luisa Elisabetta di Borbone furono quegli adattamenti e ampliamenti nelle residenze ducali che ogni nuova dinastia insediata in uno Stato italiano in quel periodo giudicò indispensabili, tenendo a modello di caso in caso o la corte francese o quella di Madrid o quella di Vienna. A tali compiti fu chiamato un giovane e brillante architetto, alunno del Soufflot, Ennemond-Alexandre Petitot (1727-1801), pensionato a Roma nel 1750, e raccomandato al duca di Parma dal conte di Caylus. Architetto delle fabbriche ducali e insegnante dell’Accademia a partire dal 1753, il Petitot si radicherà a Parma e darà allo stile di questa corte un’impronta particolarissima, benché cresciuta sull’esempio piranesiano (Fig. 9), di un classicismo composito e bizzarro. In anticipo su Neufforge e, soprattutto, su Delafosse, gli iconografi dello stile che andrà poi sotto il nome di Luigi XVI, è, assieme al Petitot, lo scultore Jean-Baptiste Boudard (1710-68), giunto a Parma nel 1749 al seguito del duca. Anche questo artista è reduce da un soggiorno romano, di parecchi anni, nella cerchia dell’Accademia di Francia a Palazzo Mancini. Anch’egli anticipa, con la sua Iconologie tirée de divers auteurs (Fig. 10), pubblicata nel 1759 come manuale e repertorio di modelli per gli allievi dell’Accademia parmense, la Nouvelle Iconologie Historique, ossia la piú famosa raccolta di tavole pubblicate dal Delafosse tra il 1768 e il 1785. Col Boudard e col Petitot collaborerà lo stuccatore e incisore di formazione tedesca e lombarda Benigno Bossi (1727-92), giunto nel 1759, contemporaneamente a un altro incisore, Simon-François Ravenet il giovane (c. 1737-1821), come sempre segnalato dal Caylus, al quale si affiderà, oltre all’insegnamento accademico, l’esecuzione di stampe di riproduzione. Con l’arrivo del bolognese Pietro Palmieri (1737-1804) il gruppo dei tecnici del disegno è al completo e su questa base di larga e qualificata produzione e divulgazione di modelli viene intrapreso il compito di dare un volto alle riforme. Tempestivi provvedimenti di stimolo per l’istruzione, con l’intento di darle una base piú moderna, funzionale e, se non laica, almeno sottratta al monopolio dei gesuiti, sono la costituzione di un’Accademia di Belle Arti nel 1752, della quale è segretario l’abate Frugoni, l’arcade locale, di fama internazionale, accomunato all’Algarotti e al Bettinelli anche da occasioni editoriali; l’organizzazione di una biblioteca, al cui aggiornamento si provvede con la massima larghezza, e a dirigere la quale sarà chiamato nel 1761 il teatino Paciaudi; il rinnovamento del Collegio dei Nobili alla guida del quale sarà posto nel 1751 l’abate Bettinelli, mentre per l’istruzione dell’erede al trono giungerà a Parma l’abate di Condillac, Stefano Bonnot, il filosofo del sensismo. L’anima di tale ambizioso programma è Guillaume du Tillot, piú tardi marchese di Felino, il cui rapidissimo cursus honorum lo conduce da valletto di camera del duca nel 1749 a primo ministro dieci anni dopo. Egli rientra tra quei riformatori massimalisti (e come tale punito da ultimo dal fallimento degli obiettivi maggiori) secondo i quali è piú conveniente fare tabula rasa delle vecchie strutture e stimolare con la novità una gioventú resa «nonchalante et paresseuse» dalla mancanza sia di compiti che di preparazione ad essi: con l’informazione e l’esempio devono nascere la qualificazione e il senso di emulazione della futura classe dirigente laica. Tutto ciò è, prima di tutto, «filosofico». Negli anni delle battaglie per imporre l’Encyclopédie, il piccolo Stato del genero di Luigi XV è al centro dell’attenzione di tutta la cultura europea come campione di una serie di atti riformisti, ben piú difficili a realizzare in scala maggiore. Proprio in tal senso si esprimerà il Caylus col Paciaudi nel 1764 affermando che neppure a Parigi era stato possibile realizzare tanto compiutamente e tanto in fretta ciò che si era potuto promuovere a Parma; a riprova, in senso inverso, è da ricordare la delusione di Voltaire per il nessun profitto tratto dall’infante dall’opportunità eccezionale degli insegnamenti del Condillac.

Per tutto il primo decennio della seconda metà del secolo Parma è permeata interamente dalla cultura francese: oltre agli uomini già detti, un patrimonio di opere d’arte e di suppellettili di lusso va adornando in crescendo le residenze ducali di Parma e di Colorno: quadri di Nattier, Liotard, Van Loo, fino all’aggiornatissimo e imponente dipinto del Doyen, Morte di Virginia, del 1759-60, arazzi e ogni altra sorta di manifattura Luigi XV sono a portata d’occhio, e, se non si trascura cosí l’aggiornamento di artisti locali non piú giovanissimi, come Giuseppe Peroni (1710-76) o il piacentino Antonio Bresciani (1720-1817), aggregati al corpo docente dell’Accademia, si ritiene invece indispensabile una borsa di studio a Parigi per il piú giovane Giuseppe Baldrighi (1723-1803), cosí che questi, grazie al soggiorno quadriennale nella capitale francese dal 1752 al 1756, potrà adeguarsi perfettamente alle esigenze della committenza con esiti talvolta non lontani dalla contemporanea ritrattistica di un Greuze. Questi, per l’appunto, secondo un programma di studi inverso a quello del borsista parmense suo coetaneo, si trova a Parma nel 1755 come accompagnatore dell’abate Gougenot nel suo viaggio in Italia. È stata già notata (Munhall, 1977) a questo proposito, in due opere eseguite dai rispettivi autori nel 1757 al rientro dai loro viaggi, il ritratto di Marie-Angélique Gougenot cognata dell’abate, compiuto dal Greuze (New Orleans Museum of Art), e la scena di conversazione della famiglia ducale (Parma, Complesso Monumentale della Pilotta), compiuta dal Baldrighi, l’affinità di toni nella posa di Madame Gougenot e della duchessa, entrambe occupate con falsa modestia nell’esecuzione di quel pizzo che va sotto il nome di «frivolité» o «chiacchierino», secondo la stessa moda che favoriva in quegli anni presso la corte e la nobiltà francese la pittura di Chardin o il romanzo di argomento borghese. Francese era anche la collezione del marchese di Felino, o almeno francesi ne erano le opere piú ammirate, come la serie dei Vernet, di cui fa cenno anche l’Algarotti; come, ancor piú, il Poussin, oggetto di expertise del Mariette (che attribuiva la parte architettonica del quadro non al Poussin ma al Lemaire): il Teseo che ritrova le armi del padre. Oggi sono note due redazioni autografe del soggetto, con minime varianti nelle parti architettoniche (a Chantilly e agli Uffizi). Dal quadro appartenuto al du Tillot era stata tratta a Parma un’incisione del Ravenet in base alla quale, ma sbagliando, il Lanzi ritenne che il dipinto acquistato per il granduca nel 1792, fosse quello della collezione del du Tillot. In realtà l’incisione del Ravenet, per alcuni particolari, sembra riferirsi piuttosto al quadro di Chantilly. Dal quadro fiorentino fu tratta a suo tempo l’incisione del Morghen. La divulgazione di questo tema poussiniano indica come esso sia stato in Italia, assieme alla Morte di Germanico dei Corsini (Minneapolis), uno dei piú assimilati in epoca neoclassica. Il trionfo di questa Arcadia sensista, il suo punto d’arrivo e limite estremo è proprio un dipinto commissionato direttamente dal du Tillot a Pietro Melchiorre Ferrari (1735-87), uno dei giovani vincitori dei primi concorsi accademici agli inizi del settimo decennio. Per il soggetto, Il Frugoni in Arcadia (Parma, Complesso Monumentale della Pilotta, Fig. 11), il pittore riceverà dal committente una traccia basata su ricordi visivi («mon idée ressemblerait à l’Arcadie de Poussin», «un buste sur un piédestal dans un lieu “frondoso” comme les Watteau»). Torna in mente il Poussin del Mariette, L’infanzia di Bacco (oggi alla National Gallery di Londra) che certamente il du Tillot aveva presente. Ma probabilmente ad agire sul committente non erano tanto memorie visive, scontate per la persona di cultura, quanto spinte emulative. Non molto tempo prima il «Directeur des Bâtiments» della corte francese aveva messo a concorso un soggetto di Festa di Bacco, da un’ode di Anacreonte, vinto con grande successo dal Natoire: il precedente rimbalza dal committente sull’artista e infatti è stata già notata (Fornari Schianchi, 1979) la possibile dipendenza del Ferrari dal Natoire per quest’opera. Ma ciò che questo quadro ci permette di osservare è anche che con esso si è già oltrepassata la concezione di un’attività artistica razionalizzatrice e finalizzata alle riforme, e che l’illusione di una vittoria già conseguita o prossima ad esserlo (la soppressione dei gesuiti nello Stato parmense è del 1768) riporta la cultura alla contemplazione di se stessa. È il momento in cui, nel saggio Dell’entusiasmo nelle belle arti, il Bettinelli vagheggia un’accademia i cui membri:


hanno insieme una comunicazione, fanno una società piú viva, forse piú intima e concorde che non usano gli altri, ma tutto va per la via dell’anima e delle passioni, della fantasia e dei sensi, non come l’altre accademie per argomenti e dimostrazioni e calcoli e dispute dell’ingegno […] si vedran dunque dei quadri in una tale accademia, si sentiranno dell’arie e delle sinfonie, chi perora e chi danza, chi disegna ora statue ora edifizi, e chi verseggia; ognun sente e si passiona e ride e piagne e gusta a suo modo […] gente […] capricciosa e indocile, e tutta libera e indipendente che altro fren non conosce che un saggio istinto, altra guida che un dolce affetto.



È, come si vede, una declinazione del sensismo in chiave arcadica ben diversa da ciò che insegnava il Cours d’études del Condillac (ciò che rende assai conseguente la censura da parte della restaurazione gesuita), articolato nella trattazione delle diverse «arti» rispettivamente del parlare, dello scrivere, del ragionare, del pensare. L’entusiasmo del Bettinelli è invece già un modo di rivalutare l’irrazionale e anticipa il disimpegno romantico dell’arte nei confronti del reale e dell’utile.


Oggi veggiamo i progressi incessanti della ragionatrice ed osservatrice filosofia, la quale quanto giova al sapere tanto nuoce all’immaginare. Geometri e fisici vanno fra noi multiplicando ogni giorno con grande onore e utilità delle scienze, ed il loro dominio si stende allo stile, si mesce col gusto nell’opera d’eloquenza, e di poesia, dicendo alcuni perfino che la conversazione divien filosofica. Verran dunque meno i buoni poeti, gli egregi oratori, e cesserà quella dolce illusione, che bilanciava gli error col diletto, la quale è tanto pur necessaria alla vita quanto forse la verità, se nell’umano sapere verità conosciamo sicure.
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11. Pietro Melchiorre Ferrari, Il Frugoni in Arcadia, particolare, 1763, olio su tela.

L’avvento di Ferdinando: le due vie del riformismo laico e del conservatorismo ecclesiastico. La morte a Versailles della duchessa Luisa Elisabetta nel 1759 e i matrimoni degli infanti (Isabella, la primogenita, con l’arciduca ereditario d’Austria, Giuseppe, nel 1760, poi quello di Maria Luisa con il principe delle Asturie, futuro re di Spagna come Carlo IV, nel 1765, infine quello di Ferdinando, già successo al padre come duca di Parma, con Maria Amalia arciduchessa d’Austria, nel 1769) favoriscono uno spostamento del polo francese verso quello austro-romano all’interno del ducato, mentre viceversa il raggio del gusto francesizzante elaborato a Parma negli anni precedenti si diffonde all’esterno. Allievi dell’Accademia parmense sono chiamati un po’ dovunque. I fratelli stuccatori Giocondo e Grato Albertolli e il pittore Giuliano Traballesi sono impegnati prima a Firenze poi a Milano presso le rispettive corti austriache. L’incisore Domenico Aspari e Gaetano Callani (1736-1809), scultore e pittore, anch’essi a Milano. Alla corte sabauda giungeranno a loro volta il pittore francese stabilito a Roma Lorenzo Pécheux, impegnato dalla corte di Parma due volte, nel 1765 e nel 1777; il Palmieri; il giovane Mazzola, già alunno piemontese del Ferrari nell’Accademia parmense; mentre il padre Paciaudi, allontanato dopo la disgrazia del du Tillot, fornirà consigli per l’istituzione dell’Accademia torinese. A Parma invece giunge puntuale intorno al 1760 il raggio d’influenza romana sia sul versante profano della cultura rinnovata in senso classicista e antichizzante dagli inglesi che fanno capo a Gavin Hamilton e dai tedeschi che fanno capo ad Anton Raphael Mengs, sia sul versante religioso in tensione per i contrasti tra i fautori e gli avversari dei gesuiti. Il balí di Breteuil raccomanda al du Tillot il pittore svizzero Simon Julien (noto col soprannome Julien de Parme, 1736-99) che soggiorna a Roma e questi, in cambio dell’appannaggio che riceverà dalla corte parmense, manderà puntualmente per dieci anni consecutivi dal 1761 al 1771 quadri di soggetto mitologico perfettamente aggiornati al nuovo classicismo di Hamilton e Mengs, ormai arbitri del gusto cosmopolita romano, al quale va uniformandosi del resto, soprattutto nella ritrattistica per l’aristocrazia inglese, anche il Batoni. Sia il Mengs, sia il Batoni, sono, come in ogni altra corte, desiderati anche da quella parmense. Il pittore lucchese esegue per la corte un soggetto appropriato alla pedagogia settecentesca riservata ai principi ereditari, Teti affida Achille al centauro Chirone (1761) e per il vescovado una pala destinata alla chiesa di Sant’Antonio Abate con la Predica del Battista a riscontro con la Fuga in Egitto (Fig. 12) ordinata contemporaneamente nel 1764 al Cignaroli, compiuta nel 1766, undici anni prima che il Batoni portasse a termine la sua. Quanto al Mengs, che a causa dei suoi impegni con la corte di Spagna, dovrà limitare o declinare le richieste delle corti italiane, a Parma nel 1765 delegherà all’allievo Pécheux l’incarico dei ritratti di Stato dei membri della famiglia ducale da eseguirsi in occasione delle nozze pattuite dell’infanta Maria Luisa col cugino spagnolo. Rispetto al ritratto di fidanzamento della sorella maggiore Isabella di pochi anni prima, dovuto al Nattier (Vienna, Kunsthistorisches Museum), quello che di Maria Luisa esegue il Pécheux (New York, Metropolitan Museum of Art) fa registrare tutt’altro clima e le sensibili differenze compositive e descrittive dipendono dalla tipologia che il Mengs, seguito dal cognato Maron, va mettendo a punto in questi stessi anni.

[image: 12. Giambettino Cignaroli, Fuga in Egitto, 1766, olio su tela.]

12. Giambettino Cignaroli, Fuga in Egitto, 1766, olio su tela.

Le opere premiate nei concorsi accademici annuali testimoniano dal 1760 analogo aggiornamento: il Seneca del Ferrari nel 1760, la Probatica Piscina dello stesso e lo Scevola del Callani nel 1761, il Furio Camillo del toscano Traballesi nel 1764 ne sono durante il decennio gli esempi piú ragguardevoli. Lo stesso giovane Goya, allievo di Bayeu e, nei pochi mesi di soggiorno italiano, collocato sotto la protezione del Mengs (rientrato da Madrid a Roma due anni prima) concorrerà nel 1771: il soggetto, Annibale vincitore rimira dalle Alpi l’Italia, era tratto da un sonetto del Frugoni e anche questa volta (come per i temi già citati degli anni precedenti) si adeguava ai contenuti didattici della nuova pittura di storia. Il quadro è perduto ma non è difficile ricostruirne i presupposti culturali e di gusto attraverso il giudizio dell’Accademia parmense.


Il quadro contrassegnato dal verso di Virgilio – Iam tandem Italiae fugientis prendimus oras – à riportato sei voti – vi si è osservato con piacere un maneggio facile di pennello, una calda espressione nel volto, e nell’attitudine di Annibale, un carattere grandioso, e se piú al vero s’accostassero le sue tinte, e la composizione all’argomento, avrebbe messa in dubbio la palma riportata dal primo. L’Autore si è il Sig. Francesco Goya Romano, e scolare del signor Francesco Bayeu, Pittore di Camera di S. M. Cattolica.



La predilezione per soggetti di bambocciate, spesso di derivazione letteraria, che alla corte di Napoli trova sbocco nei modelli pittorici per arazzi, come si è detto, o per sovrapporte, e analogamente alla corte fiorentina nei modelli per lavori in pietre dure o nelle sovrapporte di Poggio Imperiale – un gusto di cui Goya mostra di aver preso buona nota quando preparerà i cartoni per le serie di arazzi reali a Madrid – è testimoniata anche a Parma da una serie di cinque sovrapporte del Bresciani realizzate nel 1769 per ordine ducale su soggetti di La Fontaine (oggi Parma, Palazzo dei Ministeri).

Fra coloro d’altra parte che vengono a Parma a copiare Correggio non sono piú soltanto i francesi, ma artisti di ogni nazionalità nell’orbita romana, come l’americano Benjamin West o l’inglese Robert Strange, entrambi in visita nel 1763. Nello stesso anno l’architetto inglese George Dance vince il premio di architettura col progetto di «una pubblica galleria per statue e quadri». L’intensificarsi dei rapporti politici con l’Inghilterra di Giorgio III da parte di diversi Stati italiani, ma soprattutto del granducato di Toscana e del regno di Napoli, i cui sovrani (il granduca Pietro Leopoldo e la regina Maria Carolina) sono, come la nuova duchessa di Parma, figli di Maria Teresa, favorisce naturalmente anche l’informazione culturale. Frutto di tali rapporti la presenza in Italia del pittore di corte di Giorgio III, il tedesco Johann Zoffany, che per incarico di Maria Teresa esegue ritratti dei nipoti, prima in Toscana, poi nel 1778 a Parma, e per incarico di re Giorgio ritrae a Firenze i capolavori della Tribuna nella Galleria granducale.

Malgrado lo smalto di modernità sul fronte della cultura dei lumi e gli apparenti successi del riformismo, protagonista del destino politico del ducato è tuttavia lo scontro sul terreno religioso. Come è evidente anche sulla scena delle scelte artistiche il partito piú forte è quello della conservazione; espulsi nel 1768, i gesuiti otterranno vendetta con la destituzione del du Tillot nel 1771 e pochi anni piú tardi rientreranno nel ducato. Ad ogni modo, non si dice della parte piú progressista del clero, ma anche soltanto della parte piú preoccupata dall’affermarsi della libertà di pensiero, la cultura ecclesiastica dimostra una chiarezza e una lungimiranza politica indubbiamente superiori a quella dei laici. Ciò si riflette anche nelle commissioni artistiche, improntate tutte alla massima evidenza ideologica non di rado sotto forma storicistica, con buon anticipo rispetto agli illuminati. Artisti attirati nell’orbita della corte di don Filippo sono al lavoro anche per committenti ecclesiastici: il Peroni a Piacenza per il cardinal Alberoni, per citarne uno; ma è la sequenza dei grandi maestri esterni chiamati dagli ordini religiosi a provocare impressione con effetto piú che calcolato. I cappuccini, alla fine del quinto decennio, si rivolgono a Piazzetta (Immacolata Concezione), al Pittoni (Maddalena) e al Tiepolo (San Fedele di Sigmaringen e il beato Giuseppe da Leonessa calpestano l’eresia); il generale dei francescani a Roma, Raffaello da Lugagnano, ricorre all’eloquente realismo del Traversi per una serie di opere che si scalano fra il 1753 e il 1758; il vescovo Pisani nel decennio successivo preferirà il messaggio piú suadente e mondano di Giambettino Cignaroli e di Pompeo Batoni, come si è già accennato. Ma non sarà piú necessario ricorrere a maestri esterni di tale prestigio, quando, all’epoca di Ferdinando duca, verrà individuato in Gaetano Callani l’artista locale piú idoneo ad adeguarsi al tema sacro. Il primo quadro che, secondo le fonti, «pose in rinomanza» il pittore, da datarsi quindi all’epoca delle prove accademiche intorno al 1760, è il neoparmigianinesco Trionfo della Religione sull’Eresia, un trionfo cui cooperano san Francesco di Sales fondatore dei salesiani e san Luigi Gonzaga gesuita (Parma, San Pietro, ma proveniente dalla chiesa di Sant’Andrea). Il quadro cruciale, capace di assicurarsi il consenso generale, è l’Adorazione del Bambino Gesú, che appare fra le nubi a santi di vari ordini, eseguito per la parrocchiale di Bianconese nel 1768 ed esposto appena terminato a Parma, prima nella chiesa di San Pietro, poi per ordine del du Tillot – ed è il momento della soppressione dei gesuiti – nelle sale dell’Accademia. Il vescovo Pisani ordinerà al Callani per la Cattedrale di Piacenza I santi vescovi di Piacenza nel 1772; i cappuccini Il beato Lorenzo da Brindisi intorno al 1783; i minimi La gloria dei beati Nicola de’ Longobardi e Gaspare De Bono beatificati nel 1786 e piú tardi, nel critico 1799, Luigi XI di Francia con san Francesco di Paola. Nei lunghi periodi che il pittore trascorre lontano da Parma, prima a Milano dal 1774 al 1780 (dove sposa la sorella di Agostino Gerli ed è impiegato come scultore nel cantiere di Palazzo reale), poi nel decennio successivo a Roma per vari anni, la committenza ha spesso la stessa fisionomia: la regina del Portogallo Maria di Braganza, accesa sostenitrice dei gesuiti, gli ordina una Crocifissione, il cardinale Pozzobonelli un busto della Religione. Sulla stessa linea si pongono infine le commissioni della corte parmense poiché don Ferdinando è ormai dichiaratamente avverso al patrocinio della cultura laica e si dedica soprattutto alla nuova Cappella reale di Colorno, per la quale nel 1777 impegna di nuovo il Pécheux, assieme al Callani ed altri. Il quadro del Callani, La predica di san Liborio (Fig. 13), giunge da Milano e dà indizi evidenti del complesso articolarsi di componenti culturali molteplici provenienti con ogni probabilità anche dall’informatissimo cognato Gerli. Durante il soggiorno romano il pittore ebbe ordine dal duca di un’opera alla quale attese poi per quasi vent’anni: il monumentale Compianto di Cristo (Parma, Accademia di Belle Arti) il cui patetismo di intonazione classicista neosecentesca richiama opere di poco precedenti del francese Peyron, «prix-de-Rome» assieme a Jacques-Louis David sullo scorcio degli anni settanta.

Notorietà dei concorsi parmensi negli ultimi anni del secolo. Malgrado la petizione di principio del ministro du Tillot circa la partecipazione esterna ai concorsi dell’Accademia parmense, finché visse il Frugoni i premi servirono in generale a riconoscere i progressi degli allievi della scuola e piú raramente e senza disegni precisi andarono attribuiti ad artisti forestieri. Con il subentrare del nuovo segretario perpetuo nel 1768, nella persona del conte Carlo Gastone Della Torre Rezzonico, la situazione in pochi anni si rovescia. Non solo perché, a differenza dal Frugoni, in fondo appagato del suo ruolo di genius loci e propenso quindi ad accentrare a Parma e in campo preferibilmente letterario le sue molte relazioni con intellettuali esterni, il successore è invece dotato di un’attenzione specifica ai problemi figurativi molto piú accentuata; ma anche perché con la caduta del du Tillot nel 1771 e con la partenza da Parma di docenti e discenti del primo periodo dell’Accademia, per i giovani artisti locali è nuovamente indispensabile trovare dei punti di riferimento esterni. Il piacentino (quindi suddito del ducato) Gaspare Landi (1756-1830) riporterà il premio nel 1783, ma come allievo «romano» del Batoni e del Corvi. L’anno dopo si disputano il premio con il tema di Sansone tradito l’austriaco Bergler del gruppo di Anton Maron e Felice Giani giunto a Roma da Bologna. È il momento in cui, come si dirà, è in voga una pittura dai veloci effetti neomanieristi e neobarocchi e la giuria non manca di apprezzare il «fulmineo pennello» del Giani. Per due anni ancora l’attribuzione dei premi (una polemica un po’ piú scoperta nel 1785 trova sbocco sulle pagine del giornale romano «Memorie per le Belle Arti») evita pronunciamenti programmatici, ma dal 1787 in poi l’affermazione degli artisti francesi esponenti del neoclassicismo ormai normativo di David è indiscussa. Per due anni di seguito si segnala il mal noto Pierre Rogat, molto prossimo ai davidiani Gauffier e Drouais. Nel dipinto del 1787, Alessandro cede ad Apelle Campaspe, il pittore, come ha scritto lo Hautecœur, «se souvient qu’Apelle devait peindre à l’encaustique, et touts les memoirs parus de son temps sur cette question lui ont donné l’idée de surmonter de petits godets une palette toute moderne». Parma del resto è interessata alla ricerca erudita sull’encausto, non solo e non tanto con il dipinto premiato di Borel, ma anche con la stampa del trattato al riguardo del Requeno. Nel 1790 è premiato il Dedalo e Icaro (Fig. 14) del francese Tillerand chiaramente desunto da un bassorilievo classico di Villa Albani. Anche se direttore dei pensionati francesi a Roma è ora il piú austero Ménageot, il dipinto del Tillerand, come quelli di Borel, sembra dipendere piuttosto dall’impostazione aggraziata e alessandrina dello «styl grec» del direttore precedente Lagrenée. Ma la linea locale sta per riprendere il sopravvento, anche per l’incalzare degli avvenimenti politici. I francesi di stanza a Roma si disperdono; il Della Torre Rezzonico era stato già allontanato dalla diffidenza del duca; il Callani al contrario vede aumentare di giorno in giorno il suo credito nell’ambiente parmense. L’allievo di Callani Biagio Martini (1761-1840) viene premiato nel 1791 per un bel quadro Morte di Socrate, un exemplum virtutis che fa appello a valori morali piú emotivi e cristiani che non eroici e rivoluzionari. Negli anni successivi, al di là di ogni consuetudine ma non sorprendentemente, i concorsi propongono temi sacri (Martirio di san Pietro, Cristo e la Maddalena, rispettivamente nel 1794 e 1795). Ma il prestigio europeo della cultura parmense sta per venir meno. Rimarrà ancora in epoca napoleonica affidato alla qualità eccezionale dell’opera tipografica ed editoriale del piemontese Bodoni; mentre la dominazione francese sottrarrà al ducato il meglio dell’arte parmense e disperderà i frutti del precoce aggiornamento storicistico rappresentato dagli acquisti «primitivi» per la collezione ducale effettuati dal marchese Tacoli Canacci soprattutto in Toscana.
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13. Gaetano Callani, La predica di San Liborio, 1777, olio su tela.
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14. Antoine Tillerand, Dedalo e Icaro, 1790, olio su tela.








Capitolo secondo

Gli Stati nell’orbita asburgica




1. Il Ducato di Modena.

Parabola del riformismo da Francesco III a Ercole III. Ogni intenzione riformista nel campo delle arti risultò irreparabilmente compromessa dal clamoroso gesto iniziale di Francesco III (duca dal 1737 al 1780): la vendita di cento opere, le gemme della collezione di famiglia, all’elettore di Sassonia Augusto III nel 1746. Anche se l’alienazione poteva pretendere di essere considerata un atto di coraggio per rifinanziare uno Stato dissestato, come nel Granducato toscano la vendita dell’armeria e di parte del tesoro medicei ad opera dei Lorena, la deplorazione fu unanime e la cancellazione di Modena dagli itinerari turistici europei la prova evidente di una perdita di prestigio culturale, rimasta definitiva, malgrado ogni sforzo correttivo tentato in seguito. Il vicino Stato parmense era stato anch’esso, non piú di dieci anni prima, impoverito dal trasferimento delle collezioni farnesiane a Napoli, ma l’essere la città sotto il nume tutelare di Correggio e l’immediato e deciso impulso all’attività artistica moderna con l’organizzazione dell’Accademia e il grandioso mecenatismo della corte fecero sí che il danno rimanesse relativamente inavvertito e i visitatori europei trovassero vari e cospicui elementi alternativi di interesse nello sviluppo culturale impresso dai Borboni a Parma. Francesco III e il successore Ercole III dettero, è vero, impulso anch’essi a tutte le forme di aggiornamento culturale d’obbligo nell’età dei lumi: riforma universitaria e costruzione del Palazzo dell’Università, realizzazione della strada appenninica verso Pistoia incontro al tratto toscano ordinato dal granduca Pietro Leopoldo, abbellimenti e accrescimenti nei palazzi di residenza di Modena e Sassuolo e nella «delizia» di Rivalta, erezione di un Palazzo ducale a Reggio, riordinamento della Pinacoteca ducale dopo la spoliazione, con l’immissione di opere provenienti dal territorio e perfino affreschi staccati di Niccolò dell’Abate (al quale si cercò di far assumere il ruolo di genius loci simmetrico a quello di un Parmigianino, se non di un Correggio, a Parma), fondazione di un’Accademia di Belle Arti e di una di Lettere e Scienze, creazione di un Orto botanico e di un Museo di Anatomia. Manifestazioni, occorre appena aggiungere, tutt’altro che prive di fondamenta teoriche, ma che al contrario avevano potuto prodursi per l’opera feconda, prima del Muratori, poi del Tiraboschi, che prende il posto del primo vent’anni dopo nella Biblioteca ducale, una delle piú prestigiose d’Europa, nonché di letterati e riformatori come Agostino e Giovanni Paradisi o Luigi Lamberti, scienziati come Lazzaro Spallanzani e Antonio Scarpa, agronomi come Filippo Re, ministri come Rangone e Lodovico Ricci. All’esempio ancora isolato di Muratori si erano infatti riferite successivamente due generazioni di intellettuali in un organico rapporto di pianificazione riformista. Ci si può stupire quindi del fatto che nessuno dei provvedimenti di questi riformisti riuscí a radicarsi localmente in modo vitale e d’altra parte non si può non constatare che la condanna al provincialismo di Modena è concomitante con la partenza del nucleo delle collezioni estensi.

Per i maggiori interventi artistici richiesti dalla corte o dagli ordini religiosi sono chiamati per lo piú pittori e scenografi bolognesi e parmensi. Due soltanto le eccezioni di rilievo. La prima è il cosiddetto «salotto d’oro» nel Palazzo ducale, opera dell’intagliatore locale Michele Salvadori, richiesto da Francesco III perché alla reggia modenese non mancasse il gabinetto «prezioso» (vuoi di porcellana, o specchio, o pietre dure o ebanisteria di livello virtuosistico), ornamento d’obbligo, sulla metà del secolo, nell’Europa rococò, di ogni grande dimora reale o patrizia. La seconda eccezione è rappresentata dai lavori richiesti dalla corte a fra’ Stefano da Carpi (1710-96) a Modena, Sassuolo, Bellaria a Mugnano. A dispetto di tali incarichi, dovuti alla sua formazione di scenografo di scuola bolognese, fra’ Stefano sembra però realmente l’unico artista locale a rappresentare una linea alternativa, molto battagliera pur nell’apparente bonomia, rispetto al panorama riformista dello stato estense. Giuseppe Solieri, educatosi a Bologna nell’Accademia Clementina, divenuto nel 1736 frate cappuccino, seppe dare infatti, molto espressivamente, corpo figurativo ad uno dei problemi piú presenti al riformismo estense, la guerra al pauperismo mediante la soppressione delle opere pie, cosí come volle realizzarla sotto Ercole III Lodovico Ricci. La risposta dell’ordine minore è l’esaltazione dei propri santi mendicanti, cari alla religiosità popolare, Serafino di Montegranaro e Felice di Cantalice, che fra’ Stefano rappresenta in una fitta serie di pale d’altare nelle quali convoglia con successo, con una semplicità che è tutta intenzionale, il messaggio ideologico della letizia francescana. La consapevolezza di appartenere a un sistema culturale di segno opposto, ma a suo modo ugualmente teso all’aggiornamento e alla riforma, rispetto alla cultura laica, anzi piú di quella pronto a spogliarsi di seduzioni sensistiche e a semplificare il linguaggio, si fa spesso dichiarata, come nel ritratto del padre Gianfrancesco Garofoli (Fig. 15), ex provinciale esaminatore sinodale e consultore del Sant’Uffizio nel 1772 (Scandiano, convento dei Cappuccini). Questi è rappresentato nella sua biblioteca e nelle sue funzioni: nel quadro il recupero del realismo bolognese del Crespi non è un à rebours, anzi è quanto di piú tempestivo e utile potesse esser trovato sul momento per l’elaborazione di un linguaggio piú chiaro e meno metaforico, analogo, in quanto a processo di formazione, alla semplificazione in figura «neoclassica» del pensiero illuminato. Il Sant’Uffizio sarà fra breve soppresso a Modena e la pubblica istruzione e la censura laicizzate e affidate ad Agostino Paradisi. La sede già del Sant’Uffizio sarà quindi utilizzata per ospitare la neoistituita Accademia di Belle Arti; e a dirigere questa sarà chiamato proprio un allievo di fra’ Stefano, Giuseppe Maria Soli (1747-1822): colui che configurerà da pittore e da architetto tutte le richieste promozionali di Ercole III. L’immagine ufficiale del sovrano ritratto dal Soli (Modena, Galleria Nazionale) riflette completamente la scelta di un tipo austriaco, e il modello è stilistico e ideologico contemporaneamente, poiché il ritratto didascalizza (lo scettro di Ercole III indica il ponte di Sant’Ambrogio a Modena, terminato nel 1793 dal Soli stesso) quei programmi di buona amministrazione che la casa d’Este, prossima a confluire per estinzione della linea maschile nella casa d’Austria, mutua da quest’ultima.

Contemporaneamente la Pinacoteca ducale è oggetto di provvedimenti intesi a farle assumere entrambe le fisionomie dei due modelli di museo dell’epoca: da una parte la funzione di quadreria d’appoggio alla didattica accademica con l’immissione dei proventi dai conventi soppressi; dall’altra la funzione di ornamento prestigioso della reggia, grazie ad un nuovo ordinamento che schiera la ricca collezione di disegni e di gemme ancora intatta. Tale ordinamento permette l’edizione di un secondo catalogo, che, a differenza di quello, ancora imbarazzatissimo, del 1770, non esita a mettere in evidenza in prefazione i provvedimenti resisi necessari per correggere e ridurre le conseguenze del danno recente:


Il Serenissimo Duca Ercole III oggi felicemente Regnante avendo concepito il progetto di riformare molti quadri della Sua Raccolta e di sostituirne degli altri per renderne la Collezione piú interessante e piú compiuta, il primo Catalogo è divenuto per questa riforma, per questo smovimento, e per questa addizione assolutamente inutile.
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La mancanza di incisività che caratterizza in tutti i campi il riformismo estense, il riferimento forse troppo esclusivo ai limitrofi Stati asburgici, il lombardo e il toscano, senza allargare il confronto con altri Stati italiani ed europei, fecero perdere probabilmente qualche buona occasione anche nel campo delle manifatture artistiche. A Reggio ad esempio l’industria tessile, vanto plurisecolare della città, malgrado i tentativi di aggiornamento compiuti da nuove dinastie di imprenditori, i Trivelli e gli Spalletti, che sostituiscono vecchie famiglie, è avviata alla liquidazione, non essendosi saputo né adeguarla a una piú moderna conduzione tecnologica né inserirla negli indispensabili meccanismi liberoscambisti dell’economia europea del tempo. Luigi Lamberti, destinato piú tardi a occupare la cattedra già del Parini a Brera, adesso segretario a Roma del principe Borghese (e come tale collega di Vincenzo Monti, nello stesso momento segretario a Roma in casa Braschi), canta inutilmente la magnanima impresa del re di Napoli, la fondazione di una manifattura serica, nel poema La popolazione di Santo Leuce: l’esempio non sarà seguito.

2. Il Viceregno austriaco in Lombardia.

Il Firmian e gli inizi del rinnovamento. La Lombardia rappresentò il banco di prova dell’amministrazione asburgica in Italia di fronte ai modelli del riformismo borbonico a Napoli e a Parma. Governatore del viceregno fu il duca di Modena, Francesco d’Este, che passò le consegne all’arciduca Ferdinando d’Austria, penultimo figlio di Maria Teresa, quando questi sposò sua nipote Beatrice. Un filo piuttosto visibile collegherà cosí gli Stati di orbita asburgica in Italia: Lombardia, Stato estense, granducato di Toscana, anche per quanto riguarda gli indirizzi artistici. Il vuoto lasciato da Pompeo Neri, tornato in Toscana nel 1758, fu colmato richiamando da Napoli, nel 1759, il conte Carlo di Firmian, trentino, fin allora ambasciatore austriaco presso la corte borbonica. Il nuovo plenipotenziario dovette attendere la fine della guerra dei Sette anni nel 1763, per poter imprimere all’intervento pubblico in materia di arte un deciso carattere di rinnovamento. Concomitante con gli sforzi del Firmian fu il risvegliarsi della leva di aristocratici animata da Pietro Verri, conquistata completamente alle tesi degli enciclopedisti. La collezione che il Firmian aveva iniziato a Napoli e accrescerà a Milano (alla vendita post mortem la raccolta passò in gran parte a Giacomo Melzi, che ne fece il nucleo della sua in formazione) comprendeva opere paradigmatiche di cultura austriaca e napoletana da Grand Tourist e cioè di Knoller, Dietrich, Brand il Vecchio, Bonavia, Hackert, Wutky, Strange: quest’ultimo gli mandava in dono a Milano tramite il musicologo Burney incisioni di suoi disegni di viaggio. Per l’ornamentazione del nuovo alloggio milanese in Palazzo Vidoni il ministro scelse subito Martin Knoller (1725-1804), tirolese, proveniente dall’Accademia di Vienna e da un pensionato romano di tre anni (1755-78) nonché suo recente compagno di spedizioni artistiche negli ultimi mesi del soggiorno napoletano; e di tali scorribande rimane documento una simpatica scena di conversazione all’aperto, oggi nel Museo Ferdinandeo di Innsbruck. Le referenze del Firmian per lo Knoller ebbero effetto sull’ambiente milanese nell’esempio piú rappresentativo, quale la volta nel nuovo Palazzo Belgiojoso con la raffigurazione da parte del pittore tirolese del trionfo di Alberico il Grande (Fig. 16). Appena i tempi saranno maturi il Firmian troverà infatti il modo di istituire funzioni permanenti nel 1765 per il pittore (che intanto aveva profittato di un nuovo soggiorno di cinque anni a Roma nella cerchia del Mengs) e nel 1769 per Giuseppe Piermarini (1734-1808). Questi era un giovane architetto del seguito vanvitelliano a Napoli, e si era segnalato principalmente, a partire dal 1766, nel rilievo dell’Arco di Traiano a Benevento, compiuto assieme a Carlo Vanvitelli e pubblicato dal Nolli nel 1770. Per la ristrutturazione dell’antico Palazzo ducale di Milano era stato interpellato il Vanvitelli con l’evidente ambizione di assicurarsi la figura di maggior prestigio presente a quel momento nel territorio italiano. Ma l’architetto, di fronte alle richieste di modifiche al suo progetto e alla prospettiva di lunghe trattative col governo di Vienna, preferí sciogliersi dall’impegno, mettendo a disposizione il giovane collaboratore fulignate Piermarini. Benché il progetto sostitutivo, molto semplificato, di questi fosse subito approvato, gli inizi dell’attività milanese del giovane architetto furono inceppati da difficoltà, forse non soltanto pratiche, e imporlo nelle sue funzioni di ispettore generale delle fabbriche dello Stato fu, a quel che sembra, una vera scommessa per il Firmian. Occasione di dilazione per l’inizio dei lavori fu l’ubicazione del Palazzo presso il Duomo ritenuta infelice e la ricerca conseguente per una diversa sede (il cosiddetto piano della Cavalchina cui fu impegnato l’architetto) conclusasi in un nulla di fatto.
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La prima occasione e battaglia vinta fu, in provincia a Mantova, il progetto realizzato (1773) per la nuova Accademia di Belle Arti. Il Kaunitz, da Vienna, intendeva che questa fosse non uno stabilimento scolastico pubblico, per il quale si sarebbe dovuto attendere il momento di attuazione generale della riforma dell’istruzione, bensí un istituto «il cui oggetto è di concentrare il risultato degli studi già fatti dagl’individui», luogo di incontro, quindi, inteso a rivitalizzare la cultura locale. Il Firmian non risparmiò gli sforzi per escludere il Bibbiena (autore recentissimo del teatro scientifico), imposto dal Kaunitz, a favore del Piermarini, nonché per dare spazio all’attività didattica del direttore di nuova nomina, il qualificatissimo Giuseppe Bottani (1717-84), proveniente da Roma, e già artista di fiducia degli Asburgo-Lorena di Toscana. Cugino del Firmian era poi l’unica figura di spicco a Mantova per aggiornamento culturale, sostenitrice convinta delle riforme asburgiche di fronte all’opposizione dell’aristocrazia locale. Giovanni Battista Gherardo d’Arco aveva studiato a Parma, assorbendo l’insegnamento fecondo del Condillac, aveva sposato una Canossa di Verona e, stabilitosi a Mantova, era in rapporti, motivati dai suoi studi eruditi, economici, socio-politici, con personaggi come il Maffei o Pasquale Paoli, che fu a Mantova nel 1769. Nel 1771, mentre è in corso la costruzione della nuova sede dell’Accademia, egli vince il concorso bandito da questa con la dissertazione Dell’armonia politica ed economica fra la città e il suo territorio, primo di una serie di interventi in linea con il riformismo teresiano e giuseppino: nel 1782 formulerà ad esempio proposte emancipatrici sulla questione ebraica, sulla scia dei provvedimenti di Giuseppe II in Boemia; nel 1785, nominato capo della provincia mantovana dopo l’attuazione del catasto, adotterà provvedimenti assai malvisti per ridurre la disparità fra il Milanese e il Mantovano. Mentre la storia della cultura mantovana destava l’interesse del gesuita Bettinelli che pubblicava nel 1774 Delle lettere e delle arti mantovane, il d’Arco da parte sua entrava nel dibattutissimo tema postwinckelmaniano Grecia-Italia con il saggio Della patria primitiva delle arti e del disegno uscito nel 1785 e raccoglieva opere d’arte e naturalia nel proprio palazzo neoclassico.

Analogo appoggio in sede locale seppe dare al riformismo il cremonese Giovan Battista Biffi, anch’egli educatosi fra Milano e Parma, in rapporto con tutti i maggiori esponenti della cultura settentrionale: Condillac, Manara, Mazza, du Tillot a Parma, il duca di Modena, il Litta, il Firmian e soprattutto l’ambiente del Verri a Milano, l’Algarotti, il Baretti, ecc. Chiamato ad amministrare nella città natale le riforme teresiane nel 1762, troverà compenso alla vita di provincia col soddisfare un’estesissima curiosità erudita, non di rado rivolta alla storia dell’arte: sua è la scoperta del mosaico romanico nella cripta del Duomo nel 1770, sua la guida di Cremona pubblicata sotto altro nome nel 1774; fu preside degli studi nel 1775, nonché fondatore della Biblioteca Civica in seguito alla soppressione dei gesuiti. Compilò schede per una storia degli artisti cremonesi, formò una biblioteca, una pinacoteca, una gipsoteca, una raccolta di pietre incise e cammei, una camera d’armi, nessuna delle quali gli sopravvisse.

La città universitaria della Lombardia, Pavia, concentra l’istruzione superiore laica di tutto il Nord Italia. Inoltre, per effetto della pianificazione del giurisdizionalismo, essa è destinata a sede centrale anche della formazione religiosa con uno dei cinque seminari generali istituiti da Giuseppe II, oltre che nella città lombarda, a Vienna, Budapest, Lovanio, Friburgo. Nel 1784 la città cessa dal ruolo di piazzaforte; viene potenziata invece la canalizzazione del Naviglio per lo sviluppo della mutata vocazione a città di scambi. Il Piermarini prima, poi il Pollack, si avvicendano nella costruzione del collegio religioso sull’area del soppresso convento di San Francesco e nella ristrutturazione dell’edificio universitario che viene dotato di una nuova biblioteca, di un teatro fisico e di uno anatomico. L’ambiente colto fa circolo intorno ai docenti, fra i quali si trovano Gianpietro Franck, dal 1785 al 1795, proveniente da Gottinga e da Vienna, la cui nomina a Pavia era in gran parte dovuta all’interessamento del chirurgo imperiale a Vienna, Giovanni Alessandro Brambilla pavese; Antonio Scarpa, docente dal 1783 al 1813; Alessandro Volta, dal 1778 al 1804, il padre Boscovich, Lazzaro Spallanzani e molti altri. In molte case private vengono formate collezioni secondo i nuovi principî. Il marchese Luigi Malaspina, cultore d’arte e architettura, autore nel 1791 del saggio Delle leggi del bello applicate alla pittura ed architettura, collezionista egli stesso, ricorderà, nella guida della città edita nel 1819, gli «ottimi quadri […] riuniti con un piano di ben intesa raccolta, cioè quadri de’ primi pittori delle varie scuole italiane» in casa Scarpa; nonché le collezioni di casa Bellisomi, il cui membro piú importante, Carlo, nunzio di Colonia, sarà fra i papabili del difficile conclave dal quale esce papa Chiaramonti; di casa Botta, il cui membro pubblico era stato Antonio Botta Adorno, congedato da Pietro Leopoldo per le scarse prove date durante la Reggenza, malgrado l’impegno posto almeno per i lavori di adeguamento delle sedi di residenza fiorentina (Palazzo Pitti, Uffizi e collegamenti urbani), affidati dal Botta all’architetto dilettante veronese Ignazio Pellegrini (1715-90). Ma rappresentante per eccellenza a Pavia del cosmopolitismo settecentesco, prima della breve apparizione foscoliana e montiana, fu Giovanni Alessandro Brambilla già detto, prima chirurgo di Pietro Leopoldo, chiamato a Vienna e incaricato della riforma della sanità. Lo scultore romano Giuseppe Ceracchi (1751-1802) nel suo soggiorno a Vienna ritrarrà il Brambilla (Pavia, Università), cosí come ritrarrà altri piú che illustri personaggi della corte di Giuseppe II, dal Kaunitz al Metastasio. Alla morte di Giuseppe II, il Brambilla preferí rientrare in patria. Alla sua morte, nel 1800, legherà all’Università la propria biblioteca e il proprio gabinetto scientifico.

Il Parini e l’Accademia. Le consegne fra cultura ecclesiastica e cultura laica furono a Milano particolarmente impegnative, non potendosi non tener conto del fatto che la prima godeva eccezionalmente di un’ancor vitale tradizione secentesca (basti pensare per il settore storico-artistico al patrimonio dell’Ambrosiana) unita a un prestigio attuale indiscutibile: dell’astronomo gesuita Boscovich il Burney nel 1770 (alla vigilia cioè della soppressione dell’ordine di Ignazio di Lojola nel 1773) dirà che


se tutti i gesuiti assomigliassero a questo padre, che si serve della sua dottrina e del suo talento soltanto per il progresso della scienza e per la felicità degli uomini, non ci sarebbe che da augurarsi che questo ordine durasse quanto il mondo.



E d’altra parte l’impostazione teresiana dell’istruzione, con l’obiettivo primario di formare una burocrazia efficiente, non poteva non essere fondamentalmente laica, come riconoscerà molti anni dopo, nel 1796, Pietro Verri:


le cariche non piú riservate all’ipocrisia o alla simulazione, ma postivi anche de’ cittadini illuminati e liberi da pregiudizi; le finanze animate con l’abolizione dell’inquisizione, con una discreta libertà di stampa e introduzione de’ libri, colla fortunata riforma delli studi e della università di Pavia […] coll’accordare stipendio e onore ai cittadini che onoravano la patria senza bigottismo.



Naturalmente però i pericoli che avrebbe comportato un’estensione piú generale di libertà sono ben presenti al governo austriaco, tanto è vero che le idee, per quanto straordinariamente chiare e straordinariamente laiche, ma proprio per questo troppo aperte a un’emancipazione rischiosa, dell’abate Parini sui compiti e i fini di un’accademia di belle arti furono lasciate cadere senza dibattito e ignorando la richiesta per il posto di segretario al quale il poeta aspirava, in seno al nuovo istituto.

Il Parini poteva ben perorare, in sintonia con l’atteggiamento di tutti i governi della linea asburgica, di Modena e di Toscana compresi, una protezione delle arti che scegliesse piuttosto che le forme mecenatizie e collezionistiche del grande decoro dinastico, quelle di un pubblico e relativamente spersonalizzato incoraggiamento alla produzione di arte decorativa:


Circa le belle arti, spezialmente del disegno, esse non sono necessarie nello Stato; perciò non richiedono dal Governo tutta quella protezione dispendiosa che giustamente si accorda alle scienze ed alle arti utili.



Ciò che evidentemente destava sospetto era il proseguimento del ragionamento, quando il Parini passava ad affermare che le belle arti si erano sviluppate senza interventi diretti dei governi, nella libertà, e che di conseguenza:


Un’Accademia pertanto o una scuola massimamente di belle arti non dev’essere né un monopolio né una servitú […]. La sola utile protezione che il Governo possa dare a simili stabilimenti è di provvederli d’eccellenti esemplari e modelli, di bravi e zelanti maestri, di mezzi e sussidi e di comodità per lo studio e per l’esercizio […]. La piú favorevole combinazione per le belle arti è quella che gli artisti abbian luogo d’operare nell’arte loro, al fine di procacciarsi guadagno e stima. Ciò accade quando il Governo costruisce e nobilita, senza pericolo di aggravare lo Stato, pubbliche fabbriche; quando a tale occasione lascia libero il concorso e quindi l’emulazione degli artisti; quando permette ai Municipi di fare lo stesso, senza notabile aggravio dei cittadini; e quando questi, stimolati dall’esempio del Governo e del pubblico, si animano a fare il medesimo.



È un passo del saggio Delle cagioni del presente decadimento delle Belle Lettere e delle Belle Arti in Italia e di certi mezzi onde restaurarle, argomento che si accompagna a numerosi altri interventi nel settore delle belle arti, il piú elaborato e teorico dei quali fu De’ principi fondamentali e generali delle belle lettere applicati alle belle arti. Qui un esteso capitolo tratta dell’opera vasariana e della sua importanza fondamentale, «una delle opere italiane che vorrebbesi veder piú frequentemente nelle mani della gioventú, massimamente lombarda», poiché i milanesi hanno a disposizione sí molti capolavori per educarsi al buon gusto ma non «sufficientemente». La domanda implicita è per l’istituzione di un museo didattico completo di storia dell’arte che documenti tutte le scuole dagli inizi alla perfezione o almeno nel loro continuo progresso, secondo gli schemi storiografici che l’erudizione settecentesca sta elaborando e che sfoceranno nel lavoro dell’abate Lanzi.

La soppressione dei gesuiti aveva reso possibile, con l’acquisizione del Palazzo di Brera, l’istituzione di un’Accademia di Belle Arti, alla cui direzione il Firmian, seguendo gli esempi di Parma e di Napoli, pose l’architetto arciducale Piermarini, incaricandolo naturalmente anche della ristrutturazione dell’edificio. Furono conservati nel Palazzo l’Osservatorio astronomico e l’Orto botanico sui quali aveva poggiato recentemente il prestigio cosmopolita dei gesuiti e si istituirono corsi di architettura pittura e scultura, i primi due corredati anche di scuole preparatorie o elementari. I maestri designati per gli insegnamenti maggiori erano tutti di formazione non locale. Giocondo Albertolli (1742-1839), ticinese, officiato per l’architettura, aveva studiato, come si è visto, a Parma e lavorato con gran successo assieme al fratello minore Grato (1744/46-1812) alla corte di Toscana; per lui, come per Giuliano Traballesi, pittore, con il medesimo curriculum (unica differenza l’essere toscano), decisive dovettero essere le referenze fiorentine. Grazie a queste furono chiamati, rispettivamente nel 1774 e nel 1775, per la decorazione del Palazzo ducale, dove nel frattempo il Piermarini aveva potuto completare la parte architettonica. Il Traballesi subentrò al Mengs che, come in molti altri casi, aveva dovuto declinare la pur prestigiosa richiesta milanese; a questa prima buona occasione per il giovane artista toscano fece seguito quella di poter disporre di una fonte figurativa a lui particolarmente congeniale, come altri ha già individuato (Clark, 1970), e cioè le non lontane e recentissime (1765) pitture del romano Guglielmi (1714-1773) nella Cappella Colleoni di Bergamo, nonché dei soggetti delle decorazioni formulati dal Parini. Il tema del Trionfo di Igea (distrutto durante l’ultima guerra) fu cosí «l’arietta» di commento allegorico a una problematica di igiene e di sanità pubblica che, come tutti sanno, il Parini sostenne con vigore nella sua opera poetica (L’innesto del vaiolo, La salubrità dell’aria); e vale la pena di ricordare che quest’ordine di fenomeni colpiva l’attenzione anche dei viaggiatori. Chi, come il Burney, proveniva dall’Inghilterra, dove il processo di industrializzazione era già cominciato, prendeva nota del fatto che in Lombardia


Due cause spiegano la persistente longevità della bellezza degli edifici qui e in altre parti d’Italia: la purezza dell’aria e il fuoco di legna. In Italia il carbone sembra un fossile sconosciuto.



Nel campo della scultura invece la scelta accademica non cadde sulle maestranze attive in Palazzo ducale, vale a dire in questo caso sul parmense Callani, ma su uno scultore carrarese, Giuseppe Franchi (1731-1806). I motivi di tale scelta è da supporre riguardassero sia l’uno che l’altro artista. Il primo infatti venne raggiunto nel 1775, un anno dopo il suo arrivo a Milano, da una nomina della corte parmense, quasi a garanzia del suo ritorno in patria; del resto, benché egli si considerasse scultore fino al punto da firmarsi «Callani scultore» anche quando licenziava un quadro, le commissioni di scultura, dopo il completamento del Salone delle Cariatidi in Palazzo ducale, andranno facendosi sempre piú rare rispetto alle occasioni di pittura. Il Franchi d’altra parte, provenendo direttamente da un perfezionamento a Roma nell’ambiente antiquario, vantava quello che all’epoca era il piú reputato titolo di studio per uno scultore. Le aspettative non furono deluse: secondo una pratica che fu allora quasi una consuetudine e un obbligo, lo scultore si produsse da «virtuoso» con una figura di Velata per la Cappella di Palazzo Belgiojoso, dando modo al committente di allinearsi col «buon gusto» sfoggiato in simili casi prima a Napoli nella Cappella Sansevero, poi a Firenze nel coro di Santa Maria Maddalena de’ Pazzi, infine a Torino nella Cappella sepolcrale Beloselskij. E, come Innocenzio Spinazzi romano, autore delle statue velate di Firenze e di Torino già citate, che a Firenze compí diversi «sepolcri» di carattere non meramente funerario bensí in funzione di memoria storica, anche il Franchi ebbe occasioni analoghe con il monumento del Firmian in San Bartolomeo e quello per incarico di Pietro Verri a Paolo Frisi in Sant’Alessandro. Nel 1791 inoltre lo scultore ritrasse in busto l’amico poeta Parini (Milano, Brera): benché raffiguri una persona vivente, idealmente l’opera ha origine di nuovo dalla cultura romana in un episodio che proprio in questi anni va prendendo un notevole risalto, la serie dei busti di uomini illustri del Pantheon.

Il «risorgimento universale della buona maniera d’ornare» e i connotati specifici del neoclassicismo lombardo. La questione del superamento del disegno barocco e di chi ne fosse stato il promotore occupò a fondo la pubblicistica del tempo tanto che per comprendere meglio l’affermarsi nelle capitali italiane di quello stile che nell’Europa continentale andò poi sotto il nome di Luigi XVI e in Inghilterra e in America sotto quello di Giorgio III, può servire entrare in medias res, o almeno in una per tutte, come la recensione del giornale romano «Memorie per le Belle Arti» (vol. IV, 1788) agli Opuscoli del milanese Agostino Gerli, pubblicati nel 1785. I punti di riferimento, Parma, Parigi, Roma, Milano, sono pedine giocate in tutti i club italiani dell’erudizione in una ingegnosa partita a scacchi, nella quale anche la cultura bolognese e toscana e l’archeologia napoletana (Ercolano) trovano un ruolo onorevolmente accessorio.


Principia […] coll’additarsi nel testo, e molto piú estesamente nelle note, le occasioni e gli autori del miglioramento dell’edificatoria da intorno a vent’anni in quà in Milano, e con lode si nominano il Conte Alfieri, il Vanvitelli, il Pad. Pini, e i piú moderni Sigg. Cantone, Soave, e Piermarini. Piú circostanziatamente si vien poi al risorgimento universale della buona maniera d’ornare; e se ne crede il primo autore il Cav. Petitot in Parma, di concerto e coll’opera del cel. Sig. Benigno Bossi Milanese, di altri pittori e artisti, e fra questi di Mons. Guibert; il quale restituitosi in Francia portò quel gusto a Parigi, che indi poi dilatossi per tutta l’Europa. Lo scrivente, che, come altre volte à detto in questi fogli, fin dal 1759 era in Bologna alle veglie del ch. Ercole Lelli, e udiva a lui, agli Algarotti, Zanotti, Corazza, e gli altri di quella dotta brigata, predicar questo gusto, non come massima moderna, ma vecchia in loro e radicata, e vedeva, come ne disegnavano e dipingevano i Tesi, i Minozzi, e altri, dubita molto di accordare questo prim’onore privativamente al solo Petitot, ed a Parma: conforme non può accordare, che, come dice il Sig. Agost., sola Roma non […] aveva adottato lo stile, ch’egli chiama Francese, altri Barocco, e che benissimo dipinge dicendo: Gettisi dello stagno liquefatto nell’acqua, ne uscirà sempre un disegno sul gusto di allora; perché, quantunque meno di Milano, per cui principalmente pare, ch’ei scriva, infetta n’era pur troppo anch’essa, e alcuni degli artisti attuali, come, per esempio, degl’intagliatori in legno, non ne son’anche perfettamente purgati. Non dubita poi, ed è certo di fatto, che il Sig. Agostino, com’ei scrive, dopo aver lavorato d’ornati nel piccolo Trianon ed altrove per cinque anni a Parigi, sotto la direzione di M. Guibert, e poi come principale in Monmusar a Dijon, portass’egli il primo a Milano il buon gusto d’ornare le stanze, le mobilia loro, e ancor le carrozze, capo colà ragguardevolissimo di commercio: siccome è ben da credersi piú che non dice, perché cosa in regola, che autore di cotal rivoluzione di gusto soffrir dovesse contradizioni, e guerra, e degli artisti ostinati e gelosi, e de’ ricchi ignoranti; a cui confusione è lodevole la riconoscenza ch’ei mostra, facendo menzione onorata degli assennati Sigg. Princ. Belgiojoso d’Este, Conti Monti, e Litta, e Marchesi Cusani, d’Adda, e Moriggi, i quali lo difesero e promossero, e de’ valorosi Professori, che lo seguirono, Sigg. Giosep. Levati Pittor di Architet. e d’ornati, Giocondo Albertoli [sic] Stuccatore, e Gioseppe Maggiolini Lavorator di Tarsia, arte quasi smarrita.



L’arciduca e la consorte davano il buon esempio nelle proprie dimore e sulla propria persona (Canova a una festa romana del 1780 rimarrà colpito dall’eleganza dell’arciduchessa) fiancheggiati da un numero ristretto di aristocratici illuminati. Né va dimenticato naturalmente il contributo anche in questo senso offerto dal Parini con le caricature del Giorno immerse in una scena rétro in equazione perfetta fra modo di vivere e modo di pensare. Ma tutti gli sforzi per affermare «il buon gusto», secondo i canoni di un classicismo razionale e funzionale troveranno successo pieno soltanto nel nono decennio. Ancora nel 1778 Pietro Verri si lagnava scrivendo al fratello Alessandro a Roma:


Crederai tu che in Milano non mi si vuol perdonare d’aver fatto le porte delle logge Vaticane, e i disegni degli stucchi di Raffaello, e un letto elegante! Due forestieri sono venuti a vedermi, e mi hanno lasciato col dirmi che sono le uniche stanze di gusto che abbiano veduto in Milano.



Anni dopo invece la compagna di Alessandro Verri, Margherita Boccapaduli, romana e giudice esigente, rimarrà colpita dall’eleganza della dimora Belgiojoso e dalle sue novità (dal giardino all’inglese, al parato in carta inglese, all’acqua corrente).

La Nuova guida di Milano di Carlo Bianconi (segretario dell’Accademia di Brera dal 1778, uomo di fiducia del Firmian che nello stesso 1778 lo incaricò di preparare l’inventario della propria collezione di quadri), uscita in piú edizioni a partire dal 1783, elencava ormai una serie di esempi di gusto rinnovato e di committenti aggiornati. Senza omettere naturalmente le grandi case che tradizionalmente si ornavano di raccolte prestigiose, Litta, Bigli, Trivulzio, Archinti, o di importanti decorazioni (quelle tiepolesche ad esempio per i Clerici o i Tanzi): l’autore si sofferma sull’aspetto contemporaneo della città proposto come il piú interessante all’attenzione dei cosmopoliti. Non solo si enumerano i lavori «pubblici»: il Palazzo arciducale, l’Accademia, gli affreschi in San Gottardo (Traballesi, Knoller), ma tutte le imprese private: tra queste di maggior spicco i Palazzi del principe Alberico di Belgiojoso (Piermarini, Knoller, Albertolli, Gerli, Franchi), e del fermiere generale Antonio Greppi (Piermarini, Albertolli, Knoller). Ma sono censiti col dovuto rilievo come promotori delle belle arti tutti gli altri: Casnedi, Verri, Moriggia, Poldi Pezzoli, Serbelloni (gli ultimi due committenti dell’architetto Cantone), Sannazzaro, Melzi. Il cavaliere di Malta Giacomo Melzi si sta illustrando per essersi fatto raccoglitore di «pittura di varie Scuole anche oltramontane, che […] possono servire a dimostrare il valore di vari nostri bravi antichi maestri». Nell’acquistare il nucleo della raccolta del defunto conte Firmian, il Melzi, su consiglio del Bianconi stesso, impostava dunque il suo collezionismo nella forma piú aggiornata di raccolta esemplificativa e didattica. Un elogio significativo il Bianconi riserva anche al successore del Firmian, il conte Wilzek, che protegge in particolare «i moderni artisti» e si è assicurato, per gli ornati della propria dimora, assieme all’opera del Traballesi, quella dell’esordiente Appiani. La dittatura del gusto di Giocondo Albertolli e di Agostino Gerli si è quindi affermata e gli anni cruciali sono quelli che vanno dal 1782 quando esce il volume in folio dell’Albertolli Ornamenti diversi dedicato al Piermarini, al 1787, data di uscita del secondo in folio Alcune decorazioni di nobili sale (Fig. 17), dedicato al Wilczek. Gli Opuscoli del Gerli nel 1785 da parte loro facevano da commento e da cronaca agli esempi dell’Albertolli, aiutato per le incisioni dal compagno di studi parmensi Domenico Aspari (1745-1831), ora suo collega all’Accademia, e dal giovane parente Mercoli. Secondo l’uso invalso nella trattatistica settecentesca inglese e francese l’Albertolli illustra i propri lavori già eseguiti, a cominciare naturalmente dai piú grandiosi, il Palazzo arciducale di Milano, la Villa di Monza, il Palazzo Belgiojoso; e a tali illustrazioni aggiunge altre «idee» a costituire repertorio per future possibili realizzazioni. La ricerca di originalità di Giocondo Albertolli, rispetto ad architetti e ornamentisti contemporanei italiani e stranieri, è provata dalla sua polemica sul gusto per le grottesche dipinte e dal favore esclusivo per la lavorazione a stucco di motivi classici di fonte antica o rinascimentale senza differenze. Il Gerli, come si è visto, associava alla propria opera di promozione del buon gusto anche Giuseppe Levati (1739-1828) e Giuseppe Maggiolini (1738-1814), artisti della tarsia. Sgomberare il campo dal barocco nell’intaglio ligneo appariva, ed era, il compito piú ingrato, ma anche in questo caso fonti figurative piú pure erano a portata di mano, come dimostra il racconto (nella recensione già citata sulle «Memorie per le Belle Arti») relativo alla libreria del conte Wilczek realizzata utilizzando tarsie rinascimentali smesse dai cistercensi della Certosa di Pavia e donate dai frati al ministro mediante i buoni uffici del Gerli. Il tema delle sale di studio e di esposizione di collezioni fu trattato in abbondanza, almeno quanto il disegno all’inglese dei giardini. Dal Piermarini (Biblioteca Belgiojoso, progetto di giardini pubblici in Milano, piano della Cavalchina, ecc.) l’esempio è trasmesso al giovane aiuto viennese Leopold Pollack (1751-1806), cui era particolarmente congeniale tale dimensione privata e protoromantica, alla Pindemonte. Nel progetto (1790-91) per il giardino della villa di Ludovico di Belgiojoso, fratello minore di Alberico, a lungo vissuto in Inghilterra (dal 1769 al 1783) e amico personale di Giorgio III, il Pollack ebbe probabilmente occasione, unico caso italiano, di misurarsi col grande Capability Brown e col suo aiuto Haverfield. Il conte Donato Silva, uno dei pionieri del gusto del giardino «naturale», maturato dai suoi interessi botanici, definí il giardino Belgiojoso «superbo […] non ne ve ha forse un altro piú ben inteso nel recinto d’alcuna gran capitale conosciuta».

[image: 17. Giocondo Albertolli, Ornamento di camino, incisione di Giacomo Mercoli, da Giocondo Albertolli, Alcune decorazioni di nobili sale, Milano 1787, s.n.t.]

17. Giocondo Albertolli, Ornamento di camino, incisione di Giacomo Mercoli, da Giocondo Albertolli, Alcune decorazioni di nobili sale, Milano 1787, s.n.t.

Andrea Appiani (1754-1817), l’artista destinato a riassumere in sé i connotati piú specifici del neoclassicismo lombardo soprattutto nel momento storico che inizia dopo la battaglia di Lodi, è colui che raccorda con la congerie di nuova informazione gli elementi tradizionali della pittura lombarda, dolcezza e morbidezza cromatica ed accenti realistici, sia pure con la sordina dell’intimismo, caratteristica che non verrà meno neppure nei solenni episodi piú tardi di celebrazione napoleonica. Di famiglia borghese, l’Appiani era andato a scuola da Carlo Maria Giudici (1723-1804), pittore, scultore e teorico di tradizione lombarda; ben presto ad ogni modo, come dimostra anche la committenza del ministro Wilczek, il giovane artista entrò nell’ambiente della cultura rinnovata, in seno alla quale il riferimento forse piú consono non era tanto il brillante rococò del Traballesi quanto il piú posato comporre neocinquecentesco del Callani. Ma la vera partenza fu quella allo scadere del nono decennio, dopo una serie di viaggi, prima a Firenze come scenografo nel 1783-84, poi nel 1791 a Parma, Firenze, Roma e Napoli. L’Appiani si documenta soprattutto sulla tecnica dell’affresco (un campo in cui sarà da tutti riconosciuto eccellente) davanti agli esempi del Correggio e del Mengs, come mostrano il Parnaso per la Villa arciducale di Monza (staccato, oggi nella Galleria d’Arte Moderna a Milano, Fig. 18), i pennacchi della cupola di Santa Maria presso San Celso, le decorazioni per la casa Moriggia a Cinisello Balsamo (staccate, proprietà privata) e per casa Sannazzaro (a Brera dopo il 1814). L’altro grande campo dell’attività dell’Appiani, la ritrattistica, prende il via anch’esso nell’ultimo decennio del secolo e risente in modo evidente, pur ripensandoli in forma molto autonoma, dei motivi di gusto che circolano negli ambienti cosmopoliti delle capitali. La Kauffmann e la Vigée-Lebrun, «presiedono» a ritratti come quello dello scenografo Landriani (Milano, Museo della Scala) o quello di Marianna Morigia Reina (Cardiff, National Museums and Galeries of Wales), entrambi databili al 1795 circa; le accademie romane di disegno sembrano stare alle origini del «pensiero» dell’Incoronazione del Parini (Milano, Castello Sforzesco).

[image: 18. Andrea Appiani, San Giovanni Evangelista, 1792-95 circa, affresco.]

18. Andrea Appiani, San Giovanni Evangelista, 1792-95 circa, affresco.

3. Il Granducato di Toscana.

«Il trionfo delle bell’arti» all’arrivo di Pietro Leopoldo. Malgrado l’entità del patrimonio artistico che la vecchia dinastia trasmetteva alla nuova, e malgrado le cure al riguardo dell’ultima dei Medici, Anna Maria Luisa, il trapasso fu tutt’altro che indolore e privo di conseguenze. Nel trentennio di corte vacante furono essenzialmente membri di alcune grandi famiglie fiorentine (fra i quali Lorenzo Ginori, Andrea e Carlo Gerini, Giuseppe Riccardi, Niccolò Martelli) e un bel numero di eruditi (il proposto Anton Francesco Gori, Giovanni Lami bibliotecario del marchese Riccardi, il gesuita torinese Giuseppe Richa, Angelo Maria Bandini bibliotecario della Marucelliana, Marco Lastri e altri) a supplire, gli uni, il mecenatismo granducale e a tener alto, gli altri, il prestigio della vecchia capitale. Da Vienna le direttive in materia da parte di Francesco Stefano si concentrano su due imprese molto impegnative, il cui impulso risale a Cosimo III e per le quali una promozione di corte è, per cosí dire, inevitabile: la catalogazione delle collezioni della Galleria granducale e l’attività della Manifattura dei lavori di commesso in pietre dure. Ma in generale l’amministrazione lorenese della Reggenza, usando con scarso o nessun discernimento i beni medicei e non proponendosi alcun fine mecenatizio proprio, sfigura in modo grave non solo al cospetto dei fiorentini ma anche dei viaggiatori. Tuttavia, il generale risveglio degli studi antiquari crea nel territorio granducale a Cortona una nuova scena culturale che occuperà l’attenzione del mondo cosmopolita per un buon numero di decenni, con un’acme intorno alla metà del Settecento, ma secondo una parabola che inizia con la fondazione dell’Accademia cittadina nel 1728 e declina sul finire del secolo. La sequenza dei lucumoni dell’Accademia comprende personalità come Filippo Buonarroti, il ministro imperiale a Roma Harrach, il ministro del Portogallo Fonseca, l’ambasciatore di Spagna a Napoli duca di Berwick, il plenipotenziario austriaco in Toscana conte di Richecourt, monsignor Guarnacci fondatore del museo di antichità a Volterra e cosí via; associati all’accademia saranno protagonisti del rinnovamento culturale come Muratori, Maffei, Winckelmann, Voltaire, Montesquieu. Allo sviluppo dell’Accademia concorre in modo decisivo, o piuttosto presiede, l’illustre famiglia cortonese dei Venuti. Marcello Venuti, come si è detto, rientra da Napoli per seguire interessi familiari in patria. Qui stenderà il suo resoconto degli scavi di Ercolano pubblicandolo nel 1748, e istituirà le «Notti coritane». Agli atti di queste sedute di conversazioni erudite rimangono consegnati anche episodi importanti e anticipatori in campo archeologico come il rilevamento delle tombe sotterranee presso Alessandria d’Egitto da parte dell’ufficiale Giuseppe Mancini nel 1751. Degli altri membri della famiglia, Ridolfino, dopo aver ricoperto il posto di auditore presso il cardinal Albani, era stato nominato da Benedetto XIV antiquario apostolico, commissario degli scavi e direttore delle antichità conservate in Campidoglio (in sostanza è la prima nomina di un tecnico con responsabilità di giurisdizione di beni artistici: suo successore nella carica romana sarà il Winckelmann); a Cortona egli sarà segretario dell’Accademia. Filippo Venuti si era invece portato in Francia ed era stato prefetto della Biblioteca nonché segretario dell’Accademia di Bordeaux, della quale era presidente il Montesquieu. Tornato a Cortona, fra le molte attività cui fu interessato si citano ad esempio la fondazione dell’Accademia botanica (in gioventú aveva fatto catalogare al Micheli gli oggetti di storia naturale del Museo Baldelli pervenuto all’Accademia di Cortona), l’istituzione delle «Notti labroniche» a Livorno a somiglianza delle «Notti» cortonesi e la sua partecipazione all’edizione lucchese dell’Encyclopédie.

[image: 19. Ignoto pittore toscano, Veduta di Pisa, 1770 circa, olio su tela.]

19. Ignoto pittore toscano, Veduta di Pisa, 1770 circa, olio su tela.

L’esposizione fiorentina del 1767 in onore del giovane sovrano Pietro Leopoldo e della consorte Maria Luisa, infanta di Spagna, giunti a Firenze due anni prima (Il trionfo delle bell’arti renduto gloriosissimo sotto gli auspici delle LLAARR in occasione che gli Accademici del Disegno in dimostrazione di profondo rispetto verso i LORO SOVRANI, fanno la solenne mostra delle Opere antiche di piú eccellenti Artefici nella propria Cappella, e nel Chiostro secondo de’ PP. della SS. Nonziata, ecc.) rispecchia il panorama culturale della capitale toscana prima delle radicali innovazioni che vi apporterà il sovrano «filosofo». La prefazione al catalogo richiama programmaticamente il nome dell’ultimo grande mecenate della vecchia dinastia, il gran principe Ferdinando, al quale si doveva il risollevamento della cinquecentesca Accademia del Disegno e la consuetudine delle esposizioni pubbliche a Firenze. La presentazione antologica delle collezioni patrizie fiorentine e gli indirizzi dell’ambiente mercantile che ad esse si collegano permettono di cogliere diversi dati. Per il collezionismo di opere contemporanee, una preminenza decisiva di vedute, marine, paesi. Il senatore Martelli accosta alle storiche raccolte di famiglia, il cui vanto era il San Giovannino di Donatello, quadretti di Zuccarelli, Marco Ricci, Locatelli, vedute veneziane del Richter e del bolognese Torrigiani, una veduta romana dello Joli, un’architettura del Pannini; il marchese Gino Capponi due paesi del Querfurt; Giuseppe Borri due paesi del Brand, due marine del Vernet, due architetture dello Zocchi, e Zuccarelli, e Anesi; il marchese Riccardi esponeva molte opere fra le quali anche due «marine bislunghe» di Gaspero Degli Occhiali (Van Wittel); Carlo Gerini presentava due vedute dello stesso e opere dello Zocchi, suo diretto protetto; il conte Angelo Galli Tassi vedute fiorentine dello Zocchi; Ignazio Hugford, fra l’altro, cose dello Zuccarelli e del Torrigiani; lo Janssens, due marine del Manglard. È probabile che una delle chiavi per comprendere la fortuna dei pittori di paesi, vedute e marine nel collezionismo fiorentino sia da individuare nella importante e ancora mal conosciuta figura di Giuseppe Zocchi (1711-67) «morto troppo giovane nel 1767 per il vantaggio dell’arte che professava» (Pelli). Questi, aggregato al direttore francese della Manifattura dei lavori di commesso, Siries, per il disegno dei modelli, era protetto dal marchese Gerini per il quale aveva preparato due serie di vedute, incise e pubblicate in due raccolte: Vedute della città di Firenze, e Vedute delle Ville e d’altri luoghi della Toscana; nella seconda aveva preso parte nel 1744 anche Giambattista Piranesi con altri veneti. Dando credito al Mariette, che possedeva disegni dello Zocchi, questi aveva avuto qualcosa da insegnare anche al grande Vernet. È ad ogni modo a Livorno e dintorni, molto piú che a Firenze, che si sviluppa un vedutismo, i cui caratteri peculiari, pur riconoscibilissimi, rappresentano un problema storiografico appena aperto; basta far l’esempio dell’anonimo autore (Fig. 19) di due vedute di Pisa e di Montenero, al quale non si riesce ancora a dare un nome sicuro. Sia il Vernet che lo Zocchi – e il Cioci suo allievo – e lo Hackert di passaggio – piú tardi Giuseppe Maria Terreni livornese e il topografo viennese Antonio Piemontesi detto il Baseggio, ritraggono Livorno e dintorni assecondando un interesse che gli stranieri e lo stesso nuovo granduca tributano alla vivace e moderna cittadina portuale, per la quale il de Brosses aveva non molti anni prima trovato una felice definizione: «Immaginate una cittadina tascabile nuova nuova, carina da metterla su una tabacchiera: ecco Livorno».

Seconda constatazione, la presenza cospicua del mondo anglosassone a Firenze. In posizione di maggiore o minore rilievo non sono pochi d’altronde neppure gli artisti toscani presenti sulla scena artistica inglese: dall’incisore Bartolozzi, al pittore Zuccarelli, allo scultore Capezzuoli. Tornando alla capitale granducale, Horace Mann, inviato straordinario di sua maestà britannica, e milord Cowper, eccentrico collezionista stabilito a Firenze, sono elencati nel catalogo della mostra fra i dilettanti; il miniaturista scozzese, stabilitosi a Firenze, Joseph Macpherson, e lo scultore, di origine tedesca ma impegnato accanto ai colleghi inglesi nell’Arco di San Gallo, Francesco Janssens, nella lista dei professori. Ad Horace Mann si collega (non presente però in mostra) il vedutista Thomas Patch (1725, morto a Firenze nel 1782) che aveva conosciuto a Roma il Vernet e che, cacciato dall’urbe per oscuri motivi, si era rifugiato presso il diplomatico inglese a Firenze. Per completare il panorama della colonia inglese a Firenze sono da aggiungere ancora i nomi degli scultori e restauratori Joseph Wilton e Francis Harwood: quest’ultimo onorato da una menzione di Antonio Canova giovane (di passaggio a Firenze nel 1779 durante il suo trasferimento da Venezia a Roma) e autore, con altri, della decorazione dell’Arco di San Gallo, eretto per la venuta di Maria Teresa e Francesco Stefano nel 1739, ma completato anni dopo; infine, dal 1772, la venuta di Johan Zoffany, pittore di corte di Giorgio III, eccellente nei ritratti «in conversazione»: ne fa della famiglia granducale per commissione di Maria Teresa (Vienna, Kunsthistorisches Museum), delle famiglie Cowper e Gore in prossimità del matrimonio avvenuto a Firenze fra lord Cowper e Hannah Gore (New Haven, Yale Center for British Art), e di un gruppo di gentiluomini inglesi in visita alla tribuna della Galleria granducale (Londra, Royal Collection): una parte di essi (Mann, Patch, James Bruce, Felton Hervey) è ritratta mentre ammira la Venere di Urbino; altri, presso lord Cowper e lo stesso Zoffany, osservano un’opera di Raffaello – la Madonna già di casa Niccolini – oggi nota col titolo di Madonna Cowper (Washington, National Gallery) perché acquistata allora dal Cowper presso lo Zoffany. L’esempio di questo celebre quadro, al quale l’autore attese per l’intera durata del suo soggiorno a Firenze dal 1772 al 1778, come anche il modello delle altre scene di conversazione già dette, fu presto seguito. Non soltanto diversi artisti stranieri, di origine germanica come lo Zoffany, ritrassero la famiglia granducale in vari momenti della sua crescita (ad esempio Venceslao Wehrlin, di famiglia austriaca stabilita alla corte torinese, o il sassone Wilhelm von Moll Berczy), ma anche pittori italiani si misurarono con tale genere, come Giovan Battista Benigni lucchese (1737-dopo il 1786), allievo dei compatrioti Lombardi e Batoni, vissuto a Roma, in Lombardia e a Firenze, che ritrasse la famiglia del senatore Martelli nel 1777 in un salotto dove erano raccolti i pezzi piú importanti della collezione di famiglia (Firenze, casa Martelli).

Il giovane granduca austriaco si attiene molto spesso, e in settori della piú varia importanza, agli indirizzi del mondo anglosassone in Toscana. Nel 1769, nel corso del viaggio a Roma che il granduca compie col fratello Giuseppe, erede del titolo paterno al Sacro Romano Impero, il Batoni ritrarrà i due fratelli insieme sullo sfondo della città eterna come due gentiluomini britannici in Grand Tour. L’interesse strategico degli inglesi, come dei francesi e dei russi, per Livorno è naturalmente compreso e fatto proprio da Pietro Leopoldo che predilige ad ogni modo anche aspetti ameni della città: che sia la posizione pittoresca del Santuario di Montenero, o la fama musicale dovuta al Nardini, o la produzione di scagliole. Particolarmente onorato dall’ammirazione del granduca fu del resto lo straordinario artista della scagliola Lamberto Cristiano Gori (1730-1801), unico allievo e depositario del segreto di padre Enrico Hugford, monaco vallombrosano, fratello di Ignazio, pittore e mercante. Nello Stato toscano, dove la manifattura della porcellana fu lasciata alla conduzione privata della famiglia Ginori che le aveva dato nascita, dove l’arazzeria medicea, liquidata durante la Reggenza, non fu ripristinata, nel favore che accompagna la produzione di scagliole (quadri e piani di tavole), accompagnata all’unica celebre e tradizionale manifattura granducale tenuta in vita, cioè il lavoro di commesso, si avverte che è stato trasferito su tale materia piuttosto che su altre quello spirito di curiosità e sperimentalismo scientifico che è il tarlo delle persone di cultura nel Settecento. E come si usa con la porcellana, anche la scagliola diventa veicolo di diffusione del repertorio enciclopedico e archeologico (imperatori e trionfi, uomini illustri, ecc.). Testimonia di tale eccezionale considerazione l’unica opera di proprietà granducale esposta nella mostra del 1767, il Crocifisso del Gori di addolcitissima fattura e di tipologia neoreniana (Firenze, Palazzo Pitti). Anche la ferma intenzione di dare alle collezioni scientifiche una propria sede, separata dalla Galleria, di accrescerle sistematicamente e di affidare la direzione del nuovo museo in via Romana contiguo alla residenza granducale di Pitti a un grande specialista come Felice Fontana si pone in emulazione con le raccolte scientifiche norditaliane, bolognesi, reggiane, milanesi e pavesi, nonché direttamente col Museo di lord Cowper, meta obbligata dei viaggiatori che si fermano a Firenze.

I cantieri di corte. Appena insediata, come tutte le altre nuove corti italiane, anche quella toscana si trovò nella necessità di adeguare le sedi fiorentine di residenza: Poggio Imperiale, Pitti, il Palazzo della Crocetta, le Ville di Poggio a Caiano, Castello, Petraia nei dintorni. Il prezzo di questi abbellimenti sarà la vendita tra il 1779 e il 1780 di altre storiche proprietà medicee di campagna, Careggi, Cerreto, Artimino, e l’abbandono di quella di Pratolino, priva di acquirenti (sarà alienata piú tardi da Ferdinando III). Emerge Gaspero Maria Paoletti (1727-1813), un giovane aiuto di Giuseppe Ruggieri, dopo l’oscuramento di questi.

Quella del Paoletti ad ogni modo è scelta che il granduca condividerà con altri patrizi illuminati come il Gerini e il Galli Tassi che si servono dell’architetto per modifiche nei palazzi di famiglia. Oltre ai viaggi d’obbligo a Parma, a Roma e a Napoli, il curriculum del Paoletti si fregiava già, al momento della nomina da parte della corte toscana, di un lavoro per l’aristocrazia pisana (il Casino dei Nobili) e di uno per i teatini di Modena (la chiesa di San Vincenzo nel 1761). Il vitruvianesimo «ritrovato», secondo l’impostazione pratica e razionale degli studi architettonici piú aggiornati del Settecento europeo, permetterà al Paoletti di cimentarsi via via con competenza e successo in operazioni di ingegneria che, a quel momento, costituivano il banco di prova professionale piú considerato: il trasporto di una volticina affrescata a Poggio Imperiale, la costruzione delle Terme di Montecatini, l’erezione in Boboli dell’obelisco proveniente dalla Villa Medici di Roma: quest’ultima in particolare era un trasparente gesto di emulazione nei confronti dei lavori dell’Antinori per Pio VI a Roma.

Le maestranze della decorazione di Poggio Imperiale, iniziata nel 1770 (i lavori erano stati intrapresi nel 1766), sono formate esclusivamente da giovani. Soltanto in parte essi sono toscani, reclutati o fra i disegnatori della manifattura dei lavori di commesso formati dallo Zocchi o fra gli allievi di Ignazio Hugford. Sono Antonio Cioci (1722 c. - 1792), Gesualdo Ferri (1728-88), Stefano Amigoli (noto tra il 1772 e il 1799), Giuseppe Maria Terreni (1739-1811), Giuseppe Del Moro (1718-1781), Giuseppe Gricci (noto tra il 1770 e il 1790), Tommaso Gherardini (1715-97), Giuseppe Antonio Fabbrini (1748/50 - dopo il 1792). Ma ad essi si aggiunge – e in posizione di maggior rilievo – un altro gruppo di giovani dell’Accademia di Parma: fra questi il pittore è di nuovo un toscano, Giuliano Traballesi (1727-1812), che, come si è già accennato, si era segnalato con un quadro modernissimo, Furio Camillo libera Roma dai Galli Senoni (Parma, Complesso Monumentale della Pilotta) premiato nel concorso del 1764; gli stuccatori sono i ticinesi Giocondo e Grato Albertolli, formati dal Petitot, dal Bossi e dal Boudard a Parma: a quel momento la loro esperienza professionale è costituita soltanto dalle statue per la chiesa parmense di Santa Brigida nel 1765. Poggio Imperiale è la grande occasione. Essi vi interpretano magistralmente i disegni francesi loro consegnati e che provengono da Vienna, nel rispetto di uno stile di corte alla francese irraggiato in tutta Europa: «hors de Paris point de salut», scriveva l’Algarotti dalla Berlino di Federico il Grande nel 1749. Ma significativamente gli Albertolli si rifiutano di far dorare gli stucchi dallo specialista tedesco designato. L’aggiornamento in senso antichizzante che il Petitot compie durante il soggiorno romano e trasmette alla sua scuola a Parma si costituisce in teoria dell’ornamentazione per i due fratelli, il cui successo fiorentino è tale che neppure la prospettiva di risparmiare facendo completare il lavoro a maestranze locali, come era nelle prime intenzioni della direzione dei lavori, impedisce che venga viceversa chiesto loro di rimanere per il completamento delle decorazioni a Poggio Imperiale e per intraprenderne delle nuove nella Reggia di Pitti e in Galleria. Richiesti infatti, a causa di questo stesso successo, anche dal viceré di Milano, fratello minore del granduca di Toscana, e dal Piermarini, gli Albertolli si distribuiscono tra loro gli impegni: Giocondo fornirà i disegni, imposterà i nuovi lavori fiorentini e partirà successivamente per Milano, lasciando a dirigere i lavori nella capitale toscana il fratello Grato. Nell’ambito delle decorazioni pittoriche, le sovrapporte dovute al Cioci, al Ferri e all’Amigoli nei quartieri del primo piano, presentano spunti anche piú interessanti delle decorazioni dei soffitti nelle sale del pian terreno dovute al resto dell’équipe. Meno felici per qualità e meno nuove in fatto di gusto le scene mitologiche dell’Amigoli; ma il Cioci si svela puntuale seguace dello Zocchi e del Vernet con i suoi soggetti di marine, simili del resto alle decorazioni pressoché contemporanee eseguite per la Villa «La Tana» del marchese Ricasoli; e il Ferri, che ha studiato a Roma presso il Bottani e il Batoni e con il quadro dei Santi Pietro e Leopoldo compiuto nel 1766 ha cercato i favori del granduca, affronta invece il tema di genere, galante e rustico. La matrice romana di quest’ultima tematica sembra essere la cosiddetta cerchia di via Condotti, il cui cardine è il Guglielmi e i cui esiti esterni sono soprattutto presso le corti di Napoli, di Madrid e di Vienna: da tenere di nuovo a mente la presenza coincidente (i pannelli di Poggio Imperiale sono eseguiti fra il 1770 e il 1772) di Goya a Roma nel 1771. Gli ambienti al pian terreno avrebbero dovuto trovare nella sala d’angolo l’episodio decorativo di maggiore importanza; fu interpellato nel 1776 il Pécheux, ma ragioni di tempo impedirono al pittore, a quell’epoca ancora a Roma, di partecipare all’impresa. Elementi di cultura romana sono tuttavia assorbiti dal mengsiano Fabbrini, autore nel 1777 della decorazione del gabinetto di Pietro Leopoldo, nella quale il sovrano è raffigurato nell’atto di essere presentato da Minerva alla Toscana. Tuttavia predomina, rispetto al ritorno del Mengs al «quadro riportato», la decorazione «sfondata» di impronta rococò alla quale si uniformano tutte le Glorie cesaree rappresentate nei soffitti delle altre sale: di Augusto (Fig. 20) nella sala assegnata al Traballesi, di Costantino in una assegnata al Gherardini, autore anche dell’Allegoria delle origini dell’Impero romano in un altro ambiente. Tutti i pittori del gruppo, compresi gli ornatisti Terreni e Del Moro, sono lanciati, dopo questa prova, in una professione costellata di occasioni. Il Traballesi, prima di essere chiamato a Milano, lavorerà ancora nella Galleria granducale e nel Santuario di Montenero. Il Terreni e il Del Moro gli sono associati per la decorazione delle campate incendiate da risarcire nel Corridoio degli Uffizi; il Terreni di nuovo per Montenero, e, autonomamente, piú tardi anche per Ferdinando III in una serie di lavori impegnativi: affreschi nella Sala da musica del quartiere d’inverno di Ferdinando a Pitti, affreschi (distrutti) nella Sala del Buonumore all’Accademia; scenografie per la venuta dei reali di Napoli in Toscana nel 1785, e per l’assunzione al granducato di Ferdinando nel 1791. Quanto al Fabbrini si approfondiranno i suoi rapporti con la cultura romana: si segnalerà in esperimenti di encausto e verrà accentuando la sua dipendenza dal Mengs e dal Maron, come dimostra, verso il 1780, il suo ritratto di lord Cowper (Museo dell’Accademia Etrusca e della città di Cortona). Tommaso Gherardini lavorerà ancora per la corte quando decorerà lo sfondo del soffitto del salotto tondo al primo piano di Palazzo Pitti.

[image: 20. Giuliano Traballesi, Gloria di Augusto, particolare, 1770, affresco.]

20. Giuliano Traballesi, Gloria di Augusto, particolare, 1770, affresco.

L’incendio nel secondo corridoio della Galleria, occorso nel 1762, e poco dopo la decisione del granduca di procedere a una nuova classificazione delle collezioni medicee, riservando la Galleria alle antichità e alle opere d’arte anche di nuova acquisizione, e trasferendo o alienando il resto, sono causa di notevoli trasformazioni all’interno della fabbrica vasariana. Oltre alla ridipintura delle campate incendiate, affidata al Traballesi, al Terreni e al Del Moro, secondo il programma iconografico della decorazione precedente, ma aggiornando lo stile delle grottesche, le trasformazioni leopoldine impegnano il Paoletti, che disegna il nuovo grande Salone della Niobe, e Zanobi del Rosso (1724-98), l’architetto cui si deve il Kaffeehaus in Boboli (1776), che realizza il nuovo vestibolo e lo squisito gabinetto ovale per le gemme. La collocazione delle statue dei Niobidi trasportate da Roma si inserí in una questione teorica iniziata con la tesi del Montfaucon (L’antiquité expliquée et représentée en figures, vol. I, 1722) sulla disposizione originaria dei marmi, per rispettare la quale i pezzi avrebbero dovuto poggiare tutti su di un’unica base. Prevalse invece il criterio didattico al quale si uniformava il Paoletti che presentava le statue una per una su singole basi (ed è il criterio con cui il Fabbroni le illustra nella Dissertazione sulle statue appartenenti alla favola di Niobe con tavole di Michele Maestri e Ferdinando Gregori, per Moucke 1779). La discussione provocò per un momento l’accantonamento del progetto e di conseguenza la disponibilità della sala, per la quale, mutandone destinazione, si pensò a una decorazione del Mengs. Con la definitiva destinazione archeologica dell’ambiente il disegno della decorazione in stucco accolse eccezionalmente gli squisiti cammei dipinti di Tommaso Gherardini. Il gusto monocromo dell’Albertolli lo trovava infatti sfavorevole sia all’impiego dell’oro alla tedesca sia ai tentativi di imitazione dell’«inverosimile e secco stile delle pitture di Ercolano», cioè dell’encausto e delle figurine campeggianti nella pittura antica senza alcuna indicazione spaziale. Negli ultimi lavori fiorentini, i saloni da ballo del Poggio e di Pitti, fu consentita finalmente all’Albertolli l’applicazione integrale dei propri principî di ornato e il disegno risaltò netto ed elegante grazie agli effetti luministici dello stucco sfruttati al massimo anche dalle delicate tonalità pastello impiegate (gli stucchi furono portati al bianco molto piú tardi per un deprecabile fraintendimento stilistico). I geni della Fama sovrastanti il portone del Salone di Pitti sono opera di Innocenzio Spinazzi (1726-1798), al quale era stata affidata l’intera responsabilità dei restauri delle statue antiche e delle copie, quando occorressero. Con lo scultore romano si coordinava, soprattutto per le statue e i gruppi da sistemare nel ridisegnato giardino di Boboli, il fiorentino Giovan Battista Capezzuoli (c. 1723-1810), rientrato da Londra dove era stato al seguito del Wilton, e piú tardi il pistoiese Francesco Carradori (1747-1824) (Fig. 21), rientrato da Roma con una formazione ormai piú filologicamente classicista dopo l’impegnativa partecipazione accanto al Pacetti, al Penna e altri nel cantiere di Villa Borghese.

[image: 21. Francesco Carradori, Busto di Antonio Sacchini, 1786, marmo. La scultura era collocata nel Pantheon con epigrafe di Luigi Lanzi, oggi conservata presso il Museo di Roma.]

21. Francesco Carradori, Busto di Antonio Sacchini, 1786, marmo. La scultura era collocata nel Pantheon con epigrafe di Luigi Lanzi, oggi conservata presso il Museo di Roma.

Riflessi della questione giansenista. La politica fermamente giurisdizionalista di Pietro Leopoldo, il pieno sostegno reciproco fra la sua posizione e quella rigorosamente giansenista di Scipione de’ Ricci, vescovo di Pistoia dal 1780, la prudenza mediatrice di diversi altri ecclesiastici, come il vescovo di Sansepolcro Roberto Costaguti, l’arcivescovo di Firenze Antonio Martini pratese ma proveniente dall’ambiente torinese filogiansenista del cardinale delle Lanze, presso il quale aveva atteso alla traduzione della Bibbia, il generale dei serviti Raimondo Adami ed altri, provocano fermenti di religiosità e di cultura ecclesiastica fra i piú intensi rispetto agli altri territori italiani. Pietro Leopoldo d’altra parte conosceva i rischi cui andava incontro nel combattere risolutamente superstizioni e privilegi, secondo i piú integrali principî illuminati; e, cercando il consenso del clero colto e progressista, si sforzava di isolare come avversari solo i settori piú retrivi del clero e dell’aristocrazia, come appare anche da questa sua considerazione su Pistoia:


vi è molta nobiltà ignorante, la quale sarebbe portata a darsi dell’aria e ad esser prepotente; è tutta inclinata per le cose di Roma, attesi i vantaggi che molte famiglie di quel paese hanno riportato dagli impieghi da loro esercitati in Roma; il popolo è quieto, industrioso e buono, quando non è messo su dai preti, che sono molti e troppo prepotenti.



Ogni sforzo tuttavia fu frustrato dalle divisioni che, un anno soltanto dopo la prova di forza nei confronti di Roma rappresentata dal Sinodo di Pistoia nel 1786, si riformarono nell’Assemblea dei vescovi toscani a Firenze; e dall’abilità con cui i tradizionalisti, ripreso fiato, seppero orchestrare diffidenza popolare e paura nei nobili in un crescendo di rivalsa e di rifiuto delle riforme, che troverà il culmine al momento del concordato napoleonico e dell’arrivo in Toscana dei devotissimi reali borbonici d’Etruria nel 1801. La lotta riguardò naturalmente il campo artistico su temi fondamentali di culto e di organizzazione, come dovunque, ma ciò che contraddistingue lo Stato toscano è il fatto che quivi le soppressioni o altre misure abolitive e restrittive da parte del sovrano furono compensate dal rispetto, quando non anche dalla protezione liberale che questi manifestò verso i maggiori centri di cultura religiosa; tali centri – Vallombrosa, Santissima Annunziata, Pistoia (Fig. 22), Pisa – conobbero proprio nel periodo leopoldino una delle loro stagioni piú fertili e meritarono di segnalarsi alla pari con istituti laici e moderni all’interesse delle persone di cultura e dei viaggiatori. All’altezza delle maggiori committenze pubbliche le grandi decorazioni di Vallombrosa (Fabbrini e Hugford soprattutto) e la serie di stampe del Cioci prima, poi di Antonio Donati (1782) che le illustrano assieme alle amenità pittoresche del luogo; il ciclo di pitture nella chiesa di Santa Margherita a Cortona (Pacini, Ferri, Amigoli, Fabbrini, Tempesti); il ciclo della Cattedrale di Pisa dove si susseguono il Cignaroli veronese, pittore di reputazione europea, il Pécheux, il Corvi, Gaetano Gandolfi, il Cavallucci, per non dire del pisano Giovan Battista Tempesti (1732-1804). Questi era protetto dal canonico Zucchetti, illuminato amante d’arte, uno degli antesignani nel collezionare primitivi secondo criteri storici e benemerito nel destinare, morendo nel 1796, la propria raccolta alla primaziale pisana: «in vista del decoro della patria e del vantaggio e benefizio che potranno risentirne gli apprendisti della Pittura, ai quali potrà la raccolta predetta servir di scuola in ogni e qualunque tempo». Figura analoga di collezionista (della cui raccolta beneficiò come legataria la città di Fiesole) fu Angelo Maria Bandini. Molto piú rilevante del canonico Zucchetti come uomo di studi, il bibliotecario della Laurenziana, fu iniziato agli studi letterari e antiquari a Firenze nella cerchia del Lami e delle sue «Novelle letterarie», compí gli studi universitari a Pisa, e divenne sacerdote a Roma nell’ambiente del cardinal Albani, dei fratelli Venuti, dei cardinali Corsini. Conobbe un momentaneo oscuramento (dal 1769 al 1771) presso il granduca che sospese la pensione già accordatagli da Francesco Stefano. La sua fama è legata al catalogo dei codici della Laurenziana a cominciare da quelli orientali continuando con i greci, i latini e gli italiani e agli sforzi per giungere a una pubblicazione delle opere del Machiavelli presso l’illuminata Società letteraria e tipografica napoletana di Giuseppe Maria Galanti. L’omaggio allo statista fiorentino, che in patria trova espressione nella sottoscrizione per il monumento eretto in Santa Croce dallo Spinazzi nel 1787, è sentito come un obbligo da parte della cultura ecclesiastica piú aperta, tanto è vero che anche il vescovo Ricci si sottoscrive per l’edizione delle opere del Machiavelli.

[image: 22. Ignazio Hugford, Matilde di Canossa dona il suo patrimonio alla chiesa, 1754 circa, olio su tela.]

22. Ignazio Hugford, Matilde di Canossa dona il suo patrimonio alla chiesa, 1754 circa, olio su tela.

Il ricovero di opere anche primitive presso religiosi illuminati assume carattere di tutela preventiva nei confronti di altre forme di interesse. La soppressione di chiese e altari, come anche l’esposizione allo scoperto di molte antiche immagini prima coperte e oggetto di venerazione superstiziosa (o speculativa da parte dei preti) dà luogo a fenomeni poco controllabili di alienazioni o contraffazioni. Si sa che Ignazio Hugford (1703-78) fu chiamato con urgenza a dipingere ex novo una Madonna duecentesca per incarico del marchese Giugni, quando questi, che avrebbe dovuto mostrare entro pochi giorni al plenipotenziario austriaco durante la Reggenza conte di Richecourt, la Madonna dell’Impruneta, si accorse che tale immagine, coperta da tempo immemorabile, in realtà non esisteva piú. È facile pensare che fenomeni analoghi, ma con finalità diverse, si verificassero non tanto di rado in rapporto all’interesse del mercato e del collezionismo straniero.

Anche la promozione dell’arte contemporanea trova nell’ambiente religioso canali adeguati che precedono, se non eguagliano, la promozione granducale: in Toscana tornano, dopo aver profittato di un lungo periodo a Roma, due pittori provenienti da Pontremoli, piccolo e non insignificante centro culturale della Lunigiana in posizione strategica, prossimo ad ottenere prerogative di città (1778) e di sede vescovile (1787). Giuseppe Bottani, nativo di Cremona, aveva trascorso la giovinezza a Pontremoli e a Roma si era distinto in commissioni sia religiose che private per i Rospigliosi e i Doria; concluderà la sua carriera come docente nell’Accademia di Mantova, dopo aver dato prova dei propri mezzi nella mostra fiorentina del 1767 con il dipinto di Armida che tenta di uccidersi acquisito dal granduca (Firenze, Uffizi, depositi). Versatile nei generi praticati: pittura religiosa, storica e letteraria, vedute e scene di feste, il Bottani è stilisticamente univoco (Fig. 23) e, sulla linea di un Gavin Hamilton, assertore fra i piú convinti di una visione classica neosecentesca che lo rende grato anche a committenti stranieri anglosassoni, polacchi, danesi, norvegesi. Quanto a Pietro Pedroni (1744-1803), uno di quegli artisti che attendono dal riaffiorare di loro opere una piú che probabile rivalutazione, per il momento il suo ruolo nella cultura artistica piú avanzata è testimoniato dal bel ritratto del 1774 (Firenze, Palazzo Pitti) di padre Adami generale dei serviti nonché collezionista anch’egli di primitivi (Previtali, 1964) e dalla pala per l’abbazia piemontese di Fruttuaria della stessa epoca, oltre alla nomina a professore nella riformata Accademia di Belle Arti fiorentina.

[image: 23. Giuseppe Bottani, La famiglia dell’orafo Luigi Valadier in sembianze mitologiche (Caterina Valadier con i figli Giuseppe e Maria Clementina), 1768 circa, olio su tela.]

23. Giuseppe Bottani, La famiglia dell’orafo Luigi Valadier in sembianze mitologiche (Caterina Valadier con i figli Giuseppe e Maria Clementina), 1768 circa, olio su tela.

Le collezioni granducali. Con l’apertura al pubblico nel 1769 la Galleria riceve un vero e proprio organico composto da un direttore, un antiquario e personale subalterno. Antiquari di grande levatura, prima Antonio Cocchi durante la Reggenza, poi suo figlio Raimondo coadiuvato dal canonico Querci, già bibliotecario di Casa Corsini a Roma, infine Giuseppe Bencivenni Pelli coadiuvato dall’abate Luigi Lanzi, hanno la responsabilità della Galleria granducale e ne curano il radicale riordinamento secondo le direttive del sovrano (Meloni-Spalletti 1979-81). Nel corso di dieci anni tutto ciò che non appartiene a classi artistiche, archeologiche e numismatiche viene avviato ad altra destinazione, adeguata ai compiti educativi che l’enciclopedismo attribuisce al collezionismo. Si dissolve rapidamente l’immagine tradizionale delle raccolte medicee, come Wunderkammer tra le piú sensazionali in Europa: il ritratto della tribuna dello Zoffany prende cosí anche altre sfumature di significato come immagine del trasloco in corso e come antologia di meraviglie tutte esclusivamente artistiche. L’indirizzo politico del granduca non è ad ogni modo condiviso toto corde dai suoi funzionari e qualche ombra sul suo programma la gettano taluni episodi vandalici di dispersione e distruzione cui Pietro Leopoldo è sollecitato dalle urgenze finanziarie del suo stesso riformismo e dalle richieste di Vienna. Il costo delle riforme, in particolare il riassetto del territorio e della viabilità appenninica per assicurare piú facili collegamenti con l’Austria (i tecnici al riguardo sono il padre Ximenes e l’ingegner Salvetti) (Figg. 24, 25), fa apparire la vendita dell’armeria e di parte del tesoro mediceo non solo come una necessità ma anche come un sacrificio tutto sommato lieve rispetto a ciò che di moderno si consegue. L’azione prudente e tendenzialmente conservatrice dei fiorentini avrebbe spesso preso altre direzioni. Rispetto per esempio a un’operazione superflua come la catalogazione delle opere per mezzo di tocchi in penna impostata su richiesta di Francesco Stefano di Lorena (oggi a Vienna; disegni preparatori a Firenze, Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe), e fatta proseguire da Pietro Leopoldo, Raimondo Cocchi cosí si esprimeva col genero, il ministro Tavanti, nel 1773:


Se nell’abbandonate il lavoro presente SAR comandasse ai piú idonei di costoro che si voltassero ai Disegni di agrimensura e piante, cosí gli avrebbe pronti qualunque volta fosse vero che le sue mire politiche ed economiche lo portassero ad averne bisogno in qualche opera grande. Io ebbi in mente qualche privato lavoro nella geografia della Toscana col Mugnaj ispettore delle Regie Rendite. Ed allora proposi a V.E. di chiedere al Sovrano per aiuti due di costoro.



[image: 24. Leonardo Ximenes, Progetti del ponte sul Sestaione con le relative armature, incisioni di G. Valentini e G. Pazzi, 1781.]

24. Leonardo Ximenes, Progetti del ponte sul Sestaione con le relative armature, incisioni di G. Valentini e G. Pazzi, 1781.
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25. Leonardo Ximenes, Progetti del ponte sul Sestaione con le relative armature, incisioni di G. Valentini e G. Pazzi, 1781.

Inventariazione, ricerca storica e catalogazione delle raccolte venivano infatti ormai affrontate secondo quella disciplina moderna che era il portato degli studi storici del Settecento; al contrario quello dell’aggiornamento del disegno a compiti topografici e progettuali in genere era problema ancora da affrontare. Ma l’amarezza di gran lunga maggiore per gli amatori d’arte fu l’assistere allo scempio del tesoro mediceo o all’atterramento della chiesa di San Pier Maggiore, le vittime piú illustri sull’altare del riformismo. Nel conto dei benefici d’altra parte, oltre al nuovo ordinamento della Galleria che indubbiamente consentiva una lettura ottimale delle opere in ordine alle esigenze didattiche, scientifiche ed estetiche, va ascritta anche l’opportunità data al Lanzi, per mezzo di tale lavoro e delle molte licenze per viaggi di studio, di portare a termine la sua Storia pittorica, uno dei fondamenti della moderna disciplina di storia dell’arte italiana. Anche lo sdoppiamento tra raccolte storico-artistiche e scientifiche, che da una parte stimolò la specializzazione, dall’altra accelerò la fine di un’unità culturale mai piú ritrovata, fu, per i tempi comunque un successo e una tappa obbligata dell’aggiornamento: Galleria e Museo scientifico rivestiranno alla pari il ruolo di poli imprescindibili per l’attenzione dei viaggiatori: «Ho visto a Firenze la celebre Venere, che manca al nostro Museo, e una collezione di anatomia in cera che non sarebbe cosa da poco avere», ricorderà il generale Bonaparte nel 1796, con bramosia imparzialmente dosata.

L’Accademia di Belle Arti. Le polemiche sulla lingua, trascinatesi per decenni a seguito della quarta edizione del Vocabolario della Crusca curata da Domenico Maria Manni – e nel partito dei critici della Crusca si contano anche l’Algarotti e il Baretti – inducono Pietro Leopoldo nel 1783 a sopprimere ben tre accademie, la Crusca, la Fiorentina, gli Apatisti, rifondandole in un’unica istituzione. L’anno seguente è la volta dell’Accademia del Disegno di essere soppressa e trasformata in Accademia di Belle Arti. La riforma giunge dopo quasi vent’anni di governo e, certamente, nel frattempo, al sovrano filosofo non erano mancati esempi e confronti con quanto avveniva al riguardo negli altri Stati; all’istituzione delle Accademie di Napoli, di Parma o di Venezia avevano contribuito con informazioni e consigli anche personalità della cultura fiorentina come Andrea Gerini; senza contare le informazioni sull’Accademia di Londra, riformata da Giorgio III nel 1768, certamente attinte ad abbondanza tramite l’ambiente britannico di Firenze e lo Zoffany che era stato spettatore dei primi passi dell’istituzione e delle lezioni del Reynolds. Piú di qualsiasi altro elemento infine avrebbero dovuto influire i provvedimenti asburgici: cioè la riorganizzazione dell’Accademia di Vienna per opera del von Maron nel 1772 e quella dell’Accademia di Milano nel 1776. Ma evidentemente fu necessario che maturassero almeno due fatti: il termine della gigantesca riorganizzazione delle collezioni medicee e il gettito di opere provenienti dalle prime soppressioni di istituti religiosi. Sono queste due condizioni a provocare provvedimenti radicali per una istituzione in cui d’altra parte sentori di rinnovamento erano stati avvertiti molto tempestivamente, almeno a partire dalla luogotenenza di Andrea Gerini, eletto nel 1756. Un censimento attendibile di professionisti e dilettanti di belle arti era stato pubblicato nel catalogo della mostra del 1767, organizzata dall’Accademia del Disegno; per il periodo che va dal 1770 al 1777 esiste un registro di iscritti in tre classi: dei pittori, degli scultori, dei dilettanti; per il 1775, il 1777, il 1780 esiste inoltre un registro dei premi. Ma con la riforma dello statuto e con la nuova sede che il granduca attribuisce all’istituzione l’equiparazione dell’Accademia fiorentina alle consorelle piú moderne, fra quelle sopraricordate, è completa. Sono attribuiti all’Accademia i locali del vecchio Ospedale di San Matteo completamente riorganizzati dal Paoletti e decorati dal Terreni e dal Carradori, nonché il Chiostro dello Scalzo e quello dei Voti dell’Annunziata. La collezione artistica dell’Accademia che, fino al 1785, comprende ritratti di accademici, cartoni e disegni, comincia a crescere a ritmo regolare con le opere premiate ai concorsi e con quelle provenienti dalle prime soppressioni di confraternite e luoghi pii. Inoltre l’affresco della Fuga in Egitto di Giovanni da San Giovanni, trasportato dal giardino del Palazzo della Crocetta, fa bella mostra nella nuova sede assieme alla provvista di gessi. Dei primi saggi premiati nel 1787 non si ha piú notizia, ma i titoli (Morte di Lucrezia, dipinto di Luigi Pistocchi; Diana ed Endimione, bassorilievo di Pietro Bellini) lasciano supporre un sufficiente aggiornamento.

La riforma obbedisce ai criteri anticorporativi, liberistici e razionalizzanti di Pietro Leopoldo. All’atto della costituzione l’ammissione dei soci avviene senza scrutinio, poi su proposta del presidente con i due terzi dei voti. I soci appartengono a tre classi (professori, dilettanti, promotori). Il tono degli articoli dello statuto è improntato a un benevolo liberismo: si dovrà avere avvertenza di «non eleggere se non quelli che ne abbiano merito», «non sarà proibito di ascrivere ai Forestieri di qualche nome», gli accademici «non dovranno pagar tasse». Sono previste adunanze per fissare i soggetti dei concorsi, per esaminare proposte, per ascoltare «ragionamenti utili sopra le belle arti». L’Accademia soprintende alle diverse scuole i cui maestri sono tra loro indipendenti ed eguali. Il segretario sbriga la corrispondenza e «somministra e riceve notizie utili»: saranno segretari i direttori della Galleria; prima il Pelli, poi il Puccini. Gli insegnamenti sono otto: l’architettura affidata al Paoletti, la scultura allo Spinazzi (e poco dopo al Carradori suo allievo), la composizione al Pedroni, il disegno a Santi Pacini (noto fra il 1762 e il 1790 c.), il nudo al Gherardini, l’incisione su rame a Ferdinando Gregori (1743-1804) (poi a Raffaello Morghen, 1758-1833), il grottesco al Levrier, la copia o disegno di figura a Giuseppe Piattoli (noto tra il 1785 e il 1807). Quanto agli orari delle lezioni si intende che siano, come anche a Milano, compatibili con gli impegni dei destinatari: la lezione di agrimensura (parte del corso di architettura) si svolge la domenica «per dare comodo alla gente di campagna». Le scuole sono pubbliche senza restrizioni. Il segretario concerta con i maestri le provviste di gessi, modelli, disegni e stampe. I premi sono tre di prima classe e tre di seconda; le opere premiate rimangono nello stabilimento; la mostra delle opere concorrenti si tiene nel loggiato. Coloro che godono di pensioni dirette da parte del sovrano dovranno esporre qualche altra opera a loro piacimento. Dal punto di vista dei risultati l’Accademia fiorentina non ebbe però un esordio brillante, confrontabile con Parma o con Brera. La qualità dei professori non era inferiore; è quindi piú probabile che si trattasse di resistenze, dovute al carattere conservatore dell’ambiente fiorentino. L’impronta dell’enciclopedismo, ossia l’impostazione utilitaria, professionale, della scuola non era compresa fino in fondo non soltanto dagli studenti, che si lamentavano dello scarso mecenatismo dei personaggi del tempo, ma neppure dai dirigenti dell’istituto. Nel 1794, nell’orazione per il concorso triennale, Tommaso Puccini ribatte, è pur vero, alle lamentele degli artisti:


vorreste che si profondessero tesori per arti belle che di bello non abbiano che il nome? Studiate, emulate, egli [il sovrano] ve ne somministra i mezzi piú efficaci: dunque giustizia lo esige; tutto altrove congiura alla distruzione delle arti […] dunque l’utilità vel persuade.



ma personalmente parrebbe meno convinto di loro, quando confida al pittore Prince Hoare:


io non starò poi ad esaminare se stabilimenti di tal sorta siano altrettanto utili all’incremento delle arti di immaginazione che ai progressi delle scienze esatte.



I programmi di Ferdinando III e del ministro Manfredini. La chiamata del Puccini. La partenza di Pietro Leopoldo e l’insediamento di Ferdinando III nel 1791, dopo il matrimonio contratto a Vienna con la cugina Maria Luisa Amalia di Napoli, segnano, se non un mutamento radicale di orientamenti, una decisa svolta della politica artistica. Vi concorrono soprattutto il ministro Federico Manfredini e l’abate Tommaso Puccini. Il primo proveniva da un curriculum militare di grande successo, in virtú del quale, oltre che per la preparazione umanistica e politica, Pietro Leopoldo lo aveva scelto a suo tempo quale precettore dei due arciduchi ereditari Francesco e Ferdinando. Un grande ritratto del giovane pistoiese romanizzato Teodoro Matteini (1754-1831), in questa fase (c. 1775) sotto l’influsso del Corvi, aveva documentato, con una composizione fra narrativa e allegorica, le funzioni pedagogiche del marchese (Firenze, Palazzo Pitti). Divenuto imperatore, Pietro Leopoldo assegnò al figlio granduca il Manfredini come primo ministro e questi rientrò a Firenze assieme al nuovo sovrano nella primavera del 1791. Fu il Lanzi stesso a ricordare: «avere il Manfredini con forse trenta quadri dei primi pittori di ogni scuola, fatta in Firenze per dir cosí una nuova tribuna in piccolo», e, a giudicare dalla collezione pervenuta per lascito al Seminario patriarcale di Venezia, tale opinione non era immotivata. Nella sua composizione finale la raccolta si fregia di doni importanti da parte del vecchio e del nuovo granduca, nonché di altri esponenti della diplomazia asburgica come il conte Palffy; inoltre si avverte chiaramente la ricerca nell’ambito della pittura francese del Seicento, per la quale la fonte è il celebre mercante Lebrun, il marito di Elisabeth Vigée, con una assoluta identità di propositi rispetto al Puccini, come si vedrà; il Manfredini ad esempio riuscirà ad assicurarsi due opere del Le Sueur, mentre invano il Puccini tratterà con la Francia rivoluzionaria (Rosenberg, 1977-79) per un pezzo adeguato dello stesso autore per la Galleria granducale. Unica indicazione promozionale nella collezione Manfredini è il dipinto del giovane Pietro Benvenuti su soggetto amoroso, Cefalo e Procri (Venezia, Pinacoteca Manfrediniana, Fig. 26), in linea con la committenza cosmopolita romana. Ugualmente autorevole la biblioteca e la collezione di stampe del marchese poi pervenuta, sempre per sua volontà, al Seminario vescovile di Padova. Fu il Manfredini a sollecitare l’abate pistoiese Puccini, uno degli eruditi toscani piú competenti e aggiornati, di stanza a Roma da circa vent’anni, ad assumere la direzione della Galleria granducale; e, da quel che fa supporre uno dei suoi appelli all’abate, il ministro seppe trovare argomenti tanto inconsueti nell’ambiente fiorentino, quanto invece suggestivi per un engagé dell’ambiente romano qual era il Puccini, che fu allettato con la proposta di fare di Firenze non un sacrario, bensí un centro vivo di cultura contemporanea:


L’unico, si può dire, capitale che possa fruttare alla Patria gloria e vantaggio, o non si conosceva o non sapeva farsi valere, che in un momento l’aspetto cambia, che avremo artisti, che si fermeranno forestieri, che il buon gusto rinascerà, e che quelli poi che son forniti di un tanto merito possono contare con infallibile sicurezza sulla stima, amore e distinzioni del Gran Duca; mi sento allargare il cuore.



[image: 26. Pietro Benvenuti, Cefalo e Procri, 1800 circa, olio su tavola.]

26. Pietro Benvenuti, Cefalo e Procri, 1800 circa, olio su tavola.

Il Manfredini si rivelò buon profeta: l’aspetto, anche della stessa Galleria appena riordinata, sarebbe cambiato in grande misura con gli acquisti effettuati dal Puccini; una nuova generazione di artisti, Luigi Sabatelli (1772-1850), Pietro Benvenuti (1769-1844), Lorenzo Bartolini (1777-1850), stava effettivamente maturando; i forestieri si sarebbero dati convegno a Firenze, la città piú serena d’Europa in quel tormentato volgere del secolo; e da tutto ciò si sarebbe prodotto «il buon gusto», nell’accezione allora corrente di vita secondo i dettati di una filosofia della civiltà moderna.

[image: 27. Luigi Sabatelli, Ritratto di Luigi Lanzi, 1808 circa, inchiostro bruno su carta.]

27. Luigi Sabatelli, Ritratto di Luigi Lanzi, 1808 circa, inchiostro bruno su carta.

Tommaso Puccini, pur avendo studiato dapprima nel Seminario vescovile di Pistoia, poi giurisprudenza a Pisa, era familiare anche con la cultura e la pedagogia parmensi, sia per il fatto che il fratello maggiore aveva studiato nel Collegio dei Nobili di Parma, sia perché a lungo si era fatto seguire dai consigli del gesuita padre Pagnini, anche dopo che questi era andato a insegnare presso l’Accademia reale di Parma, dove era divenuto intimo del Condillac. Passato a Roma come impiegato della Rota il Puccini viene naturalmente accolto in Arcadia (col nome di Egone Menalide) e, dopo il viaggio del 1777, con i relativi incontri, in Emilia, Veneto e Lombardia, i frutti del soggiorno romano cominciano a farsi piú evidenti verso il 1780 e per tutto il decennio successivo: da quel momento l’abate è complemento indispensabile di tutti i circoli intellettuali romani. Fra il classicismo ufficiale di questi ambienti, i cui catalizzatori sono il principe Chigi, il duca Braschi Onesti, il principe Rezzonico, e la scapigliatura artistica romana va ormai creandosi un divario sostanziale, di cui dà prova ad esempio il giovane architetto Barberi, futuro giacobino, quando mette in berlina il Puccini che non sa accettare il barocco del Bernini; e tuttavia la gioventú artistica romana segue con entusiasmo il Canova e la Kauffmann, entrambi i quali al loro arrivo a Roma avevano potuto far conto sull’appoggio dell’abate per introdursi; e cosí pure avvenne per i francesi Boguet e Gagneraux, e il fiorentino Sabatelli che saranno incoraggiati da commissioni del Puccini. Questa atmosfera di illuminato, quanto moderato, progressismo, interpretato e amplificato in termini poetici e letterari dall’Alfieri (che, legato ormai alla contessa d’Albany, soggiorna a Roma e a Siena), dal Monti (segretario del Braschi), da Alessandro Verri (stabilito a Roma, e quivi compagno della marchesa Boccapaduli, una delle «preziose» del momento), si irraggia anche su Siena attraverso Sigismondo Chigi e Vittorio Alfieri. Qui, dove il patrizio Galgano Saracini e l’abate Ciaccheri raccolgono ciascuno per proprio conto arte senese di tutte le epoche, il Chigi incarica il giovane Matteini pistoiese (protetto, come si è visto, del Manfredini e studente a Roma) di trarre copie di opere trecentesche di scuola senese (il Guidoriccio del Martini, figure del Buon Governo del Lorenzetti, una tavola di Lippo Memmi). Quanto all’Alfieri, che a Siena è ospite di Giulio Bianchi Bandinella, l’impetuoso seme classico-romantico delle sue tragedie si traduce in termini figurativi in una serie di decorazioni murali nei palazzi signorili della città (Gallerani, Serguidi, Malevolti), opera del pittore lombardo Luigi Ademollo (1764-1849). Artista girovago, come capitava soprattutto a coloro che si specializzavano in scenografia, l’Ademollo si trovò spesso al posto giusto nel momento giusto: era a Milano quando aprí i corsi la nuova Accademia di Belle Arti, e fece pratica anche dai Gerli, gli ornatisti piú informati del momento, nonché da un pittore di carrozze, una specializzazione questa da manifattore di corte, molto richiesta dal lusso competitivo di aristocratici, o non, in ascesa; fu poi a Torino, a Parma, a Roma, introducendosi nel giro dei disegnatori e lavorando per le illustrazioni del viaggio di Choiseul-Gouffier con il Cassas. L’arrivo in Toscana, dovuto ad un’occasione di scenografia (il sipario del Teatro della Pergola), procura all’Ademollo un gran numero di committenze private e poco piú tardi l’incontro con il nuovo granduca Ferdinando III, per il quale il primo lavoro sarà la decorazione della Cappella nella Reggia di Pitti. Infatti il nuovo granduca, personalmente, appare piú sensibile del padre al gusto dell’arte e molto meno interessato invece a impostare le politiche amministrative al riguardo. L’abate Puccini, che succede al Pelli, avendo ancora a fianco il Lanzi (Fig. 27), può impostare con piena autonomia il suo programma sul lavoro già compiuto da quelli. Operata dai predecessori la distinzione in classi degli oggetti, occorre infatti provvedere alla loro conservazione ottimale (il caldo e il freddo nei locali a tetto fanno sentire i loro effetti), alla disposizione per scuole delle pitture, all’incremento delle collezioni, al recupero di opere disperse nei magazzini e nelle ville (Meloni-Spalletti, 1979-81). Il Puccini mette a frutto le sue conoscenze in materia di conservazione accumulate negli abbondanti appunti presi durante i suoi viaggi in Italia e si affida al restauratore senese Sampieri conosciuto a Roma; ordina i dipinti per scuole e li fornisce uno per uno di didascalie, ricordando in una relazione che purtroppo buona parte dell’anagrafe delle opere giunte per effetto delle soppressioni era perduta; provvede a rinforzare i settori meno rappresentati, mediante cambi (con la Galleria Imperiale di Vienna dalla quale ottiene opere di scuola veneta) e mediante acquisti (dal governo francese rivoluzionario che cede il quadro di Poussin ritenuto proveniente dalla collezione du Tillot e altri pezzi secenteschi ai quali si attribuisce in epoca neoclassica valore di modelli). Dà impulso alla collezione dei ritratti e, da bibliofilo ed esperto di stampe, si può dire che fondi la raccolta granducale di stampe fino a quel momento assai poco rappresentativa. Dalle ville vengono in Galleria l’Adorazione dei Magi di Leonardo, la Madonna del Lippi, e molti veneti (i due Giorgione giovanili, Tiziano, Lotto, Veronese, ecc.). L’acquisto piú sensazionale di quegli anni, la cosiddetta Madonna del Granduca, un quadro di Raffaello senza storia allora misteriosamente sul mercato, molto ritoccato per renderlo accetto, nel modo piú paradigmatico, al gusto neoclassico, prende tuttavia stanza a Pitti dove il Puccini riordina e arreda con dipinti le sale cortonesche. Militante nella tutela, il Puccini si trovò in prima linea al momento di prevenire e limitare i danni bellici. Concentrò la difesa sulle opere che supponeva senza ingannarsi le piú soggette, per i gusti del momento, alla cupidigia dei francesi, soprattutto la Venere dei Medici e le gemme che aveva appena terminato di catalogare.

[image: 28. Giovanbattista Dell’Era, La partita di dama o la famiglia Siries, 1795 circa, disegno.]

28. Giovanbattista Dell’Era, La partita di dama o la famiglia Siries, 1795 circa, disegno.

[image: 29. Nicolas-Didier Boguet, Danze vendemmiali (Il lago di Nemi), 1797, olio su tela.]

29. Nicolas-Didier Boguet, Danze vendemmiali (Il lago di Nemi), 1797, olio su tela.

[image: 30. Ferdinando Partini e Giovanbattista Dell’Era, Veduta del Tempio della Pace, 1798, olio su tela. Modello per piano di tavola in pietre dure eseguito dal Partini nel 1796, per la parte architettonica desunta da Piranesi, e da Dell’Era, nel 1798, per le figure.]

30. Ferdinando Partini e Giovanbattista Dell’Era, Veduta del Tempio della Pace, 1798, olio su tela. Modello per piano di tavola in pietre dure eseguito dal Partini nel 1796, per la parte architettonica desunta da Piranesi, e da Dell’Era, nel 1798, per le figure.

Firenze nell’ultimo decennio del secolo veniva ad ogni modo ad assorbire, grazie alla politica fino all’ultimo moderata e neutrale di Ferdinando III, e del Manfredini, gran parte dell’ambiente cosmopolita e artistico che aveva gravitato fino ad allora su Roma. Artisti già noti al Puccini nel periodo romano riparano adesso a Firenze: i francesi Didier Boguet (Fig. 29), Bénigne Gagneraux, Louis Gauffier, i fratelli Sablet, François-Xavier Fabre, i romani Ferdinando Partini e Francesco Fidanza, il lombardo Giovan Battista dell’Era. Per tutti gli sbocchi professionali fiorentini sono costituiti fondamentalmente dall’attività ritrattistica o vedutistica destinata al turbinoso mondo diplomatico e militare che si avvicenda in Italia, ma qualche volta anche dalla Manifattura dei lavori di commesso diretta da Luigi Siries, della terza generazione della famiglia dei gemmari francesi (Fig. 28) stabiliti a Firenze. I disegnatori di ruolo della Manifattura proseguono sulla linea già tracciata: e il Cioci aggiorna i suoi modelli da repertori di vasi («etruschi» e in porcellana sia orientale che europea) e di conchiglie, motivi fin troppo fortunati, al punto che molti tavoli della Manifattura costituiranno tra poco preda bellica come gli oggetti piú preziosi; i fasti della corte a loro volta sono eternati e diffusi da vedute di monumenti moderni eretti da Pietro Leopoldo disegnati da Santi Pacini (le Terme di Montecatini del Paoletti, la Palazzina alle Cascine del Manetti). Con i disegnatori esterni, come il Partini (per le architetture) (Fig. 30) e il Dell’Era (per le figure) la Manifattura invece andrà incontro anche alle nostalgie romane di clienti stranieri preparando modelli di vedute di antichità di repertorio piranesiano. Il Gauffier e il Gagneraux moriranno precocemente a Firenze; il Boguet, dopo le campagne napoleoniche seguite in qualità di paesista topografo, sceglierà Roma come sua seconda patria, mentre il Fabre rimarrà l’unico a naturalizzarsi a Firenze e a diventare, accanto alla contessa d’Albany, piú apertamente dopo la morte dell’Alfieri, un punto di riferimento essenziale per artisti, viaggiatori e collezionisti europei. Gli artisti fiorentini a loro volta si vanno segnalando anche fuori dello stato toscano, Giuseppe del Rosso (1760-1831), figlio dell’architetto granducale Zanobi, aveva riportato una menzione per un tema sull’architettura egizia bandito dall’Accademia di Parigi nel 1784 (pubblicato a Firenze nel 1787 e a Siena nel 1800) e aveva completato il curriculum scolastico a Roma entrando in rapporto anche con lo studioso francese Seroux d’Agincourt; trattatista e cultore di architettura antica (scavò a Fiesole) Giuseppe del Rosso si trovò accanto artisti di poco piú giovani di lui nella Cappella della Madonna del Conforto eretta nel Duomo di Arezzo nel 1796. Pietro Benvenuti di Arezzo, studente dell’Accademia fiorentina, concorrente mancato (a causa di una malattia) a Parma nel 1791 per il tema della Morte di Socrate, è a Roma dal 1792, dove è notato da mecenati stranieri come lord Wycombe e lord Bristol e dove accosta gli artisti nordici; trae disegni dalle illustrazioni di opere di Shakespeare edite dal Boydell, fonte di ispirazione fra le piú suggestive per i giovani artisti, assieme alle illustrazioni omeriche e dantesche del Flaxman, ed entra in rapporto col giovane Bertel Thorvaldsen (Fig. 31), giunto nel 1797 a Roma. In Toscana entrambi saranno protetti dall’ambasciatore danese a Livorno, barone Schubart, figura legata, come quella della consorte, all’ambiente dei filosofi e dei riformatori del loro paese.

[image: 31. Bertel Thorvaldsen, Cupido presso Psiche addormentata, 1810, marmo. Parte della decorazione della residenza di Montenero, presso Livorno, dei baroni Schubart.]

31. Bertel Thorvaldsen, Cupido presso Psiche addormentata, 1810, marmo. Parte della decorazione della residenza di Montenero, presso Livorno, dei baroni Schubart.

I temi amorosi di origine letteraria eseguiti in questo periodo o le grandi macchine neoclassiche, come le commissioni per il Duomo di Arezzo o la Cattedrale di Pisa o la Certosa di Firenze, sono piú scontati rispetto all’impegno problematico di operette «alla Poussin», ossia interni o paesaggi con figure di grandezza proporzionalmente minore del vero, di tema filosofico, destinate prevalentemente a committenti intellettuali (Morte di Socrate per l’abate Bonfiglioli di Arezzo, Platone svolge l’insegnamento di Socrate per il conte di Sorbello a Perugia), un indirizzo di cui partecipa anche il Canova con la serie di bassorilievi in gesso di tema socratico (Fig. 32) e che giunge fino al lombardo Diotti, nel primo decennio del nuovo secolo studente a Roma. Piú scapigliata la formazione del Sabatelli, a Roma dal 1789 al 1794, costantemente protetto dal Puccini, ma esclusivamente rivolto all’attività disegnativa, che rivela piú di altre il debito con il Füssli e i suoi seguaci. Soltanto piú tardi e dopo un viaggio suggeritogli dal Puccini a Venezia, il Sabatelli affronterà regolarmente anche la pittura, misurandosi soprattutto sulla scala dell’affresco e tenendosi il piú possibile su registri michelangioleschi, neomanieristi o perfino barocchi, piuttosto che raffaelleschi o poussiniani: sviluppo che si sarebbe potuto ipotizzare per il Cades ad esempio, se fosse vissuto piú a lungo.

[image: 32. Antonio Canova, Critone chiude gli occhi a Socrate, particolare, 1790-1792 circa, gesso.]

32. Antonio Canova, Critone chiude gli occhi a Socrate, particolare, 1790-1792 circa, gesso.








Capitolo terzo

Le Repubbliche




1. La Repubblica di Lucca.

In armonia con la linea politica generale anche il ruolo mecenatizio delle famiglie aristocratiche si mantiene sul registro tradizionale. I contrasti con gli Stati confinanti che avevano angustiato la piccola repubblica in passato vengono a cessare grazie ai benefici che si riverberano su di essa dai provvedimenti territoriali che saprà prendere il granduca Pietro Leopoldo di concerto con lo Stato estense di Modena, ma la diocesi di Pisa si vedrà assegnare da Pio VI i vicariati già lucchesi di Barga e Pietrasanta e della pieve di Ripafratta, dando in cambio la pieve di Massaciuccoli, un provvedimento assai sfavorevole ai lucchesi. Il ghibellinismo di questi troverà un ultimo sfogo con la questione dell’abolizione della mano morta, alla quale si riuscirà a giungere molto gradualmente e in modo quasi indolore nel 1764, ma il problema dell’istruzione – altrove terreno fondamentale di scontro tra cultura laica e cultura ecclesiastica – viene trascurato. La repubblica continuò a mancare di università e l’istruzione della gioventú continuò a compiersi quindi fuori dello Stato, prevalentemente a Bologna, Perugia o Ferrara, dati i rapporti sempre poco facili con Pisa. Gli artisti piú promettenti vengono regolarmente mandati a Roma dove impera il concittadino Batoni, gloria della repubblica. Le occasioni ufficiali in patria toccano obbligatoriamente a questi (Fig. 33). Valore paradigmatico ha ad esempio il ritratto di Giovan Domenico Mansi (Lucca, Pinacoteca Nazionale di Palazzo Mansi) in occasione della nomina ad arcivescovo di Lucca nel 1765: personaggio fra i piú influenti dello Stato non solo in tale carica, ma come esponente di grande famiglia, e come uomo di studi intervenuto, da moderatore aperto al progresso, sul problema della mano morta, nonché partecipante all’edizione lucchese dell’Encyclopédie iniziata nel 1758. Si disse che tale partecipazione costasse al prelato il cappello cardinalizio, benché l’edizione lucchese dell’opera riuscisse assai meno coraggiosa di quella livornese sostenuta senza restrizioni da Pietro Leopoldo. Curatore dell’edizione lucchese fu il nobile Ottaviano Diodati, del quale si ricorda anche l’ideazione e la realizzazione ingegnosa dei giochi d’acqua nella Villa Garzoni di Collodi. Lo sviluppo della vita in villa costituí indubbiamente una delle maggiori occasioni di attività nel settore delle arti, particolarmente le decorative, nonché di tentativi di sviluppo dell’agricoltura e migliorie idrauliche. Per l’industria serica si cercò un compenso al venir meno di alcuni mercati (Stati germanici, Portogallo) con l’acquisizione di altri (Russia, America). Tali progressi ridestano anche istituzioni locali come l’Accademia di Agricoltura, Scienze e Lettere e l’Accademia lucchese di Pittura e Disegno, i cui Capitoli e ordini si stampano nel 1766 con un frontespizio figurato di intonazione batoniana. Sul posto, d’altronde, oltre a figure decisamente minori come il Brugieri e lo Scorzini, ve ne sono almeno due degne del titolo di primi maestri del Batoni, del Nocchi e del Tofanelli. Il primo è Gian Domenico Lombardi (1682-1751) che fa uso di un linguaggio precocemente classicista e di temi precocemente storici (con l’opera purtroppo perduta I lucchesi offrono a Castruccio il comando della città); il secondo è Giovanni Antonio Luchi (1709-74) detto il Decimino, anch’egli non disinformato, se è vero, com’è stato detto (Meloni, 1968), che introduce nella sua pittura elementi con cui dimostra una buona conoscenza del Solimena, benché questi in Toscana avesse mandato soltanto un’opera per il Duomo di Sarzana. Sono ad ogni modo i patrizi lucchesi a promuovere in modo determinante la carriera di Bernardino Nocchi (1741-1812) e Stefano Tofanelli (1750-1812) cui si accoda il fratello Agostino. Spesa il soggiorno del Nocchi a Roma a partire dal 1768 Carlo Conti, della collezione del quale si ricorda il Lalande, uno dei non rari viaggiatori che, incuriositi dal regime repubblicano superstite in un secolo che è l’ultimo delle grandi monarchie, visitano Lucca. Piú ancora che nei riguardi dei numerosi protettori lucchesi (gli Orsetti, gli Orsucci, i Buonvisi, i Mansi) il Tofanelli, giunto anch’egli a Roma nel 1768, si sentiva debitore dell’abate Giovenazzi napoletano, poeta e antiquario, «il suo Castiglione, il suo Annibal Caro», per usare l’espressione del biografo del pittore, Lucchesini. Tanto il Nocchi, quanto Stefano e Agostino Tofanelli, in seguito anche il piú giovane lucchese Domenico Del Frate (1765-1821) a Roma trovano frequenti occasioni di lavoro come disegnatori per i numerosi incisori ed editori di stampe, i vari Cunego, Folo, Bettelini, Volpato, Morghen (Fig. 39). Ciò, come anche la disponibilità ad assimilare l’influsso dello Hamilton e della Kauffmann all’inizio del nono decennio, li allinea con tutta la nuova generazione: di origine romana come il Cavallucci o il Camuccini o esterni come loro, il Giani proveniente da Bologna, il Landi da Parma, il Dell’Era da Milano, una schiera cui attinge di continuo la committenza cosmopolita. Il Nocchi, anche se soddisferà fino all’ultimo le richieste del protettore eseguendo due storie di Ulisse, di cui l’unica superstite (Lucca, Pinacoteca Nazionale di Palazzo Mansi), dimostra inequivocabilmente la fusione di elementi che provengono dal Batoni e dalla Kauffmann, conquista nello stesso tempo e con prove piú originalmente personali la fiducia della famiglia del papa; non solo commemora in una tela il completamento del Museo Pio (Roma, Palazzo Braschi), ma ritrae il nipote del papa, Luigi Braschi Onesti in uno squisito ritratto equestre (Zola Predosa, Casa Theodoli Braschi; disegno a Pisa, Soprintendenza ai Beni Artistici e Storici). Il Tofanelli, che a Roma si trova vicino soprattutto all’ambiente inglese e al Canova, viene richiamato a Lucca, assieme al fratello, per affrescare la Villa dei Mansi a Segromigno, il piú importante episodio di ridecorazione della fine del secolo, nello Stato lucchese, prima che il modo di abitare con «buon gusto» subisse i mutamenti apportati da Elisa Baciocchi.
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33. Pompeo Girolamo Batoni, Ritratto di Giovan Domenico Mansi, 1765 circa, olio su tela.

2. La Repubblica di Genova.

Gli unici segni di aggiornamento culturale che è dato riscontrare nella repubblica ligure provengono dalla promozione privata di alcuni esponenti del mecenatismo patrizio, tradizionalmente florido, piuttosto che dalle rigide strutture del governo oligarchico: l’apertura ai «lumi» di Agostino Lomellino, per un breve periodo doge, amico del D’Alembert, di cui traduce il Discours préliminaire, è l’eccezione che conferma la regola. Al mecenatismo patrizio nel suo insieme compete la fondazione, nel 1751, dell’Accademia Ligustica, e sul carattere di questa, marcatamente aristocratico, neocinquecentesco, faranno affidamento in generale sia i committenti che i professionisti d’arte. Per quanto sin dall’inizio l’istituzione intendesse anche dar risalto all’immagine di scuola di tradizione locale e almeno uno degli insegnanti, il Giolfi (1721-1796), si fosse formato col De Ferrari, il progresso e l’aggiornamento dipenderanno ormai quasi esclusivamente dall’esterno e ogni tentativo di trapianto sarà frustrato; senza sostanziale seguito rimarrà l’insegnamento di due maestri di formazione emiliana, Jacopo Antonio Boni (1688-1766) e Giuseppe Galeotti (1702-78); né, ciò che è piú significativo, troverà sbocco l’indicazione tempestiva di materie ispirate dai principî pratici della Encyclopédie, come il «Disegno per i panni di seta» (esistono sí elenchi di iscritti per l’anno 1773, ma si sa che la missione di ben quattro anni a Lione di un inviato genovese si concluse con un nulla di fatto) o la «Scuola di Nautica» promossa da Giovanni Giacomo Grimaldi con legato testamentario e non attuata.

Nell’ottavo decennio i segni piú evidenti di aggiornamento si rivelano ormai tutti di provenienza romana-internazionale. Per l’abbellimento del palazzo di Cristoforo Spinola, ambasciatore genovese a Parigi, viene impegnato Charles De Wailly, allievo del Legeay e del Servandoni, protetto del marchese di Marigny e grazie a questi nominato architetto di corte, incaricato di interventi a Versailles. Il gran salone disegnato dal francese a Roma nel corso del 1772 sarà riprodotto cinque anni dopo nel supplemento dell’Encyclopédie e riuscirà uno degli omaggi europei piú ispirati all’antichità fantastica e ridondante del Piranesi. I pittori di migliore riuscita sono quelli che non si formano in patria bensí a Roma. Angelo Giacinto Banchero (1744-94) va dal Batoni a diciotto anni nel 1762; segnalato nell’ambiente che fa capo al Bottari, nel 1773 otterrà la prima prestigiosa commissione religiosa dal cardinale delle Lanze per l’abbazia piemontese di San Benigno; né dovette venirgli meno il successo, se piú tardi lo si trova compreso nel selezionatissimo repertorio del Guattani («Memorie per le Belle Arti», II, 1786) grazie al colore guercinesco profuso nel dipinto Venere nella fucina di Vulcano (opera dispersa). Carlo Giuseppe Ratti (1737-95) approda invece al Mengs ed è scelta che incide soprattutto sulla sua vocazione di scrittore d’arte e di maestro. Autore di una guida di Genova (1766), della continuazione delle Vite di artisti genovesi del Soprani (1769), di biografie del Mengs (1779) e del Correggio (1781), è dovuto alle sue relazioni se il patrizio Tealdo avrà in dono dall’autore uno splendido autoritratto del Mengs (Genova, Accademia Ligustica) e altri nobili genovesi, come il doge Michelangelo Cambiaso (una redazione a Roma, Quadreria dell’Arcadia), saranno ritratti da Anton von Maron. Giovanni David (1743-90) (Fig. 34) a Roma sceglierà invece l’insegnamento di Domenico Corvi. Premiato dall’Accademia di San Luca nel 1775, partirà nello stesso anno per Venezia dove lavorerà soprattutto per gli editori di stampe e sarà in contatto con un protettore genovese, il conte Giacomo Durazzo, ambasciatore austriaco a Venezia, collezionista di disegni per sé e per il principe Alberto di Sassonia-Teschen. Per il conte e la contessa Ernestina il David eseguirà i ritratti a stampa: una scelta non del tutto insolita, e tuttavia ancora infrequente rispetto al ritratto in pittura, dovuta certo al gusto collezionistico raffinato ed esclusivo del conte. Prima di stabilirsi definitivamente a Genova verso il 1780, Giovanni David viaggerà in Francia, in Inghilterra e in Olanda, con grande profitto del suo patrimonio disegnativo del quale entrano a far parte tempestivamente elementi di realismo nordico, allora di prossima rivalutazione europea.

L’incendio del 1777 è causa dell’unica grande commissione pubblica della repubblica: la ricostruzione del Palazzo ducale assegnata per concorso a Simone Cantone (1739-1818), ligure di formazione romana e parmense (premiato nel concorso del 1768), approdato a Milano nel 1769. La presenza del Piermarini nella città lombarda non aveva consentito al Cantone sbocchi nel settore dei lavori pubblici, benché non gli fossero mancate prestigiose occasioni di lavoro per la nobiltà milanese, come i Mellerio nel 1772, e soprattutto i Serbelloni nel 1775. Il concorso genovese pone quindi l’architetto di fronte a problemi a lui non familiari né congeniali, risolti non felicemente. Giovanni David venne incaricato di preparare la grande tela per la Sala del Maggior Consiglio con La battaglia della Meloria, dove riappaiono elementi neomanieristici improntati al Corvi; mentre per il soffitto dello stesso salone, il concorso fu vinto nel 1782 da Giandomenico Tiepolo (bozzetto a New York, Metropolitan Museum of Art) che consegnerà due anni dopo il dipinto La Liguria e le glorie della famiglia Giustiniani.

Anche la pittura «inferiore», ossia la veduta, è aggiornata su esempi esterni. Ad Antonio Giolfi, già citato, si deve l’affermarsi di una pittura e di un disegno ottico-prospettico che produrrà nel 1769 la serie di vedute genovesi incisa dal Guidotti, in linea a quel che sembra con le produzioni analoghe dello Zocchi in Toscana, a sua volta debitore del Canaletto. Piú tardi Giuseppe Bacigalupo (1744-1821), mandato a Roma nel 1772 dal mecenate genovese marchese Gentile, e in visita a Napoli nel 1777 assieme al paesista De Capo, si aggiornerà sull’esempio di Hackert e dei suoi seguaci, come il Fidanza, provandosi anche nella pittura degli effetti metereologici di derivazione olandese, soprattutto «nevicate».

3. La Repubblica di Venezia.

Le istituzioni. Nei confronti delle riforme in atto o in discussione nell’Europa illuminata il governo della Serenissima assunse in genere un atteggiamento scostante. Nel campo artistico tuttavia i provvedimenti del governo, indirizzandosi ai settori piú vari della tutela, del restauro, del collezionismo, miravano ad accreditare l’immagine di una capitale che, come centro dell’attenzione cosmopolita, si preoccupava della salvaguardia sia dei monumenti sia degli artisti che le conferivano prestigio. Andando a guardare piú da vicino però è facile constatare come molti di tali provvedimenti in realtà avessero stimolato un mercato a senso unico, vale a dire un saccheggio del patrimonio artistico, oppure, nell’ipotesi piú favorevole, fossero stati assunti in ritardo per arginare a posteriori processi avanzati di deterioramento. L’organizzazione dell’Accademia nel 1750, affidata al Piazzetta, aveva alle spalle una gestazione protrattasi per quasi tre decenni. La formulazione dello statuto da parte di Giambattista Tiepolo, creatone presidente, porrà la questione degli insegnamenti, ma fino al 1756 la funzione su cui si incentra l’istituzione è esclusivamente quella autocelebrativa di vetrina della scuola veneziana. Il Trionfo delle Arti (non piú esistente) di Jacopo Guarana (1720-1808) nel soffitto della prima sede dell’Accademia al Fondaco della Farina, ne doveva essere l’insegna tiepolesca, la piú idonea certamente a rappresentare l’immagine che di sé e del proprio lavoro intendevano offrire gli artisti veneti al mecenatismo europeo. Nel momento in cui la grande decorazione andava in massima parte trasferendosi all’estero, la committenza religiosa declinava, e per il ritratto e la veduta cominciavano i rischi della commercializzazione, l’Accademia veneziana era quindi l’espressione di un tentativo di risanamento, conformandosi come organismo o albo degli artisti piú importanti, ai quali essa garantiva gli opportuni strumenti corporativi e protettivi. Ne rimaneva esclusa, e vi si ribellava, la gioventú, che avrebbe trovato soltanto piú tardi, all’ombra del mito di Canova, un punto di aggregazione non ulteriormente protestataria ma positiva per gli esiti professionali. Caratteristica particolare dell’Accademia veneziana sarà la consuetudine per la quale i saggi donati dagli artisti all’atto della nomina accademica sottolineano di regola gli scopi autopromotori dell’associazione con temi programmatici. Michelangelo Morlaiter (1729-1806) offre Venezia premia le arti belle; Domenico (1712-94) e Francesco (1738-1805) Fedeli detti i Maggiotto presentano due Allegorie, l’uno della pittura, l’altro dell’accademia; Alessandro Longhi (1733-1813), La pittura e il merito (Venezia, Accademia, come tutte le precedenti e le seguenti). Accanto a queste opere di esaltazione emblematica, altre accentuano l’aspetto didattico, per esempio relativamente agli insegnamenti istituiti per primi: prospettiva e scuola del nudo. Il Canaletto (1697-1768) offre una Prospettiva (Fig. 35), Antonio Visentini (1688-1782), insegnante della materia a due riprese, fa altrettanto: entrambe le opere in funzione di modelli vengono presentate all’esposizione della Fiera della Sensa del 1777 ed incise due anni dopo dal Wagner. Pietro Longhi (1702-85) insegnante della scuola di nudo, presenta, dopo molte sollecitazioni, un dipinto eccezionale nella sua produzione di pittore di costume, Pitagora filosofo, per dare dimostrazione delle proprie capacità nella materia di cui è docente. Anche gli artisti forestieri si adeguano: il bolognese canonico Luigi Crespi dona, secondo l’uso piú frequente nelle altre accademie, un autoritratto, ma il quadro mette in evidenza lo scrittore d’arte oltre che il pittore, facendo apparire le opere pubblicate dal canonico e la sua consuetudine col Bottari, testimoniata da un volume delle Lettere Pittoriche di questi. Relativamente a parte rispetto all’intonazione laica delle opere precedenti si situa l’Istituzione dell’Eucarestia, il dipinto donato nel 1778 da Giandomenico Tiepolo (1727-1804), benché anch’esso ponga in rapporto simbolico la comunione degli apostoli e la comunità degli artisti. Poco tempo prima del resto, proprio nell’anno dell’assunzione al soglio pontificio di Pio VI, Giandomenico Tiepolo aveva dedicato al nuovo papa la raccolta di incisioni delle opere del padre Giambattista (1696-1770), di se stesso e del fratello Lorenzo (1736-76). Infatti, malgrado la presenza a Venezia di giansenisti di rilievo come Giacinto Serry, il dibattito religioso non giunge se non affievolitissimo nel campo artistico e se ne ha traccia, eccezionalmente, con rare opere come i quadri inviati dal Corvi per la chiesa del Redentore e la Certosa di Vedana.
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34. Giovanni David, Mosè spiega le tavole della legge, 1775, olio su tela.

Se il professionismo di decoratori, scenografi, ritrattisti e vedutisti non conosce crisi grazie all’intensa domanda dovuta alla vita di villeggiatura in villa, feste, teatro, turismo in città, la mancanza di committenza sia pubblica che privata per il quadro di storia, sbocco naturale delle accademie di modello francese, e l’assenza del substrato ideologico di tale produzione, che assegna sia all’artista che al committente una funzione piú nobilmente intellettuale, sono un dato di fatto; e ne è consapevole Andrea Memmo, inquisitore delle arti dal 1772 al 1775, quando stende il noto appunto (Haskell, 1966):


Cerca quali siano i privilegii, essenzioni o non, prerogative, e preminenze degl’Accademici dell’Arti del Disegno a Parigi.

Cerca se altrove come nell’Accademia di Parigi si facciano delle conferenze e delle lezioni.

Cerca quale sia l’Impresa della nostra Accademia, e ’l nome per confermare o migliorare queste due cose.

Cerca sotto la protezione di qual Santo sia la n. A.

Cerca Ordini, di Capitoli e privilegi conceduti dal Duca Cosimo a Pittori Vasari lett.

[…]

È conveniente che la parte speculativa della Pittura sia esercitata liberamente e con nobiltà; i genii non devono essere messi in soggezione nella prattica delle belle Arti, per questo furon dette liberali.



Colmerà questo vuoto soltanto il Canova creando i bassorilievi con soggetti tratti da Omero, Virgilio e Platone nell’ultimo decennio del secolo, svolti secondo i precetti canonici del neoclassicismo lungo la linea che va da Gavin Hamilton a Jacques-Louis David. Soltanto dopo aver compiuto i gessi per proprio diletto lo scultore troverà dei destinatari per le serie di repliche. A un altro genere di surrogato, in un campo in cui l’impresa privata a Venezia è particolarmente prospera, l’editoria, farà ricorso l’intero gruppo dirigente dell’Accademia nello stesso decennio, quando parteciperà quasi al completo alla pubblicazione presso Pedrali dei Fasti Veneziani. L’opera rimarrà interrotta nel 1797 dopo la caduta della repubblica, ma darà ugualmente modo, con le prime trenta tavole pubblicate, a Jacopo Guarana, Francesco Maggiotto, Francesco (1764 o 76 - 1836) e Pier Antonio (1729-1804) Novelli, Francesco Gallimberti (1755-1803), Giandomenico Tiepolo e l’ospite fiorentino Luigi Sabatelli di esercitarsi in composizioni di storia medievale altrimenti quasi inedite a Venezia.

Al liberismo del grande professionismo, individuale e concorrenziale, di frescanti, scenografi, ritrattisti, vedutisti, disegnatori, incisori e tipografi, corrisponde d’altra parte il liberismo del traffico antiquario. Il numero di collezioni di ogni specie, spesso destinate ad essere esportate in blocco, come quella del console Smith, andata a Giorgio III d’Inghilterra, o quella del conte Durazzo, raccolta per Alberto di Sassonia-Teschen, va crescendo continuamente nel corso del secolo, tanto da far invocare, e ottenere finalmente nel 1773, provvedimenti legislativi in extremis per frenare il depauperamento del patrimonio pubblico (Emiliani, 1978). Il primo ispettore, nominato nel 1773, è proprio colui che di tali leggi si era fatto promotore con un organico piano di interventi, Antonio Maria Zanetti il giovane. L’analisi di questi aveva potuto facilmente distinguere un diverso atteggiamento culturale tra la provincia e la Serenissima, l’una gelosa custode del proprio retaggio artistico, l’altra disposta alla dissipazione del proprio passato e avventurosamente fiduciosa nell’alimentazione senza fine del campo artistico da parte degli artisti contemporanei. Per le città dell’entroterra veneto infatti lo Zanetti aveva notato (Osservazioni intorno alla custodia delle pitture pubbliche delle città di terraferma):


1. Quasi tutte le città della Terra-ferma hanno un libro che descrive attentamente le pitture pubbliche di essa città; cosicché facile sarebbe ad ognuno il formare un esatto catalogo delle piú degne.

[…].

3. In ognuna delle città medesime vi sono, fra Nobili spezialmente, dilettanti ed intelligenti di pittura, che si potrebbero nominare, molto informati delle opere migliori che sono presso di loro. Conservano essi vivissime le idee d’onore nel possedere quadri di famosi autori […]. I stranieri trovano assai difficil anzi impossibil cosa l’acquistare quadri di quelle gallerie non che di pubblici luoghi.



Per Venezia aveva invece dovuto osservare (Notizie ed osservazioni intorno alla pubblica tutela che si vuole assumere dei quadri pubblici della Città ed Isole Circonvicine):


La copia e la qualità delle pubbliche pitture di questa Città è forse la piú rara e preziosa suppellettile che l’adorna; e che invita fra le altre singolarità ad ammirarla i stranieri dei paesi piú colti.

Conviene soffrire con pace che il tempo ne sminuisca l’intera bellezza. È questa la legge delle umane cose. Ma non è da tolerarsi che si lascino esse pitture interamente perire: e quello ch’è piú detestabile che vengano esportate, alienate e vendute a forestieri come seguí in questi ultimi tempi.
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35. Antonio Visentini, Prospettiva, ante 1777, olio su tela.

Come la tutela, affidata alla morte dello Zanetti a Giovambattista Mengardi (1738-96) nel 1778 e alla scomparsa di questi a Francesco Maggiotto nel 1796, si organizza su basi amministrative soltanto dopo le perdite subite nel corso del secolo, cosí il restauro, anch’esso floridissimo durante tutto il Settecento tanto nel settore pubblico quanto in quello privato, viene riconsiderato alla luce di piú rispettose concezioni d’intervento soltanto alla fine del secolo (Conti, 1973). Il disinvolto sciamare di restauratori, che in crescendo continuo erano riusciti a ottenere appalti lucrosi sulla manutenzione delle opere pubbliche oppure si esercitavano sugli acquisti dei forestieri, non aveva conosciuto crisi fino ai fermi giudizi dello Zanetti o del Brandolese, che elogiano con misura soltanto gli operatori piú discreti come il Bertani o lo Zannoni, e fino alla direzione dell’organizzazione del restauro delle pubbliche pitture, assunta nell’ottavo decennio da Pietro Edwards, con il quale finalmente si stabiliscono principî di seria e qualificata professionalità. Ed è ancora all’Edwards che si richiede da parte del governo veneziano nel 1779 un parere sull’eventuale istituzione di una pubblica galleria. La realizzazione di tale progetto avverrà in epoca napoleonica. Ma importa notare qui che il problema si pone soltanto dopo un’impressionante serie di vendite e dispersioni: oltre alle raccolte già dette dello Smith (1762) e di Alberto di Sassonia (1776), quella Sagredo, quella del maresciallo Schulenburg (1775), quella dell’Algarotti nello stesso anno. Senza dire delle spoliazioni alla spicciolata compiute a favore di clienti stranieri, da persone come Gianmaria Sasso o l’abate Giacomo della Lena.

Orientamenti delle città dell’entroterra. Città come Bergamo, Brescia, Verona, Vicenza, Padova corrispondevano indubbiamente a quanto asseriva lo Zanetti nel suo rapporto del 1773, per la cura che gli esponenti della cultura locale ponevano nel tutelare le proprie tradizioni storico-artistiche. Bergamo, città che le guide di metà Settecento indicano abbondare di collezioni patrizie e i cui esponenti dell’alto ceto avevano recentemente trovato in fra’ Galgario il ritrattista piú idoneo a soddisfare l’esigenza primaria della loro committenza con immagini di parca ma non disadorna rappresentanza, fa registrare gradualmente uno spostamento del proprio polo da Venezia e dall’Italia settentrionale in genere verso Roma. Ne è sintomo evidente l’importante vicenda dell’arredo di pitture in successione della Cappella Colleoni, dove, dopo il Tiepolo e il Crespi impegnati nel quarto decennio, dopo il Pittoni e il Cignaroli incaricati nel decennio successivo, si avvicenderanno esponenti dell’internazionalismo romano: il Guglielmi nel 1765, il Concioli nel 1787, la Kauffmann nel 1789 (Fig. 36), il Landi nel 1793. A Roma andranno a studiare Giacomo Quarenghi (1744-1817) nel 1763, dopo l’alunnato bergamasco col Bonomini e Giovambattista dell’Era (1765-98) verso il 1785, dopo l’alunnato col Cappella. Chiave di volta del mutare di orientamento è il conte Giacomo Carrara, ritratto da fra’ Galgario prima dei trent’anni e passato successivamente a Firenze a completare la sua educazione. In tre anni, dal 1755 quando eredita le sostanze paterne, al 1758, il Carrara forma il nucleo della propria collezione di quadri e disegni viaggiando per l’Italia e fermandosi soprattutto a Parma, Bologna, Roma e Napoli. Rientrato a Bergamo, il conte perfezionerà nei successivi quarant’anni la collezione secondo criteri didattici per scuole e per generi e affiancandovi con convinzione esperimenti scolastici. Primo passo fu l’invito ad aprire intorno al 1758 una scuola a Bergamo rivolto al veneziano Francesco Daggiú detto il Cappella (1711-1774), esponente della corrente piazzettesca. Dopo la nomina del Piazzetta a insegnante dell’Accademia (1750) e ancora dopo la sua morte (1754), la scuola da lui formata era particolarmente in auge. Inoltre il Carrara durante il soggiorno fiorentino aveva potuto constatare come anche i rapporti fra la cultura veneziana e quella fiorentina fossero particolarmente vivi e implicassero riconoscimenti e stima reciproci: si ricordi il lavoro del Gori per la collezione di gemme del console Smith, l’amicizia personale fra lo Zanetti e il Gerini, o il giro di artisti impegnati in entrambi gli ambienti come lo Zuccarelli o lo Zocchi, ecc. Anni dopo il Carrara cercò di istituire una vera accademia e tentò di rifornirsi senza esito nell’ambiente parmense puntando sul Bresciani. L’Accademia che da lui prende nome nascerà soltanto dopo la sua morte, per suo legato. La nutritissima collezione, ugualmente legata alla città di Bergamo, fu nel 1835 severamente decurtata dai curatori Lochis e Marenzi in nome di esigenze di spazio, recupero di denaro e, principalmente, per selezione di gusto. I circa millequattrocento numeri si ridussero alla terza o quarta parte, ma al di là di questa valutazione quantitativa non è facile aggiungerne una qualitativa. Nella parte superstite sovrasta, malgrado sia da pensare che i tagli riguardassero principalmente tale settore, il Sei e Settecento, soprattutto nelle scuole settentrionali italiane e in quelle olandesi e fiamminghe; il sostegno nei confronti degli artisti contemporanei è rivolto naturalmente ai generi, prima di tutto paesaggi e vedute di Zais, Zuccarelli, Carlevarijs, Bellotto, ma anche nature morte e cacce, con un significativo riconoscimento del dilettante conte Giorgio Durante (1683 c. - 1753). La sequenza storica per scuole è molto ricca per quanto concerne il Cinquecento lombardo e veneto, meno – e in massima parte anonima – per i toscani. Precoci e ben fondate le scelte «primitive»: Sellaio acquistato come Perugino a Roma nel 1758, Foppa nel 1764, Gentile Bellini acutamente individuato come tale. Una fondatezza di conoscenze questa che rende legittimo da parte del Carrara anche il giudizio, tagliente nel rigore, a proposito dell’abate Lanzi nel 1792:


a dire il vero oltre l’essere corto di vista quasi nulla conosce di autori tolto che della scuola Romana e Fiorentina della quale intendo che abbia scritto, e che faccia questo viaggietto per scrivere ancora della Lombarda e Veneziana. Confesso la verità che io non so come uno possa scrivere sensatamente e caratterizzare le scuole dando le precise differenze dall’una all’altra quando non sia in possesso del carattere dei principali autori delle medesime, se non col copiare e riferire quanto è stato scritto dalli altri.



Le tempere macabre di Vincenzo Bonomini (1757-1839) nella chiesa di Santa Grata inter Vites come le bizzarre Virtú in mongolfiera di Vincenzo Angelo Orelli (1751-1813) nella parrocchiale di Grumello, rimangono invece estranee al positivo razionalismo del Carrara e fanno intravedere legami con umori letterari e filosofici piú sofisticati probabilmente derivati dall’ambiente milanese.

Alla cultura milanese sembra prevalentemente esposta anche la società bresciana. La relativa vivacità della committenza religiosa dall’epoca della costruzione della chiesa di Santa Maria della Pace a quella del Sant’Alessandro, rispettivamente alla metà e alla fine del secolo, documentata anche dalla produzione di opere sacre d’attualità per vari ordini religiosi di Pietro Scalvini (1718-92), si collega alla figura del cardinale Angelo Maria Querini, un altro comprimario del cosmopolitismo europeo, fondatore in patria della Biblioteca Civica. L’aristocrazia, da parte sua, si aggiorna: negli anni giacobini gli esponenti maggiori condurranno un’azione politica decisa in sostegno dei francesi e dell’idea repubblicana; per il momento sono attenti a cogliere qualsiasi occasione di modernità di carattere sociale e culturale. Il Teatro bresciano è uno dei meriti della città agli occhi dei viaggiatori e viene abbellito da un nuovo ridotto dell’architetto Antonio Marchetti (1724-91) e da uno scalone dell’abate Gaspero Turbini (nato nel 1728). A sua volta il Palazzo della Loggia viene arricchito di un salone del Vanvitelli, profittandosi della venuta di questi a Milano nel 1769. Il conte Faustino Lechi forma una collezione di circa seicento quadri dal 1764 per i trent’anni successivi, alla continuazione della quale si dedicherà poi il figlio Teodoro, generale napoleonico. I Fenaroli fanno affrescare nel nuovo palazzo il Trionfo di casa Fenaroli allo Scalvini e la Giustizia che travolge l’Inganno al cremonese Saverio Gandini (1729-96). Palazzi e ville, sia di nuova costruzione che rimodernati, specie dopo i guasti prodotti da un fulmine caduto sul deposito delle polveri nel 1769, impegnano professionisti e dilettanti locali di architettura ma soprattutto decoratori, fra i quali emergono il rovinista Giuseppe Manfredini di Cremona (post 1754 - 1815 c.) e Giuseppe Teosa (1760-1848) studente a Roma nel 1775 presso il Batoni e pratico di encausto. I dipinti inviati dal Batoni per Santa Maria della Pace nel 1746 (committente il Querini) e la Natività del Battista della Kauffmann per i Martinengo da Barco sono le maggiori indicazioni romane in città fino a quando il talento avventuroso di Giovambattista Gigola (1767-1841) non approderà (1791-96), senza protezioni o pensioni, alla bohème romana dominata dalla presenza del Carstens.

Sulla scena del cosmopolitismo europeo, negli scambi epistolari degli eruditi come negli itinerari dei viaggiatori, si trovano naturalmente Verona, le cui antichità erano state messe recentemente in valore dall’opera del Maffei, Vicenza in virtú del mito palladiano, e Padova dove hanno toccato fama internazionale fra i contemporanei l’anatomico Mascagni, il botanico Marsili, il musicista Tartini. «Presso le tombe ho pensato molto ad Herder», nota Goethe visitando a Verona il Museo lapidario del Maffei ed è infatti il versante romantico di tale cultura piú ancora del versante erudito quello che ripercorrerà tra poco Ippolito Pindemonte, altro cosmopolita veronese. A Verona risiede pure uno dei pittori piú richiesti in Europa dal classicismo di ritorno di metà secolo, Giambettino Cignaroli (1706-70), non di rado onorato da visite di turisti d’eccezione come l’imperatore Giuseppe II, autore, oltre che di numerose opere di carattere sacro, anche del quadro storico del Trionfo di Pomponio nella Loggia del Consiglio, di commissione municipale a completamento di una serie cinquecentesca dedicata ai fasti della storia veronese. Vicenza, benché annoveri architetti di fama non soltanto municipale come Ottavio Bertotti Scamozzi (1719-90) e Ottone Calderari (1730-1803); benché inoltre, tanto piú dopo lord Burlington, costituisca tappa d’obbligo per il turismo britannico, appare nell’insieme non piú di un sacrario provinciale di grande suggestione ma di scarsa vitalità. Goethe osserva (1786) con simpatia ma pur sempre con distacco l’attività degli accademici olimpici:


Questa sera ho preso parte a un’adunanza dell’Accademia degli Olimpici. Non è che un passatempo; ma di buon gusto e che serve a mantenere ancora fra la gente un po’ di brio e di vita […]

Il tema assegnato dal presidente per l’odierna seduta era il seguente: «Se alle belle arti abbia arrecato maggior vantaggio l’invenzione o l’imitazione». L’idea non era cattiva; perché data l’alternativa del tema, c’è da discutere per cent’anni in un senso o nell’altro. Del resto i signori accademici non si son lasciati sfuggire tale occasione ed hanno esposto in prosa e in versi le loro ragioni, e fra tante, anche non poche ragioni buone […]

Superfluo il dire che anche in questa occasione il Palladio è stato l’argomento di tutti i discorsi, in favore sia dell’invenzione che dell’imitazione. Nel complesso però i partigiani dell’imitazione hanno avuto maggior successo perché non han fatto che esporre pensieri condivisi dalla maggioranza.
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Soltanto un’analisi ottica attentissima, per la quale egli stesso fa riferimento al Canaletto, permette poi allo stesso Goethe, ma di certo non alla media degli osservatori, di cogliere, al di là degli aspetti piú degustativi e pittoreschi, le qualità essenziali del comporre palladiano e la sua traducibilità in modello attuale per la nuova civiltà borghese:


Fra i lavori del Palladio ce n’è uno per il quale ho sempre avuto una predilezione speciale; sarebbe, a quanto si dice, proprio la casa da lui abitata. Ma al vederla da vicino, è ben altro che vederla riprodotta. Io vorrei possedere il disegno di quella casa e vederla illuminata con gli stessi colori che le han dato il materiale e il tempo. Non si creda però che l’architetto si sia costruito proprio un palazzo. È la piú modesta casa del mondo e non ha che due finestre separate da un muro intermedio, nel quale starebbe benissimo una terza. A farne un quadro, che ritraesse nel tempo stesso le case vicine, non sarebbe senza interesse vedere appunto l’effetto che essa fa a trovarsi in mezzo a quelle. Ma questo quadro l’avrebbe dovuto dipingere il Canaletto.



Progressi della cultura borghese e pittura di genere. I rapporti «fraterni» che intercorrono tra il mondo letterario, teatrale, giornalistico, di indirizzo borghese, e la nuova pittura di genere nonché la produzione grafica da essa derivata sono testimoniati esplicitamente nel 1750 dal Goldoni col celebre appello:


Longhi tu che la mia Musa sorella

chiami del tuo pennel che cerca il vero.



Sia l’uno che l’altro campo poi, il letterario e l’artistico, sono in rapporto con la cultura anglosassone, ciò che conferisce alle scene di Pietro Longhi (Fig. 37) un’aria di parentela con l’opera di diversi colleghi inglesi dell’area hogarthiana, come Joseph Highmore, John Vanderbank, Arthur Devis, particolarmente nei casi in cui questi documentano rappresentazioni teatrali o illustrano romanzi (ad esempio la serie su Pamela di Joseph Highmore).

Questa atmosfera raggiunge spesso anche lo sterminato repertorio delle decorazioni delle ville, come dimostrano le scene di villeggiatura del veronese Marco Marcola (1740-93) nelle Ville Bernini Buri di San Michele Extra e Marioni Pellegrini di Chievo, entrambe nel Veronese. Qui, come in altre serie di decorazioni murali con svaghi, composizioni architettoniche con rovine, paesaggi con scene di costume, si risente l’informazione cosmopolita proveniente dallo Zuccarelli, da Antonio Visentini e dalla produzione illustrativa di Giuseppe Zocchi: è il caso ad esempio di Francesco Simonini (1686-1761) e Giuseppe Zais (1709-84) nella Villa Pisani a Stra. Giandomenico Tiepolo sfrutterà queste stesse tematiche soltanto come punto di partenza per risultati di assoluta originalità nella foresteria della Villa Valmarana di Vicenza e nella propria Villa di Zianigo. Giustino Valmarana aveva inteso soddisfare, facendo affrescare le sale del corpo principale della villa con episodi dell’Eneide, dell’Iliade, della Gerusalemme e dell’Orlando le proprie inclinazioni letterarie sostenute dalla normatività del momento che innalzava il Tasso e l’Ariosto al livello dei classici; le scene rappresentate da Giambattista Tiepolo (1757) inoltre, scelte fra le piú assoggettabili ad una melodrammaticità di intonazione metastasiana, rivelavano l’appassionato di teatro moderno. Giandomenico, collaboratore del padre nella Villa, ebbe l’intera responsabilità di un ciclo molto diverso, nella Foresteria, con scene campestri, carnevalesche, di passeggiate nelle diverse stagioni nel padiglione gotico, di costume locale nel padiglione cinese. L’omaggio alla cultura per repertori dell’enciclopedismo assume in Giandomenico sfumature precocemente disincantate e un tale superamento del codice razionalistico sembra quasi recuperare in scetticismo e malinconia le atmosfere di Watteau. Nelle piú tarde scene di Pulcinella concepite per la propria Villa di Zianigo (oggi staccate e trasferite a Ca’ Rezzonico) il tono millenaristico può far pensare perfino a un anticipo su Goya. È questo un riferimento proposto anche per la ritrattistica, tutta invece di tradizione veneta nella scia di Rosalba, di Alessandro Longhi. Personalità ufficiali della politica o esponenti privati della cultura vengono equiparati dal ritrattista in immagini non conformiste, parche in tutti i mezzi di rappresentazione salvo che per una preziosa quanto poco appariscente modulazione cromatica.

Andrà notato che il repertorio veneto delle decorazioni murali esclude per molto tempo il gusto archeologizzante di diffusione romano-napoletana: motivi egizi, etruschi e pompeiani, malgrado l’ampio grado di informazione possibile – basta pensare a Piranesi, veneziano – non si affermano che molto tardi, nell’ultimo decennio del secolo a contraddire intenzionalmente il filone esuberante delle decorazioni rocaille. Queste avevano trovato invece nell’esotismo orientale un argomento piú assimilabile alle tradizioni storiche veneziane e in Andrea Urbani (1711-98), un manipolatore fantasioso e capace.

Casi di mecenatismo illuminato. Il modello seguito dai Pisani per la Villa di Stra, edificata in occasione dell’elezione a doge di Alvise Pisani nel 1735 e decorata circa tre decenni piú tardi, è quello dello splendore sovrano offerto alla meraviglia del pubblico. Gli exempla d’uso, il Trionfo delle arti protette dalla casa Pisani, come le serie dei Re di Roma, dei Cesari e degli Uomini illustri affidati tanto ad esponenti della tradizione (Crosato) che a contagiati dal rinnovamento (Guarana) con l’apparente imparzialità tipica delle committenze ufficiali, sono scavalcati – piuttosto a destra che a sinistra – dalla Gloria della famiglia Pisani di Giambattista Tiepolo, in cui l’accento posto sul futuro della dinastia, col collocare in primo piano i fanciulli della casata invece di celebrare come d’uso le gesta degli antenati, conferisce all’icona un significato «monarchico» ben diverso dal rito moraleggiante tipico dello storicismo illuminista di rievocare dovunque possibile esempi virtuosi.

Tuttavia alcuni esponenti dell’aristocrazia colta, chi piú chi meno aperti al razionalismo del padre Lodoli, appaiono disposti ad assumersi un ruolo mecenatizio piú in linea con i tempi, secondo il criterio di comporre raccolte organiche e didattiche che stimolino tanto il sapere in generale, quanto la creatività degli artisti contemporanei.

Giacomo Durazzo lo afferma esplicitamente nel Discorso preliminare col quale licenzia nel 1776 la Raccolta Albertina. Ambasciatore genovese a Vienna, poi direttore del Teatro imperiale della capitale asburgica, dal 1764 ambasciatore austriaco a Venezia, il Durazzo tiene costantemente rapporti con Parigi e Ginevra, città che rappresentano i suoi poli sia nel periodo viennese che in quello veneziano. Nel Veneto dove si annoia colleziona case: a Venezia la residenza ufficiale è in Palazzo Loredan, fuori Venezia abita a Treviso, Padova, Mestre, e in quest’ultima villa il parco comprende un teatro all’aperto, una «ménagerie», un giardino botanico. Terminato il suo compito per Alberto di Sassonia, il conte inizierà una seconda raccolta per sé e dopo otto anni nel 1784 anche la seconda collezione di disegni e stampe sarà organica al punto da poter essere pubblicata a Parma con i tipi del Bodoni per cura del libraio padovano Benincasa. Il raggio d’influenza del Durazzo si misura facilmente da una serie di fatti: primo, la protezione del genovese David, dal quale l’ambasciatore e la moglie si fanno ritrarre in disegno e all’acquaforte; secondo, l’impostazione di metodo per Le Peintre Graveur (Vienna, a partire dal 1803) di Adam Bartsch (1757-1821) cui il Durazzo è maestro; infine, la dedica dei cinquanta disegni degli Uffizi dai primitivi al Perugino pubblicati da Stefano Molinari.
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Il caso di Filippo Farsetti è se possibile ancora piú emblematico. Il suo museo di scultura, concepito come archivio sistematico di riproduzioni della statuaria classica, dotato di un catalogo (compilato dal Dalle Laste), affidato a un curatore, il romano Ventura Forlani (noto fino al 1770), scultore, restauratore e mediatore per gli acquisti, viene agganciato a un vero e proprio meccanismo promozionale mediante l’istituzione di un premio per artisti poveri consistente in una borsa di viaggio per Roma. La fisionomia del mecenatismo del Farsetti, anche se conserva sfumature private accentuate, rese piú evidenti dal rapporto diretto che si stabilisce fra protettore e protetti, va tuttavia considerata in rapporto alla parentela del mecenate con i membri della famiglia Rezzonico (Carlo, divenuto papa Clemente XIII, è suo cugino), ciò che rende affini e semipubbliche le attività promozionali dell’uno e degli altri. Il museo di scultura e una raccolta di pitture soprattutto fiamminghe e olandesi nonché venete del Seicento si trovavano nel Palazzo veneziano del Farsetti a San Luca. La residenza fuori città era a Santa Maria di Sala: per conferire alla Villa il tocco d’obbligo romanticamente antichizzante partecipe dello spirito con cui il Winckelmann aveva ideato la residenza del cardinal Albani a Roma, il Farsetti aveva ottenuto da Clemente XIII di poter asportare dal Tempio della Concordia a Roma ben quarantadue colonne, affidando il trasporto all’architetto Posi: la fantasia rovinistica di Clérisseau, pure interpellato, doveva fare il resto. Immancabilmente anche il giardino di Sala era un museo di rarità botaniche, fornito di catalogo stampato (Produzioni piú rare dei climi piú diversi).

Angelo Querini, come l’abate Farsetti, come Andrea Memmo, era anch’egli debitore per la formazione al Lodoli. Ma, a differenza del Farsetti, preso unicamente da interessi culturali, il Querini si era cimentato da giovane, agli inizi del settimo decennio, nell’attività politica, con progetti di riforme immediatamente ostacolati dai conservatori. Due anni di prigione lo avevano avvicinato ancor piú alle idee illuministiche; si era quindi recato a visitare Voltaire nel 1777 in Svizzera e aveva realizzato nella residenza di campagna ad Altichiero presso Padova l’immagine per eccellenza della dimora del «filosofo». Busti di filosofi antichi e moderni sui tavoli (quelli di Voltaire e di Rousseau erano di Houdon), carte geografiche e stampe alle pareti, una biblioteca completa di classici, e ben fornita per ciò che concerneva l’agricoltura, la filosofia, la teologia, dovevano conferire all’interno della casa un tono studioso piú che direttamente estetico. Nel giardino le due componenti si fondevano: per le rêveries piú crepuscolari o notturne vi era ad esempio un bosco di Young, mentre ogni specie di atteggiamento filosofico trovava il suo altare: l’amicizia, la tranquillità, la vita rustica, la fortuna e cosí via. La visita del sovrano filosofo Pietro Leopoldo, granduca di Toscana, fu celebrata con un’ara il cui bassorilievo rappresentava l’illustre ospite in veste di Apollo.

Dopo aver ricoperto la carica di inquisitore delle arti a Venezia dal 1772 al 1775, il patrizio Andrea Memmo, il piú fedele custode degli insegnamenti di padre Lodoli, fu nominato provveditore di Padova. Il seme del riformismo gli suggerí un intervento d’eccezione, il cui pretesto funzionale, la bonifica di una conca acquitrinosa davanti alla chiesa di Santa Giustina, detta Prato della Valle, dove si teneva l’annuale fiera agricola, fu largamente superato dalla realizzazione: un giardino-museo pubblico, ricco di ottantotto statue di illustri cittadini e ospiti di Padova, di vasi, obelischi, panchine di pietra. Il tema arcadico veniva riletto al rovescio, anzi sovvertito da un argomento progressista e illuminato quanto pochi altri: la salubrità dell’aria. L’ingegnoso sistema delle sottoscrizioni (diffusissimo allora sia in campo editoriale sia per la promozione di monumenti funebri e commemorativi, ma del tutto nuovo come tassa volontaria per uno scopo di pubblico ornamento) fornirà spunti di mecenatismo anche di carattere diplomatico, come nel caso delle statue di Petrarca e Galileo, offerte dal granduca di Toscana, sollecitato in occasione del suo viaggio nel Veneto nel 1774. Nominato bailo di Costantinopoli nel 1777, poi ambasciatore a Roma dal 1783 al 1786, infine, dal 1787 alla morte nel 1792, procuratore di San Marco (e in tale veste ritratto dalla Kauffmann), il Memmo si concentrò con passione esclusiva sul completamento dei lavori del Prato e sulla divulgazione e pubblicazione delle dottrine del suo maestro (Elementi dell’architettura lodoliana, 1786, Apologhi, 1787). Il «Pra’ della Valle» rappresenta una delle rarissime opere pubbliche di ingegneria dell’età illuminista nel Veneto. Alla sua realizzazione, dovuta all’abate Domenico Cerato (1720-92), può aggiungersi soltanto l’opera dell’ingegnere padovano «novello Archimede» Bartolomeo Ferracina (1692-1777), autore del restauro del Palazzo della Ragione, cui aggiunse la Meridiana, dell’orologio di San Marco a Venezia, del ponte di Bassano.

Ambasciatore a Roma negli anni precedenti al Memmo, bailo a Costantinopoli negli anni subito dopo il Memmo (1784-88), fu il cavaliere Girolamo Zulian, di cui il Cicognara potrà dire:


fu uno degli ultimi chiari protettori dei buoni studi, sebbene non avesse la fortuna di conoscere fondatamente le bellezze e gustarle, quanto alcuni altri che vivevano in quel tempo. […] aveva la rara qualità della modestia infinita, riportandosi sempre all’opinione degli artisti e dei veri intelligenti delle medesime [bellezze].



Da giovane aveva coltivato la matematica; l’Accademia di Agricoltura, Commercio e Arti di Verona, sorta nel 1768, lo aveva annoverato fra i suoi primi soci. Durante il soggiorno a Roma si era saputo circondare dei migliori della colonia veneta, dal Milizia al giovane Canova e al promettente allievo del Temanza, Giannantonio Selva, seguendone l’attività e sollecitando i loro consigli. Fu il Selva ad esempio a suggerirgli di trasportare a Venezia le antichità (il piede gigante, il fauno e la faunessa) che si deterioravano nel cortile di Palazzo Venezia a Roma; quanto al Canova, si interessava con entusiasmo degli acquisti dello Zulian, anche dopo il periodo romano dell’ambasciatore. La raccolta era iniziata da vasi «etruschi» (in realtà, come al solito, il materiale comprendeva soprattutto reperti di scavo di provenienza meridionale, prodotti di ceramica italiota, pestana, campana). A Costantinopoli il mediatore Luca Cortazzi fece entrare lo Zulian in possesso di quella che fu poi considerata la gemma della sua collezione, un cammeo in sardonice proveniente da Efeso, raffigurante Giove Egioco (Fig. 38), opera cui toccò l’onore di due monografie (di Ennio Visconti e di Carlo Bianconi), della requisizione francese e della riconsegna nelle mani del Metternich nel 1815. La raccolta, che alla morte dell’ambasciatore agli inizi del 1795, comprendeva, oltre ai vasi e alle gemme, anche marmi e bronzi, fu dallo Zulian legata al Museo Archeologico della Libreria Marciana.

I casi fin qui esaminati costituiscono una forma nuova di mecenatismo che non persegue né il prestigio né la pura delibazione estetica, bensí un fine istruttivo, sia personale o comunque privato (Durazzo, Querini), che di pubblica utilità (Farsetti, Memmo, Zulian). Ma anche la raccolta istituita per sete di prestigio e come forma di capitalizzazione da Girolamo Manfrin, uomo d’affari di recente ricchezza, presenterà un aspetto «pubblico», almeno sotto il profilo turistico, tanti sono i pezzi di eccezionale antiquariato messi insieme, dai Mantegna e Bellini al cosiddetto Ariosto di Tiziano, alla Tempesta (ma non ancora cosí battezzata) di Giorgione, cui si aggiungono opere commissionate ai viventi Mengardi, Guarana, Francesco Guardi (1712-93), Giandomenico Tiepolo e altri. Non di rado i soggetti richiesti dal Manfrin concernevano temi libertini, provincialmente aggiornati sul gusto rococò francese. Agli antipodi invece il gusto raffinato del patrizio Teodoro Correr. Membro del Consiglio dei Dieci nel 1779 a ventinove anni, transfuga dalle «mortificazioni» della politica meno di dieci anni dopo, il Correr è libero di sviluppare da quel momento la propria passione di collezionista, a partire dalla pittura di genere di Pietro Longhi, che traspone in immagini gli interessi sociali propagati dai Gozzi e fatti propri dall’aristocrazia piú progressista. Piú tardi, soprattutto nel periodo agitato che va dalla caduta della repubblica al Congresso di Verona, il Correr accrescerà la raccolta con acquisti avveduti e selezionatissimi dalle collezioni che vanno disperdendosi per i rovesci di fortuna di molte famiglie veneziane: una forma almeno indiretta di tutela rispetto all’azione di troppi mercanti veneti, agenti di collezionisti stranieri, dall’abate della Lena all’architetto Gianmaria Sasso.

Gli inizi di Antonio Canova. Il museo del Farsetti e la frequentazione del Mengardi all’Accademia si imprimono sulla cultura in formazione di Antonio Canova (1757-1822) che si mostrerà tutta calata nei tempi nuovi anche prima di ricevere l’impronta romana. Dallo studio sui calchi Farsetti vengono le primissime statue richieste da committenti aggiornati: l’Orfeo e l’Euridice (1773-76) per i Pradazzi, la Villa asolana del senatore Giovanni Falier (oggi Venezia, Museo Correr), l’Orfeo replicato per Marco Antonio Grimani nel 1777 (San Pietroburgo, Ermitage), il gruppo di Dedalo e Icaro (1778-79) collocato nel Palazzo di San Polo di Pietro Vettor Pisani (oggi Venezia, Museo Correr), le statue in pietra tenera per la Villa di Lodovico Rezzonico a Bassano (non conservate). Dal clima culturale di philosophes come il Querini e il Memmo proviene ad esempio il busto come ritratto-exemplum del doge Paolo Renier (Padova, Musei Civici) commissionato dal Querini nel 1776, opera cui non sembra estranea la lezione di Houdon, del quale lo stesso committente possedeva i busti di Voltaire e Rousseau; o le statue per il «Pra’»: l’Alvise Vallaresso come Esculapio (oggi Padova, Musei Civici agli Eremitani, Fig. 40), richiesto da Ernestina Starhemberg (1778, ma non collocato) e il ritratto del matematico marchese Poleni richiesto dall’allievo di quello, Leonardo Venier (1779-80). Anche se lo scultore fu piú tardi assai scontento delle due statue, queste come le altre opere menzionate si rivelano già partecipi di un linguaggio colto, europeo, del tutto privo di intonazioni provinciali, non diciamo neppure dialettali. L’unica opera però che lo scultore, partito per Roma alla fine del 1779, si indusse a esporre sei mesi dopo a Palazzo Venezia fu il gesso del gruppo di Dedalo e Icaro: questo, rimasto nella memoria degli intenditori romani, anche se a tutta prima se ne dette un giudizio soltanto moderatamente positivo, sarebbe stato piú tardi riconosciuto come fondamentale cerniera fra due epoche artistiche. Tutte le personalità dell’ambiente veneto a Roma si interessano premurosamente allo scultore. Il principe Abbondio Rezzonico, parente del Farsetti, come si è detto, lo saggia ordinando un’opera in gara con un altro scultore, Giuseppe Angelini. Mentre il concorrente presentò una Minerva, il Canova concepí un Apollo che si incorona (Los Angeles, J. Paul Getty Museum), omaggio dichiarato al Mengs di Villa Albani, non soltanto per la scelta tematica e iconografica ma soprattutto per un sempre piú radicale orientamento classicista. L’ambasciatore Zulian gli ordina contemporaneamente una scultura, lasciandogli la scelta del soggetto e per consiglio di Gavin Hamilton lo scultore immaginò Teseo (Londra, Victoria and Albert Museum) non in lotta bensí vittorioso sul minotauro. L’immagine dell’eroe in riposo, osservante il canonico superamento delle passioni, risultò talmente «antica» da essere presto celebrata come l’epifania di una nuova era.

[image: 38. Arte ellenistica, Cammeo con Giove egioco, II secolo d.C, calcedonio a strati bianchi e neri, incisione a rilievo. Noto come Cammeo Zulian dal nome di Girolamo Zulian che lo acquistò a Smirne negli ultimi anni del Settecento.]

38. Arte ellenistica, Cammeo con Giove egioco, II secolo d.C, calcedonio a strati bianchi e neri, incisione a rilievo. Noto come Cammeo Zulian dal nome di Girolamo Zulian che lo acquistò a Smirne negli ultimi anni del Settecento.

[image: 39. Raffaello Morghen, Testa di Giove o Ritratto di Augusto (Ottaviano), particolare, 1789, dal disegno di Buenaventura Salesa da un cammeo antico.]

39. Raffaello Morghen, Testa di Giove o Ritratto di Augusto (Ottaviano), particolare, 1789, dal disegno di Buenaventura Salesa da un cammeo antico.


Questa fu la prima opera nella quale il Canova studiando la natura, vi associò le osservazioni sulle antiche sculture con visibil profitto fatte dopo il suo arrivo in Roma, e dimostrò la forza del genio e la squisitezza del gusto acquistato e questa per la storia delle arti è l’epoca da cui ebbe il suo principio la rivoluzione promossa sulla statuaria, dopo i discendenti dei discendenti del Bernini, cioè nel 1782. Facendo poi il confronto fra il gruppo d’Icaro e Dedalo, ultima opera eseguita in Venezia, e il gruppo di Teseo sul Minotauro, prima opera di Roma, si scorgono degli slanci nel primo che indicano l’impegno dell’autore; il torso del padre è tutto natura; quello del figlio manca del bello ideale; nel secondo si ravvisa il passaggio di stile dopo aver veduto i capi d’opera di Roma.



Lo studio della natura e le osservazioni sulle antiche sculture sono gli elementi analizzati che consentono ad Antonio d’Este, scultore veneto amico devoto del Canova, di fissare, con esattezza non invalidabile, il termine storico di una rivoluzione artistica che interessa un’intera epoca e non un solo artista. Se nel Dedalo prevaleva come ricerca l’osservazione della natura, l’esercizio di riprodurre opere antiche (come ad esempio il gruppo dei Lottatori delle collezioni granducali fiorentine dal calco Farsetti) era d’altra parte una pratica alla quale il Canova si sentiva tenuto anche per influsso del maturo Giovanni Volpato (1733-1803), incisore veneto stabilito a Roma, in questo momento interessato nella fabbricazione di riproduzioni in bisquit di opere antiche o all’antica. Dal Volpato (per la figlia del quale, Domenica, il Canova ebbe una fugace simpatia) che assieme allo Hamilton ne suggerí il nome, provenne allo scultore la grande, determinante, occasione del monumento Ganganelli commissionato dal mercante Carlo Giorgi nel 1783 (inaugurato nel 1787). L’anno seguente sono i Rezzonico a ordinare il monumento a Clemente XIII per San Pietro inaugurato nel 1792. Lo stesso anno in patria, a Possagno, si tributa allo scultore appena trentacinquenne un trionfo nello stile di una festa ateniese; scortano infatti l’artista al suo ingresso in città quaranta giovani coronati di fiori che montano cavalli pure adornati di rose e di lauro. E i committenti veneti gareggiano con gli stranieri per ottenerne opere adesso non di rado di carattere pubblico, come il monumento a Tiziano (non realizzato), mecenate lo Zulian ma destinato ai Frari, e quello all’ammiraglio Angelo Emo ordinato dal Senato per il Palazzo ducale (poi collocato all’Arsenale). Non sono tuttavia questi impegni monumentali, bensí le apparenze piú squisitamente greche o pompeiane dell’opera canoviana a suscitare i maggiori entusiasmi nella laguna. La città venera le nuove divinità del bello (come contemporaneamente avviene a Napoli per il gruppo del marchese Berio): l’Ebe Albrizzi (1794-95, Berlino, Nationalgalerie) e, subito seconda, la Psiche (1793-94, Brema, Kunsthalle) per lo Zulian (ma, morto questi nel 1795, fu accasata nel palazzo del conte Mangilli); e reverente ammirazione suscitano poi i bassorilievi e i calchi di altre opere che ornano le dimore dei vari Albrizzi, Rezzonico, Giustinian, Cappello. Lo scultore è onorato da una statua di Giuseppe Ferrari nel Prato della Valle (1795) e da un’erma di Antonio d’Este per la parrocchiale di Possagno, nello stesso anno. Del resto anche gli studi piú personali, quelli che tradiscono l’irrequietezza e la molteplicità di riferimenti della ricerca, diventano modelli a disposizione dell’insaziabile nuova generazione di disegnatori. Le divagazioni sulle pitture parietali pompeiane, le celebri temperine con figure di danzatrici, passano nei repertori di decoratori come il Bison, il Bevilacqua, l’ultimo Cedini; i disegni di pugilatori e atleti (spesso dedicati alla moglie del procuratore Cappello o al medico amatore d’arte Francesco Aglietti), con i quali lo scultore analizza, in parallelo con i disegnatori nordici, la pittura vascolare, o i bozzetti per temi drammatici di gusto romantico, l’Ercole saetta i suoi figli, il Compianto di Eteocle e Polinice, affascinano gli adepti delle libere accademie; la pratica di provare in pittura, con esiti alla Kauffmann, soggetti di sculture e bassorilievi (Amore e Psiche, Cefalo e Procri) non sembrano ignorati poco dopo dalle nuove leve francesi, dal Girodet a Jean-Dominique Ingres (Edipo e la Sfinge) e inoltre gli accattivano fanatismi femminili, da Isabella Teotochi a Madame de Staël. Della prima, prossima a dedicarsi alla critica d’arte, rivolta soprattutto al Canova, Elisabeth Vigée-Lebrun passata per Venezia, lascerà un ritratto (inciso da Dominique Vivant Denon, Fig. 41) che non si discosta troppo da quello letterario tracciato da uno dei suoi amanti, Ugo Foscolo, in veste di Jacopo Ortis:


Peccato! la sua giovane bellezza ha già perduto quella vereconda ingenuità che sola diffonde le grazie e l’amore. Dotta assai nella donnesca galanteria, si studia di piacere non per altro che per conquistare; cosí almeno giudico. Tuttavolta, chi sa! Ella sta con me volentieri, e mormora meco sovente, e sorride quando la lodo; tanto piú ch’ella non si pasce come le altre di quell’ambrosia di freddure chiamate be’ motti, e frizzi di spirito, indizj sempre d’animo nato maligno.



[image: 40. Antonio Canova, Alvise Vallaresso come Esculapio, 1778, marmo.]

40. Antonio Canova, Alvise Vallaresso come Esculapio, 1778, marmo.

Il gusto per il ritratto «sentimentale», che a Roma era stato importato dall’Inghilterra da Angelika Kauffmann (Fig. 42) e a Venezia – direttamente dall’Inghilterra – da Domenico Pellegrini (1759-1840), si diffonde anche grazie al toscano Teodoro Matteini venuto a insegnare all’Accademia veneziana proveniente da Roma. E sarà di nuovo il Foscolo a mostrarci la controparte figurativa del disastro politico di Venezia: una idealizzazione della figura femminile dolente e lagrimosa, che spinge al sacrificio o verso le sponde piú intime della cultura, come in certi ritratti del Matteini o negli esempi, certamente piú elevati, delle «piangenti» nelle steli funerarie canoviane del Volpato e del Falier.

[image: 41. Dominique Vivant Denon da Elisabeth Vigée-Lebrun, Ritratto di Isabella Teotochi, 1791, incisione.]

41. Dominique Vivant Denon da Elisabeth Vigée-Lebrun, Ritratto di Isabella Teotochi, 1791, incisione.

[image: 42. Angelika Kauffmann, Ritratto di Domenica Volpato, 1792 circa, olio su tela. Il dipinto proviene da casa Morghen. La figlia dell’incisore nonché scultore in terracotta e biscuit, per breve tempo legata ad Antonio Canova da poco giunto a Roma, preferì sposare Raffaello Morghen, incisore come il padre.]

42. Angelika Kauffmann, Ritratto di Domenica Volpato, 1792 circa, olio su tela. Il dipinto proviene da casa Morghen. La figlia dell’incisore nonché scultore in terracotta e biscuit, per breve tempo legata ad Antonio Canova da poco giunto a Roma, preferì sposare Raffaello Morghen, incisore come il padre.








Capitolo quarto

Il Regno di Sardegna




L’immagine del Piemonte. La politica culturale di Vittorio Amedeo III si caratterizzò per una programmatica esclusione degli intellettuali dai compiti riformatori, che viceversa furono assunti – quando lo furono – direttamente dalla monarchia.

Gli uomini nuovi, in qualsiasi settore della cultura militassero, si affermarono generalmente fuori del Piemonte e comunque in totale indipendenza, se non in antitesi, rispetto alla politica dello Stato. Sarà dovuto, di fatto, molto piú che al governo assoluto dei re di Sardegna, Carlo Emanuele III prima e poi Vittorio Amedeo III, ai piemontesi espatriati Baretti, Denina, Lagrange, Alfieri, i Vasco, Botta, se a Londra come a Berlino, a Roma come a Parigi o a Milano, lo Stato sabaudo verrà compreso nello schieramento dei paesi europei interessati dal progresso illuminato. Fenomeno nuovo è poi che fra i cosmopoliti piemontesi si annoverano ormai anche figure legate al campo artistico: come Giovan Francesco Rigaud (1742-1810) (Fig. 43), pittore, in patria allievo del Beaumont, approdato a Londra in seno alla Royal Academy appena riformata, dopo aver soggiornato a Roma, nell’ambiente dei nordici, e a Parigi (1771); o Giovan Francesco Albanis de Beaumont (1755-1812), architetto del re di Sardegna, divenuto professore di matematica e fortificazioni dei figli del duca di Gloucester nel 1787, nonché pubblicista a Londra e a Ginevra di opere geografiche sulle Alpi. Queste sono adesso oggetto centrale di attenzione in Europa per tutti quei problemi politici, militari ed economici ai quali si intende offrire soluzione moderna; il riacceso interesse letterario, non di rado tradotto anche nelle arti figurative, per il leggendario passaggio di Annibale (come ad esempio nel concorso dell’Accademia parmense del 1771), assunse in questo contesto un quasi esplicito connotato simbolico. La cultura dei viaggiatori europei andò cosí assimilando, in continuo progresso, il Piemonte (Castelnuovo, 1967). Gli inglesi scendevano in Italia attraverso i valichi francesi: se le vie di comunicazione erano ancora da giudicarsi arretrate, il paesaggio alpino, in compenso, costellato da abbazie e castelli medievali (Fig. 44), andrà prendendo posto – ai primi ranghi – nei repertori piú aggiornati del pittoresco, del sublime e della curiosità storicistica e letteraria, mentre opere tecniche come il Forte Brunetta presso Susa ad esempio o la nuova fabbrica del Palazzo reale di Rivoli susciteranno rispetto per l’assetto attuale, agguerrito e prestigioso, del piccolo Stato sabaudo. Una volta a Torino poi, non solo un viaggiatore professionista come il Lalande, ma anche un turista di diversa specializzazione come il musicologo inglese Charles Burney, è disposto a trovare, già nel 1770, tutto ciò che di meglio una città progredita può offrire: una struttura urbanistica razionale; un Palazzo reale degno di elogio e ricco di bei quadri; buona musica nella Cappella reale e al Teatro (anche per Lalande questo è il piú considerevole fra tutti i teatri italiani, dopo quello di Parma); salotti e collezioni d’arte di livello adeguato al cosmopolitismo dei non pochi esponenti del mondo della cultura della capitale: i fratelli Besozzi cantanti, parmensi ma stabiliti a Torino da quarant’anni, possessori di buoni quadri, fra i quali uno ritenuto di Lodovico Carracci; uno dei fratelli di Giuseppe Baretti, possessore di una collezione che annovera una Susanna reputata del Rubens; il fisico padre Beccaria, autore di diverse opere sull’elettricità. Ai nomi citati dal Burney potrebbero aggiungersene non pochi altri a comporre il quadro completo della cultura piemontese, a cominciare dal ministro di Carlo Emanuele III, Giovanni Battista Bogino, piú tardi congedato da Vittorio Amedeo III, committente tra l’altro di una serie di vedute e di costumi della Sardegna (il nuovo territorio dello Stato sabaudo che forma oggetto privilegiato dei suoi propositi riformatori) al bambocciante Graneri, un artista che anche il profilo storico del Lanzi non manca di menzionare. E si potrebbero citare ancora gli eruditi in corrispondenza con i maggiori esponenti della cultura illuminata europea: l’abate Tommaso Valperga di Caluso, rientrato dai suoi giri all’estero nel 1772, e piú tardi, dal 1783 al 1801, segretario dell’Accademia delle Scienze; Giuseppe Vernazza di Freney di Alba, storico, corrispondente di Tiraboschi, Affò, Della Valle, Orlandi, Zanetti, Baruffaldi (quanto dire il plenum della storiografia italiana dell’epoca per il campo artistico) al quale si deve un precoce recupero «primitivo» con la riscoperta del suo conterraneo Macrino; l’architetto regio Giuseppe Battista Piacenza (1735-1818), che, oltre a occuparsi anch’egli di Macrino, curerà una ristampa del Baldinucci (1768-1820, 6 voll.) con giunte relative alla scuola piemontese che egli per primo si propone di definire, aprendo cosí la strada al Lanzi. Il repertorio di Piemontesi illustri pubblicato dal Briolo nel 1781 ne cita diversi che si segnalano anche per la promozione artistica, come il conte Emanuele Bava di San Paolo, il conte Gianfrancesco Galeani Napione, il conte Felice Durando di Villa, l’avvocato Giacomo Durandi. Ad un aristocratico illuminato, il marchese Ludovico Birago conte di Vische, è dovuto, dopo precedenti tentativi quasi senza esito, l’impianto di una fabbrica di porcellana, che, anche se muterà nel tempo di sede e di proprietà, passando dal castello di Vische a quello di Vinovo e dalla responsabilità dell’affarista Brodel a quella del medico e chimico Gioanetti, sarà da annoverarsi fra le prime in Europa dopo l’esempio sassone di Meissen.

[image: 43. Giovan Francesco Rigaud, Gli accademici Francesco Bartolozzi, Giovanbattista Cipriani e Agostino Carlini, 1777, olio su tela.]

43. Giovan Francesco Rigaud, Gli accademici Francesco Bartolozzi, Giovanbattista Cipriani e Agostino Carlini, 1777, olio su tela.

La capitale appariva adeguata al suo ruolo anche prima dei sostanziali interventi urbanistici e funzionali promossi da Vittorio Amedeo III. L’istituzione per volontà reale del Congresso degli edili nel 1773, per curare che fosse dato assetto regolare ai principali siti urbani e per impartire norme di omogeneità del pubblico ornato fece sí che un gran numero di facciate, da quelle laterali delle scuderie del principe di Carignano, ad una serie di immobili di proprietà patrizia collocate in punti nodali, fossero interessate da tali prescrizioni. Sotto Vittorio Amedeo III ebbero compimento lavori pubblici quali le carceri senatorie e i due cimiteri suburbani, la cui edificazione fu affidata all’architetto regio Dellala di Beinasco; furono disposti (ma non realizzati) l’ampliamento del Palazzo di Città e l’erezione della nuova Torre per il medesimo a cura dello stesso Dellala di Beinasco; andarono concretandosi il progetto per il sepolcreto reale nella Basilica di Superga e i disegni di ammodernamento delle residenze reali, il Palazzo e il Castello (Palazzo Madama).

Le istituzioni e le raccolte di promozione reale. Divenuto re, Vittorio Amedeo III trova già predisposte dai predecessori Vittorio Amedeo II e Carlo Emanuele III le strutture universitarie e museali: il Museo di Antichità (valorizzato dall’attenzione che ad esso aveva portato Scipione Maffei, trattandone assieme alle antichità veronesi), l’Orto botanico, il Museo di Zoologia e Anatomia comparata; e al lavoro gli eruditi che ne avevano compilato o ne stavano compilando i cataloghi manoscritti, disegnati, a stampa. Quest’aspetto della promozione reale quindi lo assorbí meno di altri, giudicati piú attuali. Anche se seppe valutare la portata di alcune imprese private e promosse, ad esempio, la società scientifica istituita nel 1756 da Giuseppe Angelo di Monesiglio, Luigi Lagrange e Giovanni Cigna a Reale Accademia delle Scienze nel 1783, lasciò invece a sedimentare i frutti, pure ricchissimi, della spedizione del naturalista padovano Vitaliano Donati, professore di botanica a Torino, morto nel 1762 durante il viaggio in Egitto e in Medio Oriente intrapreso per conto di Carlo Emanuele III. Tanto le raccolte antiquarie quanto quelle di naturalia della spedizione dovettero attendere la Restaurazione prima di essere adeguatamente valorizzate.

[image: 44. Jules-César-Denis van Loo, Dintorni della Venaria Reale con effetto di tramonto, 1793, olio su tela.]

44. Jules-César-Denis van Loo, Dintorni della Venaria Reale con effetto di tramonto, 1793, olio su tela.

Quanto alle raccolte d’arte, l’atto piú significativo di tutta la strategia collezionistica del predecessore era stato l’acquisto della collezione di Eugenio di Savoia a Vienna dall’erede di questi Vittoria di Carignano nel 1741 dopo una trattativa che aveva visto in gara i piú ingordi collezionisti coronati europei a cominciare da Augusto III di Sassonia. A Torino si risentí subito lo stimolo suscitato dalle opere fiamminghe di Eugenio e dal gusto incline al realismo di genere dei pittori austriaci che avevano accompagnato la collezione da Vienna in qualità di restauratori, tanto piú che alcuni di essi si fermarono in Piemonte al servizio della corte. Repertori di cacce, paesaggi, animali, di gusto olandese o orientale, furono cosí mutuati dalle équipes di decoratori in quegli anni impegnati nelle residenze reali, prima fra tutte Stupinigi, e aristocratiche. Esponenti principali di tale diffusione sembrano essere stati i tre figli del restauratore Giovanni Adamo Wehrlin (noto a Torino dal 1741 al 1764): Cristiano (noto fra il 1756 e il 1785 circa), segnalatosi al seguito della spedizione Donati in Egitto e poco dopo documentato da sovrapporte e pannelli di grande qualità a Stupinigi nell’appartamento di Levante; Venceslao, dedito soprattutto al ritratto di piccola dimensione del tipo detto «in conversazione», al lavoro anche per il granduca di Toscana e per commissione di Caterina di Russia; Pietro Paolo, che Vittorio Amedeo nominerà conservatore delle collezioni reali di pittura nel 1777 e che attenderà per molti anni al catalogo delle collezioni stesse senza giungere a pubblicarlo.

Lo stile di corte. I legami di parentela con le dinastie borboniche, facilitati per di piú dalla contiguità geografica, favoriscono dapprima i rapporti fra la corte sabauda e le corti francese e parmense: Vittorio Amedeo infatti aveva sposato nel 1750 l’infanta di Spagna Maria Antonia, sorella del duca di Parma don Filippo, a sua volta genero di Luigi XV, e il primogenito, Carlo Emanuele, sposa nel 1775 Clotilde di Francia, sorella di Luigi XVI.

I ritrattisti di corte, Domenico (1689-1770) e Giuseppe (1703-84) Duprà, nell’ininterrotta attività iconografica per i membri della casa reale fra il 1750 e il 1770 circa, si erano adeguati a quella koiné di diffusione francese che trovava esiti generalmente molto simili presso le corti di Parma, di Madrid, di Vienna. Il soggiorno romano aveva inoltre potuto far profittare i torinesi del modello di Jean-François de Troy, direttore dell’Accademia di Francia a Palazzo Mancini dal 1738 al 1750 e principe di San Luca nel 1744, nonché delle seduzioni per la bella materia del Benefial.

Interessato, molto piú che al collezionismo, all’incremento delle attività decorative, come prerogativa basilare della promozione reale, sarà direttamente da Parma che Vittorio Amedeo, divenuto re, deriverà l’indirizzo fondamentale della sua politica artistica incentrata sulla costituzione di un’accademia-vivaio alla quale collegare, come già avvenuto a Napoli e Parma, le manifatture reali. Seguendo i consigli del padre Paciaudi (rientrato in Piemonte, sua patria, dopo la caduta del ministro du Tillot nel 1774) il gran ciambellano conte di Malines nel 1777 commissionò a quattro pittori residenti a Roma, senza che l’uno sapesse dell’altro, e tacendo anche il nome del committente, un dipinto di eguale soggetto. Vincitore del concorso segreto che lo designava direttore dell’Accademia torinese di Pittura e Scultura riuscí Lorenzo Pécheux (1729-1821), nel decennio precedente segnalatosi come ritrattista di fiducia della corte parmense e ormai impiegato dai maggiori committenti romani. Da una maniera iniziale improntata al Natoire e ai Van Loo, l’artista francese era andato dirigendosi con sicurezza verso le formulazioni classiciste romane proprie dello Hamilton, del Mengs e del Batoni. Il titolo del tema proposto, Virginia davanti ad Appio, ci rimanda agli analoghi exempla virtutis attinti alla storia romana, l’Attilio Regolo e il Coriolano, che, per mezzo degli Adam, il Pécheux aveva mandato in Inghilterra, al conte di Hopetoun, già vent’anni prima.

Come già a Parma nell’Accademia rinnovata da don Filippo, anche la nuova Accademia torinese accolse tutti gli artisti già impiegati presso la corte, anche i meno aggiornati come Giuseppe Duprà (il fratello Domenico era morto nel 1770), Giovanni Domenico Molinari (1721-93) mai del tutto emancipato dal maestro, Beaumont, e perfino il prestigioso bronzista Francesco Ladatte (1706-87) ormai sorpassato dal collega Giovanni Battista Boucheron (1742-1815) e dagli allievi Ignazio (1724-93) e Filippo (1737 c. - 1800) Collino. Naturalmente però sono piuttosto coloro che rientrano a Torino dopo proficui periodi di studio e di professione fuori del Piemonte a coadiuvare il direttore in una decisa opera di aggiornamento e di apertura, ormai in direzione prevalentemente, per non dire esclusivamente, romana: la capitale dello Stato di papa Braschi rappresenta un modello anche politico per il difficilissimo equilibrio che il pontefice riesce temporaneamente a realizzare fra le piú laceranti tensioni ideologiche. Anche Carlo Antonio Porporati (1741-1816), pur provenendo da un lungo perfezionamento parigino nell’ambiente del Wille, giunto a Torino trova piuttosto dei punti di riferimento romani in alcune delle sue piú importanti occasioni professionali; traduce infatti a bulino per l’antiporta dei Regolamenti dell’Accademia, stampati nel 1778, l’allegoria, molto batoniana, disegnata da Ludovico Tesio, reduce da Roma, nonché piú tardi due dipinti della collezione dell’ambasciatore Jusupov (a Torino dal 1783 al ’92), Venere che accarezza Amore del Batoni e Garde à vous della Kauffmann (Figg. 45, 46). Tanto piú si richiamano all’ambiente romano i fratelli Ignazio e Filippo Collino, rientrati a Torino nel 1767. Il Lalande riferisce che a Roma essi avevano lasciato una gran fama di sé. Formatisi nell’ambito degli scultori studiosi e restauratori di antichità classiche raccolti intorno al cardinal Albani e alla sua collezione, i due fratelli avevano mandato a Torino i bassorilievi mitologici per la Galleria del Beaumont in Palazzo reale, compiuti tra il 1760 e il 1766, con i quali avevano dato prova di un’assimilazione colta e raffinata, arcadica e winckelmaniana dell’antico. Il loro nome, presso la committenza aristocratica europea, sarà inoltre associato ad una produzione di statue, busti e gruppi di gusto classico in grande e piccola dimensione, in marmo o in terracotta, ricalcati direttamente sulle antichità dei musei romani. Il ritorno in Piemonte li vedrà impegnati in opere di maggiore responsabilità, prima nel mausoleo di Umberto Biancamano in Saint-Jean-de-Maurienne poi nelle tombe reali di Superga. Il rilievo con Umberto Biancamano che rende omaggio all’imperatore Corrado è datato 1771: precede quindi di due anni la prima edizione del Trofeo O Sia Magnifica Colonna Coclide, l’opera in cui il Piranesi illustra le gesta di Traiano figurate nella colonna omonima. Occorre però riflettere sul fatto che il Piranesi aveva iniziato i rilievi della Colonna Traiana verso il 1755 e aveva chiesto l’assistenza proprio di Lorenzo Pécheux, per la competenza di questi nel disegno dell’antico; il francese aveva messo a disposizione un allievo che per diversi anni si era dedicato a tale lavoro. I Collino, già all’epoca in cui concepiscono i bassorilievi per la Galleria del Beaumont, cosí come il napoletano Filippo Tagliolini con la terracotta di ricezione per l’Accademia di San Luca presentata nel 1766, Giacobbe e Giuseppe dinanzi al Faraone (Roma, Galleria dell’Accademia Nazionale di San Luca), sembrano indicare un pronunciato seguito dell’esempio piranesiano da parte dei giovani artisti che studiano a Roma. Nel Duomo di Vercelli Luigi Bernero (1775-1848), comprimario assieme ai Collino della scultura piemontese, colloca una importante serie di rilievi ugualmente ispirati dal classicismo romano.

[image: 45. Carlo Antonio Porporati da Pompeo Batoni, Venere e amore, incisione.]

45. Carlo Antonio Porporati da Pompeo Batoni, Venere e amore, incisione.

[image: 46. Carlo Antonio Porporati da Angelika Kauffmann, Garde à vous!, 1790, incisione.]

46. Carlo Antonio Porporati da Angelika Kauffmann, Garde à vous!, 1790, incisione.

Riflessi del dibattito religioso in Piemonte. In rapporto col cardinal Albani e con monsignor Bottari era anche il piemontese Carlo Vittorio Amedeo delle Lanze. Fino all’assunzione del cappello cardinalizio nel 1747 aveva soggiornato a Roma, legato all’Arcadia, al gusto archeologico dell’Albani e del Bottari (il secondo intento a compilare fra il 1741 e il 1755 il Museo Capitolino), nonché alla querelle giansenista che faceva capo allo stesso Bottari. Cardinale di Stato e grande elemosiniere, il Delle Lanze è indotto, nel 1773, a ritirarsi dalla corte a causa del dissenso insanabile col nuovo re, protettore dei gesuiti. Tre anni dopo è terminata la nuova fabbrica dell’abbazia di Fruttuaria a San Benigno Canavese, che il cardinale costituisce, rifondandola su antiche vestigia, a punto di riferimento delle teorie religiose delle quali egli è in Piemonte il piú autorevole esponente. Queste sono fondamentalmente antigesuitiche, ma in direzione moderata, non tanto filogiansenista quanto piuttosto aperta verso quegli ordini religiosi che piú si impegnano nel dibattito teorico: i teatini, i domenicani, gli agostiniani, i serviti. I dipinti ordinati a Roma nel fatidico 1773 per l’arredo dell’abbazia rispondono tanto ai requisiti di contenuto programmatico quanto agli indirizzi di gusto elaborati nell’ambiente intellettuale romano con cui è familiare il Delle Lanze. Mariano Rossi, il pittore siciliano già impiegato, su segnalazione del cardinal Albani, nell’Arazzeria di corte e in Palazzo reale dal predecessore di Vittorio Amedeo III, e Giuseppe Cades consegnano nel 1774 rispettivamente un dipinto con l’Annunciazione e uno con il Martirio di san Benigno. Il dipinto dedicato al titolare dell’abbazia è un’opera aggiornatissima, partecipe del neomanierismo michelangiolesco che tocca in quello stesso momento a Roma il Füssli, il Barry, lo Abildgaard e lo scultore Sergel. Non ne va esente nemmeno il maestro del Cades, Domenico Corvi, che del resto è pure presente a Torino, non soltanto con un’opera nella collezione dell’ambasciatore russo Jusupov, ma anche sintomaticamente nell’ambiente dei domenicani grazie alla commissione del Voto per la peste del 1630 per San Domenico. Nel 1777 giungono altri due dipinti, entrambi di soggetto mariano, nei quali i santi inclusi dal dettato iconografico sottolineano i presupposti teorici del tema. Il genovese Angelo Giacinto Banchero compone una Madonna del rosario con i santi Domenico e Caterina; il pontremolese Pietro Pedroni una Madonna della cintura con i santi Agostino e Monica. Sono soggetti legati a problemi di culto scottanti al riguardo dei quali si intende mettere in evidenza la posizione domenicana e agostiniana. Mentre il Banchero si tiene fra l’insegnamento batoniano e un correggismo ispirato indirettamente dal Mengs, probabilmente tramite il discepolo genovese di questi, Carlo Giuseppe Ratti, pittore e scrittore d’arte, il Pedroni sembra aver trovato a Roma un punto di riferimento ancora piú avanzato: ed è di nuovo Domenico Corvi, dal quale dovrebbero derivare i tagli di luce netti e costruttivi che caratterizzano le sue immagini. Il Pedroni, come si è visto, è in rapporto anche con il riformismo religioso toscano. Vittorio Amedeo III da parte sua non mancò di partecipare alla disputa, ordinando dipinti religiosi di piana ortodossia, di esaltazione dinastica e in difesa dell’assistenzialismo religioso ai poveri. Al Pécheux fu richiesto un quadro d’altare con Cristo in croce, la Vergine e la Maddalena per la nuova chiesa di Carouge a Ginevra nel 1779, due anni dopo un altro quadro con il Beato Amedeo che intercede per il popolo afflitto dalla peste per la Cappella del Beato in San Domenico; e Vittorio Amedeo Rapous (1728/29-1800) eseguí il quadro offerto all’ordine mauriziano per l’opera di mendicità istruita, Madonna col Bambino, i santi Filippo e Vincenzo di Paola, e il beato Amedeo tra i mendichi nel 1781 (Torino, Santa Pelagia).

Collegati infine allo stesso clima, seppure destinati a committenti esterni, si trovarono ad essere due dipinti richiesti nel 1777 al Pécheux, il Pietro Moricone battezza il figlio del re delle Baleari per il ciclo che illustra eventi religiosi su uno sfondo di storia municipale nella Cattedrale di Pisa (terminato nel 1784) e il San Vincenzo Ferreri per la Cappella ducale di Colorno (terminato nel 1779).

Le committenze degli illuminati. Il primo impegno di Lorenzo Pécheux per la corte sabauda fu la decorazione della volta della Biblioteca in Palazzo reale. L’elaborata impaginazione dei temi allegorici trova naturalmente i suoi prototipi a Roma, nella Sala dei Papiri in Vaticano del Mengs e forse nella volta dipinta dal Cavallucci in Palazzo Caetani. Contemporanea a tale impresa, condotta a termine nel 1784, fu la fornitura dei primi modelli per la rinnovata Arazzeria di corte. Ma accanto all’attività per la corte non mancano commissioni private per l’artista che qualcuno giunge a reputare il maggior pittore di storia in Italia dopo il Batoni, come riferisce il Lalande. Fra il 1779 e il 1781 il francese compie il ritratto della principessa di Carignano, Giuseppina di Lorena, con la sorella, in una suggestiva atmosfera di Arcadia illuminata, raffigurando le due giovani donne in abbigliamento classico nell’atto di sacrificare insieme all’ara dell’amicizia (Stupinigi, Torino). Fra gli amici e i corrispondenti dell’«illuminata» principessa si contavano il Parini, l’Alfieri, il Franklin, il Valperga (che le dedica il poemetto La ragione felice) e i Verri. Poco prima di lasciare Roma nel 1777 il Pécheux aveva ritratto un’altra colta amica di Alessandro Verri, la marchesa Gentili Boccapaduli, in atto di mostrare il suo superbo gabinetto di minerali (Roma, collezione privata). Entrambi i quadri, ma piú spiccatamente forse quello piemontese, ci mostrano il pittore francese disponibile nei confronti di un gusto inglese del ritratto, seguendo in questo l’esempio del Batoni. Mentre il ritratto Boccapaduli è orientabile piuttosto verso lo Zoffany, l’altro fa intravedere il Reynolds, in traduzione Kauffmann, e proprio nel momento in cui il piemontese Baretti, divenuto segretario della Royal Academy nel 1769, traduceva i Discorsi pronunciati dal Reynolds nelle sue lezioni accademiche: un’edizione italiana non autorizzata apparve a Firenze nel 1778. Giuseppina di Lorena, rimasta vedova a ventisette anni nel 1780, risiedeva per lo piú a Racconigi dove, seguendo inclinazioni preromantiche di matrice anglo-germanica, fra il 1787 e il 1790, fece ridisegnare all’inglese il parco. L’occasione era stata offerta dal generale bisogno di occupazione per la popolazione del luogo dopo la carestia del 1787. La principessa si affidò al regio disegnatore di carrozze Giacomo Pregliasco (1785-1828) e questi dette vita a un parco punteggiato di amenità, il cui repertorio annoverava in modo veramente enciclopedico tutte le curiosità del momento, letterarie, geografiche, storiche: chiesa gotica e moschea con minareto, castello medievale e piccolo albergo, casetta del contadino ed eremitaggio, tempio classico e grotta del mago Merlino, belvedere e imbarcazione cinese sul lago, isola dei cigni, parco dei daini e monumento a Werther, il cagnolino della principessa, con epigrafe del Valperga.

Il giardino di Giuseppina di Lorena Carignano non sopravvive e quello progettato da Leopold Pollack nel 1796 per la contessa Mazzetti a Riva di Chieri, a causa della rivoluzione, non fu mai realizzato. Ma al di là del destino effimero di questi esempi e, in genere, dell’arte dei giardini, altre testimonianze di quel gusto decorativo che mette in repertorio tutto il patrimonio figurativo dell’enciclopedismo sono invece giunte a noi. La decorazione egizia (disegni presso la Biblioteca reale di Torino) di una sala del casino del marchese Ottavio Falletti di Barolo (Fig. 47) alla Venaria è dovuta a Leonardo Marini (noto dal 1769 al 1798), regio disegnatore e professore accademico dal 1778. Oltre al modello offerto dal Piranesi con la decorazione del Caffè degli Inglesi a Roma, destinato ad enorme notorietà e successo dopo la pubblicazione nel 1769, in Piemonte esisteva da tempo un altro potente riferimento, la Mensa Isiaca, opera tardo-romana di gusto egittizzante, piú volte utilizzata in funzione di repertorio di modelli. Il committente poi era massone, ciò che spiega ancor di piú della versatilità delle sue conoscenze (ammiratore degli enciclopedisti, era amico del Denina, del Valperga, di Prospero Balbo), la scelta del tema egizio.

Qualche anno piú tardi (la decorazione del casino del marchese di Barolo potrebbe cadere intorno al 1780) la contessa Faustina Mazzetti, rimasta vedova a ventisei anni nel 1786, fece rimodernare interamente il palazzo di Riva di Chieri da due decoratori ticinesi, i Torricelli, che sfruttano la propria abilità in una delle specializzazioni che piú incontrano il gusto del momento, il «trompe-l’œil». Lo applicano per raffigurare sui muri finte anticaglie «rovinate», finte stampe (Fig. 48), motivi venatori, architetture e decorazioni etrusche e cinesi. Il «trompe-l’œil» usa come fonti libri e stampe ed è da supporre che al rifornimento relativo concorresse l’ambiente della committente nonché molto probabilmente il bolognese Pietro Giacomo Palmieri giunto a Torino nel 1778, esperto di stampe presso Vittorio Amedeo III e, poco dopo Riva, documentato direttamente come decoratore per le residenze del duca d’Aosta a Moncalieri e Rivoli.

[image: 47. Leonardo Marini, Studio per la Sala Egizia del Casino del marchese di Barolo, 1780 circa, disegno.]

47. Leonardo Marini, Studio per la Sala Egizia del Casino del marchese di Barolo, 1780 circa, disegno.

Nel panorama preromantico dell’ultima stagione enciclopedica al chiudersi del secolo troviamo anche il principe Aleksandr Michajlovič Beloselskij, stabilito a Torino come ambasciatore russo dal 1792 al 1794. Il passaggio da Torino dei conti del Nord nel 1782 aveva provocato infatti l’istituzione di relazioni diplomatiche stabili fra l’impero russo e la monarchia sabauda. Il primo ambasciatore Jusupov era il collezionista che a Torino non mancò di ordinare al Pécheux un dipinto, il Pigmalione, da aggiungere alla sua raccolta, che va accrescendosi però soprattutto con acquisti romani (Amore di Mariano Rossi, 1785; Psiche e Amore di Bernard de Niort, 1787, oltre a Corvi, Batoni, Kauffmann). Allo Jusupov seguí, reduce da Dresda, il Beloselskij, di nuovo un seguace dell’enciclopedismo, scrittore di arte e musica italiana, in rapporti con Buffon, Marmontel, Condorcet, Rousseau, Voltaire. Anch’egli, come il predecessore, chiese al Pécheux un quadro «filosofico» di dettato «naturale», La Ragione nelle sembianze di Minerva consiglia la Natura nelle sembianze di Venere, un tema che da molti artisti con infinite varianti e le piú diverse destinazioni (concorsi di pittura, disegno, bassorilievo; decorazione di soffitti; quadro da gabinetto di amatore) venne svolto lungo tutto l’ultimo quarto del Settecento. Terminata dopo la partenza del Beloselskij, l’opera toccò negli anni napoleonici al generale Joubert. La giovane moglie dell’ambasciatore morí a Torino. Nel mausoleo per Varvara Jakovlevna (Torino, Cimitero di San Pietro in Vincoli) l’omaggio al gusto sepolcrale dell’epoca era riflesso non piú soltanto nella figura velata (peraltro oggi unico elemento superstite del monumento) ma in ogni altro particolare e sottolineato dall’epigrafe poetica dettata dallo stesso Beloselskij e intrisa di sensibilità wertheriana e pindemontiana. Proprio nel momento in cui il maggiore dei Collino, Ignazio, veniva a mancare (1793), il principe seppe trovare il ricambio piú adeguato in Innocenzio Spinazzi, romano di nascita e di formazione – nello stesso ambiente antiquario di cui avevano fatto parte i Collino –, passato poi al servizio del granduca di Toscana come restauratore e soprintendente al fabbisogno statuario decorativo di quella corte.

[image: 48. Pietro Giacomo Palmieri, Decorazioni “a inganno”, 1790 circa, pittura murale. ]

48. Pietro Giacomo Palmieri, Decorazioni “a inganno”, 1790 circa, pittura murale.

Sviluppi del «buon gusto» all’epoca del duca d’Aosta. Un’allegoria, come quelle già citate del Pécheux per i russi, è anche la tavola che, illustrando Le nozze di Peleo e Teti (Torino, Galleria Sabauda, Fig. 49), celebrava il matrimonio del duca d’Aosta, il secondogenito di Vittorio Amedeo III, Vittorio Emanuele, con Maria Teresa d’Austria-Este, figlia del viceré della Lombardia. La commissione tocca a Giuseppe Mazzola (1748-1838), un artista maturatosi a Parma presso il Ferrari (dal 1770 al 1775 circa) e a Roma presso il Mengs che lo annovererà fra i suoi eredi. Il dipinto è interessante in quanto riflette non tanto l’influsso mengsiano quanto, molto tempestivamente, il ricambio intervenuto nell’ambiente romano fra la scuola del Mengs (che fa capo adesso ad Anton von Maron e a sua moglie Thérèse, pastellista e miniaturista) e la nuova linea dell’Accademia di Francia. Anche se destinati ad essere scavalcati dall’incomparabile maggior tenuta ideologica dei «pensionnaires» Peyron, David, Drouais, che si affacciano alla ribalta del nono decennio, i direttori in carica nel periodo cruciale 1775-85, Joseph-Marie Vien fino al 1781, poi Louis-J.-F. Lagrenée, riescono agevolmente a far attecchire parallelamente, praticandolo nel modo piú paradigmatico, un tipo di stile all’antica, derivato ancora da prototipi pompeiani ed ercolanensi, che si produce in opere di gusto anacreontico, quasi sempre di tematica amorosa. Il quadro del Mazzola non ignora questi riferimenti e, per esempio, trova piú di un’assonanza con Amore fugge la Schiavitú (Tolosa, Musée des Augustins) che nello stesso 1789 il Vien consegna al duca di Brissac perché ne faccia dono alla du Barry, in pendant al celebre pezzo La venditrice di Amorini ripreso da un motivo ercolanense molti anni prima. Coppie di amanti della mitologia e della letteratura ariostesca e tassesca inoltre costituiscono il soggetto piú frequente nei dipinti richiesti dagli «amatori» di belle arti in giro per l’Europa, arbitri di un «buon gusto», assurto, come si è visto, a tema di dibattiti e trattati filosofici, trovandosi ad essere ormai l’obiettivo quasi esclusivo mediante il quale la classe aristocratica mette a fuoco la propria cultura. Negli stessi anni romani del Mazzola, a quel che pare uno dei pittori piú impegnati in questo genere di produzione (Marte e Venere, Giudizio di Paride, cartoni per Armida e Rinaldo, Angelica e Medoro, per riferirsi soltanto ad opere conservate) troviamo a Roma ad esempio tra i rappresentanti piemontesi del «buon gusto» il principe della Cisterna, al quale l’architetto Dellala di Beinasco sta rimodernando il palazzo torinese. Per adornare con una serie di dipinti un ambiente del palazzo, il marchese si rivolge a un esordiente, il piacentino Gaspare Landi. Questi, mandato a Roma da un patrizio della città natale nel 1781, aveva ottenuto la prima affermazione vincendo nel 1783 il primo premio dell’Accademia parmense con Il ratto del Palladio (Parma, Complesso Monumentale della Pilotta), un bel quadro ancora molto vicino al Batoni e al Corvi. Per il committente piemontese il giovane pittore compie, non senza dispiacersi per i brevi termini di consegna concessigli, quattro soggetti: Arianna e Bacco, Teti e Peleo, Amore e Psiche, Il ratto di Proserpina (oggi non rintracciati) canonicamente rispondenti al gusto del momento. Le «Memorie per le Belle Arti» ne riferiscono estesamente e con elogio, cosí come non mancano di registrare un episodio significativo riguardante un altro giovane pittore, il savoiardo Jacques Berger (1754-1822), allievo del Pécheux all’Accademia torinese, secondo premio nel 1782 nel concorso parmense (Il greco Sinone dinanzi a Priamo, Parma, Complesso Monumentale della Pilotta), e perfezionando a Roma presso il Corvi e il Lagrenée. Del giovane si interessa infatti l’amatore straniero piú in vista nell’ambiente romano dell’ultimo quarto del secolo, milord Bristol, che acquista all’esposizione di opere del pittore a Palazzo Medici gran parte dei dipinti presentati, tra i quali un Cefalo e Procri, un Orfeo ed Euridice, una Susanna, una Moglie di Putifarre. Questa stessa atmosfera, che in parte è irraggiata dalla corte francese e soprattutto dal gusto delle protagoniste, la regina e la du Barry, in parte dall’Inghilterra di Giorgio III, si riflette un po’ dovunque nell’ambito delle nuove generazioni grazie anche alla presenza in Italia della Kauffmann e, per un periodo piú breve, della Vigée-Lebrun. Mentre la prima influenza essenzialmente l’ambiente romano, la Vigée lascia tracce come si è visto a Venezia e a Milano ma anche a Torino dove soggiorna presso l’amico Porporati e ne ritrae la figlia (Torino, Galleria Sabauda).

[image: 49. Giuseppe Mazzola, Nozze di Peleo e Teti (Allegoria delle nozze del duca d’Aosta), 1798, olio su tela.]

49. Giuseppe Mazzola, Nozze di Peleo e Teti (Allegoria delle nozze del duca d’Aosta), 1798, olio su tela.

Fra i disegnatori di corte subentrano al Marini e al Pregliasco nelle maggiori commissioni Giuseppe Maria Bonzanigo (1745-1820) e Pietro Giacomo Palmieri (1737-1804) in quanto portatori ufficiali a Torino di quell’elaborazione normativa del repertorio all’antica che da Parma si era spostata a Milano con gli Albertolli. L’ornamentistica viene infatti adeguata adesso ai modelli dettati per tutta Europa dai disegnatori di Luigi XVI e dagli Adam, arbitri del gusto inglese all’epoca di Giorgio III. Coordinati dall’architetto Carlo Randoni (1755-1831), a sua volta controllato dal regio architetto Piacenza, il Bonzanigo e il Palmieri sono gli artefici piú qualificati della decorazione – svolta anche da una nutrita équipe di pittori: Vittorio Amedeo Rapous, Giovenale Bongiovanni (1746-94), Giovanni Comando (1746-1822), e altri – delle residenze approntate per il duca d’Aosta in occasione del suo matrimonio: il quartiere al secondo piano di Palazzo reale, i castelli di Rivoli e di Moncalieri. Pietro Giacomo Palmieri si era educato a Bologna sua città natale e la sua cultura di formazione aveva fissato soprattutto elementi disegnativi di matrice secentesca, in cui motivi emiliani, particolarmente da Guercino, si accompagnavano a motivi olandesi; chiamato ad insegnare disegno a Parma dal du Tillot, aveva seguito quest’ultimo a Parigi nel 1771 ed era entrato in contatto con la cerchia del Mariette. A Torino, dove giunge nel 1777, gli è data occasione di mettere a frutto tale complessa cultura non solo come curatore della raccolta reale di disegni e stampe ma anche come ornatista, ed egli si dimostra uno degli elaboratori piú originali in Italia di quei motivi «trompe-l’œil» che trionfano nelle decorazioni murali e nel disegno della mobilia. Tali motivi tuttavia in Piemonte non troveranno impiego nel repertorio decorativo di manifatture (porcellana, pietra dura, scagliola e simili) alle quali invece si affida in grande misura l’ambizione di prestigio e di primato di altre corti italiane come ad esempio quella fiorentina e quella napoletana. Alla corte sarda mancò anche un altro specialista pressoché d’obbligo altrove nel periodo che va dagli ultimi anni dell’antico regime ai primissimi della Restaurazione, e cioè l’incisore di gemme: ma il repertorio iconografico di tale professionista, il ritratto di profilo o una piccola scena mitologica o allegorica d’imitazione antica, furono trattate in tecniche affini anche se meno preziose: la medaglistica, con i Lavy, e soprattutto l’intaglio in legno o avorio, specializzazione esclusiva e assai fortunata del Bonzanigo, destinata a una voga straordinaria nel periodo napoleonico. Nel campo delle tecniche di fusione (argento e bronzo), vanto tradizionale del Piemonte, l’aggiornamento viene attuato da Giovanni Battista Boucheron direttore dell’Oreficeria reale dal 1776 e autore anche di un lavoro storico sugli argentieri dell’antichità, steso nel 1778 quando inizia l’insegnamento all’Accademia, e pubblicato nel 1800.
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50. Giovanni Domenico Cherubini, Ritratto di Sofia Giordano Clerk, 1801, olio su tela. L’autoritratto della pittrice piú o meno coevo e stilisticamente dipendente, come questo del Cherubini romano, dalla scuola di Thérèse von Maron, si conserva nella Galleria Sabauda.

Al di fuori della promozione diretta della corte e del patriziato sullo scorcio del secolo però si è già costituito un notevole vuoto: molti giovani artisti piemontesi, come ovunque molti loro coetanei che costituiscono la prima generazione uscita dalle accademie rinnovate e aperte a tutti, sono alla ricerca di sbocchi professionali. La pratica del disegno fatta a scuola li incanala soprattutto verso il campo editoriale e tutta questa precoce bohème tende ad affluire a Roma, punto di riferimento internazionale sia sul versante della domanda che su quello dell’offerta, e a collegarsi in libere e fluide associazioni o accademie di sperimentazione illustrativa. In queste, a somiglianza delle contemporanee accademie di declamazione, vige l’improvvisazione: a tema dato lo si delinea rapidamente manipolando uno schema di riferimenti accademici e di citazioni classiche. Ne nascono disegni, solitamente a penna, volutamente arruffati per una sottolineatura stilistica del loro carattere di abbozzo «inventato» di getto. Nei circoli degli artisti nordici soprattutto, che sono i primi a formarsi, è frequente anche il tema bernesco e burlesco: caricature e vignette di soggetto erotico e osceno. Il caso del novarese Damiano Pernati (1769-1841), che illustrò in una pubblicazione edita a Roma nel 1795 disegni dell’amico fiorentino Luigi Sabatelli, è particolarmente suggestivo, e nel titolo dell’opera, Pensieri diversi, risulta evidente il richiamo alla cosiddetta «Accademia dei Pensieri» tenuta da Felice Giani a Roma a partire dal 1791.

Un altro sbocco, verso cui è indirizzata soprattutto la professione femminile, è la ritrattistica a pastello o in miniatura: a Roma, a dieci anni, saltando il curriculum regolare di studi, fu mandata ad esempio Sofia Clerk (1778-1829) (Fig. 50); tenendo conto del talento precocemente dimostrato dalla giovanissima artista, il Palmieri – e possiamo forse avvertire in lui che osserva dall’esterno l’Accademia torinese una qualche riserva sull’utilità delle scuole d’arte, dubbio che comincia già a serpeggiare fra gli intellettuali della fine del secolo – la raccomanda a Thérèse Mengs; e a soli ventidue anni la Clerk è accettata come socia nell’Accademia di San Luca.








Capitolo quarto

Lo Stato pontificio




La politica artistica di papa Braschi. Il mecenatismo di Stato assume, durante il lungo pontificato (1775-99) di Pio VI Braschi una fisionomia in larga parte rinnovata. L’esigenza di una gestione piú attenta e organizzata di ciò che l’urbe e il territorio conservano, già avvertita da Benedetto XIV (che vi aveva fatto fronte con la nomina del primo Commissario alle Antichità nella persona di Ridolfino Venuti e con le prime disposizioni di tutela), va consolidandosi, mentre, per quanto riguarda la promozione e la produzione di nuove opere, si fa in modo che almeno una parte di esse si adegui agli indirizzi attuali dell’assolutismo illuminato europeo piuttosto che esclusivamente alla linea tradizionale di esaltazione della Chiesa di Roma. Per controbilanciare il peso della grande sconfitta subita da Clemente XIV con la soppressione dei gesuiti si punta su una riaffermazione del prestigio temporale dello Stato su basi tali da poter essere riconosciuto da qualsiasi monarchia europea, anche la meno ben disposta.


L’opinione pubblica si pronunciò in generale contro l’infallibilità del Papa e questo pontefice per primo fu costretto a conquistare fama con meriti reali e a circondarsi dello splendore delle arti per ottenere considerazione nei suoi Stati e presso le altre nazioni.



Cosí un testimone, il biografo francese di Giambattista Piranesi (1720-78), l’architetto Legrand, nel 1799, l’anno in cui il pontefice che «sembrava nato per essere sovrano» (von Pastor, 1934) finiva drammaticamente i suoi giorni da monarca detronizzato, morendo in esilio a Valenza. Il «merito reale» di Pio VI, cui accenna il Legrand, cioè l’elenco degli interventi da lui promossi, si ripercorre nella prefazione della Nuova descrizione di Roma antica e moderna (1793) e soprattutto nei Fasti di Giacinto Ferrari (1800) e di Giovanni Battista Tavanti (1804). L’organizzazione sempre piú articolata del campo archeologico (e relativa tutela) tende ormai a specializzarsi e a separarsi dalla vita artistica contemporanea; l’autonomia delle varie discipline poco a poco prevarrà sulla convivenza ancora metodicamente praticata all’epoca del Bottari, del cardinal Albani e dei primi commissari alle antichità Ridolfino Venuti e Johann Joachim Winckelmann (nominato da Clemente XIII). L’impianto dei Musei Vaticani come struttura museale destinata a sopravanzare i rinascimentali Musei Capitolini non deve essere considerato soltanto nel suo aspetto di fasto collezionistico o tanto meno come risultante dall’esigenza pratica e a posteriori di sistemazione delle raccolte cresciute a ritmi inusitati: la questione fondamentale è che con tale struttura a sezioni museali per classi di studio si attua uno dei primi strumenti protettivi da affiancare al controllo sulle alienazioni.

Il Campo Vaccino e la Via Appia conservano sí l’aspetto pittoresco del loro ritratto piranesiano, ma non manca chi comincia a guardare i monumenti con atteggiamento meno romantico e degustativo, piú tecnico e storico-filologico. Tanto è vero che il successore del Winckelmann, Giambattista Visconti, direttore del Museo Pio-Clementino, nel promuovere una tutela dei valori storici oltre che estetici delle antichità, non si salva dalle censure dei «raffinati», come si desume dal reportage del Lalande: «egli compra dovunque; gli si rimprovera di avere fatto entrare in questa collezione, dove tutto dovrebbe essere selezionato, diversi pezzi poco interessanti, di qualità meno che mediocre».

Nei Concorsi Clementini dell’Accademia di San Luca, fra i temi della sezione «Rilievi», l’antico appare raramente, ma la differenza fra la fantasia neopalladiana che anima i progetti della Ricostruzione del Tempio della Pace dei premiati Giraldi, Valletti, Barberi nel 1762 e lo sfoggio filologico del Rilievo dell’Arco di Costantino di Baronci, Astolfi e Borci nel 1789 è sufficientemente indicativa. Molto presto, quando ripercorrerà, per conto dell’inglese Richard Hoare, l’itinerario di Orazio, Mecenate e Cocceio da Roma a Brindisi per la Via Appia, Carlo Labruzzi (1748-1817) sarà in grado di sfumare l’esempio piranesiano aggiornandosi sui paesisti topografi stranieri e le loro illustrazioni di viaggi. Del resto lo stesso Francesco Piranesi (c. 1758-1810) prenderà lezioni dai fratelli Hackert, portando il padre sulle soglie di una svolta stilistica, troncata dalla morte, di cui è indizio l’ultimo lavoro dell’incisore sui templi di Paestum, condotto a termine dal figlio Francesco. L’assunzione diretta da parte dello Stato di attività di scavo e di restauro favorisce lo sviluppo di metodi piú rigorosi che differenziano le nuove leve di scultori restauratori, Pierantoni, Albacini, Pacetti, dalla generazione di Bartolomeo Cavaceppi (c. 1716-99), al lavoro quasi esclusivamente per la clientela straniera e obbediente a criteri essenzialmente di gusto (Conti, 1973). L’attività archeologica sul territorio si connette in certa misura con le intenzioni riformatrici nel settore dell’agricoltura e dell’igiene e ai programmi di bonifiche e di lotta alla malaria. Il Milizia si faceva interprete (1778), con l’abituale foga, delle critiche correnti fra la nobiltà terriera preoccupata per i costi e le conseguenze delle riforme pontificie.


La sagrestia vaticana è la sola grandiosa, ma non se ne può parlare, perché il disegno, che si eseguisce, non è visibile. L’architetto è Marchionne. Si prosiegue anche il museo vaticano. Inezie. Il gran lavoro è alle paludi pontine, che si vogliono prosciugare; e prosciugandosi la reverenda camera degli apostoli, queste rimarranno probabilmente paludi in perpetuo, come sempre lo sono state. Presiede a quella impresa un cieco, cioè un mezzo pratico, un certo Rapini di Bologna.



Alla fine del pontificato i risultati, anche se costituiranno la parte piú caratterizzata dei Fasti di Pio VI, e come tali saranno celebrati in affresco nella Sala Alessandrina della Biblioteca Apostolica (c. 1818), appariranno comunque deludenti al giudizio dei competenti. Il ginevrino Bonstetten nel 1802 (Voyage sur la scène des six derniers livres de l’Enéide) traccerà infatti un quadro scoraggiante sia dell’industria del restauro che dei metodi di scavo e delle levate topografiche.


C’è un mestiere conveniente a Roma […] ed è quello di restauratore di statue; nulla di piú singolare di queste botteghe di restauratori, vi si cammina su corpi spezzati e mutilati, il pavimento è sommerso di membra come un campo di battaglia; là sono mucchi di teste, la maggior parte delle quali senza naso; qui tronchi mutilati, là braccia e gambe rotte. Piú lontano alcuni corpi, riuniti dall’artista, sembrano rivivere come sotto le mani del costumista; il Console riassume la sua gravità, Pallade la sua fierezza, Venere le sue grazie, e Giove i suoi fulmini. Terminata la creazione, giunge l’ora del battesimo, questo, si dice, sarà Bruto, quest’altro Scipione, Giulio Cesare o Agrippina, e tutti se ne vanno con nasi, braccia, gambe di fortuna, ma con nomi illustri […]. La maniera di scavare a Ostia è insieme costosa e poco utile. Sarebbe necessario usare macchine, gru, per esempio, […] e sarebbe necessario fare i rilievi di ciascuna fabbrica e poi delle città; nulla di tutto ciò viene fatto […]. Alla calcografia di Roma è in vendita una pianta di Porto, ma questa pianta fatta a piacere non mi pare che meriti assolutamente fiducia.



Il quadro negativo di Bonstetten si spiega con la crisi politica che interrompe nell’ultimo decennio del Settecento l’impulso riformatore, ma è anche vero che l’inadeguata programmazione degli investimenti per tali riforme e l’inerzia della nobiltà avrebbero reso inoperante qualsiasi tentativo. La ricostruzione del Borgo di San Lorenzo presso Bolsena in località piú salubre, «zona assai romantica» prediletta dal pontefice, come non omette di ricordare il viaggiatore tedesco Seume nel 1801, costituisce il solo campione felicemente attuato della riforma. Alle origini di questa erano i consigli del piemontese Giuseppe Francesco Maria Cacherano di Bricherasio, esperto di agronomia, autore piú tardi (nel 1785) dell’opera De’ mezzi per introdurre e assicurare stabilmente la coltivazione e la popolazione dell’agro romano. I progetti furono preparati dall’idraulico bolognese Gaetano Rappini (1734-96), onorato poi da un busto «all’antica» nel Pantheon (Fig. 51) scolpito da Vincenzo Pacetti per ordine del figlio nel 1799. I lavori furono condotti da Alessandro Dori (1702-1772) e Francesco Navone (1731-1804) fra il 1772 e il 1779. Sono ad ogni modo le opere pubbliche promosse nell’urbe la prova piú tangibile degli scopi della politica artistica di papa Braschi e della sua facciata riformatrice. L’ampliamento dell’ospedale di Santo Spirito in Sassia, il manicomio alla Lungara, il completamento dell’ospizio di San Michele, i provvedimenti per l’infanzia con la costruzione dell’orfanatrofio al Gianicolo e dell’istituto per fanciulli poveri a San Salvatore in Lauro mettono in luce, come già la bonifica dell’agro, le intenzioni progressiste dello Stato pontificio; altre lo splendore sovrano fortemente appoggiato sui valori simbolici di Roma caput mundi. L’architetto Giovanni Antinori (1734-92) di Camerino, in fama di competente di calcolo progettuale, erige l’obelisco proveniente dal mausoleo di Augusto, collocandolo fra i Dioscuri di Montecavallo (1786), quello degli Orti Sallustiani davanti alla Trinità dei Monti (1789), quello di Campo Marzio a Montecitorio (i lavori, iniziati nel 1788, saranno completati, dopo la morte dell’Antinori, nel 1792). Giuseppe Valadier (1762-1839), figlio dell’orafo Luigi (1726-85), prepara i primi progetti per la sistemazione di Porta Flaminia, una pendenza dell’amministrazione pontificia che si trascinerà fino ai primi anni di Restaurazione. L’architettura romana e la divulgazione del piranesismo ispira «idee» trionfali cosí al giovane Valadier che progetta un arco sulla sommità del quale sta la statua del papa benedicente (1790, Roma, Archivio di Stato), come al giovane Giani che immagina un monumento a Pio VI davanti alla Colonna Antonina (Roma, Museo di Roma).
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51. Vincenzo Pacetti, Busto di Gaetano Rappini, 1799, marmo. La scultura proviene dal Pantheon e fu eseguita per commissione del figlio dell’autore delle opere idrauliche nelle paludi pontine.

L’educazione razionale del Milizia è messa a dura prova davanti a questo spettacolo magniloquente del classicismo romano dominato, come a lui sembra, dal «capriccio» e dal «borominesco», un male tuttavia molto diffuso, che determina critiche ugualmente severe per l’architettura napoletana del Vanvitelli e del Fuga e per l’architettura milanese del Piermarini.


Fra giorni si erigerà l’obelisco fra’ cavalli di Monte Cavallo […]. Questa operazione meccanica, che è delle piú triviali e semplici, si fa complicatamente e con fasto vano. Si dubita del bell’effetto di quel coso egizio fra que’ gruppi greci con que’ cavalli, renduti divergenti da paralleli ch’erano. L’architetto si è un certo Antinori di Camerino. Costui l’altro dí mi disse che l’obelisco, il quale serviva di gnomone in Campo Marzio, e che ora giace in piú pezzi dietro a Monte Citorio, è una reliquia, che merita un reliquiario. Perciò egli avea progettato al S. Padre di erigerlo entro la scala spirale di Bramante al Vaticano. E io zitto. Senta quest’altra. Per il nuovo campanone di S. Pietro, che si era colle altre campane portato entro una delle due cupolette laterali alla gran cupola, e levato poscia per le solite brighe romanesche, si è risoluto d’ingrandire due fenestre dell’attico della facciata, e farvi due campanilotti con due cupoloni ed altri strambotti da far spiritare i cani.



I lavori in Vaticano del resto lo angustiavano da anni: dinanzi al cantiere del Simonetti, nel 1773, tredici anni prima della lettera sopra citata, scriveva allo stesso conte Sangiovanni:


Sta al suo buon termine il peristilio del cortile di Belvedere, e secondo tutte le apparenze sarà un monumento dei piú celebri dell’architettura borominesca. Ma se a’ tempi di Michelangelo e di Sangallo galleggiava un Melichino; e se un Zanrignino fu preferito a fra Giocondo, qual meraviglia che ora faccia l’architetto chi non sa l’architettura? Il mondo è sempre bambino, sempre dà negli stessi errori e vuol restare al bujo. Qui v’è un giovane inglese, il quale vedendo quello che si voleva fare nel medesimo cortile, stese subito un bel disegno per coprirlo tutto con un portico intorno, e con una cupola in mezzo, che ricevesse il lume da sopra a guisa del Panteon. Ne ha fatto anche un modello di legno: il tutto in verità coniato alla vitruviana. È andato tutto sotto gli occhi del papa, ma tutto inutilmente; anzi l’inglese è passato per chimerico. Di piú nell’ultima pubblica accademia di S. Luca, il di cui soggetto era di adornare regolarmente la piazza del popolo, i disegni dello stesso inglese furono rigettati, per premiare due altri di due allievi di architetti romani. Ma l’inglese ottenne dal papa, che i suoi disegni fossero insieme con i premiati esposti al pubblico: e il pubblico giudicò che l’inglese era tanto superiore a quegli altri, quanto il buono al pessimo.



Lo storicismo ecclesiastico e i nuovi musei. La Prosopopea del giovane segretario di Luigi Braschi, Vincenzo Monti, trae spunto dal ritrovamento presso Tivoli dell’erma di Pericle per celebrare la promozione pontificia che ha richiamato in vita una «bramata età» dell’oro:


E tu sul biondo Tevere

La conducesti, o PIO

[…]

E le bell’arti corsero

Del Tebro su le rive

Qui poser franche e libere

il fugitivo piede

E accolte si compiacquero

Della cangiata sede.



[image: 52. Anton Raphael Mengs, Allegoria del Museo Clementino, 1771-73, affresco.]

52. Anton Raphael Mengs, Allegoria del Museo Clementino, 1771-73, affresco.

Il classicismo quasi alla Gavin Hamilton di questa immagine dà evidenza all’aspetto profano del nuovo Rinascimento che fa rivivere lo splendore dell’epoca di Giulio II. I primi segnali della nuova concezione museale collegata simbolicamente alla sede pontificia «apud Sanctum Petrum» erano stati tuttavia piú direttamente improntati alla cultura religiosa e alle sue problematiche. Ancora nel 1733 le antichità del cardinal Albani avevano trovato collocazione «profana» in Campidoglio, nel Palazzo Nuovo, mentre l’acquisto di manoscritti e la loro destinazione alla Biblioteca Vaticana da parte di Clemente XII Corsini, e poi l’istituzione del Museo Sacro presso la stessa Biblioteca da parte di Benedetto XIV Lambertini nel 1756, non erano se non ripercussioni, al massimo grado della rappresentabilità ufficiale, del dibattito religioso nonché della «ferma speranza» dei Pontefici «di veder illustrata la […] Santa Religione […] cogli antichi monumenti dei nostri primitivi cristiani […]». L’impronta di Giovanni Bottari, custode della Biblioteca Vaticana, cappellano segreto di Clemente XII, Benedetto XIV, Clemente XIII si coglie nei soffitti del Museo Sacro, dipinti da Stefano Pozzi (1699-1768) con il Trionfo della Fede e il Trionfo della Chiesa secondo una visione conciliativa in contrapposizione implicita con altre immagini ben altrimenti programmatiche, come quella del Sacro Cuore creata da Pompeo Batoni (1708-1787) per i gesuiti e per la loro sostenitrice piú convinta fra tutti i sovrani d’Europa, Maria di Braganza regina del Portogallo. La sequenza dei Musei della Biblioteca Vaticana continua con la creazione, sotto Clemente XIII, del Museo Profano, dove vengono raccolte, entro armadi disegnati da Luigi Valadier, le collezioni di medaglie e gemme, non di rado splendidamente montate dallo stesso orafo; sotto Clemente XIV è la volta della Stanza dei Papiri (Fig. 52) decorata dal Mengs e dall’Unterberger. Ed è durante il pontificato di Clemente XIV (1769-74) che il progetto museale vaticano, grazie principalmente all’iniziativa del tesoriere e futuro papa Gian Angelo Braschi, viene inquadrato in una visione storico-simbolica globale per cui le testimonianze sacre e profane contribuiscono ad un unico fine apologetico. La necessità di ospitare le collezioni Fusconi e Mattei acquistate nel 1770 porta ad individuare nel Cortile delle Statue del Belvedere e negli ambienti vicini un nuovo settore museale per la statuaria. Poiché il piccolo viridario di Giulio II era stato la culla delle collezioni papali sin dal rinvenimento dell’Apollo nel 1503 e del Laocoonte nel 1506, la scelta viene a sancire l’assunzione dell’eredità rinascimentale e della sua concezione liberalizzatrice e universalizzante della cultura. I rifacimenti nel Palazzetto del Belvedere impegnano dal 1771 al 1784 prima l’architetto Dori, poi, come il Milizia deplorerà, Michelangelo Simonetti (morto nel 1787); proseguiranno in una seconda fase (1784-94) al piano superiore, affidati ancora al Simonetti e, dopo la morte di questi, al Camporese (Galleria dei Candelabri e Sala della Biga). Il Museo clementino, celebrato dal Mengs nell’allegoria della Sala dei Papiri, ha i suoi fulcri nella collocazione della cosiddetta Cleopatra (da identificare con l’Arianna abbandonata) nella Galleria delle Statue nonché nel Cortile delle Statue ora porticato dal Simonetti sui quattro lati con una struttura ottagona («borrominesca» secondo il Milizia). Sotto Pio VI la Galleria delle Statue, ricavata da una loggia aperta al pian terreno del vecchio Palazzetto del Belvedere, viene ingrandita e collegata alla nuova Sala degli Animali, affidata all’estro dello scultore restauratore piranesiano Francesco Antonio Franzoni (1734-1818) (Fig. 53). L’operazione museale costa la distruzione della cappella affrescata dal Mantegna all’epoca di Innocenzo VIII. La perdita sorprende per molti aspetti, essendo il pittore veneto un artista tutt’altro che trascurato dal gusto settecentesco – basta ricordare lo stupore di Goethe in visita agli Eremitani di Padova pochissimi anni dopo – ed essendo il distacco di affreschi – basta ricordare le operazioni effettuate dal Paoletti per Pietro Leopoldo a Firenze – una pratica che al momento costituisce vanto di progresso tecnico e metodologico. Il Museo Pio si fonde cosí con quello del predecessore, mentre i locali vengono organizzati sempre di piú in funzione di ciò che sono destinati a ricevere: il Gabinetto delle Maschere, con soffitto affrescato da Domenico De Angelis (1735-1804), realizzato per presentare mosaici con maschere proveniente da Villa Adriana, la Sala delle Muse, con soffitto affrescato da Tommaso Conca (morto nel 1815), per le Muse e l’Apollo rinvenuti pure presso Tivoli nella casa di Bruto, la Sala Rotonda, pavimentata con il mosaico proveniente dalle Terme di Otricoli, la sala d’ingresso a croce greca con i telamoni egittizzanti provenienti da Villa Adriana.

[image: 53. Francesco Antonio Franzoni, Piedi di tavola scolpiti, 1791, marmo.]

53. Francesco Antonio Franzoni, Piedi di tavola scolpiti, 1791, marmo.

Il movimento artistico dall’epoca di Villa Albani all’epoca di Villa Borghese. Il primo frutto maturato dalla cultura germanica da qualche anno ospite a Roma fu nel giugno 1763 l’inaugurazione della Villa del cardinal Alessandro Albani edificata da Carlo Marchionni (1702-86). Anton Raphael Mengs (1728-79), l’autore del Parnaso, il nuovo testo sacro del classicismo la cui genealogia rimonta alle Stanze di Raffaello, era giunto per la terza volta a Roma nel 1752; Johann Joachim Winckelmann, bibliotecario e consigliere del cardinale, per la prima volta tre anni dopo, da Dresda come il Mengs, reduce dalla pubblicazione dei Pensieri sull’imitazione delle opere greche. Nello stesso anno 1755 giunge a Roma da Vienna Martin Knoller e l’anno dopo dalla stessa Vienna Anton Maron (1733-1808) (Fig. 54) che si imparenterà con Anton Raphael Mengs, sposandone nel 1765 la sorella Thérèse (1725-1806) pastellista. Christoph Unterberger (1732-98), tirolese come lo Knoller, giunge a Roma nel 1758 e il diplomatico Johann Friedrich Reiffenstein si stabilisce nel 1762 a Palazzo Zuccari dove pratica da dilettante l’incisione di gemme e l’encausto. Nello stesso anno 1762 il Mengs pubblica in anonimo i Pensieri sulla bellezza e il buon gusto nella pittura. Contemporaneamente l’amico Winckelmann fa uscire a Lipsia le Annotazioni sull’architettura degli antichi; due anni prima aveva pubblicato a Firenze il catalogo della collezione di cammei del barone von Stosch; e due anni dopo uscirà a Dresda la prima edizione della Storia dell’arte antica. I primi due volumi dei Monumenti antichi inediti stampati a Roma nel 1767 rimarranno l’ultima opera dell’antiquario prima del suo assassinio a Trieste nel 1768. La nomina dell’antiquario tedesco nel 1764 a Commissario per le Antichità di Roma, l’incarico al Mengs pittore e teorico per la Sala dei Papiri nel 1771, la scelta del Marchionni (1774) per la costruzione della nuova sagrestia di San Pietro mostrano quanto le scelte del cardinal Albani e di monsignor Bottari fossero fatte proprie dalla politica di Stato. Carattere diverso presenta il gruppo anglosassone, il piú cosmopolita nonché il piú concentrato su interessi di mecenatismo e collezionismo privato. Cultura antiquaria, prassi di scavo e restauro, rilievo architettonico e vedutismo topografico sono infatti praticate in quanto funzioni indispensabili per dilettanti e professionisti nell’ambiente dei turisti e dei collezionisti britannici. Numerosi gli appartenenti a tale ambiente che prenderanno dimora stabile nell’urbe. Gavin Hamilton, giunto nel 1748, Thomas Jenkins nel 1753, Christopher Hewetson nel 1765, resteranno a Roma fino alla morte, sopraggiunta per tutti e tre nel 1798. Come loro, restaurerà e commercerà in antichità lo scultore Joseph Nollekens che si tratterrà a Roma dal 1762 al 1770. L’americano Benjamin West, pittore di storia, si tratterrà a Roma dal 1760 al 1763 prima di stabilirsi definitivamente a Londra; mentre fra gli innumerevoli paesisti inglesi che visitano l’Italia l’unico a fermarvisi per sempre dal 1773 al 1793 è lo scozzese Jacob More. Fra i mecenati, lord Bristol, giunto nel 1771, svolgerà a Roma il ruolo che sir William Hamilton riveste a Napoli, Horace Mann e milord Cowper a Firenze, il console Smith e il successore John Strange a Venezia. Gli architetti inglesi soggiornano naturalmente a Roma, ma soltanto in quanto tappa, obbligati come sono, assieme alla schiera dei turisti aristocratici, a percorrere tutti i paesi del Mediterraneo per conoscere l’architettura antica. Le polemiche teoriche fra il partito «greco» di Winckelmann e Mariette da una parte e quello di Giambattista Piranesi dall’altra (tenendo presente che dietro a quest’ultimo faceva baluardo l’erudizione antiquaria dei Bottari, Orlandi, Contucci, Piermei, suggeritori piú o meno palesi dell’incisore veneziano) invitano alle constatazioni dirette. Queste apparentemente conciliano piú con il partito dell’antico come summa enciclopedica di motivi greci, romani, etruschi, egizi, alla Piranesi. Rispetto alla querelle del 1764-65, dovranno trascorrere vent’anni giusti prima che il quintessenziale idealismo winckelmaniano trovi degli esegeti eccezionali in grado di imporlo universalmente: il traduttore Fea, il critico Quatremère de Quincy, l’artista Canova.

Al Piranesi intanto si accostano non soltanto gli inglesi – una schiera di patrons e gli architetti Robert Mylne e Robert Adam soprattutto – ma anche i francesi, ornemanistes, scenografi, architetti, paesisti, che anzi sembrano assorbire piú naturalmente la lezione piranesiana. L’Accademia di Francia a Palazzo Mancini, diretta dal 1751 da Charles-Joseph Natoire (1700-77), per quanto concerne la grande pittura, non risplende come all’epoca di Jean-François de Troy e del Subleyras. Il nuovo direttore abbandona quasi completamente la pittura di storia dopo l’infelice risultato conseguito nel 1756 col dipinto per il soffitto della chiesa nazionale francese a Roma, San Luigi, per dedicarsi al collezionismo e alla pittura di paesaggio, dando cosí seguito all’altra strada maestra della tradizione francese a Roma, quella cui si era attenuto un altro collega e predecessore nel posto di direttore dell’Accademia, Nicolas Vleughels, cognato del celebre rovinista romano Giovanni Paolo Pannini.
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54. Anton von Maron, Ritratto di Robert Clive, 1766, olio su tela. Dipinto a Roma, il quadro attesta il soggiorno romano, probabilmente nel 1764, dell’effigiato, governatore del Bengala dal 1757 al 1760 e dal 1764 al 1767. Com’è stato notato, il soggetto è una contaminatio di ritratto e quadro di storia.

Il giardino di Natoire presso il Campo Vaccino diventa l’emblema di una visione nuova del panorama italiano, già romantica, nella quale confluiscono le invenzioni piranesiane e gli spunti olandesizzanti di Adrien Manglard (a Roma dal 1715 al 1760 protetto dai Colonna, dai Rospigliosi e dai Gabrielli), e di Joseph Vernet (in Italia dal 1735 al 1753). Al termine del soggiorno italiano quest’ultimo riceverà dal fratello della Pompadour, marchese di Marigny, la trionfale commissione dei Porti di Francia, mentre altri suoi colleghi non ancora sperimentati ricevono l’appoggio del marchese per compiere a loro volta il viaggio in Italia. Fra i primi protetti di Monsieur de Vandières, poi marchese di Marigny, è Jean Barbault giunto a Roma nel 1747, pittore di costumi, incaricato da quello di una serie di soggetti «italiani»; saranno poi Charles-Nicolas Cochin, in Italia dal 1749 al 1751, Hubert Robert, in Italia dal 1754 al 1765, Jean-Honoré Fragonard in Italia piú volte dal 1756 in poi, Jules-César-Denis van Loo a Roma dal 1767. L’ambasciatore di Francia presso la Santa Sede, duca di Choiseul, e via via l’abate di Saint-Non, il balì di Breteuil, il successore dello Choiseul, cardinale de Bernis, si affiancano al Marigny nell’offrire occasioni di lavoro non soltanto a pittori di paesaggio ma a disegnatori e architetti impegnati ad illustrare opere di viaggio: mentre fra i pittori alcuni, come Jean-Baptiste Lallemand o Jacques Volaire, sviluppano alcuni aspetti della produzione vernetiana (pittura di sovrapporte, serie di «effetti» e simili), fra i piú impegnati in direzione documentaria sono Charles-Louis Clérisseau, Pierre-Adrien Pâris, Jean-Louis Desprez, Claude-Henri Watelet (il teorico de l’Art de peindre, 1767), Jean-Pierre-Louis-Laurent Houël, Pierre-Henri de Valenciennes, futuro teorico del «paysage-portrait».

Con l’avvento di Luigi XVI e il congedo del marchese di Marigny, arbitro della politica artistica di Luigi XV, il destino della cultura artistica francese e in buona misura di riflesso di quella europea viene a dipendere dal nuovo soprintendente, conte d’Angiviller, esponente di un mecenatismo di Stato di segno riformatore e di carattere severo, opposto al festoso mecenatismo di corte, propugnato dal predecessore, di splendide e lussureggianti apparenze scenografiche, affidato alle invenzioni e alle idee di architetti e prospettici sedotti da Giambattista Piranesi. A Roma viene fatto dimettere il vecchio Natoire e dopo un interim di qualche mese di Noël Hallé, la direzione è assunta da Joseph-Marie Vien che la terrà dal 1775 al 1781. I «pensionnaires», adesso molto piú selezionati e sorvegliati, espongono i loro saggi prima di farne il dovuto «invio» («envoy») a Parigi e queste esposizioni costituiscono occasione di confronto (il termine dell’epoca è «emulazione») per i giovani artisti di tutte le nazionalità presenti a Roma. La protezione del D’Angiviller è rivolta programmaticamente ai pittori di storia. Il paesaggio, senza esaurirsi (anzi accumulando energie che spenderà presto durante la stagione militare e turistica del periodo napoleonico), non è piú considerato sufficiente come programma di studi italiani dei pensionati francesi. Louis-François Cassas che, come assicura Vien al soprintendente, «disegna come un angelo», prosegue la tradizione dei vedutisti documentari; durante il secondo soggiorno a Roma dal 1787 al 1791, dopo il viaggio nei paesi del Mediterraneo orientale, i suoi disegni archeologici riscuotono fama e ammirazione generale, fra gli altri di Goethe, contribuendo all’aggiornamento dei repertori di motivi greci, romani, egizi delle piú giovani leve. Diversamente, i nuovi pittori di paesaggio, da Didier Boguet, giunto a Roma nel 1783 e rimastovi per sempre, a Jean-Joseph-Xavier Bidault, giunto nel 1785, sono tenuti a una sterzata in direzione classicista neolorenese e neopoussiniana, in armonia – subordinata – con le nuove linee guida, frattanto emerse, della pittura di storia, e in omaggio a un gusto della committenza cosmopolita a Roma che predilige adesso, in luogo del vernetismo, la maniera di Jacob More à la Claude Lorrain.

L’azione riformista del D’Angiviller seleziona, nel novero dei maestri, pittori che dispongono ormai di un buon curriculum professionale, generalmente nel settore della committenza ecclesiastica francese, e che provengono da un’educazione romana nell’ambito del primo classicismo settecentesco (Imperiali, Conca, Costanzi, Masucci, Batoni): Louis-J.-F. Lagrenée (a Roma nel 1751), Nicolas-Guy Brenet (a Roma nel 1756), Louis-Jacques Durameau (a Roma dal 1761 al 1764), François-Guillaume Ménageot (a Roma dal 1769 al 1774), Jean-Simon Berthélemy (a Roma dal 1771 al 1774), François-André Vincent (a Roma dal 1771 al 1775), Joseph-Benoît Suvée (a Roma dal 1772 al 1778) e naturalmente lo stesso Vien che a Roma era stato prima di tutti, ancora all’epoca del direttorato di Jean-François de Troy, dal 1744 al 1750, e aveva guardato soprattutto a Pompeo Batoni. Dopo Vien saranno Lagrenée, Ménageot e Suvée in successione i direttori dell’Accademia francese a Roma. Mentre l’ufficialità accademica parigina va cosí rinsaldando i legami con la cultura romana ante 1750, scelte sensibilmente diverse sembrano interessare artisti francesi di altra provenienza, e cioè giovani esponenti della cultura provinciale tolosana. Forniti di protezione sia da parte dell’ambiente di origine, che da parte di Clemente XIV, Lambert-François Cammas e il notevole Jacques Gamelin saranno onorati entrambi del titolo dell’Accademia romana di San Luca, il primo nel 1770, il secondo l’anno seguente. In virtú di un mecenate tolosano, il barone di Puymarin, collezionista anche di opere di Giuseppe Cades (1750-99: un altro giovane dell’ambiente romano, premiato dall’Accademia di San Luca nel 1766), si intravede un legame fra l’italiano, i francesi suddetti, e le suggestioni protoromantiche di origine letteraria nonché le inclinazioni figurative neomanieriste e neobarocche, provenienti da un gruppo di artisti di ambito anglogermanico presenti a Roma fra il settimo e l’ottavo decennio: il Barry (dal 1766 al 1770), il Runciman (dal 1766 al 1771), il Sergel (dal 1767 al 1778), il Füssli (dal 1770 al 1778), il Romney (dal 1773 al 1775), l’Abildgaard (dal 1773 al 1776). Lo stesso Goethe nei travagli della conversione al classicismo non potrà non confessare la molto maggiore emozione provata davanti alla Sistina piuttosto che nelle Stanze.

Jean-François-Pierre Peyron e Jacques-Louis David, i «pensionnaires» giunti a Roma nel 1775 all’inizio del direttorato di Vien, sono cosí posti immediatamente di fronte a scelte fondamentali e opposte. Il primo sente essenzialmente il richiamo nazionale agli esempi severi del classicismo secentesco; lo aveva del resto preceduto Jean-Baptiste Greuze con il Settimio Severo e Caracalla presentato all’Accademia nel 1769, prendendo per modello sia Poussin direttamente, sia coloro che a Roma in quegli anni ne stavano riutilizzando il comporre grandioso e spoglio: essenzialmente Gavin Hamilton e occasionalmente Mengs. David è piú combattuto: le tentazioni di un diverso e piú drammatico recupero del Seicento si avvertono nell’opera I funerali di Patroclo (Dublino, National Gallery of Ireland), esposta a Roma nel 1778, dalla quale non a caso il Gamelin trarrà una copia in disegno.

Com’è noto, l’incertezza di David è di breve durata: a snebbiargli la vista, come vuole la tradizione, svelandogli la classicità, sono l’esempio di Peyron e forse l’incontro a Napoli nel 1779 con il giovane Antoine-Chrysostome Quatremère de Quincy, allora dilettante di scultura ma prossimo a scoprire la propria vocazione all’estetica sulle orme del Winckelmann. Le opere compiute da David al ritorno in patria, il Belisario e l’Andromaca, utilizzano con piena maturità i frutti del classicismo romano dimostrando un’assimilazione che va ben oltre le citazioni da Poussin, Hamilton, Batoni; eppure, per compiere il quadro storico di commissione reale, Il giuramento degli Orazi, il pittore sente la necessità di tornare nel 1784 a Roma. Qui intanto il culto di Poussin è andato rapidamente consolidandosi. Le stampe di Domenico Cunego (1724/25-1803) dai dipinti strettamente poussiniani di Gavin Hamilton dedicati a soggetti omerici circolano ampiamente e lo stesso artista ribadisce la propria fedeltà al modello nei piú recenti quadri eseguiti per la Villa Borghese; ma non si tratta soltanto di diffusione di uno stile; questa infatti non è che il riflesso di una vera e propria consacrazione del pittore francese a monumento e modello di classicità. Il piú esplicito riconoscimento di ciò è il busto di Nicolas Poussin eseguito dallo scultore marsigliese André Segla per ordine dello storico Jean-Baptiste Seroux d’Agincourt da poco giunto a Roma per compiervi una monumentale storia dell’arte. Il busto è destinato al Pantheon dove prende posto nel 1782 accanto alle effigi del Winckelmann (opera del Doell eseguita per ordine del Reiffenstein) e del Mengs (opera di Christopher Hewetson eseguita per ordine dell’ambasciatore di Spagna Nicola d’Azara) compiuti nello stesso anno. Prende cosí l’avvio, in forma di paradigma o genealogia della teoria del «classico», l’uso di collocare busti onorari nel Pantheon, «tempio della gloria», presso il nume di Raffaello. Venti anni piú tardi i frutti di questo culto accademico ricadranno sul vivente Canova, cui saranno tributati omaggi da «immortale» in quanto artefice che ha potuto trasformare, emulo di Fidia, Prassitele, Apelle e Raffaello, la bella Natura in bello Ideale, il Tempo che annulla e cancella in Storia che ricorda e tramanda. Una serie di testi, letterari e figurativi (Fig. 55), spiegherà infatti con profusione di allegorie l’epifania del neoclassicismo come rivelazione affidata dagli antichi all’esegesi illuminata e ricreatrice dell’artista contemporaneo.

La sorpresa e l’ammirazione causate nel 1785 dall’esposizione degli Orazi sono infatti superate due anni dopo in occasione dello scoprimento del monumento Ganganelli in Santi Apostoli, scolpito da Antonio Canova. L’emozione, anzi l’«applauso» del «popolo di Quirino», per usare i termini con cui il contemporaneo Milizia registra un tale fenomeno di massa nella sua corrispondenza col conte Sangiovanni, è per la semplicità difficile, per il segreto mirabilmente carpito all’«antico» e fatto proprio dallo scultore veneto:
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55. Tommaso Minardi, Canova l’Arti Belle incoronano divotamente, particolare, 1812, matita, inchiostro nero su carta. Il Minardi, giunto a Roma sedicenne presso il Giani nel 1803, data un disegno analogo per il conte Rasponi di Ravenna nel 1808. Omaggi di questo genere al Canova da parte di vari artisti si scalano prevalentemente tra il 1802, data della sua nomina a ispettore generale delle antichità e belle arti dello Stato pontificio, e il 1809-10, anno in cui ebbe l’autorizzazione a commissionare a proprie spese busti di uomini illustri per il Pantheon, la nomina a principe dell’Accademia di San Luca, e in cui fu scoperto un suo busto in Campidoglio.


Fenomeno singolare! sig. conte amabilissimo mio padrone. Perciò le scrivo. Che proemio! In questa chiesa de’ SS. Apostoli de’ padri conventuali, alla porta della sagristia, a fronte d’una delle due navate laterali, lo scultore Antonio Canova veneziano ha eretto un mausoleo a papa Ganganelli. Basamento liscio diviso in due scalini. Sul primo siede una bella donna, chiamata la Mansuetudine, mansueta quanto l’agnellino, che le giace a canto in ritirata. Sul secondo scalino è l’urna, sopra cui dalla parte opposta, si appoggia un’altra bella giovane, la Temperanza. S’alza indi sopra un plinto un sedione all’antica, dove sta a sedere con tutto il suo agio il papa vestito papalissimamente, e stende orizzontale il braccio destro e la mano in atto d’imporre, di pacificare, di proteggere. Questo è il mausoleo. Tutto è di marmo bianco, eccetto lo zoccolo inferiore, e il plinto colla sedia, che sono di lumachello. L’accordo è grato: il lume gli viene dall’alto e temperatamente, onde tutto spicca con dolcezza. La composizione è di quella semplicità che pare la facilità stessa, ed è la stessa difficoltà. Che riposo! che eleganza! che disposizione! La scultura e l’architettura, sí nel tutto che nelle parti, è all’antica. Il Canova è un antico non so se di Atene o di Corinto. Scommetto che in Grecia, nel piú bel tempo di Grecia, se si avesse avuto a scolpire un papa, non si avrebbe scolpito diverso da questo. In 26 anni, che io sono in questa urbe dell’orbe, non ho veduto mai il popolo di Quirino applaudire cosí generalmente niun’opera tanto come questa. Gli artefici piú intelligenti e galantuomini la giudicano tra tutte le sculture moderne la piú vicina all’antico […]. Desidero che i giovani artisti si mettano sul buon sentiero di Canova, e che le belle arti risorgano.



Il giovane Canova infatti si era orientato senza incertezze nell’ambiente romano. Ad esempio gli era bastato uno sguardo il 12 novembre 1779, una settimana soltanto dopo il suo arrivo a Roma, per dare un giudizio sicuro del Belisario di Peyron (Tolosa, Musée des Augustins): «mi piacque», mentre, significativamente, piú trattenuto era rimasto dinanzi a un quadro e a diverse accademie di David, a quel momento in effetti ancora immaturo. Fra gli scultori aveva selezionato il Penna, giudicato il migliore di tutti, e il Franzoni di cui ammirava l’abilità di intagliatore. Entrato in rapporti con il collega scultore Christopher Hewetson e con Gavin Hamilton, era stato immediatamente segnalato alla committenza britannica e straniera in genere che si era aggregata a quella veneta. Nel 1786 il Canova compí il ritratto del principino polacco Henryk Lubomirski come Eros (castello di Łańcut) e la statua venne presto (1787-89) replicata per il colonnello John Campbell; lo stesso commissionò (1787) prima il gruppo di Amore e Psiche giacenti (Parigi, Louvre), poi quello di Amore e Psiche stanti (1796, ivi) ma entrambe le opere, nonché la replica del secondo gruppo (San Pietroburgo, Ermitage), finirono alla famiglia Bonaparte. Henry Blundell ebbe la prima Psiche (Ince Blundell Hall) nel 1792. Una replica del gruppo di Amore e Psiche giacenti fu richiesta dall’ambasciatore russo Jusupov assieme alla statua di un Amorino (entrambe ora a San Pietroburgo), variante alata dell’Eros Lubomirski e Campbell. In definitiva si tratta di un tema unico sviluppato nell’arco di circa dieci anni dal 1786 al 1796 prendendo spunto dalla favola di Apuleio, il cui successo, come tema mitologico di carattere evasivo e libertino, andrà crescendo dalla metà del secolo fino a tutto il periodo imperiale napoleonico. A Roma questo gusto che, compiacente, aggiornava la frivolezza del rococò in sigla antica, era certamente penetrato tramite il Vien (direttore dell’Accademia francese dal 1775 al 1781), cui in precedenza era toccato codificarlo in «styl grec» per una serie di lavori richiesti dalla du Barry, e anche attraverso il Lagrenée (successore del Vien a Roma dal 1781 al 1785), in patria impegnato anch’egli, assieme al fratello minore suo allievo, in composizioni mitologiche non tutte implicanti severi concetti filosofici o etici. La presenza di Angelika Kauffmann a Roma dal 1785 in poi rinfocola questo genere di produzione; non soltanto la pittrice vi si cimenta essa stessa nel 1792 per la principessa Barjatinskij (bozzetto a Bregenz, Voralberg Museum), ma l’esempio contagia i piú giovani, come Felice Giani in un quadro del 1792 (Roma, Palazzo Altieri) e in decorazioni del 1794 (Faenza, Palazzo Laderchi). Coglie questa parentela col femminile l’unico oppositore del Canova, Karl Ludwig Fernow, pittore e teorico, amico del Carstens, giunto a Roma nel 1794 e rimastovi fino al 1803:


Nella scelta degli oggetti e molto di piú nel modo di trattarli si rivela la sua prepotente tendenza per il vezzoso, il dolce, il leggiadro; per ogni dove si scorge che Canova è miglior pittore che disegnatore, perché la materia può di piú sul suo animo che la forma, e questa sola bellezza gli riesce perfetta, che si risolve in vezzo, e in piacevolezza; quindi non deve meravigliare se questa sua naturale disposizione, questo genio di dipingere si manifesta anche nelle sue sculture e se in queste gli riesce soltanto ciò che è tenero, piacevole, giovanile, dove la non precisione diventa essa stessa un tratto caratteristico, mentre per lo piú non riescono i suoi lavori di figure significanti, energiche ed eroiche, per la ragione che sono estranei alla sfera del suo ingegno e del suo modo di sentire, quantunque egli tratti assai di buon grado quei soggetti. Ma il modo in cui vengono trattati chiaramente dimostra che in tali scelte egli fa forza a se stesso e per arte vuole a forza ottenere ciò che la natura gli ricusa.



Gli fa eco poco dopo il Seume:


Mi sembra che egli abbia cercato di seguire il giudizio e il gusto dei francesi, che per parte mia seguirei piuttosto nel modo di postare una batteria, che nei criteri sulla pura bellezza femminile. In tutte le loro belle donne rimane sempre alcunché del vecchio Palais-Royal. Canova ha descritto anche due Lottatori, secondo la descrizione che ne dà Pausania […]. Essi varranno come modelli d’anatomia e di bravura espressiva, ma io fui incapace d’ammirare, perché non vi trovai nessun rapporto con la vera, pura umanità: il terrore e la rabbia sono passioni da cui volentieri distolgo lo sguardo.
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56. Antonio Canova, Ercole e Lica, 1795-1815, marmo. Il gruppo, commissionato da Onorato Caetani d’Aragona, fu terminato per Giovanni Torlonia e si è conservato nel Palazzo Torlonia in piazza Venezia a Roma fino alla demolizione dell’edificio all’inizio del Novecento.

Ciò che preme al Fernow è quindi di respingere il Canova nei confini ameni e gallici dello «styl grec», equivocando su una ricerca «purista» che in Canova ha tutt’altre motivazioni, e non vedere insidiate le vette del genio artistico, cui mirano, da grandi solitari e rivoluzionari, gli artisti nordici; Canova, per contro, con i primi studi sul «terribile» (l’Ercole e Lica, Fig. 56, e i Pugilatori, la cui genesi comincia nel 1795, nonché diversi altri bozzetti per opere poi non compiute), mostra di non accontentarsi di un solo volto del Vero né di un solo rapporto Natura-Ideale. Si avverte che sullo sfondo di tali discussioni e opposizioni di principio vi sono quelle molto simili sulla tragedia che coinvolgono tre protagonisti del teatro europeo: Monti, Alfieri, Goethe, il primo, segretario di Luigi Braschi, presente a Roma stabilmente, gli altri due con lunghi soggiorni.

L’antico come norma rigorosa, riformatrice nei concetti e nello stile, si è quindi affermato superando il piú discorsivo e distensivo classicismo precedente, un settore del quale si è d’altra parte aggiornato in superficie (lo «stile greco»). I termini della nuova teoria estetica riguardano adesso piú direttamente gli interessati, artisti e studiosi, e, mentre sostanzialmente respingono la committenza tradizionale, favoriscono piuttosto lo sviluppo di un nuovo pubblico colto che osserva e segue i fenomeni artistici e il dibattito estetico attraverso libri, giornali e stampe, nonché frequentando musei ed esposizioni, attore quindi di una nuova promozione che favorisce disegnatori, editori, tipografi, critici. Il ruolo della promozione privata va facendosi sempre piú significativo, sia dinanzi alla promozione pubblica, gestita da grandi istituzioni specializzate, quali sono ormai le accademie, dove si fa uso della nuova cultura ormai quasi esclusivamente sotto le specie di codice non in discussione; sia dinanzi alla volontà di autonomia e all’insofferenza, di natura ideologica quando non direttamente politica, di alcuni gruppi di artisti per gli aspetti di subordinazione impliciti nella promozione pubblica. Il pubblico tutto – e con la varietà causata dalle diverse identità socio-culturali in cui esso va suddividendosi – costituisce o si auspica possa costituire lo sbocco naturale di una produzione artistica libera di dispiegarsi secondo i piú diversi talenti.

[image: 57. Charles Percier, Decorazione di una delle sale del casino di Villa Borghese, 1786-1791, matita e gouache.]

57. Charles Percier, Decorazione di una delle sale del casino di Villa Borghese, 1786-1791, matita e gouache.

Tutti i temi della cultura di estrazione antiquaria, storicistica e letteraria sono ormai venuti alla ribalta; dalle pagine, per esempio, dei periodici romani «Giornale delle Belle Arti» (1784-88) e «Memorie per le Belle Arti» (1785-88) se ne misura bene, se non la saturazione, almeno il congestionamento cui si è giunti sia sul versante dell’erudizione che su quello del gusto e del dilettantismo.

Il cantiere di Villa Borghese – di cui i periodici suddetti tengono si può dire il diario – riflette interamente il carattere multiforme di questa stagione matura del Settecento a Roma. Ereditato il titolo nel 1763, Marcantonio Borghese si accinse pochi anni dopo, e cioè a partire dal decennio successivo, a rinnovare i fasti antiquari del cardinale Scipione suo antenato, dando incremento e nuova sistemazione alle collezioni raccolte nella Villa Pinciana, con la massima determinazione e il piú ampio dispiegamento di mezzi. Per quanto numerose e cospicue siano le imprese decorative contemporanee nei palazzi e nelle ville della nobiltà romana, il solo confronto che ammetta la Villa Borghese è con i due massimi musei archeologici formatisi a Roma in quel periodo: la Villa del cardinal Albani e i Musei Vaticani. Eppure, come si diceva, le grandi famiglie non è che non gareggiassero, soprattutto naturalmente in occasione di matrimoni, in imprese di singolare magnificenza. Il genovese Andrea Doria, iscritto nella nobiltà romana con il doppio cognome Doria-Pamphili, in occasione delle sue nozze con Leopolda di Savoia-Carignano, affida il Palazzo al Corso ai pittori Pozzi, Bottani, Corvi, Gioacchino Agricola, Liborio Marmorelli, Antonio Nessi e a una schiera di decoratori che ne fanno una vera reggia Luigi XV (Susinno, 1977). I Chigi per due generazioni, dall’epoca di Agostino II (1710-69) a quella di Sigismondo (1736-93), sposato a Flaminia Odescalchi, non cessano di impiegare artisti per la decorazione del palazzo romano a Montecitorio e per la residenza di Ariccia. Dopo l’Angeloni, il Lapiccola, il Righi, il Cardelli, Luigi Valadier, fra gli artisti piú giovani al lavoro per Sigismondo figureranno il Franzoni, il Cades, il Giani e il Coccetti, il Matteini e il Landi. Gli Altieri, all’epoca delle nozze di Paluzzo (figlio di Emilio Carlo e Maria Luisa Borghese) con Marianna di Sassonia nel 1793 impiegheranno tra gli altri il Tofanelli, il Cades, il Gagneraux, il Giani e il Peter per la decorazione del nuovo appartamento di rappresentanza. I familiari dei pontefici Clemente XIII e Pio VI, don Abbondio Rezzonico sposato a Ippolita Boncompagni Ludovisi nel 1768 e Luigi Braschi Onesti sposato a Costanza Falconieri nel 1781, si allineano. Il primo con lo splendido arredo, affidato al Quarenghi, al Cades e al Piranesi, del Palazzo senatorio in Campidoglio dove terrà corte per quarant’anni; il secondo facendo erigere presso piazza Navona un palazzo a Cosimo Morelli, conterraneo romagnolo, terminato dal Valadier, con decorazioni del Franzoni e del Coccetti, palazzo che ospita una collezione di antichità, scavate nei fondi di famiglia, e di quadri, presto confiscata dai francesi. Il primo artista a intervenire, nel salone d’ingresso della Villa Pinciana di Marcantonio Borghese, proviene dalla cerchia del Bottani e dell’Albani: è il siciliano Mariano Rossi (1731-1807) nello stesso periodo, come si è visto, segnalato anche alla corte di Torino, il quale orna il soffitto della sala con la Storia di Marco Furio Camillo (1774). Le decorazioni di scultori e ornatisti nella stessa sala saranno realizzate allo scadere del decennio quando riprenderanno sistematicamente i lavori nell’edificio principale del complesso. Infatti il cantiere si sposta, dal 1776 al 1778, nel Casino del Muro Torto (oggi completamente alterato dal rifacimento seguito al bombardamento del 1849) dove i lavori sono affidati ad una équipe di decoratori composta dall’austriaco Wenzel Peter (1745-1829), dal polacco Tadeusz Kuntze (1727-93), dal tirolese Christoph Unterberger e da Giovan Battista Marchetti (1730-1800), Pietro Rotati, Gioacchino Agricola, Giuseppe Cades. Nei dieci anni successivi, dal 1779 al 1788 (ma la prima descrizione della Villa restaurata, a cura del Parisi, esce già nel 1787) la decorazione delle sale nella fabbrica principale del complesso viene interamente rinnovata, secondo un programma che tiene conto delle opere sia antiche che berniniane ospitate nei diversi ambienti. Pietro Angeletti (1758-86) orna per primo la Sala di Dafne nel 1779. Nel 1782 è già pubblicata dal Parisi la Descrizione della Sala Egizia (Fig. 57). L’ambiente è uno dei gioielli della decorazione settecentesca europea sul tema; il soffitto viene dipinto da Tommaso Conca (1734-1822) in diretta suggestione dalla Sala dei Papiri in Vaticano di Mengs e Unterberger (Röttgen, 1980). Nelle altre sale al pian terreno sono contemporaneamente all’opera, oltre al Conca che orna anche un’altra stanza, il Pécheux, Francesco Caccianiga (1700-81), un anziano pittore in difficoltà, stimato e aiutato da Marcantonio Borghese, e Nicola Buonvicini. I pittori del cantiere del Museo Pio in Vaticano, Tommaso Conca e Domenico De Angelis, sono impegnati ciascuno per due sale Borghese. Nella Sala di Elena e Paride, affrescata dal De Angelis e realizzata fra il 1782 e il 1784, completano la decorazione anche opere mobili (e come tali purtroppo piú tardi spostate) di Gavin Hamilton e Agostino Penna (noto dal 1768 al 1800). Gli ornatisti sono principalmente il Marchetti (quadrature), il Peter (animali), il Wutky (paesaggi in una sala), ma il tono archeologizzante della villa dipende essenzialmente dall’opera degli scultori, impegnati in una traduzione tra filologica e falsificante dell’antico; si aggiunga la loro presenza nei restauri dei pezzi in collezione e, soprattutto nel caso del Pacetti, il loro farsi tramite per l’acquisto di altri. L’équipe comprende, oltre al Penna e al Pacetti in posizione preminente, Tommaso Righi (1722/23-1802), Massimiliano Laboureur (1739-1812), Francesco Carradori. È un’ultima fioritura, entro la data fatidica del 1785, della lezione mengsiana e winckelmanniana. Nella serie successiva di lavori iniziati alla metà del nono decennio – la decorazione delle sale al primo piano e gli abbellimenti del giardino – l’aggiornamento si fa evidente, ed altrettanto evidente è la scelta in direzione protoromantica di gusto nuovamente anglogermanico, senza cedere alle lusinghe di Palazzo Mancini, né «styl grec», né toni socratici. L’indirizzo neosecentesco che seduce adesso i pittori trova nel restauro della loggia affrescata dal Lanfranco da parte di Domenico Corvi (1721-1803) un punto di riferimento essenziale. L’anziano pittore (già impiegato dal Borghese nel Palazzo di Ripetta) si fa adesso, come confessa anche nell’autoritratto (Fig. 58) inviato in quello stesso anno alla Galleria del granduca di Toscana (Firenze, Uffizi), decisamente affascinare da certo scorciare neomichelangiolesco e neoemiliano in cui si cimenta volentieri a Roma uno dei due gruppi artistici di punta. Ne sembra toccato anche Anton von Maron nella Sala di Enea e Didone, certamente una delle sue opere piú impegnative e suggestive, scegliendo però nel patetismo baroccesco una fonte piú adeguata al proprio modo di sentire, e soprattutto vi aderisce Christoph Unterberger nella Sala di Ercole (1786). Quest’ultimo va assumendo un ruolo sempre piú di rilievo nel progetto di rinnovamento della villa. A lui si deve probabilmente l’assorbimento di Felice Giani (1758-1823), suo intrinseco dal 1782 in poi, dapprima per semplici grottesche al primo piano della villa, in seguito per le pitture della Cappella (1792) e della cosiddetta Fortezzuola (1793). Ma piú significativo è il contributo dello Unterberger all’arredo del giardino adesso ridisegnato dal pittore paesista Jacob More. Con Mario Asprucci (1764-1804) progetta il Tempietto di Esculapio circondato da un lago, destinato a ospitare la statua omonima, rinvenuta presso il mausoleo di Augusto dal Pacetti e da questi venduta al principe Borghese. Subito dopo è la volta del Tempietto di Diana in forma circolare (1789) realizzato da Mario Asprucci, presso la Cappella e la grande piazza «eguale a quella di Siena» in corso di esecuzione da parte di Antonio Asprucci (1723-1808); anche il Tempietto ospita una statua di Diana di recente ritrovamento, restaurata dal Pacetti e dal Franzoni che vi aggiunge, da animalista, la figura del cane. Tuttavia il carattere del giardino come vero e proprio museo di antichità secondo i canoni di Villa Albani viene contraddetto da un pronunciato gusto rovinista e pittoresco: motivate da lavori idraulici di revisione al vecchio Acquedotto Felice ecco apparire nuove fontane, come quella dei Cavalli marini, disegnata dallo Unterberger (1791), e nuovi sbocchi, come l’alimentazione del lago che scaturisce dalle anfore di due ninfe ai piedi del Tempio di Esculapio, scolpite dal Pacetti e dal Penna (1787, 1788). Una serie di amenità, come il «rovinato» Tempio di Faustina presso la Fortezzuola, disegnato di nuovo dall’Unterberger (1792) punteggiano gli snodi e gli sfondi di prospettive dei nuovi viali che percorrono il giardino: il cantiere nel parco di Caserta, impiantato anni prima e terminato anni dopo Villa Borghese, sta facendo scuola ed è consentito supporre che uno sprone nel seguire il modello provenisse dagli intellettuali tedeschi innamorati del paesaggio italiano che in questo periodo fanno la spola fra Roma e Napoli: gli Hackert, il Tischbein, il Goethe. Quest’ultimo non manca di schizzare, probabilmente primo fra tutti – eccettuato il disegno progettuale pubblicato nelle «Memorie» nel 1787 – il Tempio di Esculapio non ancora ornato della seconda ninfa. Da questo momento il paesaggio classico di Villa Borghese (acque, edifici classici e rovine, maestosi teatri di vegetazione) prende posto nei repertori dei paesisti accanto ai luoghi protagonisti: Tivoli (Fig. 59) e la Campagna romana. Johann Heinrich Wilhelm Tischbein, in Italia una prima volta dal 1779 al 1781, tornatovi nel 1783 e stabilito prima a Roma, poi dal 1788 a Napoli, nuovo direttore dell’Accademia borbonica, amplifica sistematicamente con le proprie immagini i messaggi letterari di Johann Wolfgang Goethe: dopo il celebre ritratto sullo sfondo della Campagna romana, dove il poeta appare in riposo al termine della creazione dell’Ifigenia (1786-87), a Napoli il pittore tratta di nuovo il soggetto del dramma goethiano compiuto in Italia prendendo a modello per Ifigenia lady Hamilton. Una tale consuetudine era iniziata anni prima con il dipinto di Götz von Berlichingen e il prigioniero Weislingen (Weimar, Goethehaus), tratto dall’opera giovanile di Goethe. Il pittore dà seguito a Roma con un’opera analoga e piú matura di storia «nazionale», molto osservata e lodata, commessagli dal duca di Gotha, Corradino di Svevia e Federico d’Austria (Gotha, Schlossmuseum). Il quadro, terminato nel 1784, ottiene l’approvazione del Batoni e di Jacques-Louis David, al punto che quest’ultimo consente al tedesco di seguire la gestazione del Giuramento degli Orazi nel proprio studio.

[image: 58. Domenico Corvi, Autoritratto, 1785 circa, olio su tela.]

58. Domenico Corvi, Autoritratto, 1785 circa, olio su tela.

[image: 59. Michael Wutky, La cascata di Tivoli, 1781, olio su tela. Il dipinto proviene dalle collezioni granducali.]

59. Michael Wutky, La cascata di Tivoli, 1781, olio su tela. Il dipinto proviene dalle collezioni granducali.

L’impulso a rappresentare soggetti letterari non necessariamente antichi o mitologici e a cercare per tali composizioni spunti in altre fonti figurative, per esempio secentesche come Rubens e Van Dyck, è raccolto di nuovo a Villa Borghese dal Cades per il Gualtiero d’Anversa (dal Boccaccio) che orna il soffitto di una stanza del primo piano (1787-88); il Cades, inoltre, è fra i primi a considerare un tema (la Kauffmann lo tratta a Londra nel 1778, il Ménageot nel 1781), Leonardo da Vinci morente visitato da Francesco I (Fig. 60), destinato ad essere svolto con grande fortuna dalla pittura storica del romanticismo. Il Cades ne fa argomento per una incisione, per cosí dire, «vasariana», per la quale il commento piú appropriato è la didascalia che egli stesso vi appone:


Alle glorie della pittura. Leonardo da Vinci moribondo tra le braccia di Francesco I Re di Francia; Si fanno spettatori, ritratti da loro Originali, il primo in apparenza piú prossimo al Re Francesco Salviati, il secondo Andrea del Sarto, il terzo l’Abate Primaticcio, il quarto il Rosso Fiorentino, il quinto Benvenuto Cellini, celebri Artisti Italiani, che in varj tempi fiorirono in Corte in quel gran Mecenate delle Belle Arti.



Ultimo dei pittori reclutati da Marcantonio Borghese per un soffitto del primo piano, il francese Bénigne Gagneraux (Fig. 61) protetto di Gustavo III di Svezia, un digionese la cui breve carriera (nel ’95 si suicida a Firenze dove era giunto nel ’93) si svolge del tutto indipendente dall’Accademia francese (di Parigi e di Roma) e vicina semmai alla bohème nordica. Come altri (Humbert de Superville, Flaxman) nella cerchia del Seroux d’Agincourt, anche il Gagneraux pratica il disegno e l’incisione al tratto per l’illustrazione e la riproduzione editoriale seguendo l’impostazione del Tischbein per la traduzione grafica della pittura vascolare della collezione di lord Hamilton.


Oswald e Corinna terminarono il loro giro di Roma con Villa Borghese, fra tutti i giardini e i palazzi romani quello dove gli splendori della natura e delle arti si uniscono col massimo del gusto e della sensazionalità. Vi si vedono alberi di tutte le specie e acque magnifiche. Una accolta incredibile di statue, vasi, sarcofagi antichi si mescola con la frescura della giovane natura del Sud. La mitologia degli antichi sembra riprendervi vita. Le naiadi sono collocate sull’orlo delle onde, le ninfe entro boschi degni di loro, le tombe sotto ombre elise; la statua di Esculapio è al centro dell’isola; quella di Venere sembra uscire dalle onde; Ovidio e Virgilio potrebbero passeggiare in questo bel luogo e credersi ancora nel secolo di Augusto.



È questa Villa Borghese alla Claude Lorrain, rivisto da Jacob More e da Corinna - Madame de Staël, a darci l’immagine in dissolvenza dell’ultimo aureo secolo di Roma. Retrodatando di poco – ma la storia frattanto ha voltato pagina e il nuovo secolo sta facendo i primi passi – le osservazioni reali di Madame de Staël e sovrapponendole a quelle immaginarie di Corinna troviamo rispecchiati nel romanzo, non di rado banalizzati e falsificati in souvenirs pronti per l’uso, tutti gli umori che nell’ultimo decennio del Settecento sono propri della numerosa categoria degli intellettuali rinunciatari; presso i quali l’estetismo, divenuto unico culto, si colora però di malinconia e di separatezza (poco piú in là di Villa Borghese, Corinna e Oswald scorgono la malaria che «assedia» Roma). E Vincenzo Monti da Milano scriverà alla poetessa a Roma nel 1805:


non è il mondo morale che a Roma può interessarvi ma il genio delle belle arti, i monumenti dell’antica grandezza, le preziose reliquie dei secoli, piú quella dolce e maestosa malinconia che si sente nel cuore contemplando il passato e vivendo coi grandi che piú non sono.



[image: 60. Giuseppe Cades, Morte di Leonardo da Vinci, 1783 circa, incisione. Il disegno preparatorio dell’Ashmolean Museum di Oxford è datato 1783.]

60. Giuseppe Cades, Morte di Leonardo da Vinci, 1783 circa, incisione. Il disegno preparatorio dell’Ashmolean Museum di Oxford è datato 1783.

Del resto un ritratto della situazione, ancora piú concreto per quanto riguarda i fenomeni artistici, lo offrono nel romanzo la ricostruzione della galleria di quadri posseduti da Corinna, o le sue riflessioni, molto germanizzanti, sulla superiorità espressiva dei soggetti religiosi. I quadri raccolti da Corinna erano: il Bruto di David; il Mario di Drouais (cioè l’opera compiuta nel 1786 dal grande allievo di David immaturamente scomparso a Roma due anni dopo, una delle composizioni piú meditate nelle libere accademie giovanili di quegli anni); il Belisario di Gérard (di ritorno a Roma dove era nato nel 1770, nel 1791, il pittore compie il Belisario nel 1795 e nella realtà sarà il ritrattista di Corinna al Capo Miseno (Fig. 62), ovvero di Germaine de Staël e John Rocca in abiti letterari); la Didone di Friedrich Rehberg di Hannover (venuto a Roma per la prima volta nel 1787 e rimastovi fino al 1812); il Macbeth della «Boydell’s Gallery»; la Fedra di Guérin (una svista, perché l’opera è del 1802 e il pittore giunge a Roma ancora piú tardi nel 1803); una Clorinda (probabilmente da identificare, sulla scorta di una nota dell’autrice, con l’Armida del Bottani a Firenze); paesaggi storici del Wallis; due opere inventate di soggetto religioso e per cosí dire «d’antiquariato»: in omaggio al gusto veneto un Cristo caduto sotto la croce di Tiziano, e in omaggio al classicismo secentesco un Cristo fanciullo che dorme sotto la croce dell’Albani.

[image: 61. Bénigne Gagneraux, Visita di Gustavo di Svezia a Pio VI nel Museo Pio, particolare, 1785, olio su tela.]

61. Bénigne Gagneraux, Visita di Gustavo di Svezia a Pio VI nel Museo Pio, particolare, 1785, olio su tela.

I ritratti «in costume» sullo sfondo di quest’epoca, cioè i romanzi storici, riescono benissimo a piú di un autore, proprio per l’abbondanza di riferimenti documentari che rendono verosimile la ricostruzione. Ecco Anatole France (Gli Dei hanno sete) rifarsi agli anni 1790-92 con una precisione degna del diario di un direttore di «pensionnaires»:


Dubois, allievo di Regnault, era stato a Roma, aveva visto gli arazzi di Raffaello ch’egli considerava superiori a ogni altro capolavoro. Ammirava la tavolozza di Correggio, la fantasia di Annibale Carraccio e il disegno del Domenichino, ma non trovava nulla di paragonabile, per lo stile, ai quadri di Pompeo Battoni. Aveva frequentato, a Roma, Ménageot e la Lebrun, entrambi avversari dichiarati della Rivoluzione, sicché di costoro non parlava. Ma ammirava Angelika Kauffmann per la purezza del suo gusto e la sua conoscenza dell’arte antica.



[image: 62. François Gérard, Corinna al Capo Miseno, 1819, olio su tela.]

62. François Gérard, Corinna al Capo Miseno, 1819, olio su tela.

I compagni italiani dell’immaginario Dubois esistono e sono Nocchi, Tofanelli, Del Frate, Antonio Cavallucci (1752-95). Ma l’esodo dei francesi nel 1793 consente un deciso spostamento a favore della componente anglo-germanica, presente, come si è visto, accanto a quella francese nella galleria di Corinna. Lord Bristol, che sta formando la sua collezione per la nuova residenza inglese a Ickworth, è il termometro del 1796, alla vigilia dello scacco del trattato di Tolentino. Ritratto dalla Vigée-Lebrun; committente di Jacob More, di Wright of Derby e di Thomas Jones (Wallis ne è l’equivalente per Corinna); estimatore di Mario Asprucci, l’architetto della Villa Borghese, cui chiede disegni e consigli per Ickworth; possessore di un Bruto di Tresham e di altri soggetti storico-tragici (Figg. 63, 64) in pittura e in scultura (La furia di Atamante di John Flaxman ne è l’esempio saliente) lord Bristol si accinge adesso a comporre una galleria che comprenderà pittori tedeschi da Dürer alla Kauffmann, e italiani (divisi per scuole) da Cimabue al Batoni. A raccogliere queste opere lo aiutano tra gli altri i fratelli Camuccini, Pietro, e il ventiduenne Vincenzo, che ottiene anche la commissione per un grande dipinto storico (Morte di Cesare, poi consegnato alla Reggia di Napoli). Gli eventi correggono la rotta del giovane Camuccini come del giovane Benvenuti, anch’egli impegnato da lord Bristol, e di tanti altri, cosí che questo committente rimane, nei migliori come nei piú impietosi ritratti, un uomo del vecchio regime. Il Seume nel 1802 dopo averlo definito «un ricco inglese […] che non fa onore alla sua nazione come lord, né alla Chiesa anglicana come vescovo» passa a descrivere la caricatura che un pittore prussiano, il paesista Reinhart, per vendetta aveva fatto circolare per Roma:


quel maiale sdraiato, i fiaschi pieni sul groppone, i fiaschi vuoti e rotti a terra; il pastorale ricurvo, il grande orcio di vino vicino al bastone, è tutto chiaramente allusivo all’uomo, anche se senza testa e senza orecchi, e senza dicitura. E questo poi è il bello, il pretaccio settantacinquenne non dà tregua alle ragazze.



Certamente il Reinhart, della cerchia del Fernow e dell’archeologo Uhden, ministro prussiano presso la Curia, non era un isolato nel rifiutare l’impalcatura delle convenzioni sociali, se non abbattute, almeno ridicolizzate, dalla Rivoluzione, ivi comprese le licenze come quelle di lord Bristol nei confronti di un «buon gusto» che va spogliandosi rapidamente della connotazione «illuminata» sulla quale si era fondato e sviluppato. Il personaggio, che, com’è noto, riassume in sé tale rifiuto in tutta la sua fierezza è Jacob Asmus Carstens, danese, pensionato dell’Accademia di Berlino, giunto a Roma trentottenne nel 1792, mortovi sei anni piú tardi, sei anni durante i quali non vi è nessuno che, confessatamente o inconfessatamente, non ne subisca il fascino.


mai mi è passato per la mente – né mai l’ho promesso – di ridurmi per tutta la vita schiavo di un’Accademia in cambio di una borsa di studio donatami per alcuni anni allo scopo di coltivare il mio talento […]. Le mie capacità mi sono state affidate da Dio. Devo esserne un coscienzioso amministratore affinché quando verrà detto: «rendi conto del tuo operato» io non debba rispondere: «Signore, ho sotterrato a Berlino la moneta che mi hai affidato».
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63. Arcangiolo Migliarini, La furia di Atamante, 1799-1801, olio su tela. Primo premio del concorso Balestra del 1799, rinviato al 1801.

Sono parole rivolte nel 1796 al ministro prussiano von Heynitz: il Carstens rivendica per se stesso e quindi per l’artista in generale, reso sempre piú schiavo nei confronti delle classi dirigenti vecchie e nuove, non una impossibile vittoria e conseguente ribaltamento delle posizioni, ma almeno la libertà del proprio impegno estetico e morale, quest’ultimo trasferito dalla politica alla religione. Ribadiscono tale posizione il teorico Fernow (giunto a Roma nel 1794) e il pittore Eberhard Wächter (giunto nel 1795), proveniente da otto anni di studi parigini: convertitosi al cattolicesimo, l’artista «converte» anche la propria formula classicista davidiana in una cifra piú spoglia e nostalgica del primitivismo giottesco. Il contagio, nell’atelier parigino di David, a Roma e in Germania, sarà fenomeno dominante all’aprirsi della scena artistica del nuovo secolo.

[image: 64. John Flaxman, La furia di Atamante, 1790-93, marmo.]

64. John Flaxman, La furia di Atamante, 1790-93, marmo.

Gli indirizzi promozionali nelle Legazioni. La tradizione accademica bolognese era in piena vitalità; ne avevano dato dimostrazione fino a metà secolo le inflessioni classicistiche variamente dispiegate da Donato Creti, Aureliano Milani, Francesco Monti, inflessioni che facevano tutt’uno con il tono aggiornato dovuto alle opportunità di informazione recepibile da una committenza sempre di rango, e non soltanto ecclesiastica né soltanto locale. L’opera degli eruditi non era stata da meno, anzi nel corso del secolo essa era andata assumendo sempre maggiore importanza, sino a conferire alla cultura bolognese un carattere fra i piú individuati per il cosmopolitismo in territorio italiano. Una serie di riforme funzionali aveva via via adeguato le costituzioni dell’Istituto delle Scienze e dell’Accademia Clementina di pittura, scultura e architettura, secondo un indirizzo unitario essendo «dovere che fra l’una e l’altra passi una lodevole corrispondenza». L’elezione al soglio papale del cardinal Lambertini e lo stabilirsi a Bologna del conte Algarotti accrescevano quindi vigore e autorità allo sforzo di rinnovamento secondo gli indirizzi enciclopedistici della cultura locale tradizionalmente impostata su base universitaria. Uno dei personaggi chiave sembra essere lo scultore Ercole Lelli (1702-66), al quale viene delegato il difficile compito di raccordare componenti umanistiche e componenti scientifiche in una peculiarissima arte «meccanica» quale la scultura anatomica. La camera anatomica ordinata da Benedetto XIV al Lelli sarà uno dei vanti delle attrezzature scientifiche bolognesi, insidiata soltanto piú tardi dal Museo scientifico di Pietro Leopoldo: gli sforzi, andati a buon fine, per assicurare all’Istituto bolognese la collezione scientifica fiorentina di lord Cowper alla morte di questi nel 1791, rendono piú esplicita questa ambizione di primato. Alle «veglie» degli intellettuali bolognesi, come ricordava il già citato Agostino Gerli, attorno ai protagonisti conte Algarotti, Ercole Lelli, Francesco Maria e Giampietro Zanotti e altri «anziani», partecipava – o ne recepiva mediatamente l’influenza – la generazione piú giovane di artisti, come Ubaldo e Gaetano Gandolfi, e di critici, come Carlo Bianconi, fratello di Giovanni Ludovico, una delle presenze intellettuali italiane alla corte di Sassonia. Di fronte a un partito piú conservatore e municipale di artisti e studiosi, al quale sembrano appartenere il canonico Crespi (1708-1779), pittore e scrittore, o l’erudito Marcello Oretti (Ferretti, 1979), il recupero della tradizione emiliana da parte degli illuminati si indirizza verso il patrimonio disegnativo secentesco che si presta perfettamente al reimpiego nei repertori attuali di decorazione. Gran parte dei motivi non all’antica e cioè del pittoresco, del bizzarro, dell’imagerie rovinistica neomedievale, che informeranno qua e là l’architettura, l’arte dei giardini e in genere la progettualità decorativa, deriva da una amplificazione del disegno, e in particolare del disegno scenografico, di tradizione emiliana. Ne dànno esempio via via il successo del bolognese Palmieri prima a Parma, poi a Torino, l’omaggio del Piranesi al Guercino con la pubblicazione nel 1764 (Raccolta di alcuni disegni del Barberi da Cento detto il Guercino) di disegni di questo in collezioni romane, e certo gusto stregonesco e bambocciante dello stesso incisore veneziano, testimoniato dal Bianconi; o ancora le filiazioni dalle stampe di costume del Mitelli nell’editoria veneziana e fiorentina. Il seme algarottiano del buon gusto giungerà fino alla generazione degli anni francesi. Mauro Gandolfi, figlio di Gaetano (1764-1834) e futuro giacobino, passato in Francia negli anni 1780-1785, diventerà specialista tra l’altro di decorazione di carrozze. Carlo Filippo Aldrovandi si farà emulo, in scala ridotta, dell’Algarotti stesso e, come quello aveva temperato il gusto per il classicismo con l’apprezzamento del colore veneto che ammorbidiva e rendeva piú vera l’immagine pittorica, in tal senso orientando la propria committenza e la propria influenza sugli artisti prediletti, cosí il bolognese giustificherà la sua predilezione per la scuola emiliana:


il mio sentimento è che uno sia piú pittore in grazia della verità che egli sa esprimere, che in grazia delle belle forme che sa scegliere […]. M’è piaciuto assai Raffaele, ma un poco piú di verità me lo farebbe credere un Dio: Domenichino, Guido ed il resto della nostra scuola non giungono a tanta bellezza di forme, ma quella verità, che si scorge in tutti i nostri quadri ce li rendono piú grati e dilettevoli.



Questo genere di riserve dei bolognesi nei confronti del nascente stile neoclassico spiega come mai il Lanzi rimanesse sfavorevolmente colpito dall’opera Morte di Socrate (Bologna, Fondazione Cassa di Risparmio, Casa Saraceni, Uffici) compiuta nel 1782 per monsignor Trenta arcivescovo di Foligno e uditor di Rota a Bologna da Gaetano Gandolfi (1734-1802) in visibile allineamento con i nuovi temi, ma tenendosi non all’«ideale» bensí al «naturale» secentesco. Allo stesso modo si spiega anche come Felice Giani, formatosi con i Gandolfi, giunto a Roma, trovasse piú congeniale il gruppo artistico anglo-germanico e le scelte protoromantiche, impetuose e drammatiche di quello, rispetto alla riforma classicista raccomandata agli allievi di Vien e di Lagrenée. Del resto fra gli adepti dell’Accademia Clementina, inglesi e tedeschi costituiscono per molto tempo le presenze straniere piú significative: basta ricordare gli studenti Hussey, Fockhezer, Urlaub, o gli accademici d’onore e i loro doni, divenuti modelli importanti in sede locale, James Barry con il Filottete nel 1771, Johann Heinrich Tischbein il Vecchio con l’Alceste nel 1781, Guy Head con l’Erminia nel 1787 (tutte le opere a Bologna, Accademia di Belle Arti).

Sedotto da temi letterari protoromantici appare ugualmente Jacopo Alessandro Calvi (1741-1815), pittore e scrittore, come testimonia il quadro Apparizione delo spettro di Lucio Ostio nel Sepolcro degli Scipioni (Milano, collezione Francesco Micheli), che sceneggia un episodio delle Notti romane di Alessandro Verri (Busmanti, 1979). L’opera conclude, a fine carriera, una parabola di classicismo anticlassico, stilisticamente tutta gandolfiana, iniziata dal Calvi almeno all’epoca (c. 1780) del Prometeo (Bologna, Accademia di Belle Arti), uno dei temi piú sovraccarichi di implicazioni simboliche sulla creazione artistica e sul rapporto natura-ideale, imitazione-invenzione che si siano trattati in epoca neoclassica (assieme all’Invenzione della pittura e all’uso allegorico dell’immagine della Diana d’Efeso come Natura).

Bologna è ad ogni modo l’unica città delle legazioni in grado di porsi di fronte agli indirizzi pontifici di promozione con il peso del proprio curriculum storico. Ferrara ad esempio, dopo l’impoverimento e l’abbandono seguiti al passaggio nei domini della Chiesa, dà appena qualche segno di ripresa all’epoca del legato cardinale Francesco Carafa (nominato nel 1778) e per impulso del ferrarese cardinale Gian Maria Riminaldi che da Roma favorisce provvedimenti per l’Università (alla quale destina anche un suo ritratto eseguito dal Maron) e per il Museo. La sede dell’Università riceve uno scalone dell’architetto Antonio Foschini (1741-1813), che edifica anche il Teatro comunale (1786-92); la Biblioteca comunale, già istituita nella prima metà del secolo, viene potenziata; fra le chiese riedificate nel Settecento quella dei domenicani riceve tre pale dei Gandolfi (Fig. 65), Gaetano e Mauro, nel 1791, di grande, e attuale, eloquenza storicistica.

[image: 65. Mauro Gandolfi, San Domenico brucia i libri degli eretici, 1791, olio su tela.]

65. Mauro Gandolfi, San Domenico brucia i libri degli eretici, 1791, olio su tela.

Ovunque gli interventi piú significativi si devono per lo piú o all’azione promozionale personale dei legati o direttamente al desiderio di consenso da parte dei papi di provenienza locale, Ganganelli e Braschi. Tali interventi non si limitano ad arricchire l’arredo delle chiese con quadri richiesti a pittori di nome dell’ambiente romano o bolognese sui temi sacri piú dibattuti (e piú ribaditi), ma si rivolgono non di rado anche in direzione profana, «illuminata». In questo senso anche luoghi sacri come il Tempio di Loreto o il Duomo di Spoleto diventano (grazie alle opere di Cavallucci, De Angelis, von Maron, Landi, Kauffmann, nel primo; di Unterberger, Corvi, Cavallucci, Concioli, Labruzzi, Coccetti nel secondo) vere pinacoteche delle tendenze attuali della pittura a Roma (Clark, 1970; Casale-Falcidia-Pansecchi-Toscano, 1976). A Ravenna, all’epoca in cui il giovane Pistocchi conduce a termine la costruzione della cupola ellittica del Duomo e Ubaldo Gandolfi, con Serafino Barozzi pure bolognese, e Jacopo Guarana veneziano, sono coinvolti nell’audace impresa di dipingere la volta in San Vitale, il legato della città Luigi Valenti Gonzaga si affida al locale aggiornatissimo dilettante di architettura Camillo Morigia (1743-95) per l’erezione del sepolcro di Dante (1780), un omaggio indubbiamente precoce all’imminente proclamazione del primato romantico del poeta come padre della lingua e della poesia nazionale. Il legato di Urbino cardinale Giovan Francesco Stoppani lascia con la legatura anche la propria raccolta lapidaria alla città (1756). I criteri sia di formazione che di esposizione e di pubblica destinazione della raccolta avevano per modello il Museo Veronese del Maffei. Al nucleo della secentesca raccolta di monsignor Fabretti, urbinate, lo Stoppani, consigliato anche dall’erudito pesarese Passeri, aggiungeva materiali sparsi presso privati che venivano persuasi al beneficio del salvataggio dalla dispersione. L’architetto riminese Giovanfrancesco Buonamici (1692-1759) curava l’allestimento del museo nella sopralloggia del cortile del Palazzo ducale (donde i pezzi sono stati traslocati di recente), secondo una concezione museale, di tradizione già consolidata a metà Settecento, che ovunque considerava il cortile luogo deputato alla raccolta di materiali lapidei. Le grandi opere pubbliche, teatri, archi trionfali, ponti e acquedotti strappano anche ai meno disposti ammissioni favorevoli. Deponendo le riserve, altrove anche pungenti, al riguardo, il Seume, nel suo attraversamento delle Marche, riferisce del «magnifico acquedotto che porta l’acqua da Recanati fino a Loreto. Se dovunque si incontrassero opere di civiltà come da Ancona fino a Macerata e Tolentino, quasi quasi perdonerei ai frati la loro frateria».

Supervisore degli architetti camerali è il protetto di casa Braschi Cosimo Morelli (1732-1812) imolese; Giuseppe Pistocchi (1744-1814) di Faenza e Gianantonio Antolini (1754-1842) di Castelbolognese, i futuri antagonisti dell’epoca napoleonica, sono i piú promettenti e richiesti professionisti della nuova generazione. Una tale politica «irraggiatrice», se ovviamente nella gestione delle opere pubbliche architettoniche favorisce professionalmente l’elemento locale, negli altri settori artistici, invece, disinteressandosi del problema di una formazione scolastica pubblica, riduce grandemente le possibilità di sviluppo degli artisti provinciali, eccettuando soltanto coloro che possono allontanarsi, come Sebastiano Ceccarini (1703-83) di Fano, andato a Roma; padre Anastasio Favini di Rimini, scolaro a Parma del Ferrari, passato poi a Bologna e a Roma e da ultimo modesto professore a Macerata; Giuseppe Soleri Brancaleone, patrizio riminese, a Roma alunno del Corvi, attivo in patria fino alla morte; Liborio Coccetti spoletino e disposto ad alternare commissioni locali e commissioni romane.

Le città dello Stato pontificio dove si manifestano con piú evidenza iniziative moderne del patriziato e della borghesia illuminati sono, oltre Bologna, Faenza e Perugia. A Bologna come a Faenza alcuni aristocratici sono protagonisti di esperimenti industriali per la fabbricazione della maiolica. Il marchese Filippo Ghisilieri, che impianta una fabbrica nella propria Villa di Poggio Ameno, tenta di organizzarla su basi comunitarie, ma l’esperimento viene fatto cessare alla sua morte nel 1765. Piú tardi Carlo Filippo Aldrovandi (1794-1800) si cimenterà nell’introduzione della terraglia, la recente scoperta inglese di Josiah Wedgwood. A Faenza l’ormai secolare manifattura dei conti Ferniani è in piena espansione grazie all’esito positivo di una serie di aggiornamenti: l’introduzione del «piccolo fuoco» (1773), la lavorazione della terraglia «all’uso d’Inghilterra», la trovata del «verde Comerio» una decorazione realizzata in verde traslucido su nero di manganese all’epoca (1776-81) in cui è attivo per la fabbrica il bergamasco Filippo Comerio (1747-1827); il gusto neoclassico alla Giani di Pietro Piani (1770-1841), responsabile delle decorazioni dal 1796 al 1800. I dettami del «buon gusto» che fanno legge presso questa classe di irrequieta piccola nobiltà, una non insignificante parte della quale inalbererà presto idee libertarie, quando non giacobine, sono occasione, per lo scenografo e ornatista bolognese Basoli, come per il Giani che va e viene da Roma, di provvedere in maniera non provinciale e quasi mai banale alle esigenze dei committenti.

Connotati sostanzialmente diversi presenta il panorama della cultura perugina. L’aggiornamento poggia sull’erudizione e sulla rinascita dell’Accademia cinquecentesca. Le Lettere Pittoriche Perugine del medico Annibale Mariotti (1788) e le Risposte (1791) da Roma di Baldassarre Orsini (1732-1810) pittore, fanno prova di una base di cultura storica di carattere ormai moderno; l’Orsini che a Roma scrive un Trattato di prospettiva e di geometria (1771), dedicato al Mengs, pubblica poi una serie di opere sia di carattere teorico che storico: l’Antologia dell’arte pittorica (1783), la Guida di Perugia (1784), le Memorie dei pittori perugini del secolo XVIII (1806). Nel 1791 l’Orsini succede nella direzione dell’Accademia al pittore Carlo Spiridione Mariotti (1729-90) un artista che a Roma si era saputo aggiornare seguendo il Benefial, il Subleyras e l’ambiente di Palazzo Mancini. Con il notevole Marcello Leopardi (morto nel 1796) marchigiano, il Mariotti e l’Orsini condividono le commissioni piú importanti in città (pitture per il Duomo). Perugia, che annovera numerose quadrerie patrizie di antica formazione non ancora spogliate di capolavori della scuola umbra, offre anche qualche esempio di promozione dell’arte contemporanea. I membri della confraternita della Giustizia, a testimonianza di un impegno rinnovato nello spirito dei tempi, ordinano dipinti per l’Oratorio di Sant’Andrea in San Bernardino a due promettenti artisti dell’ambiente romano, il Matteini e Carlo Labruzzi (1790). Un membro della famiglia Bourbon di Sorbello, Diomede, amico dell’Alfieri e del Puccini è ancora piú informato e possiede opere del giovane Fabre (Diogene che getta via la ciotola) e del giovane Benvenuti (Platone svolge gli insegnamenti di Socrate).








Parte seconda 

L’epoca napoleonica








L’Italia dal 1796 al 1814




Le nuove iconografie, l’immagine di Nazione. «La repubblica italiana, nonostante le prepotenze e le malversazioni dei francesi suoi signori e vicini, si risveglia poco a poco dal suo millenario letargo». La constatazione è di Johann Gottfried Seume nel 1802. Subito dopo, nella finzione letteraria di Corinne – ultimo atto, ambientato nel 1803 – Madame de Staël introduce un catalizzatore ideale del concetto di nazionalità: «Si era appreso in quel momento della morte di Alfieri, ed era un lutto generale per tutti gli Italiani che volevano andare orgogliosi della loro patria». L’invasione francese sprigiona finalmente un concetto di Nazione esteso a tutta la penisola italiana e tale concetto trova nell’immediato sbocchi iconografici abbastanza inconsueti e sorprendenti. Innanzitutto, le prime immagini «italiane» moderne (vale a dire che rinuncino a darsi come panorami artistici o amenità mediterranee) sono orientate a nord, verso i confini che difendono la penisola e la costituiscono in unità contro l’invasore. Come riporta la didascalia che si finge tracciata a sinistra sul terreno nel dipinto di Jacques-Louis David raffigurante il generale Bonaparte sul Gran San Bernardo, il passaggio delle Alpi non è piú soltanto gloria di Annibale o Carlo Magno, soggetto di componimenti accademici del secolo trascorso, ma materia flagrante.


Alfine eccomi in pace! – Che pace? stanchezza, sopore di sepoltura. Ho vagato per queste montagne. Non v’è albero, non tugurio, non erba. Tutto è bronchi, aspri e lividi macigni; e qua e là molte croci segnano il sito de’ viandanti assassinati. – Là giú è il Roja, un torrente che quando si disfanno i ghiacci precipita dalle viscere delle Alpi, e per gran tratto ha spaccato in due questa immensa montagna. V’è un ponte presso alla marina che ricongiunge il sentiero. Mi sono fermato su quel punto, e ho spinto gli occhi fin dove può giungere la vista; e percorrendo due argini di altissime rupi e di burroni cavernosi, appena si vedono imposte su le cervici dell’Alpi altre Alpi di neve che s’immergono nel cielo e tutto biancheggia e si confonde – da quelle spalancate Alpi cala e passeggia ondeggiando la tramontana, e per quelle fauci […] caccia dal suo regno tutti i viventi. I tuoi confini, o Italia, son questi! ma sono tutto dí sormontati d’ogni parte dalla pertinace avarizia delle nazioni.

Man mano che avanzavano verso il Moncenisio, tutta la natura sembrava prendere un carattere piú terribile; la neve cadeva abbondantemente sulla terra già coperta di neve: si sarebbe detto che si entrava nell’inferno di ghiaccio cosí ben descritto dal Dante. Tutti i prodotti della terra non offrivano se non un aspetto monotono, dal fondo dei precipizi alla sommità delle montagne; uno stesso colore annullava tutte le varietà di vegetazione; i fiumi scorrevano ancora ai piedi dei monti; ma gli abeti, divenuti completamente bianchi, si duplicavano nelle acque come fantasmi di alberi. Oswald e Lucile guardavano questo spettacolo in silenzio; la parola appare estranea a questa natura ghiacciata, con la quale si tace, quando di colpo scorsero su una vasta distesa di neve, una lunga fila di uomini vestiti di nero che portavano una bara verso una chiesa.



Jacopo Ortis sulle Alpi Marittime nel 1797, Oswald e Lucile sul Moncenisio nel 1803, contemplano, con il cuore gonfio di afflizione, una natura la cui inviolabilità è stata or ora vinta dall’esercito del Bonaparte. L’espressione di questo sentimento in un linguaggio strettamente dipendente dal primo romanticismo tedesco fa sí che le immagini evocate dal Foscolo e dalla De Staël somiglino straordinariamente a quelle del pittore Caspar David Friedrich, i cui paesaggi desolati qualche anno piú tardi riflettono in modo analogo l’angoscia per l’invasione francese durante la campagna di Prussia e di Polonia.


Aver portato la guerra fra le nubi e le intemperie fino a simili altezze è forse un fatto nuovo negli annali dell’umanità, riscontrato per la prima volta nel nostro tempo: coelum ipsum petimus stultitia.



è il commento filosofico del Seume. Stoltezza o meno, la vittoria sull’ostacolo naturale entra presto nel repertorio iconografico del mito napoleonico e sarà celebrata negli anni piú tardi dell’Impero con il concorso internazionale per il monumento del Moncenisio. La pittura di paesaggio cambia partito, portandosi dalla «verità» pittoresca o sublime alla «verità» analitica, dalla riflessione sentimentale in negativo alla descrizione topografica e alla narrazione strategica dalla parte del vincitore. In ogni caso è una visione «cisalpina» l’immagine italica che i paesisti piemontesi Bagetti (1764-1831), Storelli, Reviglio, de Gubernatis, recano ai Salons parigini degli anni imperiali accanto ai colleghi francesi Boguet, Bertin, Bidault e bavaresi Adam, Kobell, Hess, Faber du Faur. Questi ultimi vanno scoprendo, come gli italiani, e per il momento anch’essi a fianco dei francesi, la propria identità nazionale nel reportage dal campo di battaglia, reale e contemporaneo, che prende il posto del quadro di storia antica.

Invece, malgrado il ricorso all’iconografia classica, decisamente piú caduca e straniera appare l’immagine giacobina che la Repubblica romana, nella sua breve vita fra il febbraio 1798 e il settembre 1799, adotta per cosí dire in originale francese. La Virginia dell’Alfieri data all’Argentina nel marzo 1798 e La morte di Cesare di Voltaire nel rinnovato Teatro di Tordinona, ribattezzato Apollo, nel settembre dello stesso anno, sono sí stimolo non effimero per una pittura di storia di impronta repubblicana e davidiana; ma per il resto Roma, con la sua cornice di antichità autentiche da usarsi come simboli, offre troppo bene il destro a committenti ed esecutori di apparati temporanei di feste e cerimonie rivoluzionarie. Anche per le scene della tragedia di Voltaire d’altra parte si portano a teatro la Lupa capitolina e la statua di Pompeo della Galleria Spada: come ogni antiquario e ogni turista del periodo annotava allora, la prima secondo la leggenda era stata incrinata da un fulmine il giorno dell’uccisione di Cesare, la seconda, rinvenuta ai tempi di Giulio II, era stata piú tardi ritenuta proprio il simulacro di Pompeo nella curia ai piedi del quale era stato assassinato Giulio Cesare. Poco tempo dopo Vincenzo Camuccini, su consiglio di Ennio Quirino Visconti (archeologo, già console della Repubblica romana) sarà indotto a introdurre anch’egli la statua di Pompeo nel gran quadro per lord Bristol avente per soggetto La morte di Cesare (adesso a Napoli col pendant La morte di Virginia, essendo stati i due quadri richiesti alla morte di lord Bristol prima da Gioacchino Murat poi dal restaurato Ferdinando di Borbone). La regia delle feste invece dà finalmente corpo alla messe di idee trionfali e allegoriche inventate nel corso di piú di un decennio da giovani disegnatori e architetti. Che si trattasse di gare estemporanee o di concorsi scolastici, quelle idee, rimaste fino allora sulla carta, venivano adesso a sprigionarsi tutte in una volta. Le funzioni promozionali della Repubblica romana infatti non furono altro che un succedersi di cerimonie: la festa funebre per il generale Duphot il 13 febbraio 1798 (architetto del Mausoleo il Bargigli); la festa della Federazione in piazza San Pietro, ribattezzata Gran Piazza Vaticana, il 20 marzo, con apparati architettonici di Giuseppe Camporese (1763-1822), Andrea Vici (1743-1817), Paolo Bargigli, decorazioni pittoriche di Giovambattista Maderna e scultoree di Luigi Acquisti; l’accessorio Arco trionfale presso Castel Sant’Angelo era dovuto al Barberi, con decorazioni di Comolli, Blanchard, Vichi, de Angelis, Del Frate, Lapi, Fiorentini, Giuseppe Marchesi; la rievocazione della presa della Bastiglia nella nuova piazza di Siena della Villa Borghese il 14 luglio; la festa «per l’abbruciamento del Libro d’oro della Nobiltà» in piazza di Spagna, ribattezzata piazza della Libertà il 17 luglio (artefici Bargigli e Comolli); la festa di Testaccio, un’usanza quattrocentesca riesumata come festa della vendemmia il 20 ottobre; infine la festa repubblicana al Foro Romano il 14 febbraio 1799, primo, ed unico, anniversario della Repubblica romana (apparati del Bargigli). Felice Giani e David-Pierre Humbert de Superville (1770-1849), il secondo assieme al Piroli, l’incisore dei disegni omerici del Flaxman pubblicati nel 1793, documentano con quadri e stampe le feste piú importanti. Con la caduta della Repubblica l’immagine rivoluzionaria, basata sull’effimero, sparisce senza lasciar traccia.

Diversi artisti, come gli architetti Bargigli e Giannantonio Antolini, si trasferiscono a Milano portandovi il loro bagaglio di imagerie giacobina, ma la Cisalpina, meglio controllata politicamente dal generale Bonaparte, offre nel 1800, all’indomani della battaglia di Marengo, un’immagine italiana piú autenticamente moderna agli occhi del giovanissimo Henry Beyle, futuro Monsieur de Stendhal, ora ufficiale napoleonico. Come Stendhal è affascinato dall’eleganza e dalla cultura della classe promossa dirigente dai francesi, anche il Foscolo, tracciando in terza persona la propria biografia, riconosce le capacità amministrative e militari dei settentrionali, stimolate dai francesi e soggette ad essi:


Ed è verità che Napoleone largí all’Italia tutti i beneficj che una nazione schiava e divisa poteva in alcun modo attendersi da un conquistatore: a lui andò debitrice dell’unificazione, a lui delle sue leggi e delle armi; e da lui e dal suo ordinamento trassero ispirazione la rinnovata attività e il riconquistato spirito militare d’Italia. Ma il Foscolo era cittadino della Repubblica Veneziana che Napoleone distrusse, e sono molti coloro che in Italia considerano l’indipendenza del proprio paese come il primo e indispensabile passo verso la sua rigenerazione.



[image: 66. Giovambattista Gigola, Ritratto del generale conte Giuseppe Lechi, 1801-2 circa, miniatura.]

66. Giovambattista Gigola, Ritratto del generale conte Giuseppe Lechi, 1801-2 circa, miniatura.

Tutti questi aspetti non sfuggono a una presa d’immagine apparentemente ovvia, quale il ritratto in uniforme, e alla rapida trasformazione di questa da uniforme militare a tenuta di dignitario. Fra il 1796 e il 1800, dal Bonaparte ad Arcole di Antoine-Jean Gros, dipinto a Milano e riprodotto poco dopo dall’incisore milanese Giuseppe Longhi (1766-1831) (Fig. 67) al ritratto postumo dell’eroe di Marengo, Desaix, di Andrea Appiani, si fissa un modello di rappresentazione della virtú militare sentita ancora come ancella dell’ideale democratico e libertario; modello che sarà fatto proprio, attraverso Giovambattista Gigola, dai giacobini bresciani generali napoleonici conte Girolamo Fenaroli, conti Giuseppe e Teodoro Lechi (Fig. 66). Con l’immagine «politica» del primo console (dell’Appiani nella Villa Melzi di Bellagio) nasce al contrario il prototipo della serie di ritratti di ministri della Cisalpina e poi del Regno italico: Francesco Melzi, Luigi Giuseppe Arborio di Gattinara marchese di Breme, Achille Fontanelli, tutti ritratti dall’Appiani. È questa prima leva italiana moderata e camaleontica a ridimensionare il progetto troppo grandioso dell’Antolini per il Foro Bonaparte, senza tuttavia omettere di lusingare il conquistatore, richiedendo al Canova nel 1801 la statua del primo console come Marte pacificatore: il marmo originale, portato a Parigi nel 1811, fu spoglia di guerra per il vincitore di Waterloo, lord Wellington, e si conserva ad Apsley House a Londra; la replica in bronzo oggi a Brera fu commessa dal viceré Eugenio nel 1807 e realizzata dai fonditori romani Righetti nel 1809.

Il fenomeno non sfuggirà alle facoltà evocative di Anatole France (Gli Dei hanno sete):


Il mercante di stampe che conosceva bene il suo pubblico, avvertí Desmahis che d’ora in poi gli avrebbe dato da incidere soggetti militari.

– Ci abbisognano, – disse, – vittorie e conquiste, sciabole, pennacchi e generali. Siamo in marcia verso la gloria. Lo sento in me: il mio cuore palpita al racconto delle gesta delle nostre valorose armate e, quando io provo un sentimento è raro che gli altri non lo provino nel medesimo tempo. Quello che ora ci occorre sono guerrieri e donne, Marte e Venere.



[image: 67. Antoine-Jean Gros, Bonaparte ad Arcole (1796), inciso da Giuseppe Longhi, 1798.]

67. Antoine-Jean Gros, Bonaparte ad Arcole (1796), inciso da Giuseppe Longhi, 1798.

Gli scultori – a Roma rivaleggiano, grazie alla penna partigiana del Fernow, Thorvaldsen e Canova — possono impegnarsi nella desiderata raffigurazione della virilità eroica e della bellezza femminile, premio dell’azione marziale, ricorrendo alle abituali specie classiche; il Giasone del danese per Thomas Hope, il Teseo in lotta con il centauro dell’altro per la Repubblica italiana, ne sono espressioni puntuali, per non dire del gruppo di Marte e Venere di Luigi Acquisti (1745-1823) appartenuto al conte Sommariva (Tremezzo, Museo Villa Carlotta). Quanto ai personaggi reali, essi vengono spogliati di ogni connotazione contemporanea e totalmente idealizzati, Napoleone sotto le specie di Marte, Paolina, di Venere vincitrice. Colonne, archi trionfali, paramenti murari adorni di bassorilievi avevano già esaltato in forma antica i meriti dei sovrani dell’ultimo Settecento. Le gesta dell’imperatore soldato richiedono di piú, un ininterrotto racconto in fregio continuo:


Un fluttuar di fanti e di cavalli,

e fumo e polve, e luccicar di spade

come tra nebbia lampi



declamerà il ventenne Leopardi (All’Italia, 1818) restituendo l’effetto delle grisailles di Andrea Appiani nel Palazzo reale di Milano; mentre il Thorvaldsen al Quirinale punterà su piú congeniali effetti di ritmata solennità. I pittori sono tenuti naturalmente all’epica anch’essi, ma, diversamente dagli scultori, vengono obbligati al rispetto delle apparenze documentarie, al racconto realisticamente plausibile. Il successo di giovani francesi come Antoine-Jean Gros e Charles Meynier con i loro dipinti di battaglie e di eventi contemporanei mette in crisi professionisti già maturi. Il Camuccini si esimerà dal dipingere per il Quirinale La battaglia di Ratisbona, poiché, come riferisce il biografo Falconieri,


non conoscendo le località e nuovo a trattare le foggie del vestire nell’odierna soldatesca, in quella terribile lotta, credea non poter punto riuscire a far opera degna da competere con gli altri artisti francesi; i quali in quel genere erano addivenuti abilissimi.



Prima ancora, nel 1802, Jean-Baptiste Wicar si rivolgeva al Canova, allora in rapporti diretti col Bonaparte di cui stava eseguendo il ritratto, perché allontanasse da lui il pericolo


di concorrere con delle Battaglie o altri soggetti Repubblicani con vestiari francesi. Codesto stile non è il mio ed farei una cattiva riuscita ed per questo vorrei che si scansasse del tutto, se mai il primo console gliene parlasse.



[image: 68. Pietro Benvenuti, Il giuramento dei Sassoni, 1812, olio su tela.]

68. Pietro Benvenuti, Il giuramento dei Sassoni, 1812, olio su tela.

Il ministro Cacault sapeva dunque chiedere, quando ordinò al Wicar un soggetto di storia contemporanea, che oltre a soddisfare pienamente i requisiti celebrativi, era anche il piú facile da comporre, avendo in certo qual modo una tradizione o almeno dei precedenti nell’iconografia ecclesiastica: Il Concordato (Castelgandolfo, Palazzo papale). Di uno sforzo maggiore invece va dato atto al toscano Benvenuti quando fu scelto, con altri artisti europei ugualmente impegnati nei fasti imperiali, per compiere un quadro sul tema della resa degli ufficiali sassoni dopo la battaglia di Jena (Fig. 68, Firenze, Galleria d’Arte Moderna). Non una battaglia (cui si allude con l’introduzione di un ferito), né una localizzazione precisa (la scena è notturna e la città nello sfondo è immersa in un velato chiar di luna); però gli attori, anche se una parte di essi ripete la posa davidiana degli Orazi, vestono abiti moderni; e nuovo è pure l’effetto notturno, suggerito dai quadri di commissione imperiale su tema ossianico di Gérard, Girodet, Ingres; solo che tale effetto nel Benvenuti si manifesta, non in forma di neomanierismo o neogoticismo romantico, bensí di vigoroso recupero di realismo secentesco.
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69. Bartolomeo Pinelli, L’arciprete Pellegrino da Sezze persuade Gasbarrone ed i suoi compagni ad arrendersi, 1826, incisione.

Una tematica che si presta in molti sensi a farsi veicolo ideologico è pure l’epica virgiliana, quei sei ultimi libri dell’Eneide in cui la storia ha come teatro il Lazio. Ne è interessato il sentimento dell’italianità e dell’unione delle varie stirpi italiche, sulla scia del recupero dantesco di Virgilio, ma ancora piú forte sarà, per la propaganda imperiale, la lusinga del vaticinio su Roma culla di Cesari. È Charles-Victor de Bonstetten, con il Voyage sur la scène des six derniers livres de l’Enéide, iniziato a Roma nel 1803 e completato in patria nel circolo di Coppet nei due anni successivi, a dare sistematicità alle opinioni concorrenti fra gli eruditi. Anche Virgilio, come Omero e Ossian, secondo il Bonstetten, porta a forma poetica una materia che, sotto il velo leggendario, è storica: le origini di Roma e della grandezza dei romani ascendono ad Enea, che, sbarcando alle foci del Tevere, aveva portato «famamque et fata nepotum» e, presente in tutto il calendario romano, faceva pensare che «i fasti di una religione tutta terrestre non potevano essere che storici». Il successo della storia romana si manifesta anche col recupero del compendio del francese Rollin, ad oltre mezzo secolo dalla sua pubblicazione, divenuto adesso manuale d’obbligo per il pittore di storia. La malía della campagna romana e dei colli albani, il bosco di Castelfusano, le paludi e le macchie, le tenute dei Chigi e dei Borghese, le foci del Tevere e gli scavi di Ostia, inducono piú di un viaggiatore a sopralluoghi con relative suggestioni e divagazioni topografiche. Il Seume, che abbandona la vettura di posta per percorrere a piedi i luoghi già teatro delle gesta di Eurialo e Niso, viene spogliato dai briganti. Ci vuole il tratto disincantato dell’indigeno, e precisamente di Bartolomeo Pinelli (1781-1835), per mettere sullo stesso piano la storia antica (illustrazioni per l’Eneide, 1811; per la Storia romana del Rollin, 1819, 1820) e la storia moderna di Roma (Costumi, a partire dal 1809, Istorie romane e Meo Patacca del Berneri dal 1816, Briganti a partire dal 1822) (Fig. 69). L’antropologo straniero, come lo svizzero Bonstetten, registra invece con sgomento il contrasto fra l’età dell’oro, qua e là ancora viva in natura e rappresentabile nello stile diversamente veritiero sia di un Valenciennes, sia di Joseph Anton Koch (1768-1839), e la maledizione presente, impersonata dai diseredati che abitano come ombre dell’Averno le paludi dell’Agro e vivono di accattonaggio e brigantaggio.


A una lega dal mare si innalza una catena di colli vulcanici piú o meno di cento piedi d’altezza; tra quelli e la riva del mare si estende una pianura bassa e fertile, è il teatro dei sei ultimi libri dell’Eneide, che descriverò come avrei potuto vederla al tempo di Enea; ai miei piedi scorgo ad ovest una pianura per metà coltivata e l’antica foresta ovunque illuminata, un piccolo lago blu è tra me e il mare. Mi giro e vedo a est una gran cinta di montagne circondare una pianura immensa. I colli, oggi nudi, erano allora ombreggiati dall’antica foresta che, in un paese parzialmente coltivato, recava l’impronta maestosa della natura nella sua forza nativa, non ancora sfigurata dall’uomo.

A una mezza lega da me, vedo nella pianura fra il mare e la collina, alla mia sinistra, una città, è Laurento; presso la città, dalla parte del mare, scorgo una pianura verde, un campo di Marte dove si esercitava la gioventú, non lontano dal lago blu che si estende verso il fiume. Dietro la città un palazzo, quello di Pico, si innalza su cento alte colonne di legno; dal lato delle colline gli fa ombra l’antica foresta che domina maestosamente nel paesaggio e si estende in lontananza dalla parte del Monte Albano. Si notano nella pianura, in mezzo a boschi parzialmente tagliati, campi e praterie, e dovunque sono visibili tracce di coltura attraverso la grande foresta. Là alcuni cavalli pascolano nella prateria, piú lontano capanne rotonde, coperte da un tetto di canne molto elevato, sono circondate da greggi numerosi. Un popolo guerriero, mezzo pastore, mezzo agricoltore, abita queste sponde fortunate. Il gran fiume non appare che qua e là attraverso i boschi fitti che ne ombreggiano le rive.

La foresta non è affatto come le nostre foreste comuni, composte da una sola specie di alberi. Lungo il fiume dominano pioppi e querce; nella pianura si innalza il grande pino che, oltrepassando come una nuvola gli alberi della foresta, fa ombra col suo parasole leggero alle sommità degli alberi piú alti. L’olmo dal capo arrotondato è accanto a cipressi slanciati e il verde tendente al grigio dell’olivo contrasta con il fogliame scuro della quercia verde o con lo splendore dell’alloro odoroso; il frassino non vi era raro.

Dovunque ruscelli ravvivano il verde, alcuni sboccano nel lago, altri nel fiume, la maggior parte nel mare.

Tale era al tempo di Enea il paese affascinante dei Latini, come l’ho visto io in Virgilio e sui luoghi stessi.



Ecco invece l’«Esperia moderna»:


Queste macchie sono il risultato della peggiore polizia, sono alberi, arbusti, cespugli tagliati, spezzati, mutilati a tutte le altezze, e l’ascia del carbonaio vi è sempre in lotta con la natura piú feconda che, dovunque si cessi di tormentarla, si slancia e riprende i suoi diritti e la sua bellezza. Questa foresta, insomma, è l’immagine della nazione italiana, tormentata senza tregua, e che pure ad ogni occasione favorevole, sembra oltrepassare tutte le altre nazioni.

La porta di legno della foresta si apre: entriamo. Vedo alla mia sinistra una capanna di giunghi affumicata e semimarcita, e là vicino una coppia spaventosa dai corpi lividi e prodigiosamente enfiati che il vento, sollevando qualche straccio metteva quasi a nudo. Il volto smagrito, l’occhio incavato, i denti bianchi, il colorito della fame e della morte, ne facevano spettri orribili.



Dall’edizione del Virgilio in folio di Didot apparsa a Parigi fra il 1797 e il 1798, e illustrata da Gérard e Girodet, la fortuna del poeta latino era andata via via crescendo. Uno dei maggiori sostenitori francesi in Italia del mito virgiliano, il generale Miollis, non mancò di segnalarsi nelle due pubbliche occasioni ufficiali che gli furono offerte per onorare l’artista: comandante della piazza militare di Mantova ordinò le celebrazioni virgiliane del 1797 e la creazione per l’occasione del grande parco pubblico intitolato al poeta; governatore di Roma, insediato dal 1811 nella Villa Aldobrandini al Quirinale, ordinò al «pensionnaire» Ingres due redazioni pittoriche del celebre passo del sesto libro Tu Marcellus eris, la prima per sé (Tolosa, Musée des Augustins) la seconda per il Palazzo imperiale (Bruxelles, Musées Royaux des Beaux-Arts). Il catalogo (pubblicato a Roma nel 1814, dalla stamperia De Romanis) della Villa Miollis e delle sue collezioni che comprenderanno opere contemporanee (Granet, Boguet, Chauvin, Verstappen, Teerlink, Labruzzi, Landi, Malenchini, Duqueylar, oltre ad Ingres e Wicar stesso, e altri), di antichi maestri (Holbein, Mantegna, Dosso, Pontormo, Tiziano), e dell’età di mezzo (Mengs, Natoire, Rosalba, Caravaggio, paesi di Busiri, de Marchis, Coccorante, Locatelli, ecc.), sarà redatto dal Wicar. Questi si cimentò a sua volta nel tema virgiliano Tu Marcellus eris per il conte Sommariva (Tremezzo, Como, Museo Villa Carlotta). Ma si era ormai all’epilogo di tale vicenda; il quadro sarà infatti recensito nel 1820 in rapporto con il dipinto dello stesso soggetto di Vincenzo Camuccini (prima redazione per la duchessa di Devonshire, seconda per il granduca ereditario di Russia). A sua volta il quadro del Camuccini faceva serie con altri di vari autori italiani e stranieri (tra i quali il Minardi e il Catel) per le illustrazioni dell’edizione romana dell’Eneide dovuta alla Stamperia De Romanis (1819). Fra i primi ad affrontare il tema era stato, ad ogni modo, il giovane Pelagio Palagi (1775-1860) in un dipinto (Virgilio, Ottavia, Augusto, oggi nelle collezioni della Cassa di Risparmio di Bologna) che, considerato generalmente un’opera prima del periodo bolognese, è invece, con ogni verosimiglianza sia stilistica che di temperie culturale, da datare agli inizi del periodo romano, fra il 1806 e il 1808. Non è questo, inoltre, l’unico caso in cui il pittore bolognese si trova a far da battistrada al francese Ingres, giunto a Roma nello stesso anno 1806. Malgrado la diversità di temperamento, il modo di orientarsi dei due artisti è molto simile; per entrambi il riferimento ad esempi classici e storici è in funzione esclusivamente formale, di repertorio cui attingere con sicurezza di scelta e gusto combinatorio; il Palagi fa intravedere tra l’altro le sue qualità di collezionista in embrione. Le nozze di Amore e Psiche (Detroit, Institute of Arts), compiuto dal Palagi nel 1808 per il protettore bolognese Aldrovandi, è senza dubbio un precedente per Giove e Teti (Aix-en-Provence, Musée Granet), il saggio di Ingres del 1811. Le stesse critiche che accolgono il quadro del Palagi precedono quelle riservate al dipinto di Ingres e ci illuminano sulla natura dell’incomprensione per la ricerca che i due artisti, ciascuno a suo modo, stanno conducendo secondo l’esempio del formalismo in chiave purista e astratta del Flaxman. Gli accademici bolognesi notano che


l’aquila invece di piramidare il gruppo faceva una specie di ombrello che di lontano riesce disgustoso, di dove non si può non essere vinti dalla bellezza dell’aquila veramente ben disegnata e dipinta.



Nel verbale dell’Institut che giudica l’«envoy» di Ingres è detto:


Questo quadro, che contiene parti eseguite abilmente e la cui composizione poteva dar luogo a un effetto migliore, manca nell’insieme di rilievo e di profondità; non ha volume, il colore è debole e monotono.
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70. Antonio Canova, Monumento a Vittorio Alfieri, 1806-10, marmo.

Il gusto purista arcaizzante scaturito dalle esperienze disegnative dell’ultimo Settecento in un primo tempo era sembrato accomunare parte delle nuove leve francesi dell’atelier di David e parte delle nuove leve tedesche, il cui bersaglio principale era l’insegnamento accademico del Füger a Vienna. Ma presto le due strade si dividono. Con Ingres, Richard, Revoil, Mallet i ritmi lineari vanno riconquistando flessuosità e piacevolezze decorative e si adeguano al racconto romanzesco, gotico, o «troubadour», come sarà definito un tipo di quadro di storia per cosí dire «d’evasione», deideologizzato e deideologizzante. Altri, come gli artisti tedeschi, col loro disimpegno dalle linee della cultura accademica ufficiale intendono al contrario dare dimostrazione di una fede integrale nell’arte, la cui essenza, lungi dal ridursi a puro gioco formalistico, va ritrovata col cuore e gli occhi ingenui dei primitivi religiosi italiani, tedeschi, olandesi prima della Riforma. Le formulazioni in tal senso dei fratelli Schlegel, dei Riepenhausen, di Friedrich von Rumohr, Wilhelm von Humboldt, Ludwig Tieck, provocano l’aggregazione di un gruppo di artisti nella cosiddetta confraternita di San Luca, istituita a Vienna e trasferita a Roma nel convento di Sant’Isidoro nel 1810. Il papa è in esilio. Nell’Urbe da essi stessi direttamente governata i francesi cercano consensi culturali alla loro egemonia promuovendo in molti modi una sorta di internazionalismo artistico quasi federato sotto l’egida imperiale. Con questo spirito è organizzata la mostra internazionale del Campidoglio nel 1809 e nel 1811 vengono distribuite le commissioni per le decorazioni del Palazzo imperiale al Quirinale. Di fronte a tutto ciò, il credo artistico dei Lukasbrüder, portatore di una ideologia nazionale e cattolica, offre l’esempio di una opposizione tanto ferma quanto pacifica, e formalmente casta. Johann Friedrich Overbeck e Franz Pforr al loro arrivo in Italia studiano in piú varianti allegoriche il tema della fratellanza tra Italia e Germania: Raffaello e Dürer nell’atto di consacrarsi all’arte cristiana, e Sulamith e Maria, l’una come personificazione dell’arte italiana sposa di Overbeck, l’altra come personificazione dell’arte tedesca sposa di Pforr. Analoga, sebbene piú diplomatica, la leva morale usata dal Canova. Impegnato, dalla sua immagine di grande al di sopra delle parti, nella salvaguardia del patrimonio artistico italiano, lo scultore ha modo di denunciare all’Imperatore sia le spoliazioni francesi sia l’inefficacia di una committenza priva di quel consenso popolare che in passato aveva determinato il fiorire di un’arte religiosa:


Le arti ancora […] potrebbero d’una grande prosperità esserLe cagione; ma le arti ora sono abbattute, ed eccetto gli splendidi lavori che la maestà vostra commette e tutta la famiglia imperiale, niuno fa lavorare le arti, poiché si va molto intiepidendo la religione che le alimenta.
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71. Antonio Canova, Venere italica, 1804-12, marmo.

Il filo entro il quale va dipanandosi il concetto di nazione italiana è ormai quello moderato. I sepolcri suscitatori di «forti sensi» non sono quelli giacobini piemontesi o bresciani; è l’Italia piangente alla tomba canoviana dell’Alfieri (Fig. 70) in Santa Croce. Il modello di lotta ideologica in cui andranno cimentandosi gli intellettuali italiani d’ora in poi fino alla conclusione del Risorgimento consisterà in massima parte nel reperire simboli ed usarli come armi. Le statue canoviane innalzate sui piedistalli rimasti vuoti (dell’Apollo del Belvedere, della Venere dei Medici), il Perseo dei Musei Vaticani e la Venere Italica (Fig. 71) di Firenze, sono altrettanti gesti patriottici, e configurano un comportamento, di ascendenza massonica, il cui messaggio, metà in chiaro metà in cifra, da guerriglia contro la censura, costituirà una delle piú importanti componenti dell’elaborazione linguistica e dell’uso conseguente dell’arte figurativa fra Restaurazione e Risorgimento.

[image: 72. Giuseppe Bossi, Sepoltura delle ceneri di Temistocle nella terra attica, 1806, olio su tela. L’opera proviene dalla collezione Sommariva.]

72. Giuseppe Bossi, Sepoltura delle ceneri di Temistocle nella terra attica, 1806, olio su tela. L’opera proviene dalla collezione Sommariva.

Cantieri e istituzioni nel periodo imperiale. Già nel 1802 il Seume, che nel suo viaggio da Lipsia a Siracusa sulla via del ritorno si era fermato anche a Parigi, aveva osservato che il primo console era un re piú assoluto e dispotico di altri; che gli si stava preparando la piú sontuosa delle residenze reali a Saint-Cloud; e infine che a Versailles ci si augurava che la Reggia tornasse ad essere abitata. La crisi produttiva delle arti, dei mestieri e dell’industria, dovuta alla lunga stasi bellica faceva infatti invocare la ripresa: l’Impero vi provvide con larghezza e solerzia. L’urgenza con cui si intrapresero colossali lavori di rappresentanza e si riformò il contingente di manodopera specializzata presso gli stabilimenti accademici fu causa anche di danni irreversibili, ma i benefici dell’organizzazione, del riordino e del potenziamento delle strutture si risentirono a lungo. Il proseguimento e il completamento di quasi tutte le imprese pubbliche durante la Restaurazione riverberò infatti sui sovrani restaurati una luce favorevole che si affievolirà, o si spegnerà a seconda, via via che questi chiuderanno tale partita.

La creazione del Regno italico di cui l’imperatore nel 1805 proclama se stesso re e il figliastro Eugenio Beauharnais viceré, è accompagnata dall’istituzione di Stati satelliti dell’Impero affidati ai fratelli e alle sorelle: Elisa Baciocchi principessa di Lucca e di Piombino nel 1805, granduchessa di Toscana nel 1808, quando il borbonico Regno d’Etruria viene soppresso e il territorio governato come Dipartimento dell’Arno; Giuseppe re di Napoli nel 1806, sostituito dal cognato Gioacchino Murat due anni dopo; Paolina Borghese duchessa di Guastalla nel 1806 e il marito principe Camillo governatore a Torino dei Dipartimenti del Piemonte dal 1808, subentrando a Luigi Bonaparte.

Spesso – a Firenze, a Torino, a Napoli – il mecenatismo dei nuovi sovrani e governanti si innestò su precedenti forme di promozione di corte, rinnovandole senza capovolgerle, ma facendosi portatore di un gusto decorativo piú vistoso e spettacolare e di riforme scolastiche sensate e adeguate agli scopi. Arti decorative, grandi commissioni, successi scolastici e tutto il compendio della promozione in genere trovava un punto di incontro nelle esposizioni, manifestazioni fra le piú caratterizzanti del periodo napoleonico, per il rilievo mondano e l’aspetto di consuetudine culturale, di appuntamento con l’aggiornamento, che si mirò e si riuscí a dar loro.

A Milano e a Venezia i precedenti erano diversi e le politiche anche in materia artistica erano state in passato molto meno unidirezionali.

A Milano l’opposizione latente nei confronti della burocrazia asburgica si era sprigionata durante gli anni repubblicani suscitando un clima di discussione, che non di rado degenerava dalle aperte e democratiche consultazioni alle polemiche e agli scontri, la maggior parte dei quali si concentrò su problemi di piano regolatore e prima di tutto sulla questione del Foro Bonaparte. Titolare dei lavori pubblici Luigi Canonica (1762-1844), il proseguimento o il completamento delle residenze reali fu problema tutto sommato secondario e riguardò soprattutto i settori delle decorazioni murali e del disegno dei giardini; il parco di Monza fu tracciato dallo stesso Canonica. L’Appiani aveva avuto l’ordine, dalla Cisalpina nel 1803, di eseguire in monocromo su tela una serie di venticinque Battaglie e Fasti di Napoleone per adornare le balconate della Sala delle Cariatidi del Palazzo già ducale: terminate nel 1807, rimosse dagli austriaci nel 1814, ricollocate nel 1860, distrutte nell’ultima guerra, ne rimangono le incisioni di Giuseppe Longhi e collaboratori. Adesso affrescherà, con l’Apoteosi di Napoleone, la Sala del Trono (1808) e altre sale (Rotonda, della Lanterna, delle Udienze); per la Villa reale (già Belgiojoso) a Milano dipingerà, ancora ad affresco, un Parnaso, richiesto da Eugenio nel 1810. La bravura indiscussa nella tecnica murale salva il pittore da una improvvisa quanto misteriosa disistima espressa dall’imperatore al Canova e notata dagli osservatori, come l’Aldrovandi bolognese.

Evidenti le tensioni nell’ambito dell’Accademia. Questa era stata riformata senza indugi nel 1801 dalla Repubblica: la figura del segretario, nominato nella persona del ventiquattrenne Giuseppe Bossi (1777-1815) (Fig. 72), già noto negli ambienti letterari ed artistici di Milano e di Roma, dove aveva soggiornato dal 1795 in poi, assumeva quel rilievo e quell’autonomia che invano il Parini aveva sollecitato nell’istituto teresiano. Il Bossi corrisponderà a tale fiducia promuovendo l’istituzione, in seno all’Accademia, della Biblioteca e della Pinacoteca di Brera. L’una e l’altra rappresenteranno i massimi esempi in Italia di un tipo di struttura didattica (basata sull’ordinamento per materie e per scuole rispettivamente) e di tutela (concentrazione di opere provenienti da enti soppressi, requisizioni belliche e altri casi assimilabili), una struttura, vale a dire, che, pur essendo stata in qualche caso prefigurata nell’età delle riforme, trova soltanto adesso in epoca napoleonica funzione e sviluppo sistematici. I contenuti dell’insegnamento accademico, fortemente intellettualizzati in virtú della base teorica e storica impartita direttamente dal segretario, rappresentano la caratteristica irrinunciabile della formazione artistica. Se ne hanno indicazioni continue, non soltanto generali nei discorsi accademici annuali del Bossi, ma anche minute e puntuali nella sua corrispondenza personale con i pensionati a Roma, come in questa lettera del 1o gennaio 1806 diretta al Diotti:


Voi avete buona mano, ma la vostra mente non lavora abbastanza […]. Una buona medicina sarà anche per voi la lettura e meditazione dei Precetti di Leonardo. Acquistate subito quel libro se non lo avete, e masticate sempre qualcuno dei suoi capitoli; commentateli, trascriveteli, ordinateli, applicateli, ove la natura ve ne presenta l’occasione, ove lo studio ve ne chiede l’esecuzione.



Tanta vitalità in un organismo burocratico non poteva che essere eccezione di breve durata. Già nel 1807 si faceva il vuoto: proprio nel momento in cui era vacante la cattedra di pittura, poiché, morto lo Knoller nel 1806 e nominato in virtú di una segnalazione del conte Cicognara il fiorentino Luigi Sabatelli, questi tardava a raggiungere la nuova sede, il viceré si trovò a dover accettare le dimissioni del Bossi. Il ministro degli interni di Breme infatti, preoccupato dal prestigio del segretario e dalla sua fama giacobina che ne facevano un esempio pericoloso per la gioventú, aveva imposto la reintroduzione della figura del presidente, al quale era nuovamente affidato il controllo politico dell’istituzione. Il compenso per l’artista fu in fondo maggiore della perdita. Grazie al favore del viceré, il Bossi si trovò a impersonare un ruolo analogo a quello del Canova a Roma di maestro e ministro per ogni e qualsiasi argomento di belle arti. Ne erano insegne, per cosí dire, l’incarico del viceré nel 1807 per una copia del Cenacolo di Leonardo con l’intenzione di far tradurre l’opera, considerata moribonda, in mosaico, e nel 1811 la nomina a docente di una scuola speciale di pittura per la quale il Bossi metteva a disposizione degli studenti la propria biblioteca e la propria collezione. La scuola, improntata a uno storicismo attento e precoce fondato sullo studio dei documenti, ma ideologicamente finalizzato in senso nazionale, avrebbe potuto rappresentare una vera controaccademia se il Bossi non fosse morto prematuramente appena quattro anni dopo.

A Venezia l’assenza di una mente libera e vigorosa come quella del Bossi e il retaggio di sostanziale disinteresse da parte dell’amministrazione dogale in materia artistica si risentono in vario modo. Entusiasmo democratico unito a tradizionale virtuosismo scenografico dànno grande splendore ai fenomeni effimeri: feste e regate, prima per la libertà (1797) poi per l’incoronazione di Pio VII (1801), infine in piú occasioni per Napoleone (genetliaco e onomastico del 1806; venuta del 1807; erezione della statua del Banti, poi distrutta, e battesimo del Re di Roma nel 1811). D’altra parte l’intenzione di fare di Venezia una città moderna, pur salvandone, anzi valorizzandone i requisiti spettacolari, viene recepita dagli architetti locali, Giovanni Antonio Selva (1751-1819) in primissimo piano, con una certa impreparazione organizzativa. Avvenne cosí che la misura troppo grandiosa dei maggiori progetti (prolungamento della riva degli Schiavoni e creazione dei giardini con relativa passeggiata; cimitero a San Cristoforo) ne ostacolasse e compromettesse la realizzazione. Ma l’episodio destinato a connotare per antonomasia il governo napoleonico a Venezia fu la creazione della cosiddetta Ala Napoleonica in vista del progetto che faceva delle Procuratie il nuovo Palazzo reale. La mancanza di un vero e proprio corpo dirigente per i problemi delle belle arti consentí un vistoso e grossolano errore imputabile direttamente al viceré, troppo flebilmente contraddetto dagli esponenti della cultura locale e dallo stesso conte Leopoldo Cicognara (nominato presidente dell’Accademia veneziana nel 1808) e cioè la demolizione della chiesa sansoviniana di San Geminiano in piazza San Marco. Le soluzioni radicali proposte all’inizio comportavano manomissioni macroscopiche del Palazzo ducale, compresa la distruzione delle Sale del Maggior Consiglio e dello Scrutinio. Quando fu interpellato Giannantonio Antolini, questi non poté esimersi dal far presente il dovere di «rispettare questi monumenti e conservare questi trofei alla gloria del sovrano, senza disperare di poter obbedire in altri modi all’altissimo suo decreto» e lavorò su un’ipotesi alternativa di utilizzo delle Procuratie Nuove, progettando la fronte della fabbrica che le avrebbe inglobate verso la laguna, senza sconvolgere l’assetto della piazza. Fu Eugenio (Fig. 73), a quel che sembra, a insistere perché la residenza reale trovasse il suo fulcro nella piazza, cosí che il lato breve di essa venne sacrificato e demolito per far posto al nuovo atrio e al nuovo scalone. Del malcontento provocato dalla distruzione della chiesa sansoviniana fece le spese lo stesso Antolini, sostituito entro il 1810 da Giuseppe Maria Soli, che portò a termine i lavori nel modo piú sommesso per sopire lo scandalo. Alla decorazione furono impegnati Giovanni Carlo Bevilacqua (1775-1849) e Giovambattista Canal (1745-1825), e poco piú tardi fu chiamato Felice Giani con l’aiutante Giovanni Bertolani, i quali profusero motivi dei loro repertori ormai fissati dal decennio precedente. Decorazione e mobilia del palazzo costituiscono invece il lancio definitivo per Giuseppe Borsato (1770-1849) il piú scrupoloso osservante in territorio italiano (e insieme il piú fertile inventore) dell’ornamentistica Empire divulgata da Charles Percier e Pierre-François-Léonard Fontaine. L’Accademia, riformata nel 1807 come le consorelle di Milano e Bologna, vive nel periodo francese una stagione di transizione, in attesa anche dell’assegnazione della sede nell’ex Scuola della Carità, conseguita ormai in età di Restaurazione. Ma le funzioni scolastiche dell’istituto, che nel Settecento erano ancora, come si è detto, poco strutturate, sono ormai avviate regolarmente e le cattedre maggiori di architettura, assegnata al Selva, di pittura al Matteini, di scultura al lombardo Angelo Pizzi (1775-1819), nonché la presidenza del Cicognara conferiscono all’Accademia veneziana un ruolo inter pares con le maggiori italiane i cui benefici si risentiranno e si protrarranno durante la Restaurazione.
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73. Andrea Appiani, Ritratto di Eugenio de Beauharnais, 1806-14 circa, pastello su carta.

Lo Stato piemontese, amministrato direttamente dal governo francese con una struttura in sei dipartimenti, fu interessato da una serie di provvedimenti che miravano a conseguire la massima integrazione con la Francia. L’Accademia di Pittura e di Scultura si avvantaggiò doppiamente della riforma dell’università, divenuta una sezione dell’Università imperiale di Parigi e dall’unificazione delle accademie in un istituto unico. Infatti nella struttura universitaria trovavano posto un museo e una facoltà di belle arti, la cui direzione era affidata al Pécheux, mentre gli insegnamenti riconfermavano alcuni professionisti maturi (Palmieri per il disegno, Porporati per l’incisione) o erano attribuiti ad esordienti: Ferdinando Bonsignore (1760-1843) per l’architettura, Giovanni Battista Comolli (1775-1831) e Giacomo Spalla (1776-1834) per la scultura, il giacobino Vincenzo Revelli (1764-1835) per stili, prospettiva, anatomia e storia dell’arte. La struttura accademica, parificando le due classi delle scienze esatte e delle scienze umane, favoriva l’attività intellettuale, un aspetto ignorato nella precedente accademia artistica che aveva carattere eminentemente pratico. Torino vive adesso il rango delle capitali europee del movimento artistico. Tre grandi esposizioni vi hanno luogo negli anni francesi: la prima nel 1805 in occasione del passaggio di Napoleone da Torino, la seconda del 1811, l’ultima nel 1812. I fortunati scavi di Susa, Industria, Pollenzo, Aosta e Libarna attirano eruditi e antiquari come il Millin o il De Loche, e provocano l’esodo di pezzi d’interesse archeologico, sia di fresco ritrovamento come i Torsi segusini, sia di antica appartenenza alle collezioni reali come la Mensa Isiaca, richiesti per il Musée Napoleon. Palazzo Chiablese, sede del governatore, ospita nel 1808 la statua canoviana di Paolina come Venere vincitrice; mentre il Bonzanigo soddisfa una clientela cosmopolita con intagli in legni preziosi e avorio a imitazione di quelle gemme, antiche e moderne, che vanno, letteralmente, a ruba a Roma, Napoli e Firenze.

La città cambia volto con le demolizioni delle fortificazioni e i conseguenti lavori di espansione e abbellimenti ereditati dalla Restaurazione. In Palazzo reale si ordinano allo Spalla e ad Amedeo Lavy (1777-1864) bassorilievi con eventi napoleonici per la Galleria del Beaumont, in prosieguo con quelli dei Collino e del Bernero. Il talento dello Spalla per questo genere di lavori è riconosciuto di nuovo con la commissione di ben sedici bassorilievi (di cui uno solo compiuto) di battaglie napoleoniche per il Salone degli Svizzeri.
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74. Lorenzo Bartolini, Elisa Bonaparte Baciocchi con la figlia Elisa Napoléone, 1811, marmo.

A Lucca Elisa Baciocchi si trovò a dover creare ex novo uno stile e un’immagine di corte – sia pure in formato ridotto – da sovrapporre al passato repubblicano del piccolo Stato. Iniziò con l’espropriare la residenza degli Orsetti a Marlia, facendola ridecorare dall’architetto Bienaimé e dal pittore Tofanelli e affidando il giardino al disegno del Morel. Potenziò l’Accademia di Belle Arti di Carrara (istituita nel 1769 dalla duchessa Maria Teresa Cybo Malaspina consorte del duca di Modena Ercole III) dandole come sede l’ex Palazzo ducale e facendone il punto di riferimento della scultura in marmo, organizzata come manifattura di Stato (il cosiddetto Banco Elisiano) destinata alla produzione in serie di ritratti imperiali e di copie dall’antico. A dirigere l’istituto sarà il pittore francese, immigrato in Toscana nel 1793, Federico Desmarais, ma il punto di forza dell’istituzione diventerà la scuola di scultura, affidata nel 1807 al promettente trentenne toscano Lorenzo Bartolini. Messosi al seguito delle armate francesi come disegnatore, il giovane lapicida si era guadagnato il primo premio ex aequo di scultura dell’Institut nell’anno X (1799) ed era stato aggregato, con piena fiducia di Dominique Vivant Denon, alle maestranze al lavoro per le sculture del Padiglione Sully del Louvre e della Colonna Vendôme. Frequentando l’atelier di David, Lorenzo Bartolini si era legato soprattutto con Jean-Auguste-Dominique Ingres, assieme al quale aveva condiviso le scelte «arcaizzanti» del gruppo, suggestionato dalle semplificazioni formali di Flaxman e dei disegnatori nordici in genere. In quel clima Ingres compiva nel 1806 la grande icona neomedievale Napoleone I sul trono imperiale (Parigi, Musée de l’Armée) e Bartolini si affrettava a seguirne il modello nel 1808 per la statua colossale dell’imperatore richiestagli dal municipio di Livorno (poi collocata a Bastia), concepita in posa ieraticamente frontale e secondo un canone volumetrico geometrizzante. Analoga astrazione permea il gruppo statuario di Elisa Baciocchi con la figlia (Fontainebleau, Fig. 74) dello stesso periodo (c. 1812). Elisa incoraggia, anche mediante esposizioni e premi, altre manifatture: quella della seta, che tocca, sia pure per brevissimo tempo, il livello dell’industria di Lione; quella dell’alabastro a Volterra; e l’ebanista Jean-Baptiste Gilles Youf, chiamato da Parigi, rinnova il disegno della mobilia lucchese, anch’essa un’arte locale tradizionale. L’assetto urbano e del territorio è, come dovunque, parte in causa, ma, se si eccettuano le demolizioni (purtroppo gravi sotto il profilo della tutela) negli spazi prospicienti il Palazzo pubblico per aprirvi la grande piazza sulla quale si sarebbero affacciati i nuovi appartamenti reali, tutto rimase in fase di progretto fino all’arrivo di Maria Luisa di Borbone nel periodo della Restaurazione.

Per il momento è proprio Elisa Baciocchi a proseguire, una volta giunta a Firenze nel 1809, quanto la reggente d’Etruria Maria Luisa ha intrapreso durante la sua difficile sovranità fiorentina dal 1801 al 1808. L’Accademia, riformata nel 1807, malgrado le ristrettezze economiche dell’amministrazione, è ormai un istituto di grande prestigio. Gli indirizzi della scuola sono fatti dipendere dal presidente (il marchese Giovanni degli Alessandri), dal direttore (Pietro Benvenuti, tornato da Roma nel 1803), dal segretario (il drammaturgo Giovambattista Niccolini). Premi maggiori (triennali) e minori (semestrali) selezionano gli allievi. L’istituzione di nuove materie fra le quali la prospettiva, le matematiche, la storia e la mitologia, e un organico piano di studi, li specializzano: è di questo momento la divisione fra agrimensori, ingegneri ed architetti. Didattica e teoria in tutti i settori, ma particolarmente in quello per cosí dire politecnico, assumono particolare rilievo e si manifestano con la comparsa di un gran numero di manuali e trattati scolastici. Ai discorsi accademici del segretario regolarmente stampati, e all’acquisizione della biblioteca dell’ingegner Salvetti gli studenti possono aggiungere l’Istruzione elementare per gli studiosi della scultura del Carradori, pubblicata nel 1802, con tavole incise dal Lasinio relative alle tecniche della scultura; il Saggio teorico-pratico intorno alla determinazione delle ombre di Cosimo Rossi-Melocchi (1758-1820) apparso nel 1805; l’opera Su l’architettura e su la nettezza delle città. Idee di Vincenzo Marulli apparsa nel 1808. La leva formata alla scuola del Paoletti e di Giuseppe del Rosso, suo successore all’Accademia, nonché dello Ximenes e del Salvetti, mette a frutto brillantemente l’impostazione enciclopedica, moderna, di quegli insegnamenti e li aggiorna sui nuovi esempi francesi. Lo Studio degli ordini architettonici di Giuseppe Manetti (1807) come piú tardi (1818) gli Elementi di architettura di Giuseppe Vannini si lasciano dietro il Vignola; Francesco Taccani compendia le lezioni del Monge con le sue Operazioni di geometria descrittiva (1813). Nel 1811 Elisa introduce altri elementi riformatori: l’istituzione di un tipo conservatorio di arti e mestieri per la formazione degli artigiani; l’istituzione del pensionato a Roma e di alcuni nuovi insegnamenti, come sempre finalizzati alla formazione di maestranze per le manifatture di corte: l’incisione delle pietre dure, la scagliola, il disegno di fiori (per le manifatture tessili). Fa parte a sé la cattedra di incisione di gemme alla quale viene chiamato da Roma Giovanni Antonio Santarelli di Chieti (1758-1826) della scuola del celeberrimo Giovanni Pichler da lui frequentata assieme al concittadino Filippo Rega, in quegli stessi anni chiamato alla corte napoletana. La corte fiorentina si ispira a modelli medicei ed è questa ambizione a essere eternata nel 1812 dal Benvenuti con un grande quadro destinato a Versailles dove la granduchessa figura attorniata da tutti i ministri e gli artisti al suo seguito. Com’è stato notato (Bordes, 1977-79), il quadro non ha precedenti nella ritrattistica ufficiale francese. Nella meticolosa elencazione di particolari documentari e nell’accurata caratterizzazione fisionomica dei personaggi, intesa a rendere quanto piú immediata possibile la loro identificazione, l’immagine ricorda semmai certi esempi di narrazione figurativa tardoquattrocentesca-primocinquecentesca toscana, un riferimento questo, che si fa certo e palese – su per giú negli stessi anni – nel bel quadro di Giuseppe Servolini (c. 1770-1830?) per Santa Maria Maddalena dei Pazzi, La folla che implora grazia presso il sepolcro della Beata Agnese. Lorenzo Bartolini, nominato nel 1812 professore onorario dell’Accademia fiorentina, tiene un corso di un mese nella scuola, come d’uso all’atto della nomina, e si propone in questa occasione di chiarire il significato di quel purismo arcaizzante che lo ha tanto affascinato in Francia e che significa rifiuto della maniera e della ridondanza di cui pecca anche qualche partito classicista. Il Benvenuti disapprova. La distanza che separa i due artisti è ben esemplificata dalla statua di Elisa del Bartolini rispetto ai ritratti della stessa del Benvenuti. Al Canova, venuto a Firenze nel 1812 a consegnare la Venere Italica (Firenze, Galleria Palatina di Palazzo Pitti) e a ritrarre Elisa, sarà sottoposto anche il programma iconografico delle pitture che devono decorare i nuovi appartamenti imperiali a Palazzo Pitti, steso dal Benvenuti, dal marchese degli Alessandri e dal successore del Lanzi come antiquario della Galleria, abate Zannoni. Il Canova aveva infatti partecipato, assieme allo Stern, al Camuccini e al Landi, all’elaborazione del programma analogo per il Quirinale l’anno prima. Rispetto al Palazzo imperiale romano, quello fiorentino gli sarebbe stato appena secondo, davanti a tutti gli altri. Ma mentre a Roma i lavori vennero svolti rapidamente, a Firenze l’iter per l’approvazione parigina e per i finanziamenti prese tempo cosí che i contratti ai numerosi artisti toscani incaricati saranno onorati piú tardi da Ferdinando III.

Dal 1809 seconda capitale dell’Impero, della quale nel 1811 diventa titolare come re il figlio dell’imperatore, Roma si dispone con naturalezza a tale ruolo. I cantieri di Roma imperiale sono fondamentalmente i nuovi appartamenti di Stato nel Palazzo già papale al Quirinale, affidati all’architetto Stern e la sistemazione di Porta Flaminia, che costituisce parte dei lavori di sbancamento promossi per beneficenza dall’amministrazione francese e diretti da Giuseppe Camporese e Giuseppe Valadier. A Roma, come nel regno di Napoli, ai lavori di sbancamento e di demolizione intesi a razionalizzare percorsi urbani (pubbliche passeggiate, campi di Marte, piazze, carrozzabili rettilinee lungo le direttrici principali e simili) intrapresi a Torino e a Milano, e in programma un po’ dovunque da Venezia a Firenze, da Lucca a Piacenza, si aggiunge la voce scavo archeologico. Napoleone è personalmente invogliato a tale attività, e desideroso di emulare non soltanto il papa ma anche la famiglia del cognato romano Camillo Borghese, come risulta da una celebre conversazione con il Canova a Parigi nel 1810; tanto che il provvedimento relativo è emanato nel novembre dello stesso anno ed è finanziato sul capitolo di bilancio intestato alla beneficenza, allo scopo di tamponare i problemi di sottoccupazione di gran parte della popolazione. Per Giuseppe Valadier (1762-1839) sembra giunta la grande occasione. Negli anni immediatamente precedenti aveva avuto importanti incarichi dal banchiere Torlonia (Casino ex Colonna sulla via Nomentana, poi rimaneggiato dallo Jappelli, e facciata della chiesa di San Pantaleo) e dal principe Poniatowski (Casino sulla via Flaminia). La pubblicazione nel 1807 di un album di progetti dedicati a illustri personaggi era (e come tale era stata intrapresa dall’architetto) una indicazione precisa di status e il ventaglio di proposte tipologiche e stilistiche (da una Borsa dedicata al banchiere Torlonia a una Pinacoteca in stile egizio dedicata al Camuccini) segnalava disponibilità ideologiche e certezze metastoriche pericolose. L’amministrazione pontificia inoltre aveva commissionato al Valadier i restauri del Ponte Molle e gli abbellimenti della via Flaminia dal Ponte alla Porta. Il progetto era risultato talmente impegnativo nella sua volontà di magnificenza da sembrar opportuno all’autore il ripresentarlo all’amministrazione imperiale, che tuttavia lo bocciò. La nomina di direttore dei lavori di sbancamento però riconduce il Valadier allo stesso ordine di idee; deviando al piú presto dal piano prevalentemente archeologico e pratico-utilitario che aveva ispirato il provvedimento francese, il Valadier si concentra su una serie di invenzioni che ridistribuiscono gli spazi urbani, a volte giustificate da scopi di pubblica utilità, ma piú spesso secondo criteri di puro abbellimento, a prezzo di previste distruzioni colossali. L’architetto si procura cosí in questi anni nemici accaniti nel campo degli antiquari e dei filologi (il Fea e il Nibby piú di tutti) che durante la Restaurazione riusciranno a isolarlo e a tenerlo lontano dal cantiere della Basilica Ostiense. Condanna del metodo piú che dei fatti, poiché il solo lavoro avviato a soluzione è la sistemazione della Porta Flaminia e della scarpata contigua del monte Pincio; alla quale peraltro i francesi impongono la supervisione di tecnici di loro fiducia, il Gisors e il Berthault. Quest’ultimo era allievo del Percier, e specialista di arredamenti e giardini; dal suo gusto dipende in gran parte il carattere di spazio «arredato» della nuova piazza ellittica, una delle esedre della quale prende il posto del quattrocentesco chiostro della chiesa di Santa Maria del Popolo.
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75. Vincenzo Camuccini, Carlo Magno ordina ai dotti italiani di fondare l’Università di Pavia, 1812-13, olio su tela.

Raffaello Stern (1774-1820) si tiene su un registro piú moderato. Il suo curriculum precedente comprendeva progetti per i Musei Vaticani (che saranno compiuti in epoca di Restaurazione) e una bella realizzazione: il sensato restauro del Colosseo dopo il terremoto del 1806 con lo sperone in laterizio che puntellava il monumento senza pretese restitutive. Anche al Quirinale gli appartamenti dell’imperatore e dell’imperatrice conservano dove possibile le preesistenze secentesche piú importanti, e il Nibby non mancherà di darne atto. I lavori, approvati nel 1811, erano terminati nel 1813. Supervisori della decorazione il Camuccini e il Landi. Tema generale della decorazione dell’appartamento dell’imperatore l’illuminato governo di sovrani e imperatori dall’antichità al Rinascimento; se ne eccettuava la sola stanza da letto riservata al tema ossianico. «Sempre, sempre i Cesari furono grandi», aveva esclamato Napoleone nel famoso colloquio col Canova, davanti al riserbo di questi; ed Ossian era il soggetto letterario preferito dell’imperatore. In ogni sala i fregi sottostanti le volte affidati al Finelli, al Thorvaldsen, a Francesco Massimiliano Laboureur, allo spagnolo Álvarez, al Pacetti si prestavano alla narrazione delle gesta del personaggio titolare dello specifico tema. Il Giani, cui erano assegnati per intero le volte di due gabinetti da lavoro con i temi della Pace e della Guerra, interveniva anche in diverse altre partizioni. Pittori di diverse nazionalità scelti dal Camuccini e dal Landi avrebbero dipinto i quadri per il centro delle varie volte: il Conca sul tema di Lorenzo de’ Medici (Quirinale, magazzini), il francese Paul Duqueylar su Traiano (Palazzo del Quirinale), il Palagi su Cesare (Palazzo del Quirinale). I quadri realizzati dal Camuccini sul tema di Tolomeo Filadelfo che nella biblioteca di Alessandria assiste ai lavori dei saggi da lui riuniti e di Carlo Magno (Fig. 75) che chiama a Parigi i letterati italiani e tedeschi per fondare l’Università (ora a Montecitorio) facevano parte di una decorazione parietale che comprendeva anche i soggetti di Pericle e Aaron. Gli appartamenti dell’imperatrice, in cui furono impegnati oltre ai lucchesi Nocchi e Agostino Tofanelli, l’Agricola, il Conca, Giovanni Micocca (1763-1825) e Andrea Giorgini (1768-1844) romani, José Madrazo e Joseph Paelinck, e soprattutto Jean-Dominique Ingres, comportarono problemi diversi sia sotto il profilo tecnico che iconografico. Il grande pannello dipinto a tempera, con carattere murale, di Romolo vincitore di Acrone realizzato dal francese nel convento di Trinità de’ Monti, e probabilmente la seconda versione del Tu Marcellus eris, per suggerimento del generale Miollis, ne danno testimonianza. Fra un orientamento in direzione «troubadour» che prevedeva storie di regine del Medioevo francese e uno di carattere classico improntato a Virgilio e alla storia di Roma prevale quest’ultimo, l’influenza di Giuseppina di Beauharnais per i temi letterari romantici si va evidentemente affievolendo, mentre il piccolo Re di Roma ispira temi proposti quali Il pastore Faustolo raccoglie Romolo e Remo, e La Francia affida il giovane Napoleone alla città di Roma.

Nei confronti della monarchia borbonica punita con un nuovo confino in Sicilia per la sua condotta «senza lealtà, senza onore, senza criterio» (come l’imperatore definí il mancato rispetto dei patti che avevano reinsediato la corte di Ferdinando a Napoli alla caduta della repubblica del ’99), i governi di Giuseppe Bonaparte (dal febbraio 1806 al giugno 1808) e di Gioacchino Murat (dal luglio 1808 all’ottobre 1815) si posero con speciale determinazione compiti riformatori, appoggiati, soprattutto all’inizio, dal consenso che gli intellettuali si disposero a dare alla nuova amministrazione. Personalità come il Colletta e il Cuoco partecipavano al governo, l’uno come intendente in provincia, l’altro come membro del Consiglio di Stato istituito dal Murat. L’arcivescovo di Taranto, monsignor Capecelatro, i cui «lumi» avevano destato, a seconda, ammirazione o scandalo durante il precedente periodo borbonico, posto ora al ministero dell’interno, era anche consigliere della regina Carolina Murat in materia di antichità. Al suo raggio d’influenza si deve la trattativa (conclusa in età di Restaurazione) per l’acquisizione della collezione Borgia ricca di antichità anche orientali e di «primitivi».

Appena giunto a Napoli Giuseppe si trovò ad affrontare il caso della successione alla direzione dell’Accademia di Belle Arti, essendo morto nel gennaio del 1806 il vecchio Domenico Mondo, condirettore della scuola dall’epoca della nomina del Tischbein. Per l’occasione l’istituto fu riformato. I provvedimenti di maggior peso e destinati ad avere seguito e sviluppo piú tardi in età di Restaurazione erano quelli intesi a incentivare lo spirito di emulazione degli allievi: le esposizioni periodiche e il pensionato di perfezionamento a Roma. Direttore della scuola e ispiratore di tali provvedimenti fu nominato, per segnalazione del Canova, Jean-Baptiste Wicar (1762-1834), artista del resto già conosciuto personalmente dal nuovo re, all’epoca in cui era stato a Roma ambasciatore straordinario della repubblica rivoluzionaria (1797). Dopo la partenza di Giuseppe, che aveva nominato il Wicar anche pittore al suo seguito, vicende poco chiare (ma in cui avevano parte certamente sia l’inimicizia dei colleghi professori sia il desiderio del Wicar di risiedere a Roma, eventualmente come direttore del pensionato) condussero nel 1809 alla soppressione del posto di direttore, e la scuola, gestita da una presidenza, venne posta sotto la Società reale, un istituto che abbracciava tutto il sapere e conglobava altre accademie borboniche. Le mostre, che si erano svolte nel 1808 e nel 1809 – la seconda illustrata in bel disegno di Pelagio Palagi (Napoli, San Martino) – si interruppero e non ripresero che all’epoca di Francesco I. Anche l’istituto del pensionato prese a funzionare con regolarità piú tardi, pur essendo stata una consuetudine non ufficiale sin dall’epoca del Bonito, mandare a Roma, a Palazzo Farnese (di proprietà borbonica), i giovani piú promettenti. I professori erano, come altrove, impegnati per le esigenze di corte: i pittori di figura e di storia Cammarano e Berger impegnati nelle decorazioni murali dei palazzi reali; cosí pure l’ornatista Beccalli; l’insegnante di prospettiva Chelli impegnato nelle scenografie del San Carlo; per la moda delle gemme incise (fra queste soprattutto i coralli di produzione locale) si istituiva una cattedra all’abilissimo Filippo Rega; all’incisione in rame, impiegata estesamente per la pubblicazione di opere su scavi e antichità, veniva riconosciuta importanza con il raddoppio del soldo al Morghen.

Costanzo Angelini ha l’incarico ufficiale di ritrarre Giuseppe nel 1808 (Napoli, Camera di Commercio); Antonio Galliano compie un vivace ritratto a mezza figura di Gioacchino Murat (Napoli, San Martino) nel 1813; Odoardo Fischetti la scena dello spettacolare fatto d’arme navale, la presa di Capri agli inglesi nel 1808. Tuttavia è la presenza consistente di artisti francesi nell’orbita imperiale a fare il clima della corte muratiana. Vedutisti e ritrattisti quali Charles de Clarac (1755-1847), precettore dei principi Murat, Benjamin Rolland, Joseph Franque, Louis-Nicolas Lemasle, Alexandre-Hyacinthe Dunouy, Guillaume Descamps, Simon Denis (1755-1813), si avvicendano variamente in ritratti e reportages reali e assecondano i gusti lietamente romanzeschi della coppia reale. La stessa presa di Capri (con cui ha inizio sia il regno di Gioacchino che la fortuna turistica dell’isola) offre spunti che il Descamps è pronto a raccogliere, per non parlare delle suggestioni che esercita sulla regina il dissotterramento di Pompei. Centinaia e centinaia di uomini, militari compresi, saranno impiegati nell’iperbolico progetto di scavo con l’intento di riportare alla luce l’intera città congiungendo i due scavi ai poli dell’area iniziati dai Borboni. Il direttore degli scavi Pietro La Vega e il direttore del Museo Michele Arditi svolgono con zelo e competenza il loro incarico e cercano di difendere, secondo la tradizione impostata da Carlo III, l’esclusiva di studi e pubblicazioni, ma inutilmente. L’Italia napoleonica è percorsa in lungo e in largo, da Aosta a Veleja, a Otricoli, a Napoli, da antiquari e architetti francesi. Mentre disegnatori straordinari come Giuseppe Chiantarelli (noto dal 1750 al 1833) e il francese italianizzato François Morel (Francesco Morelli, 1768 c. - dopo il 1830) documentano senza sosta le decorazioni pittoriche via via venute alla luce con fogli destinati all’uso ristretto dell’archivio, il Mazois, il Millin, il de Clarac propagano con le loro pubblicazioni il mito della città sepolta tornata alla luce.








Parte terza 

Dalla Restaurazione al Risorgimento








Capitolo primo

Il Regno delle Due Sicilie




La promozione di Stato: committenza, didattica, esposizioni. La prima affermazione simbolica della Restaurazione è il tempio di San Francesco di Paola, fatto erigere da Ferdinando I all’architetto luganese Pietro Bianchi (1787-1849), per adempiere al voto fatto per il ritorno. Per un fine simile, di pubblica riconoscenza, a Torino, nello stesso momento, viene eretta la fabbrica, anch’essa a pianta centrale, della Gran Madre. Nel disegno urbano il tempio di San Francesco di Paola completa l’emiciclo del Laperuta ordinato da Gioacchino Murat, antistante il Palazzo reale; l’interno rispecchia una analoga funzionalità alle esigenze del cerimoniale reale: le tribune che girano tutt’intorno al di sopra del colonnato conferiscono infatti all’ambiente un’eleganza mondana che si accorda perfettamente, ad esempio, con l’interno del Teatro San Carlo rinnovato dal Niccolini dopo l’incendio del 1816. I quadri e le statue ordinati nell’arco di vent’anni per l’arredo della chiesa costituiranno a Napoli per gli studenti d’accademia un vero museo dell’arte contemporanea di promozione ufficiale. Domenico Morelli (1826-1901) rievocherà con vivezza il senso di soggezione che, assieme ai compagni dell’Istituto di Belle Arti, aveva provato adolescente dinanzi agli esempi offerti dai massimi artisti neoclassici impegnati in San Francesco. Autore del quadro dell’abside dedicato al titolare della chiesa era il Camuccini: dell’Immacolata, lasciata non del tutto compiuta alla sua morte, il Landi; dell’Ultima comunione di san Ferdinando di Castiglia il Benvenuti che, licenziando il quadro nel 1836, vi esibiva la sua specifica abilità accademica, l’effetto «a lume di notte». Eppure, una riverenza anche maggiore gli artisti della generazione del Morelli provavano per i professori del regno, ormai vecchi e inaccessibili, onorati in gioventú da cosí prestigiosa commissione: Camillo Guerra (1797-1874), Natale Carta (1790-1884), Tommaso De Vivo (1787 o 1790-1860), tutti di educazione romana, camucciniana. Analogo atteggiamento della committenza verso gli scultori: scelti nell’ambiente romano (De Fabris, Finelli, Tenerani) o fra sudditi del regno educati a Roma, Tito Angelini (1806-78), Angelo Solari (1775-1846), Antonio (1788-1866) e Gennaro Calí (1799-1877), Tommaso Arnaud (c. 1800-60). Al momento in cui venivano assegnati i primi incarichi per l’arredo del San Francesco di Paola sia i pittori che gli scultori si trovarono anche altrimenti in competizione. Nel 1823 infatti, alla morte del Berger, si rendeva vacante la cattedra accademica di pittura: la scelta del francese Joseph Franque riportava tutti i pittori locali a una posizione di parità, i meno giovani ritenuti non all’altezza, i piú giovani, come il Guerra e il Carta, lasciati a maturare, tanto è vero che entrambi concorreranno di nuovo alla successione del Franque. Agli scultori veniva dato di cimentarsi nello stesso anno in un impegnativo concorso per il completamento della statua equestre di Ferdinando IV del Canova, morto l’anno prima, opera che avrebbe dovuto fronteggiare nel grandioso piazzale dell’emiciclo l’altro monumento canoviano, la statua equestre di Carlo III. Il vincitore Antonio Calí si fece onore scegliendo il partito di una scrupolosa aderenza al monumento preesistente.

Il cantiere del San Francesco di Paola rappresenta dunque il banco di prova dell’organizzazione scolastica riformata del nuovo governo nel 1822 e affidata alla direzione dell’architetto toscano Antonio Niccolini (1772-1850), scolaro del Paoletti, esordiente in epoca francese con un lavoro pubblico di grande impegno: il ridotto e la nuova loggia del San Carlo. Una memoria sulla vita artistica negli Stati italiani, immediatamente precedente il 1822, quella dell’Orlov apparsa anche in traduzione sulle pagine dell’«Antologia» fiorentina, non era tuttavia in grado di dare per l’ambiente napoletano un quadro seducente come quello tracciato ad esempio da Stendhal per la vita musicale napoletana nello stesso momento. L’Orlov lamentava infatti nello Stato borbonico la scarsezza di committenti privati, la scomparsa di pittori quali lo Hackert, il Denis, il Volaire, di grande reputazione nel paesaggio, cioè in quel genere «inferiore» che però nella seconda metà del Settecento era stato uno dei fattori, non certo di minor rilievo, dell’internazionalismo della capitale borbonica; e si esprimeva favorevolmente, piuttosto che su Costanzo Angelini (1760-1853), direttore della scuola prima della riforma che gli anteporrà il Niccolini, o sul Cammarano (1766-1850), per i quali avanzava educate riserve, sull’anziano Berger, savoiardo, proveniente dalla corte sarda, e sulla leva emergente: Giuseppe Mattia (c. 1782-1846), Pietro Saja (1779-1833), da poco reduce da un impegnativo lavoro nella Reggia di Caserta, la Gloria dei Borboni (Fig. 76), compiuto nel 1816, Paolino Girgenti (1767/69-1819), siciliano, disegnatore, protetto del principe di Salerno, il Celestini e il Mattioli. La riforma della scuola nel 1822 muterà sostanzialmente questo quadro, anche se le indicazioni sull’Angelini, sul Cammarano e sul Berger sembrano relativamente confermate dall’attribuzione degli incarichi: l’Angelini, giudicato dall’Orlov debole nel colore, veniva infatti assegnato alla cattedra di disegno già ricoperta nel periodo francese; il Berger, piú apprezzato dal dilettante russo, alla cattedra di pittura; il Cammarano, sul quale maggiori erano le riserve, da maestro di pittura di storia veniva confinato nella cattedra, a lui molto sgradita, del paesaggio. Il Niccolini, che in virtú della riorganizzazione, diveniva direttore della scuola, denominata ora Reale Istituto di Belle Arti, aveva in pochi anni accumulato brillanti realizzazioni anche di commissione reale: il rifacimento del San Carlo dopo l’incendio, nonché le dimore della moglie morganatica del re, Lucia Migliaccio Partanna, duchessa di Floridia, cioè la villa e il parco che da lei prenderanno il nome di Floridiana e la ristrutturazione del palazzo settecentesco già dei duchi di Coscia a largo Santa Maria a Cappella (ora piazza dei Martiri). La cattedra di architettura, assegnata al Santacroce, giubilato tuttavia nello stesso anno 1822, in realtà rimaneva disponibile per Francesco Saponieri (1788-1867), ma gli altri concorrenti vedevano riconosciuta comunque la loro figura professionale: Gaetano Genovese (1795-1875) veniva nominato «architetto al soldo della real casa», Pietro Valente (1794-1859) otterrà anni dopo l’insegnamento universitario e infine la successione al Niccolini stesso. Con l’autore dell’edificio dei ministeri (oggi Municipio) di fronte al Maschio Angioino, Stefano Gasse (1778-1840), architetto di origine francese spesso associato al fratello gemello Luigi (1778-1833), il quadro dei professionisti napoletani di architettura è praticamente completo. Inoltre, grazie alla stagione archeologica di rilevamenti aperta all’epoca di Carolina Murat, la città tende ad eguagliare, se non superare, Roma come luogo d’incontro di tutti i perfezionandi europei di restauro architettonico delle antichità. L’Angelini, che già nel 1820 aveva pubblicato Alcune idee […] per promuovere le arti liberali eserciterà a lungo e con determinazione il suo magistero, malgrado il ruolo, superiore al suo, del Niccolini; il Berger invece morirà un anno dopo la riforma e il Cammarano rinuncerà all’insegnamento due anni dopo. La competizione per le due cattedre vacanti avrà come protagonisti alcuni dei professori «onorari» inquadrati dalla riforma: il francese Joseph Franque (1774-1833) già detto prenderà la cattedra di pittura, l’olandese Anton Sminck van Pitloo (1790-1837) la cattedra di paesaggio. Il primo, allievo di David, aveva debuttato nel Salon del 1806, era passato in Toscana al seguito di Elisa Baciocchi, lavorando a Carrara per il Banco Elisiano alle dipendenze del Desmarais. A Napoli rielaborerà felicemente il gusto «troubadour» di epoca Impero con elementi fantasmagorici di tradizione locale. Anche il Pitloo aveva esordito negli anni napoleonici, educandosi prima presso il paesista Bertin a Parigi (1808), poi presso i connazionali Teerlink e Voogd a Roma (1811-15) e, sull’esempio di quelli, era divenuto scrupoloso adepto non del paesaggio d’invenzione, bensí del «paysage-portrait». Analogamente, con l’arrivo del belga Frans Vervloet (1795-1872) nel 1823, proveniente da Venezia, e grazie all’insegnamento di prospettiva come corso elementare di archittetura obbligatorio per tutti, anche la pittura di interni si sviluppò con esiti particolarmente favorevoli sia nell’ambito della committenza reale, sia del collezionismo privato. Gli altri insegnamenti dell’Istituto riformato erano l’ornato (tenuto dai Beccalli da padre in figlio), l’incisione in pietre dure, affidato all’eccezionale talento di Filippo Rega (1761-1833) imparentato con la dinastia degli Angelini, l’incisione in rame (Ricciani), l’anatomia (Angiulli). L’Istituto intendeva, come si vede, ribadire la fisionomia originaria di vivaio di tecnici della decorazione, mettendo in ombra qualsiasi sfumatura di dibattito intellettuale. I docenti, generalmente molto assorbiti dall’attività didattica, non di rado pubblicano le loro riflessioni e le loro esperienze in saggi e manuali (oltre al caso dell’Angelini, già citato, sono da segnalare gli Opuscoli di Belle Arti di Camillo Guerra, 1842 e i numerosi titoli del Niccolini: Alcune idee sulla risonanza del teatro, 1816; Memoria sulle arti, 1829; Della voluta jonica, 1830; Esposizione e tavole dimostrative di un quadro in mosaico scoperto a Pompei a dí 24 ottobre 1831), ma si tratta per l’appunto di un approfondimento programmatico degli aspetti specialistici e tecnici dell’arte evitando qualsiasi sfumatura ideologica. Il punto piú sfocato dell’insegnamento rimarrà non per caso la pittura di storia; né si può fare a meno di notare lo scarsissimo rilievo che assume nel contesto didattico, a differenza con quanto accade in altre accademie italiane, la figura del segretario, che è il toscano Guglielmo Bechi. Delegata – seppure nel modo meno pericoloso e piú ufficiale – a sprovincializzare e ad allargare gli orizzonti intellettuali degli allievi piú dotati intendeva essere l’istituzione del pensionato a Roma in Palazzo Farnese: la capitale pontificia e le figure dei direttori della scuola, Giovan Battista de Rossi prima (dal 1817 al 1827), Vincenzo Camuccini poi (dal 1827 al 1844) garantivano d’altra parte una sicura ortodossia. Quest’ultimo in particolare era legato ai Borboni dall’onorevole destinazione napoletana dei due quadri La morte di Cesare e La morte di Virginia (Napoli, Museo e Bosco di Capodimonte), commissionati, come si è visto, da lord Bristol, rilevati da Gioacchino Murat, ma ultimato il primo dei due ormai in (durante la?) Restaurazione. Ferdinando aveva poi richiesto il ritratto di se stesso e della seconda moglie (rispettivamente: Napoli, Palazzo reale e Napoli, Floridiana), entrambi replicati dal Camuccini entro il 1824 per il marchese Ruffo e per il duca di Blacas. Nella stessa epoca giungevano anche a Napoli le repliche Rothschild del Curio Dentato rifiuta i doni dei Sanniti e di Lucrezia trovata al lavoro da Collatino e dai figliuoli di Tarquinio. È il momento infatti in cui la storia romana offre suggerimenti non piú rivoluzionari e accalorati ma di saggia e virtuosa moderazione.
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76. Pietro Saja, Gloria dei Borboni, 1816, olio su tela. L’opera proviene dagli appartamenti napoleonici al Quirinale.

La riforma del 1822 aveva inoltre riorganizzato, coerentemente all’intenzione di disporre in progresso di tempo di un contingente di tecnici del disegno di ogni livello, anche il piú subordinato, la cosiddetta Piccola Accademia esistente già all’epoca di Carlo e mantenuta con qualche modifica dal Tischbein, ribattezzata nel 1825 in Pubblica Scuola Elementare di Disegno per gli Artieri. Nel ’48 il Niccolini, inquisito dalla commissione straordinaria presieduta dal Troya, sotto l’accusa di trascurata gestione, punto sul vivo, si era soffermato in particolare proprio sulla professionalità conseguita dal lavoro artigiano grazie alla scuola:


Prima della sua istituzione gli artieri chiamavano i listelli un dente, gli astragali maccaroncielli, le gole diritte e le gole rovescie una cosa in su e una cosa in giú: i loro lavori erano goffi e grossolani come si veggono nelle mostre di porte e finestre di legname, ed in quelle di stucco. Ora tutti gli artieri parlano tecnicamente. La gara, generalizzata in Napoli fra i costruttori di letti in ferro, sia pei disegni, come pel lavoro, mostra che le linee ora sono maneggiate dagli artieri, istruiti nelle scuole subalterne.



Gli strumenti della promozione di corte e di Stato erano stati fissati dunque con innegabile chiarezza politica, tanto che un osservatore straniero come il diplomatico inglese lord Francis Napier, pur esaminando criticamente lo stato della cultura artistica napoletana nel 1851, ammetterà che il governo borbonico non avrebbe potuto essere accusato da nessuno di disinteresse per il problema.

Un altro importante e tempestivo provvedimento utile anche a smorzare gli effetti negativi della limitata libertà di movimento e di informazione, fu l’istituzione, da parte del successore di Ferdinando, Francesco I, nel 1826, delle esposizioni periodiche d’arte e d’industria a frequenza biennale, prendendo come precedente quelle ordinate nel periodo francese. Il catalogo della prima di tali esposizioni ce ne restituisce la struttura e la fisionomia; nella prima sala sono presentati i lavori degli allievi dell’Istituto: vi fanno bella mostra i disegni per l’opera a stampa diretta dal Niccolini, Real Museo Borbonico (i sedici volumi del catalogo usciranno tra il 1824 e il 1827); nella seconda sala sono esposte le sculture e le copie; nella terza i quadri di storia e fra essi spicca l’Ossian del Guerra (Napoli, Museo e Bosco di Capodimonte), tributo volenteroso a un romanticismo «troubadour» che a corte è apprezzato da piú di un esponente della famiglia reale ma che non può evitare di apparire assai spiazzato, come osserverà il Napier; la quarta e ultima sala è dedicata agli altri generi, il ritratto, il paesaggio e la veduta, il disegno architettonico, le opere dei dilettanti, le miniature, i saggi e gli esperimenti, come la litografia, introdotta a Napoli ormai da un decennio e rappresentata dal Cuciniello.
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77. Joseph Franque, Ritratto del duca di Berry, 1816, olio su tela.

Accanto ai residenti (il Saia, il Celestini, il Marsigli con l’Ugolino) e agli immigrati permanenti (il Vervloet, il Van Hanselaere, il Franque) espongono ospiti di altre nazionalità: il toscano Berti che aveva anche concorso poco prima per la cattedra di pittura dell’Istituto, il romano Fioroni, il tedesco Catel. Questi, giunto a Roma nel 1811 e rimastovi fino alla morte nel 1856, fu familiare anche col Sud, dopo il primo viaggio a Napoli nel 1812 al seguito dell’archeologo francese Millin per i disegni dell’opera di questi (Description des tombeaux qui ont été découverts à Pompei, Napoli 1813). Amico del norvegese Dahl (conosciuto verso il 1820) e poco dopo del napoletano Giacinto Gigante, il Catel collaborerà con quest’ultimo per i disegni del Viaggio pittoresco nel Regno delle Due Sicilie di Raffaele Liberatore, apparso a Napoli nel 1834. I caratteri della prima mostra saranno conservati in quelle successive: il settore del disegno, in specie quello architettonico-archeologico, farà sempre spicco, secondo l’impostazione voluta dal Niccolini; in pittura si noterà la preponderanza del vedutismo rispetto al quadro di storia; l’uno e l’altro genere ad ogni modo punteranno in maggioranza assoluta sul pittoresco e sul romanzesco locale: il Tasso a Sorrento, i riti cristiani nelle catacombe, le eruzioni e il brigantaggio.

La promozione privata della famiglia reale. I diversi membri della famiglia reale, come d’uso, erano educati alle arti e le coltivavano sia da dilettanti che da protettori. Il principe ereditario Francesco duca di Calabria, prima di salire al trono nel 1825, aveva viaggiato nelle zone piú periferiche del regno facendosi accompagnare dal giovane vedutista Salvatore Fergola, allievo di Jakob Philipp Hackert, nonché dal padre, impiegato del regio ufficio topografico. La figlia primogenita del re, Maria Carolina, sposata diciottenne nel 1816 a Carlo Ferdinando di Berry (Fig. 77) figlio del re di Francia Carlo X, era legata agli artisti francesi, diversi dei quali si erano stabiliti a Napoli negli anni napoleonici. Tra essi soprattutto il Franque, che infatti ritrae il duca di Berry l’anno del suo matrimonio (Napoli, Galleria dell’Accademia di Belle Arti) in una fiabesca atmosfera notturna, nella quale il dato attuale del ritratto viene trasfigurato da toni cavallereschi moyenâgeux, trobadorici. Louis-Nicolas Lemasle (1788-1870), specializzato in una pittura di reportage, messa in voga in epoca napoleonica (Murat visita l’albergo dei poveri, Caserta, Palazzo reale; I figli di Murat in visita a Ercolano, Napoli, Museo di San Martino) ritrae le nozze della principessa col duca di Berry (Napoli, Museo e Bosco di Capodimonte), nonché in pittura, in disegno e ad acquerello i membri delle due famiglie, re Carlo, re Ferdinando (Angers), il principe di Salerno agli scavi di Pompei (ubicazione ignota). È però un giovane napoletano, Vincenzo Abbati (1803-1866), pittore d’interni, segnalatosi nella prima esposizione borbonica con una copia da Lemasle (Interno della Cappella Minutolo), ad ottenere l’incarico di insegnante di disegno dei figli della duchessa, già vedova nel 1820, ad appena quattro anni dal matrimonio. Molti anni piú tardi, dopo aver congiurato con esito disgraziato contro gli zii Luigi Filippo e Maria Amelia, rivendicando in nome del figlio il trono di Francia, la duchessa rinnoverà il suo interesse per la pittura napoletana onorando il giovane Filippo Palizzi, medaglia d’argento all’Esposizione napoletana del 1839, di un acquisto. Anche le due regine di sangue napoletano, Maria Cristina, sposata al re di Sardegna Carlo Felice, e Maria Amelia, sposata a Luigi Filippo d’Orléans, re di Francia dal 1830 al 1848, non mancheranno di estendere di quando in quando la loro protezione su artisti della loro terra d’origine: nei confronti di Natale Carta, ad esempio, la prima; di Consalvo Carelli la seconda. Colui che lega il suo nome al collezionismo borbonico è tuttavia il terzogenito di Ferdinando, Leopoldo principe di Salerno, pur essendo soltanto il titolare e non il creatore di una collezione magnifica pervenutagli grazie alla quota di sua spettanza dell’eredità Farnese e a un maggiorascato. Parte della raccolta (che alla morte del principe nel 1851 comprendeva circa centosettanta pezzi) era dislocata nelle dimore di questi alla Favorita a Portici e nel Palazzo Salerno di Napoli, ma le cento opere piú rappresentative della collezione erano esposte nel Museo Borbonico. Di queste poco meno di quaranta erano moderne e costituivano perciò pressoché tutto quello che a Napoli, all’infuori delle pubbliche esposizioni (oltretutto di frequenza irregolare anche se nominalmente biennali) poteva essere visto dagli amatori e studiato dagli artisti. La questione dell’ereditabilità o meno del patrimonio artistico del principe, a seconda che lo si considerasse privato o no, fu elusa con una vendita (e l’erede naturale acquistò in blocco la collezione per centomila scudi) e con una speciale autorizzazione all’esportazione. La partenza della collezione per Londra nel 1854 dove si trovava in quel momento in esilio il genero del principe, duca di Aumale, e dove una parte delle opere andò in asta, fu, come ricorda anche il Morelli, uno degli eventi piú lamentabili dell’ultima gestione borbonica. Secondo l’inventario pubblicato dal segretario del Museo, Stanislas d’Aloe, nella guida di Napoli stampata in occasione del VII Congresso degli scienziati italiani nel 1845, nel gruppo delle opere moderne erano ben rappresentati i paesisti neoclassici con due opere dello Hackert, una del Denis, due del Partini, tre del Boguet; non mancavano saggi di pittori cesarei come lo Stieler o il Rolland certamente provenienti dalle raccolte murattiane; del Lemasle vi erano ben otto soggetti nel genere degli interni di ambientazione storica, alla Granet, ma indubbiamente i pezzi di maggior prestigio erano il Paolo e Francesca di Ingres e Le tre età di Gérard (entrambe oggi a Chantilly, nel museo formato dal duca di Aumale). Questo nucleo «troubadour» non manca, come si è visto, di influenzare gli artisti locali, come il Guerra e il Carta (autore dell’Atala esposta nel 1830, oggi a Capodimonte) o il De Francesco, fra i pittori di interni (La casa del Tasso a Sorrento (Fig. 78), Le catacombe di San Gennaro, entrambe a Palazzo reale).

Immagini, rievocazioni e mitologie ottocentesche napoletane. Fino ai moti del ’21 non si nota un vero e proprio cambiamento di stile. Stendhal guarda ancora con gli occhi del viaggiatore settecentesco quando giudica Napoli «senza confronto» la città «piú bella del mondo» e la paragona a «una casa di campagna situata in un paesaggio delizioso». Di uno sviluppo moderno dello Stato come potenza marinara secondo l’impostazione cara a Maria Carolina sembrano dare indizio il varo della prima nave a vapore nel 1818 nonché la floridezza della famiglia Acton, per la quale l’architetto Valente costruisce nel 1826 la Villa di Chiaia. Con una sottolineatura dovuta all’esigenza di dar risalto al contrasto fra i danni rivoluzionari e la prosperità ristabilita, la prima guida di Restaurazione, del Romanelli, apparsa nel 1815, lamenta con un lungo elenco le collezioni disperse e i palazzi spogliati. Ma è pur vero che sopravvivono diversi esponenti della società aristocratica e letteraria dell’antico regime e dell’epoca napoleonica come il marchese Berio, monsignor Capecelatro, l’abate Scrofani, che contribuiscono ancora per qualche anno a conservare alla capitale borbonica lo spirito cosmopolita dell’ultimo Settecento. Il salotto del marchese Berio va facendosi sempre piú scelto, come la sua pinacoteca e la sua biblioteca. Il marchese alterna speculazioni archeologiche (Lettera in delucidazione di un vaso etrusco a Giuseppe Capecelatro) alla composizione di libretti d’opera, musicati ora dal Mayr (Cora, 1815), ora da Rossini (Otello, 1816; Ricciarda, Zoraide, 1818). Alla sua morte le figlie si divideranno la pinacoteca e venderanno la biblioteca, mentre il gruppo canoviano di Venere e Adone finirà a Ginevra nella Villa Lagrange a Eaux-Vives presso un altro amatore del Canova, il colonnello Fabre. Giuseppe Capecelatro, un tempo in rapporto con Caterina II, Pietro Leopoldo, Gustavo III, Alessandro Volta, Alessandro Verri, viene adesso visitato da Madame de Staël che gli dedica un passo di Corinne, da Luigi di Baviera, dal Lamartine, dal de Maistre. Al contrario del Capecelatro, trattato con sospetto dai Borboni per il buon rapporto intrattenuto con i Murat, Saverio Scrofani è ben visto proprio a causa del sospetto da cui era stato circondato in epoca murattiana.

L’aderenza alla Santa alleanza (l’imperatore Francesco I, insieme al Metternich non manca di visitare anche Napoli durante il viaggio in Italia del 1819) e il Concordato con la Santa Sede finiscono per smantellare però le ultime difese laiche e illuminate. Dopo i moti del ’20 viene l’ora del silenzio anche per il Capecelatro, che morirà dimenticato durante l’epidemia di colera del 1836-37, e per l’abate Scrofani che, sospettato di collusione con i carbonari, sarà allontanato dall’impiego e vivrà ritirato a Palermo gli ultimi anni. L’intellettuale napoletano della nuova generazione non è piú disposto a correre i rischi fra i quali si era avventurato, non senza spregiudicatezza, l’abate siciliano, la cui fama tutta laica si era costruita tra Firenze, Venezia e Parigi durante gli anni rivoluzionari e napoleonici su studi antiquari e di critica d’arte, oltre che di economia ed agronomia.


Uso già contra il cielo torcere i denti

finché piacque alla Francia; indi veduto

altra moda regnar, mutati i venti,

alla pietà si volse…



Il ritratto leopardiano (I nuovi credenti, 1836) dell’ibrido liberale cattolico della generazione attuale, esponente della cultura ufficiale borbonica, ha come corrispettiva immagine urbana quella di un paradiso del disimpegno e dell’appuntamento turistico:


Che dirò delle triglie e delle alici?

Qual puoi bramar felicità piú vera

che far d’ostriche scempio infra gli amici?

Sallo Santa Lucia, quando la sera

poste le mense, al lume delle stelle,

vede accorrer gente a schiera a schiera,

e di frutta di mare empier la pelle.



[image: 78. Beniamino De Francesco, La casa del Tasso a Sorrento, 1835, olio su tela.]

78. Beniamino De Francesco, La casa del Tasso a Sorrento, 1835, olio su tela.

In positivo proprio cosí rappresenta i costumi e il folklore del regno l’industria grafica. La litografia in particolare si sviluppa fiorente e non di rado con prove eccellenti, fondata com’è sulla tradizione acquerellistica stabilita nel Settecento: Saverio Della Gatta ad esempio data ancora nel 1820 e ’21 una serie di acquerelli (Firenze, Palazzo Pitti) di fiere, pesca delle ostriche, scene di osteria, gioco della morra, e simili, un repertorio che passerà di cartella in cartella fino agli illustratori dell’opera di Francesco de Bourcard, Usi e costumi di Napoli e contorni (Napoli 1857: Filippo e Nicola Palizzi, Teodoro Duclère, Francesco Saverio Altamura e altri). Quanto ai vedutisti, l’incremento della domanda da parte dei turisti fa sí che essi si indirizzino, piuttosto che al pubblico impiego di disegnatori e pittori topografici, verso uno sbocco professionale, che è contemporaneamente piú remunerativo e piú aperto alla sperimentazione. Stabiliti a Posillipo dove piú facile è l’incontro con i clienti stranieri, confezionano acquerelli, gouaches, olii di piccole dimensioni, spesso incantevoli come i luoghi rappresentati. Malgrado i rischi della ripetizione, gli stereotipi delle inquadrature, l’abuso della camera ottica, ne risulta un approfondimento, dapprima quasi inconsapevole, via via sempre piú cosciente, di quegli effetti atmosferici che stanno per conquistare la pittura europea e per ribaltare le sorti del «genere inferiore». L’esperienza degli artisti locali, definiti da principio con disapprovazione ironica «scuola di Posillipo» divenuta poi loro identificazione ufficiale, si salda con quella dei paesisti e vedutisti stranieri che fanno di Napoli meta indispensabile del loro soggiorno italiano, con un’acme tra il 1820 e il 1837, l’anno del colera. Di colera morirà a Napoli ventiseienne il russo Lebedev, pensionato dell’Accademia di San Pietroburgo in Italia dal 1833; a Sorrento era morto nel 1830 il trentanovenne Sil´vestr Ščedrin, giunto a Napoli nel 1819 con l’incarico di dipingere due vedute per la corte imperiale russa. Piú tardi la stessa corte rivolgerà un analogo invito all’esponente di maggior rilievo della «scuola», Giacinto Gigante. Muore a Roma nel 1836 Oreste Kiprenskij, vissuto dal 1828 in poi fra Roma e Napoli: un’opera di questi, Giovani pescatori napoletani (Napoli, Palazzo reale), era entrata nelle collezioni reali borboniche e il suo successo era testimoniato anche dalla copia trattane da Achille Castellano, esposta alla mostra del 1830. Il proposito di trovare «luoghi mai calcati da piede di pittore di paesaggi», come si era espresso Sil´vestr Ščedrin, e come dovevano essere in molti a desiderare, determinerà adesso la fortuna di Capri. Sotto il governatorato inglese l’isola era rimasta in disparte: figurava sí all’orizzonte di molte marine, ma il suo paesaggio da terra aveva determinato soltanto un episodio degno di nota: la veduta del monte Solaro con la casa del governatore inglese, di Jakob Philipp Hackert, del 1792 (Caserta, Palazzo reale). Ora l’offrirsi dell’isola al turismo e agli illustratori è causa della riscoperta e della straordinaria fortuna della Grotta Azzurra: vero e proprio luogo mitologico abitato da pescatori-tritoni come ce la consegna la prima immagine nota, di Frans Vervloet, nel 1825 (Napoli, collezione Picone Montella), e come la esporterà nei Salons parigini Gabriele Smargiassi, uno dei piú fortunati paesisti napoletani in ambito ufficiale e internazionale. Al seguito di Ortensia Bonaparte ad Arenenberg prima, poi per nove anni stabilito a Parigi, lo Smargiassi succede al Pitloo nel 1837 nella cattedra di paesaggio. I suoi paesaggi storici, spesso arricchiti di venature fantastiche e romanzesche, incontrano il gusto di Luigi Filippo e Maria Amelia, come dello zar.

[image: 79. Filippo Palizzi, Veduta de La Valletta dal Forte Emanuele, 1843, olio su tela.]

79. Filippo Palizzi, Veduta de La Valletta dal Forte Emanuele, 1843, olio su tela.

Al vivaio napoletano attingono inoltre i viaggiatori che cercano illustratori per i propri itinerari, anche per il fatto che la Sicilia e l’isola di Malta, con le loro molteplici stratificazioni storiche, vanno assimilandosi negli itinerari turistici alle zone settentrionali dell’Africa, al Mediterraneo orientale e al vicino Oriente. Il duca di Devonshire porta con sé Raffaele Carelli in Sicilia nel 1834 e in Oriente nel 1839. Il principe Maronsi si fa accompagnare da Filippo Palizzi (Fig. 79) in Moldavia passando per Malta e la Turchia nel 1842. Salvatore Fergola, che già aveva seguito Francesco I, allora duca di Calabria, nei viaggi nelle parti meridionali del regno nel 1818 e nel 1821, lo accompagnerà nel viaggio ufficiale in Spagna in occasione del matrimonio della figlia Maria Cristina e si specializzerà successivamente nella cronaca di corte, cacce, vari di nave, processioni, mostre e feste, nonché grandi avvenimenti come l’inaugurazione della ferrovia.

I corsi accademici invece tendono rigorosamente a preparare pittori e disegnatori a compiti di rilevamento richiesti dalla committenza statale, a formare cioè i quadri delle maestranze addette agli scavi sotto la direzione degli architetti regi Bianchi e Genovese. Ma tale carriera attrae evidentemente un numero molto ridotto di artisti, rimasti del tutto ignorati in questo genere di attività, malgrado l’evidente incoraggiamento rappresentato dal rilievo con cui i loro lavori sono esposti nelle mostre biennali, e malgrado il fatto incontestabile che la qualità e la cultura di Giuseppe Marsigli (1795 - dopo il 1830), fratello del piú noto Filippo, Nicola La Volpe (1789-1876), Pasquale Maria Veneri (1819 - dopo il 1859), e pochi altri sia spesso pari a quella dei piú scaltriti architetti, disegnatori e archeologi perfezionandi delle accademie francesi e tedesche che sciamano fra Pompei e Selinunte in Sicilia, l’altra nuova meta archeologica del Sud. Iniziati dagli inglesi Harris e Angell nel 1822, gli scavi di Selinunte erano proseguiti, dopo la morte del primo di malaria contratta sul posto, per opera dello Angell assieme allo Evans e al siciliano barone Pietro Pisani, giungendo alla pubblicazione nel 1826. Intanto nel 1824-25, il francese Hittorf e i tedeschi Zanth e Stier avevano trovato tracce di colorazione sulle colonne, dando cosí inizio alla teoria della policromia dell’arte classica, una scoperta che offrirà molti spunti alle elaborazioni «in stile» non soltanto dell’architettura, ma anche della pittura di storia. In Sicilia l’organizzazione statale si muoverà a partire dal 1831, sotto la guida del duca di Serradifalco, con l’architetto Francesco Saverio Cavallari e lo scultore canoviano Valerio Villareale (1773-1854), al quale in particolare si deve l’unico saggio di anastilosi, limitato all’erezione di una colonna, nel 1832. L’aspettativa generale non è piú per la rovina pittoresca, o per l’analisi descrittiva concentrata sui rinvenimenti, o per l’intervento strettamente conservativo di questi, bensí per la «restituzione» delle immagini complessive dei monumenti e delle città antiche; è cosí che il giovane Viollet-le-Duc, davanti ai monumenti di Selinunte nel 1836, esprime il suo rammarico nel vederli


completamente crollati; ed io non possiedo una facoltà restauratrice tanto potente da potermi figurare con precisione l’effetto che dovevano produrre quand’erano in piedi.



mentre, dovunque può, a Taormina per esempio, la febbre della «restituzione» gli mette negli occhi visioni tali (ne sono esempio gli acquerelli raffiguranti il teatro ricostruito presentati al Salon del 1840) da essere assorbite immediatamente da pittori e scenografi. Ma da questo punto di vista Pompei, col gettito continuo di documenti intatti di vita vissuta a stimolare la fantasia, rimane insuperabile. Per gli archeologi saranno momenti memorabili il ritrovamento del cosiddetto Satiro danzante nel 1830, e il ritorno alla luce del mosaico della Battaglia di Alessandro nel 1831, immediatamente pubblicato dal Niccolini; ma per la cultura non specialistica del tempo è la presentazione al pubblico degli Ultimi giorni di Pompei (San Pietroburgo, Museo Statale russo) di Karl Brjullov nel 1834 a far epoca. Andato a Napoli al seguito di Anatolio Demidov nel 1827, il pittore russo era rimasto impressionato dalla rappresentazione dell’opera sul tema di Pacini e aveva realizzato, terminandolo a Roma nel 1833, un quadro di oltre sei metri per quattro, presentato con enorme successo nel 1834 in Italia, a Parigi e infine a San Pietroburgo. Tra gli ammiratori confessi del dipinto anche Walter Scott in quel periodo a Napoli e il Bulwer Lytton che pubblica il suo romanzo nello stesso 1834. Come già il Franque, con la Famiglia pompeiana in fuga, anche il russo rielabora spunti iconografici dal tema della fuga di Troia; inoltre, in omaggio al «sublime», diluvi, incendi e simili catastrofi naturali erano stati frequenti nei Salons di epoca protoromantica e non sono rari i casi di ripresa piú tarda da parte di pittori sia borbonici (ad esempio il messinese Subba che espone nel 1830 una Famiglia messinese travolta dall’alluvione) che esteri come i toscani Pollastrini e Signorini che illustrano una piena del Serchio. I rapporti tra immagini letterarie e immagini figurative di Pompei sono troppo fitti per potersene anche soltanto accennare e del resto, per quanto riguarda la letteratura francese, un’indagine recentissima (1981) ne ha fatto emergere gli episodi salienti. Ma non può tacersi, nel piú alto saggio poetico che sia mai stato creato su Pompei, La ginestra leopardiana, l’uso contemporaneo di due codici figurativi, quello storico e quello vedutistico. Il primo è denunciato dalla raffigurazione del villano che


desta i figliuoli,

desta la moglie in fretta, e via, con quanto

di lor cose rapir posson, fuggendo,

vede lontan l’usato

suo nido, e il picciol campo,

che gli fu dalla fame unico schermo,

preda al flutto rovente,

che crepitando giunge, e inesorato

durabilmente sovra quei si spiega.



Il secondo traspare dalla contemplazione di un paesaggio di cui gli acquerellisti trasmettono, se non anche i riflessi filosofici, almeno la suggestione visiva in tutta la sua vibrazione.


Torna al celeste raggio

dopo l’antica obblivion l’estinta

Pompei, come sepolto

scheletro, cui di terra

avarizia o pietà rende all’aperto;

e dal deserto foro

diritto infra le file

dei mozzi colonnati il peregrino

lunge contempla il bipartito giogo

e la cresta fumante

che alla sparsa ruina ancor minaccia.



Caratteri del fermento liberale nel campo artistico.


Nella scuola si sapeva che fra le cognizioni necessarie ad apprendersi, eravi la prospettiva. Ora, che cosa fosse propriamente, non sapevamo. Un giorno, fummo avvertiti di riunirci, per accompagnare la salma del professore di prospettiva alla chiesa: dunque vi era un professore di prospettiva: ma a chi insegnava?



L’aneddoto, riferito da Domenico Morelli, permette di intravedere due aspetti reali della crisi della formazione accademica: l’intollerabilità della pratica religiosa obbligatoria e la decadenza dell’insegnamento della prospettiva, la materia sulla quale, come disciplina unificante tutte le altre, si era fatto tanto assegnamento all’inizio della riforma del Niccolini. C’era ancora chi sapeva rifarsi allo Hackert ma complessivamente la pratica del paesaggio topografico «a contorno», era divenuta un peso in confronto con le seduzioni melodiche della gouache o dell’acquerello di ricerca atmosferica, tanto piú prossime alla musica colta e popolare napoletana e al suo interminabile stato di grazia. Quanto all’insofferenza per le pratiche religiose, un osservatore illuminato, com’è il Napier già detto, è in grado di riassumere, nei termini in cui la questione era dibattuta, sia gli argomenti dell’autorità che quelli contrari:


siccome il cammino del giovane discepolo nell’arte è cosparso di particolari tentazioni e siccome l’acuta sensibilità e l’eccitabile natura che accompagna il genio rende chi lo possiede piú propenso che il consueto alle aberrazioni intellettuali, è dovere dell’autorità, la quale contribuisce a stimolare queste nobili ma pericolose energie, di fornire i mezzi necessari per castigarle e controllarle. Specialmente le opere del pittore sono associate intimamente con la storia, le dottrine ed i misteri della fede cattolica; pertanto egli non deve rimanere estraneo alla pratica della fede cattolica […]. Senza cercar di risolvere una questione che si presenta sotto varie forme nei differenti paesi, e che è discussa anche nel proprio l’autore vorrebbe rilevare che l’avversione dimostrata cosí spesso dalle persone colte in Italia a conformarsi alle leggi della religione dominante sorge non tanto dal voler negare deliberatamente o a priori i suoi dogmi o da un disprezzo per il carattere dei suoi ministri, ma piuttosto dall’indignato considerare la posizione antinazionale assunta dalla Chiesa di Roma, appoggiata da baionette straniere o mercenarie, alleata cogli oppressori per l’oppressione dell’intelligenza e della libertà.



Altri nodi stanno comunque venendo al pettine e denunciano le responsabilità di una gestione ovunque autoritaria, sospettosa e paralizzante. È sempre il Napier a informarci che


la sezione pitture del Museo Borbonico appare in preda alla confusione e all’abbandono e questa negligenza è piú apparente dove è meno scusabile, cioè nella galleria dei dipinti nazionali […]. La collezione ha ancora adesso l’aspetto di un furto affrettato e recente; le opere dei maestri napoletani […] non classificate, mal catalogate, in gran parte senza cornici, e sovrapposte fino al soffitto delle alte stanze oscure e malandate, sono esempio eloquente di una confisca senza profitto.



E anche le collezioni archeologiche, per quanto siano le favorite, versano in analoghe difficoltà, essendosi via via affastellati gli incrementi numerosissimi senza le necessarie previdenze amministrative e scientifiche. Alle raccolte Borgia, Vivenzio e al Museo Palatino di Carolina Murat pervenuti all’inizio della Restaurazione si sono aggiunte la raccolta egizia Picchianti nel 1827, una serie di collezioni numismatiche, i vasi Falconet nel 1836, per non dire dei proventi degli scavi; ma senza «un riordinamento», come notava nel ’48 il ministro per l’istruzione pubblica Vittorio Imbriani, «che risponda alle condizioni attuali de’ progrediti studi delle arti e dell’archeologia», tali beni sono scarsamente godibili. Quanto alla galleria delle opere moderne nelle sale di Capodimonte, creatura del ministro Santangelo, essa schiera esempi anche di grande qualità, ma di scarso valore educativo, secondo il Napier, perché comprende soltanto «soggetti che non hanno parte alcuna nella fede e negli affetti dell’umanità vivente». È stata bandita infatti dalla promozione reale perfino la maniera «naturalista», come il Napier chiama la pittura di storia romantica, di cui sono portabandiera Vernet, Delaroche, Scheffer, con le sue forme verosimili, plausibili, persuasive, malgrado tale maniera possieda, appunto, una duttilità semantica nei confronti di qualsiasi contenuto.


In essa il patriottismo dei colti, la politica dei governanti e la pietà dei devoti può trovare un’interpretazione omogenea. Agl’intelligenti ed insoddisfatti essa offre soggetti romantici ed eroici, scelti dalle pagine dei poeti e dagli storici del loro paese, nella cui contemplazione essi possono alleviare quel senso di presente indegnità ed accogliere le sognate chimere di una futura vendetta; ai corpi ecclesiastici, dai quali dipende principalmente il patronato delle arti e il mantenersi della schiavitú, la maniera naturalista fornisce lo strumento diretto e perspicuo di quell’insegnamento pittorico che tocca il cuore senza esercitare l’intelletto; mentre ai contadini italiani essa mostra le forme della venerazione cattolica o locale sotto i tratti di una realtà familiare.
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80. Francesco Hayez, I Vespri Siciliani, 1846, olio su tela. Il dipinto proviene dal Palazzo Bagnara di Vincenzo Ruffo, principe di Sant’Antimo.

Uno storico del regno, Michele Amari, offre nel 1842 un soggetto adeguato agli umori liberali, Il Vespro siciliano, e paga con l’esilio a Parigi. Non bastano infatti «cinque secoli e mezzo di antichità da opporre alla censura» per l’Amari:


la coscienza e la vanità mi disse che il libro poteva giovare alla cosa pubblica e, persuaso di ciò, affrontai il pericolo che pure vedeva chiaramente.
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81. Francesco Saverio Altamura, I funerali di Buondelmonte, particolare, 1860, olio su tela. L’opera, eseguita nell’ultimo periodo del soggiorno fiorentino dell’artista, esule dal regno borbonico dal 1848 alla caduta del regime, proviene dalla collezione Vonwiller.

Non mancavano all’Amari le suggestioni della contemporanea ricerca storico-figurativa; il duca di Serradifalco, studioso dell’arte del periodo arabo-normanno (Del Duomo di Monreale…, Palermo 1838), che attraeva già gli studenti di architettura di tutta Europa, figura nei ringraziamenti dell’introduzione della Storia dei musulmani di Sicilia, stesa a Parigi dallo storico siciliano nell’arco di dodici anni, con l’aiuto economico di non pochi compatrioti, fra i quali lo stesso fratello del re, conte di Siracusa, di sentimenti moderati. Ma è significativo che l’Amari ricordi piuttosto il debito scientifico contratto col romanzo storico: «Walter Scott mi ricondusse agli studi come forse vi ha avviato migliaia di persone in Europa». Il romanzo storico, contrastato nella traduzione in pittura (esempi non mancano nelle esposizioni napoletane, ma percentualmente sono di gran lunga inferiori rispetto a Torino, Milano, Genova, Firenze), passa a Napoli attraverso il canale fortunatissimo del melodramma, soprattutto donizettiano (Lucia, Maria Stuarda, Imelda, Buondelmonte). Tuttavia uno dei rari mecenati napoletani dell’arte moderna, Vincenzo Ruffo di Sant’Antimo, coglie il suggerimento ordinando all’Hayez, una nuova redazione del Carmagnola e soprattutto una dei Vespri (Roma, Galleria Nazionale d’Arte Moderna e Contemporanea, Fig. 80). Il principe di Sant’Antimo è uno dei pochissimi nobili del regno in stato di fiorente ricchezza: il palazzo di famiglia viene adornato di statue del Bartolini, del Tenerani, del Finelli e del Bienaimé, dopo essere stato rimodernato dall’architetto Salomone, e arredato con dipinti sia napoletani che esteri, francesi e italiani. Fra le altre eccezioni di esponenti benestanti della nobiltà napoletana si possono contare il ministro marchese Santangelo che ha arricchito, secondo i malevoli soprattutto con i doni dei postulanti, la collezione paterna di antichità e di dipinti, già formata un po’ troppo agevolmente negli anni rivoluzionari; e il duca di Terranova che, possessore di una Madonna di Raffaello (alienata nel 1854 con destinazione al Museo di Berlino), protegge con pensioni e borse di viaggio giovani artisti. Ma i maggiori sostenitori dei generi nobili (pittura di storia e scultura) dell’arte moderna sono nuovi arrivati nella società napoletana: il lombardo marchese Ala Ponzone (Fig. 82), o i banchieri Rothschild e Vonwiller. Questi costituiscono l’unica alternativa (Fig. 81), economicamente oltre che culturalmente rilevante, alla committenza pubblica, la quale, eccettuati gli acquisti alle esposizioni, si esplica adesso nell’assorbimento delle funzioni tradizionalmente ecclesiastiche: le nuove chiese e i loro arredi (San Carlo all’Arena, la chiesa del nuovo Cimitero, la Cattedrale di Gaeta, San Ferdinando e San Francesco da Paola a Bari) dipendono infatti dall’iniziativa sovrana. Sui due fronti, del progressismo moderato dei mecenati privati e conservatore governativo, gli artisti piú apprezzati delle nuove leve sono i due già competitori per il pensionato del 1834: Giuseppe Mancinelli (1813-75) e Vincenzo Morani (1809-70). Il prestigio del Mancinelli si consolida nel lungo soggiorno romano, protrattosi per oltre dieci anni, con lavori per la corte, per Sant’Antimo, per Ala e l’apprezzatissimo San Carlo Borromeo per la chiesa di San Carlo all’Arena nonché con la successione alla cattedra dell’Angelini. Il Morani, dopo un incontro casuale quanto fortunato con Walter Scott che, in visita al monastero benedettino di Cava de’ Tirreni nel 1832 ordina al giovane pittore di copiargli le miniature dei manoscritti della biblioteca del monastero, a Roma compie diversi lavori per vari membri della famiglia Torlonia e a Napoli per il Sant’Antimo. Il maturo romanticismo di entrambi i pittori, debitore di Vernet e Delaroche, dà il cambio allo stile invecchiato del Guerra, cui gli oratoriani affidano una grandiosa impresa finale (1846-52) ad affresco per la loro chiesa, e di Gennaro Maldarelli (1795/96-1858): quest’ultimo subissato di commissioni al massimo livello per Palazzo reale, per Caserta, per San Carlo all’Arena, per il Museo zoologico e l’Istituto metereologico, per il Camposanto, non può invocare, secondo il Napier, neppure «l’aiuto prezioso del silenzio e dell’oblio». Il ricambio interviene anche nell’istituto del pensionato romano nel 1844, quando, alla morte del Camuccini, subentra nelle funzioni di direttore Filippo Marsigli (1790-1863), molto apprezzato dai giovani per l’Omero e l’Ugolino nella raccolta del principe di Salerno nonché per le idee liberali, espresse a suo tempo con un soggetto filelleno, il Botzaris, ma adesso tenute a freno dalla posizione di «funzionario di un dispotico governo che richiede in tutti i suoi dipendenti l’assoluta conformità di sentimenti con i propri», come nota di nuovo il Napier. A Roma anche il nuovo direttore dell’Accademia di Francia, Jean-Victor Schnetz, nominato nel 1841, alla partenza di Ingres, con i suoi soggetti di genere, nobilitati dal formato a quadri di storia (soggetti che, sulle orme di Léopold Robert, sono divenuti la sua specialità), influenza artisti già maturi come il De Vivo (Fig. 83), o piú ancora il Rocco e il d’Auria. Nel ’48 il pensionato romano viene soppresso, ma il «cattivo» esempio si propaga ugualmente. Se pittori di figura, patrioti convinti, come Saverio Altamura (1822-97) o Andrea Cefaly (1827-1907), spariscono dalla circolazione lavorando nell’ombra o fuori del regno, i Palizzi, Giuseppe (1812-88) fattosi a Parigi seguace dei Barbizonniers, e Filippo (1818-99), meno esposti in quanto praticanti il genere «inferiore», entusiasmano col loro realismo di soggetto rustico, al quale si fa assumere un allegorico valore di libertà e di apertura di frontiere. Alcuni membri della famiglia reale, il conte d’Aquila, primo ammiraglio, appassionato di marine, don Sebastiano, buon dilettante di pittura, e il conte di Siracusa, vigoroso dilettante di scultura, seguono le novità, con minor timore del re, anzi assecondandole. Nell’aprile 1858, Giuseppe Fiorelli, l’archeologo, allora segretario particolare del conte di Siracusa, mandava al pittore siciliano Giacomo Conti residente a Firenze la fotografia (Firenze, Palazzo Pitti, Galleria d’Arte Moderna) di un’opera del suo padrone dal titolo L’Italia che incorona Napoli e il Piemonte, strette fra loro le destre a convalidare il patto della auspicata alleanza, perché il pittore inducesse il Salvagnoli a scriverne, il Le Monnier a stampare, propagando cosí l’idea liberale in direzione antiaustriaca. L’anno seguente, 1859, la Società reale di Napoli dedica al conte un album di tutte le sue sculture, riprodotte in collodio dal Grillet, già presentate nella mostra napoletana del 1855, accompagnate ciascuna da un saggio di presentazione. Spiccano fra questi l’intervento, molto giordaniano, sulla Madonna della Purità, di don Luigi Tosti, confinato a Montecassino dopo la sua adesione al ’48 in posizione neoguelfa; e due saggi vivacemente nazionalistici di Federico Quercia, il primo, piú appropriatamente, sulla statua del Vico, il secondo sullo Ioras, ancora piú scoperto perché piú pretestuoso. Il Quercia diffondeva del resto le medesime opinioni direttamente attraverso il suo insegnamento di estetica nella scuola privata d’arte del pittore Bonolis dove si davano appuntamento i giovani piú scontenti della formazione accademica. Fra gli altri presentatori dell’opera del conte di Siracusa l’archeologo Minervini, Luigi Angrisani, professore di lettere nella badia di Cava, don Michele Morcaldi cassinese. Completamente imbevuta di tale cultura, e ancora al riparo dai rischi dell’indigestione da aggiornamento, come gli capiterà con il viaggio a Parigi subito dopo, è l’opera che il Morelli espone nello stesso 1855: la famosa tela degli Iconoclasti (Fig. 84). Come tutti sanno, la coda di paglia fece subito individuare al re «nu penziere» di accusa nell’opera, ma al di là della denuncia, l’allegoria recava in positivo, testimoniandoli tra l’altro col bellissimo brano architettonico bizantino nello sfondo, i frutti di una filosofia della storia, patrimonio tradizionale della cultura meridionale che troppo di rado fu dato alla Napoli dei Borboni, e ancora meno dopo, di tradursi in linguaggio figurativo.
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82. Luigi Mussini, Il trionfo della Verità, 1847, olio su tela. L’opera fu eseguita per commissione del marchese Ala Ponzone a Napoli.
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83. Tommaso De Vivo, Zingara che predice a Felice Peretti l’ascesa al pontificato, 1845, olio su tela.
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84. Domenico Morelli, Gli iconoclasti, 1855, olio su tela.








Capitolo secondo

Lo Stato pontificio




La Restaurazione dal ritorno di Pio VII alla stretta di Leone XII. Per quanto riguarda le arti, i primi anni di Restaurazione, fino alla scomparsa delle figure carismatiche di Antonio Canova (1822) e di Pio VII (1823), sono anni di buongoverno, gli ultimi che Roma abbia conosciuto prima del suo tramonto. Accanto a quelli dell’artista e del papa andrebbe annoverato anche il nome del cardinal Consalvi, ispiratore, assieme al Fea, del chirografo di tutela del 1802 e della contemporanea nomina del Canova a ispettore generale delle belle arti (Rossi Pinelli, 1978-1979). Stendhal prenderà partito per il Consalvi contro l’antagonista cardinal Pacca in termini di sincera ammirazione:


È il piú gran ministro che esista in Europa perché è il solo onest’uomo […]. Quest’uomo eccezionale è odiato dai suoi trentatre colleghi. Gli mutilano tutti i progetti, lo obbligano a lasciare in pasto agli imbecilli tutti i particolari dell’amministrazione […]. È semplice, ragionevole, pieno di riguardi e, per completare il quadro con un particolare che sembrerà inverosimile in Francia, non è ipocrita.



Il rigorismo del Pacca, molto in linea con i principî della Restaurazione (tanto è vero che egli fu tra i papabili di due conclavi) sarà fortunatamente benefico nel campo della tutela, poiché ribadirà, invece di sconfessare, i lumi del Consalvi. Principe perpetuo dell’Accademia di San Luca (un titolo che si istituí nel 1814 appositamente per onorarlo) il Canova andò come plenipotenziario di Pio VII a Parigi per trattare la restituzione delle opere sottratte dai francesi dalla pace di Tolentino in poi. La trattativa fu difficile. Mal impostata sotto il profilo burocratico – la documentazione di elenchi e provenienze per poter rivendicare i pezzi era molto lacunosa – la questione dava modo a Luigi XVIII, sostenuto dallo zar, di avvantaggiarsi attenendosi a una linea rigidamente legalitaria. Il Canova dovette perciò rovesciare la strategia e far uso di argomenti di carattere ideale, cercando contemporaneamente l’appoggio austriaco e britannico. Ci riuscí, ma il maggior alleato indirettamente venne ad essere il francese Quatremère de Quincy, del quale il Canova fece ristampare per l’occasione, distribuendolo fra i commissari, l’illuminato saggio degli ultimi anni repubblicani Lettere a Miranda, vero trattato dei doveri di tutela nei riguardi del valore storico e ambientale dell’opera d’arte (Pinelli, 1978-79). La restituzione delle opere collocate nel Musée Central fu ottenuta quindi con l’impegno di dare ad esse un’equivalente destinazione di «pubblica e generale utilità» a Roma e rinunciando ad ogni pretesa sulle opere residue, andate a formare nucleo dei musei di provincia o ad accrescere il patrimonio ecclesiastico francese o infine destinate all’arredamento delle residenze reali. In conseguenza di tali accordi il Canova al suo ritorno si trovò di fronte a vari impegni, tutti assolti con la consueta generosità.

Innanzitutto i segni di riconoscenza verso i governi alleati dai quali era stato aiutato. Per l’imperatore Francesco I, coordinandosi con il contemporaneo omaggio promosso dal Cicognara a Venezia in occasione delle quarte nozze del sovrano, riservò la statua Polimnia (1812-17; Vienna, Hofburg), iniziata per Elisa Baciocchi e promessa successivamente al conte Bianchetti; alla figlia di Francesco I, Maria Luigia, consegnò la Concordia (1809-14; Parma, Palazzo della Pilotta), anche quella pensata in un primo tempo per Elisa, poi intrapresa per la stessa Maria Luigia come imperatrice dei francesi. Per il Principe reggente eseguí prima la Naiade (1815-17) destinata inizialmente al colonnello Campbell, poi il gruppo di Venere e Marte (1816-22), infine la Dirce (1819-22; tutte a Londra, Buckingham Palace), oltre ad accogliere la richiesta del governo britannico per un Cenotafio degli ultimi Stuart in San Pietro (1817-19).

Contemporaneamente l’artista, benché preso dall’arco dei problemi di tutela e di cultura artistica cui era tenuto dalla carica di ispettore generale, lo era altrettanto dalla creazione, sulla quale era felicemente intervenuto un nuovo potente stimolo:


Devo confessarvi, caro amico, che l’aver veduto queste belle cose ha solleticato il mio amor proprio; perché sempre io sono stato di sentimento che i grandi maestri avessero dovuto operare in questo modo e non altrimenti.



Come confida al Quatremère de Quincy, i marmi del Partenone veduti a Londra, dopo la missione parigina, nel 1815, gli offrono la conferma


che i grandi maestri erano veri imitatori della bella natura. Niente avevano di affettato, niente di esagerato, né di duro, cioè di quelle parti che si chiamerebbero di convenzione o geometriche.



Il naturale attrae lo scultore con una nuova tematica, della figura giacente (la Naiade e la Dirce già dette, la Maddalena per lord Liverpool, l’Endimione per il duca di Devonshire), che rinnova il repertorio di figure ideali all’impiedi: a partire dall’Ebe e dall’Amore e Psiche stanti, proseguendo con le varie Muse, Danzatrici per culminare con il gruppo delle Grazie, le richieste dei Napoleonidi allo scultore si erano puntualmente indirizzate, oltre che sui ritratti, su ciascuno di tali soggetti. Anche il tema della statua seduta ha una parabola che, iniziata dal ritratto di Letizia Ramolino presentato al Salon del 1808 si conclude con la statua di Giorgio Washington (1817-21; distrutta in un incendio nel 1831) commissionata dallo Stato del North Carolina su consiglio di Thomas Jefferson.

Gli oltre settanta quadri tornati da Parigi sono allogati provvisoriamente nel corso del 1816 nell’appartamento Borgia; anche il Museo Chiaramonti è pronto e lo scultore decide che le quindici lunette dell’ambiente possono essere utilizzate per celebrare con pitture tutte le provvidenze conseguite dal chirografo pontificio di tutela dal 1802 in poi. Non è il primo gesto mecenatizio dell’artista. Dopo aver acquistato per i Musei Vaticani opere della collezione Giustiniani di cui era stata vietata l’esportazione, l’atto successivo era stato l’ottenimento dell’autorizzazione a far scolpire a giovani scultori busti onorari per il Pantheon. L’intenzione era non di intervenire sporadicamente come era stato sempre fatto, ma di impostare una galleria organica di ritratti di uomini illustri italiani. Molti elementi, anzi i piú significativi, di questa impresa mecenatizia del Canova sembrerebbero suggerire il Bossi come una delle persone alle quali lo scultore potrebbe aver fatto parte del progetto, ricevendone indicazioni specifiche, ma soprattutto svolgendo il progetto stesso secondo uno storicismo nazionalista. È questa una concezione che, pur fatta propria, come si vede, dal Canova, ideologicamente e teoreticamente sembrerebbe piú presente all’artista milanese e piú sorgiva negli ambienti della cultura protoromantica lombarda (milanese, pavese e bresciana) che non a Roma. Aprivano la serie nel 1813 due padri della poesia, Dante e Tasso, e per le arti figurative, accanto a Raffaello, realmente sepolto nel Pantheon, si collocavano i busti di Michelangelo, Leonardo, Correggio, i veneti Tiziano e Veronese, un architetto fiorentino, il Brunelleschi, e l’architetto veneto per eccellenza, il Palladio. L’anno seguente, per la letteratura, certo considerando che già esisteva il busto di un esponente del Settecento e precisamente del Metastasio, erano ordinati i busti dell’Alfieri e del Goldoni; per le arti figurative una massiccia scelta «primitiva»: Masaccio, Angelico, Ghiberti; l’indicazione proseguirà nel 1815 con Giotto, Nicola Pisano, Mantegna, Perugino, ai quali si aggiungono due architetti militari, il prevedibile Sanmicheli a far compagnia al Palladio e il sorprendente architetto aquilano Francesco De Marchi. La serie di stampe di illustri italiani edita nello stesso periodo dal tipografo Bettoni a Brescia comprende non casualmente anch’essa il De Marchi. È inoltre noto l’interesse del Bossi per l’architettura militare, testimoniato dalla presenza nella sua biblioteca di tutta la trattatistica al riguardo. Anche i trecentisti e i quattrocentisti sono argomenti comuni tra i due artisti; occorre appena ricordare che il Cristo morto del Mantegna fu segnalato al Bossi come opera sul mercato dal Canova. Gli studi del Seroux d’Agincourt, dell’Artaud de Montor, del Cicognara stanno nel frattempo consolidando il terreno storico dei primi secoli dell’arte italiana. Ancora nel 1815, oltre ai già citati, sono ordinati i busti del Petrarca e dell’Ariosto a completare il quadrumvirato della poesia nazionale, e, per le arti figurative, i busti di fra’ Bartolomeo, di Giulio Romano, del Domenichino: quest’ultimo è ritenuto evidentemente degno di aggiungersi ad Annibale Carracci e a Poussin già onorati. Secondo un criterio analogo nel 1816 il busto del Piranesi si aggiunge alle numerose memorie già esistenti di artisti e teorici settecenteschi; gli altri busti ordinati nello stesso anno sono di Donatello, del Garofalo, di Andrea del Sarto, del Ghirlandaio, di Sebastiano del Piombo e dei due raffaelleschi Giovanni da Udine e Polidoro da Caravaggio, esistendo già la memoria di Perin del Vaga. Con i quattro busti del 1817-1818, due di storici, Tiraboschi e Muratori, due di scopritori, Cristoforo Colombo e Galileo, e l’Orcagna del 1819 si esaurisce la serie, per la quale ad ogni modo è maturata una nuova funzione museale, il trasloco dal Pantheon in Campidoglio in locali predisposti dallo Stern. Sembra di poter scorgere in tale decisione l’intenzione di smorzare, a salvaguardia del Pantheon e del suo valore simbolico, un’impresa i cui risultati non convincono neppure un grande ammiratore del Canova, qual è Stendhal. Ma occorre ricordare che il Canova invece, persuaso fino in fondo, attira al suo programma altri mecenati sollecitandone orgogli familiari o municipali: i Trissino per il busto del Trissino; Domenico Manzoni, amico e committente di una Danzatrice dello scultore, ordina il busto del Morgagni forlivese; Domenico Venuti le glorie della sua patria e della sua famiglia e cioè i busti di Ridolfino Venuti, Luca Signorelli, Pietro da Cortona. Gli scultori sostenuti dal Canova con queste commissioni sono veneti: Alessandro (1783-1826) e Antonio (1754-1837) d’Este, Domenico Manera (1795-1875), Rinaldo Rinaldi (1793-1873), Giuseppe De Fabris (1790-1860), o di ambiente romano, come Pietro Pierantoni, Leandro Biglioschi, Filippo Albacini, Francesco Massimiliano Laboureur (1767-1831), Giovanni Ceccarini; alcuni fanno parte dello studio del maestro come Raimondo Trentanove (1792-1832), Adamo Tadolini (1788-1868), Carlo Finelli (1785-1853).
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85. Francesco Hayez, L’istituzione della scuola di belle arti, 1817, affresco.

I pittori delle lunette furono scelti con intenti simili: veneti come lo Hayez e il Demin, romani come l’Agricola, il Conca, il Durantini. Sull’Hayez, come su Alessandro d’Este per il Pantheon, il Canova fa il maggior affidamento assegnandogli ben cinque lunette, che il pittore imposterà ma condurrà a termine soltanto in parte. La novità però è rappresentata dalla chiamata degli artisti tedeschi. Accettarono l’impegno il Veit e l’Eggers, nonché due italiani loro collegati, il bresciano Giovanni Colombo (1784 c. - 1853), membro della confraternita dei Lukasbrüder, e il lucchese Michele Ridolfi. Proprio quest’ultimo, nel rappresentare la scena degli arazzi di Raffaello restaurati ed esposti in Vaticano, inserisce i ritratti dell’Overbeck, del Cornelius e di Wilhelm Schadow. Si tratta dei pittori che, assieme al Veit e al Catel, hanno appena terminato di affrescare con Storie di Giuseppe (staccate, ora a Berlino, Nationalgalerie) un ambiente di Palazzo Zuccari in via Gregoriana per commissione del console prussiano Bartholdy. L’esercizio della tecnica tre-quattrocentesca dell’affresco e la fede cattolica sono le credenziali dei pittori tedeschi per il gemellaggio, in chiave nazionalistica, fra Italia e Germania iniziato in epoca napoleonica. La problematica religiosa dell’arte, già emersa in Canova come si è accennato, perfino al cospetto di Napoleone, si è fatta sempre piú viva. L’artista accarezza ora la speranza di poter collocare in San Pietro una statua colossale della Religione cattolica, per onorare il ritorno di Pio VII: un’allegoria della Restaurazione intesa come riaffermazione di leggi morali piú che di legalità politica. Il progetto incontrò opposizioni tali che lo scultore, dopo averlo lungamente elaborato, preferí investire le somme preventivate in un altro voto di riconoscenza in patria a Possagno, come si dirà. Le lunette del Museo Chiaramonti costituiscono quindi la sola affermazione di principî di Restaurazione di cui fu concesso al Canova dare ufficiale testimonianza: gli episodi narrati nelle lunette rappresentano altrettanti effetti dell’applicazione del chirografo del 1802, prossimo ad essere «restaurato» dall’editto Pacca del 1820. Enunciato in tre lunette, il tema generale della pittura, della scultura e dell’architettura onorate durante il pontificato di Pio VII viene specificato nelle successive: l’istituzione della Scuola del disegno (Fig. 85), del Museo Chiaramonti, della Pinacoteca, il restauro e l’esposizione degli arazzi di Raffaello, la fondazione di una nuova raccolta numismatica, la riunione delle accademie, la restituzione delle opere sottratte dai francesi, il restauro del Colosseo (Fig. 86), gli scavi per liberare gli archi di Costantino e Severo, la sistemazione del Pincio condotta a termine.
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86. Philipp Veit, L’Anfiteatro Flavio restaurato, 1817, affresco.

Per quest’ultima impresa le polemiche non erano ancora sopite nel 1824 come ci chiarisce questa lettera di Giuseppe Gioacchino Belli all’amico architetto Moraglia di Milano:


Nella nuova piazza del Popolo si è innalzata una statuaria di Ceccarini rappresentante un Nettuno, somigliante piuttosto ad un moderatore del vespertino passeggio de’ cocchi della nostra sbadigliante nobiltà. Incontro ve ne andrà un’altra peggiore rappresentante Roma. Di ragione. Se un dio è stato sí da lui maltrattato, cosa doveva aspettarsi chi non fu giammai Dea, e piú non è Donna? Queste due statue sorgono sulle due grandi fontane a conchiglia situate alle estremità della corda maggiore della ellissi, figura della rinnovata piazza, come ti è noto. Fuori della ellissi ai quattro angoli dell’area Flaminia (cosí in certe birbe inserzioni chiamata) naneggiano quattro giganti di fabbriche, e giganteggiano quattro nane meschinità di modernissima architettura Valadieriana, piene di archetti, buchetti, occhietti, cornicette, gattarole, e colombatoi. Se fossero almeno colombarii, nudriremo speranza di seppellirci in eterna requie lo Architetto e tutti i di lui fautori. Ma no: sono quattro fabbriche destinate ad albergo di frati, ad albergo di viaggiatori, ad albergo di cavalli da posta, e ad albergo di finanzieri, bestie peggiori di tutte le altre. Vedi un po’ bizzarria!



I freni andavano stringendosi. «L’antiquaria era ed è uno de’ pochi studi possibili sotto il governo de’ preti. Ci vorrebbe un bel talento a scoprirvi tendenze sovversive»: cosí ragionava Massimo d’Azeglio ricordando il periodo in cui giovanissimo a Roma aveva frequentato il Visconti «vecchio in capelli bianchi, in calzoni corti, tutto vestito di nero, con un gran cappello a tre punte che pareva un edifizio»; ma naturalmente d’Azeglio sbagliava, poiché anche l’erudizione fu terreno di scontro ideologico.

Quando nel 1818 lo Stern fece richiedere due colonne di granito rosso della chiesa di Santa Sabina che avrebbe voluto inserire nella nuova fabbrica dei Musei Vaticani, il cardinal Pacca si oppose sdegnato, benché la richiesta fosse stata avanzata con l’avallo del pontefice. Due anni dopo, l’editto che sarebbe andato sotto il nome del cardinale, intervenne, pur lasciandone immutata la sostanza, a dare una piú articolata struttura giuridica e normativa al chirografo del 1802. Un successivo chirografo nel 1825 prescrive:


Niuna innovazione dovrà dunque introdursi nelle forme e proporzioni architettoniche, niuna negli ornamenti del risorgente edificio, se ciò non sia per escluderne alcuna picciola cosa che in tempi posteriori alla sua primitiva fondazione poté introdurvisi dal capriccio delle età seguenti.



Questo e analoghi atti significativi come il controllo strettissimo dei restauri dell’Arco di Tito iniziati dallo Stern e completati dal Valadier nonché la determinazione con cui fu difeso, nel caso della Basilica di San Paolo, il partito della «restituzione» della fabbrica rovinata dall’incendio del 1823, stanno a indicare la prevalenza raggiunta dagli antiquari sugli architetti, salvo l’adattabilità di alcuni di questi come Luigi Canina (1795-1856) a disciplinarsi in senso filologico. La «restituzione», ovvero la ricostruzione in stile, grande illusione dello storicismo ottocentesco, si afferma adesso contro le avventure della tabula rasa e delle tipologie inusitate dell’architettura dell’utopia rivoluzionaria.

[image: 87. Pietro Tenerani, Eudoro e Cimodocea, 1824, gesso. Modello del bassorilievo ordinato da Juliette Récamier durante il suo soggiorno romano in omaggio a Chateaubriand.]
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Il tema religioso come genere artistico e la committenza privata italiana e straniera. Il pontificato di Leone XII (1823-28) si fa ricordare, ancor piú che per le decisioni adottate circa la ricostruzione della Basilica Ostiense, per atti di oscurantismo, come le censure ridicole ai nudi canoviani in San Pietro (i geni dei monumenti a Clemente XIII e agli ultimi Stuart). I successori del Canova, il Thorvaldsen, cui viene adesso commissionato dal Consalvi il monumento a Pio VII in San Pietro, e Pietro Tenerani, per un periodo socio del danese in sott’ordine, aderiscono, senza dover forzare la propria natura, alla severità e al pudore richiesti dalle nuove commissioni, sia ecclesiastiche che non. Se la Récamier ordina al Tenerani un tema cattolico sí ma letterario (il bassorilievo di Eudoro e Cimodocea dedicato all’amico Chateaubriand, Fig. 87), soggetti direttamente devozionali sono richiesti dai piú importanti committenti italiani e stranieri in questo momento a Roma. Sono questi ultimi diplomatici come il Gur´ev, che si fa dipingere un Cristo servito dagli angeli dal Benvenuti, e il Blacas che fa ritrarre i suoi figli dal Camuccini nel quadro Cristo e i fanciulli. Ed è sempre il Blacas a sovvenzionare i lavori dell’architetto Mazois per le suore del Sacro Cuore presso Trinità dei Monti, le stesse per cui Ingres, incaricato dal direttore dell’Accademia di Francia Thévenin, compie il grande quadro, di composizione spiccatamente raffaellesca, Cristo consegna le chiavi a san Pietro (1820, ora a Montauban, Musée Ingres, dopo che il pittore lo ebbe ricomprato nel 1841). Per il Blacas Ingres esegue nel 1818 Francesco I riceve l’ultimo respiro di Leonardo da Vinci (Parigi, Musée du Petit Palais) ed è ancora il Blacas a far acquistare a Luigi XVIII il Ruggero libera Angelica dello stesso Ingres nel 1819 (Parigi, Louvre). Tali orientamenti, quintessenze di cultura romantica reazionaria, metà di stampo religioso, metà di stampo romanzesco, sono condivisi da una parte della committenza italiana. Il marchese Mandelli otteneva nel 1816 una Disputa di Nostro Signore dal Landi, che nel 1820 si cimenterà nel tema letterario Maria Stuarda; il conte Alari di Milano ordinerà al giovane fiorentino allievo del Benvenuti, Giuseppe Bezzuoli, adesso a Roma (1813-16), un Paolo e Francesca (esposto a Firenze nel 1816) e dopo, in pendant, un Angelica e Medoro; un membro della famiglia Lechi nello stesso periodo richiederà, sempre al Bezzuoli, un Padre eterno. Da una tale temperie prende le mosse la decorazione del Casino del marchese Carlo Massimo presso il Laterano. Ne era stato interpellato in principio Tommaso Minardi (1787-1871) (Fig. 88), il piú promettente disegnatore dell’ambiente romano. Proveniente da Faenza, il Minardi, collocato presso il Giani, ne aveva rapidamente assorbito e superato l’insegnamento. Anni e anni dopo anzi si faceva un merito del non aver seguito l’esempio di quel


sorprendente poeta improvvisatore, pieno di fantasia, studioso e ricco di idee classiche, ma confusa di modi carracceschi, quali tutti riduceva ad una sola forma o cifra convenzionale manierata e negletta, ossia schierata solo di un gusto che sentiva dell’antico, ma sempre assai manieratamente.
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88. Gaspare Landi, Ritratto di Tommaso Minardi, 1810-15 circa, olio su tela.

Un altro discendente del Giani, Bartolomeo Pinelli, sviluppa invece proprio l’estrema facilità di quello, ma nella sola attività grafica piuttosto che nell’ornatistica e nella decorazione murale. Il conte Orlov, già ricordato, apre con lo Stato pontificio il suo sommario sull’arte contemporanea negli Stati italiani. Menziona il Cades e il Cavallucci; tratta del Camuccini, apprezzato internazionalmente per i suoi soggetti di storia antica, religiosi e per i suoi ritratti; del giovane Filippo Agricola (1795-1857), di cui elogia il comporre raffaellesco e il bel ritratto della figlia del poeta Monti (Roma, Galleria Nazionale d’Arte Moderna e Contemporanea); del Landi, di cui è molto meno convinto, salvo che per qualche abilità secondaria:


Egli è spiritoso nel trattar vesti e nei ritratti colpisce perfettamente la somiglianza. Uno de’ migliori suoi quadri è quello in cui dipinse diversi turchi entro al museo di Napoli.



Ma si sofferma con particolare ampiezza sul Pinelli


giovane artefice dotato di un vero genio, e che supera l’immaginazione, sia nella composizione dei suoi disegni, che nella verità delle sue rappresentazioni e delle usanze nazionali. Niente può immaginarsi di piú esatto, niente di piú corretto e di piú ardito della sua matita […]. I suoi disegni sono stimati come ben meritano, ed avidamente ricercati, ed un forestiero non ardirebbe abbandonar Roma senza portar seco alcune memorie del Pinelli che sono altrettante memorie della sua patria. Quest’artista intaglia all’acquaforte colla stessa bravura e rapidità, ed ha di già pubblicati piú di cento fatti della sua storia romana.



Fra i committenti del Pinelli si trovano il conte Gur´ev e la duchessa di Devonshire, che danno fiducia all’artista anche nella pittura, meno apprezzata invece dall’Orlov. Questi si esime pure dal giudizio sulla produzione pittorica del Minardi, produzione che non conosce, come del resto gli è poco presente la biografia del pittore romagnolo di cui storpia il nome e che spiegabilmente ritiene essere perugino: di fatto il Minardi è reduce dall’insegnamento triennale nell’Accademia di Perugia dal 1819 al 1821 e sta dando prove di una «maravigliosa correzione»: un vocabolo che sarà presto sostituito dal sinonimo «purismo», o «castigatezza», o «forma purgata», che è poi ciò che definisce lo stile protoraffaellesco o peruginesco preso a modello.


Un altro non meno distinto disegnatore, ma in un genere piú elevato, che gode in Roma ed in tutta l’Italia una giusta considerazione è il Mainardi [sic], nato a Perugia, ed ammaestrato in Roma. Sarebbe difficile e forse impossibile di trovare un altro piú perfetto disegnatore. Egli maravigliosamente imita Michelangelo, e la copia da lui fatta del suo Giudizio non può abbastanza lodarsi. Il signor Mainardi è un disegnatore della piú grande maniera in tutta la forza dell’espressione. Maravigliosa correzione, grande verità, tocco ardito e forte, figure piene di espressione e di spirito, ecco il carattere del disegno di questo valente artista, le di cui opere, che hanno ottenuto l’universale suffragio, saranno intagliate dal celebre cavalier Longhi.



All’epoca in cui scrive l’Orlov il Minardi non ha ancora completato il disegno del Giudizio, cui attende sin dal 1810, come tanti altri giovani in Vaticano stanno facendo o hanno fatto o faranno in quel periodo con minori problemi; basta ricordare il Matteini o il Bezzuoli che per il bresciano conte Tosio copia invece La Scuola d’Atene. L’insegnamento, prima a Perugia poi nell’Accademia di San Luca, convoglia fortunatamente la crisi creativa, cui il Minardi è condotto dal bisogno di perfezione e di finitezza proprio del disegnare, verso la teoria, che sempre di piú rappresenterà il veicolo espressivo preferito dell’artista.
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89. Joseph Anton Koch, Inferno di Dante, 1825, penna e inchiostro marrone e nero, acquerello e colore a corpo. Disegno preparatorio per l’affresco del Casino Massimo a Roma.

Rapido, nell’opera dell’Orlov, l’excursus sui pittori francesi di storia a Roma: trattati sono soltanto il Wicar, ormai naturalizzato romano, e il Gérard in quanto di origine italiana e illustratore di incantesimi culturali italiani (Corinne); piú incuriosito dal fenomeno tedesco, l’Orlov cita il Vogel, i fratelli Schadow e Riepenhausen e commenta:


Non possiamo, parlando degli allievi tedeschi in Roma, omettere di far parola di una bizzarra loro idea. Dopo aver lungamente studiate le opere di Michelangelo e di Raffaello, li hanno totalmente abbandonati per seguire i modelli de’ pittori quattrocentisti, che nell’epoca del risorgimento della pittura si distinsero nella servile imitazione della natura, senza scelta e senza gusto. Essi giungono perfino a pretendere, che Raffaello era diventato manierista nel suo ultimo stile, e che non era sopportabile che nel primo!



Ha già preso l’avvio, come si vede, e praticamente dal solo canale di diffusione offerto dalle pitture di Casa Bartholdy e dalla mostra di Palazzo Caffarelli nel 1819 organizzata per la venuta di Francesco I e del Metternich, l’interpretazione delle teorie nazarene secondo l’equazione: natura semplice, uguale vero, uguale purismo tre-quattrocentesco; natura scelta, uguale bello ideale, uguale stile corrotto della maniera e del barocco. Tutta la litigiosità sprigionata nei successivi trent’anni avrà come oggetto la rivendicazione incrociata della «scelta» da parte dei puristi, del «vero» da parte dei classicisti seguaci del bello ideale. Ma negli anni del Casino Massimo (1817-29) il problema dei tedeschi è ancora eminentemente pratico, anche se si tratta di una pratica per petizione di principio: il ritorno all’affresco secondo le tecniche dei primi secoli come espressione basilare di purismo linguistico sta infatti rappresentando uno sforzo immane per l’équipe malgrado lo sprone autorevole del principe ereditario Luigi di Baviera a condurre a buon fine la commissione. Nella Sala di Dante, per la quale elaborano studi anche il Cornelius e lo Horny, finiranno per lavorare Philipp Veit nella volta col Paradiso e Joseph Anton Koch nelle pareti con il Purgatorio e l’Inferno (Fig. 89): le fonti di quest’ultimo, il Signorelli, o gli affreschi del Camposanto di Pisa, sono meno usuali e tradiscono una filiazione dal sublime del Carstens, un riferimento, questo, alla terribilità e all’espressività accentuata, che va perdendosi via via negli enunciati dei nazareni. Nella Sala del Tasso, l’Overbeck lavora dal 1818 al 1827 fino alla morte del committente; gli succede a quel momento il Führich che completa l’ultima parete con un palese riferimento alla Messa di Bolsena delle Stanze, anche per l’inserzione dei ritratti dei nuovi committenti. Nella Sala dell’Ariosto, per la quale fu designato per un momento Domenico Del Frate, interviene Schnorr von Carolsfeld (1822-1826), di tutti quello che affronta con maggiore disinvoltura l’incarico e che si impegna nel tema romanzesco senza remore religiose o troppo forti condizionamenti figurativi. Dal numero di studi preparatori si direbbe che l’episodio piú attraente per il pittore sia quello di Angelica e Medoro; una composizione che ricorda i saggi romani di molti pensionati di varia provenienza, ma soprattutto veneti, contemporanei o di poco precedenti. Il carattere spiccatamente piú laico di Schnorr von Carolsfeld è spiegabile anche col fatto che egli non è del gruppo dei convertiti alla fede cattolica, i cosiddetti «trinitisti», ma dei protestanti detti «capitolini», gli uni e gli altri designati dalla zona della città dove dimorano.
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90. Bertel Thorvaldsen, La marchesa Marianna Florenzi, 1829-58, marmo. L’opera, rimasta nello studio romano di Thorvaldsen, fu terminata da Herman von Bissen.

Francesco I e il Metternich non trascurano Perugia nel loro itinerario italiano. Vi aveva insegnato Carlo Labruzzi, un artista legato per tanti aspetti al mondo nordico. Amico dell’archeologo danese Zoëga ne aveva allevato la figlia Laura rimasta orfana nell’adolescenza; la propria figlia sposò lo scultore tedesco Ernst Matthäi; e del Labruzzi stesso, anziano, rimane un ritratto del Vogel. Alla sua morte il posto vacante viene ricoperto dal Minardi fino a che questi non viene chiamato all’insegnamento a Roma. Attratto dalla venustà di Marianna Florenzi (Fig. 90), Luigi di Baviera soggiorna a Perugia piú di una volta e, fra gli altri, il pittore Rehbenitz vi si stabilisce per due anni, dando lezioni di tedesco alla marchesa; frutti del perfezionamento nella lingua sono gli studi di questa su testi di Schelling ed Hegel. La presenza di Overbeck alla Porziuncola, dove nel 1829 affresca Il miracolo delle rose, rappresenta il culmine di questa vicenda della cultura umbra, nell’ambito della quale il trapianto nazareno si effettua come sul tessuto piú proprio, quale poteva essere il ricorso al Francia e al Garofalo in terra emiliana, al Cima e al Giambellino in terra veneta.


Se le villane di tutta Italia fossero come codeste, il loro nome, di sostantivo ch’egli è, non si sarebbe mai mutato in aggettivo […]. Fra noi ed in piú luoghi, la contadina è, né piú né meno, la moglie, anzi la femmina del contadino; come la gallina è la femmina del gallo; col quale, meno il sesso, ha vita, nutrimento, abitudini, tutto comune. Quest’uguaglianza anzi, in certi luoghi, vien rotta a danno della povera femmina […]. Invece la villana di montagna di là [i Castelli romani] è generalmente moglie d’un villano, che ha del suo la casa dove abita e qualche pezzo di vigna o di campo, piú o meno lontano dal paese. Il clima aggrava la fatica della coltivazione, al punto di renderne incapaci le donne. Oltre di che, non essendovi case sparse come altrove, ma tutta la popolazione riunita ne’ castelli, non fa bel girare a tutte l’ore in campagna per le donne; il piú delle volte singolarmente belle.

Per conseguenza è invalso l’uso che il marito se ne parte dal paese (l’estate a mezzanotte) colla vanga e lo schioppo (inseparabili) in ispalla, e va a lavorare la campagna; la moglie non esce mai, si può dire, di casa, attende alla famiglia ed alle faccende domestiche. Quindi il marito è cotto bruciato dal sole, peloso e nero come un caprone; ha le mani callose, che paiono artigli d’aquila, i muscoli sporgenti per il continuo esercitarsi, mentre la moglie, riparata dalle intemperie, mostra la carnagione dorata e trasparente de’ quadri di scuola veneziana, le mani ben formate, pulite e non isforzate ne’ nodi e ne’ tendini; è accurata nell’abito e nel panno bianco che le copre il capo, al quale ogni paese dà foggia diversa, cosicché facilmente si distingue dal panno la patria di quella che lo porta.



Il brano, tra virgolette etnografico, è di Massimo d’Azeglio impiantato a Castel Sant’Elia a fare il paesista dal vero. La famosa Vittoria Caldoni dei nazareni è uno dei pezzi da antologia di quei costumi romani che abbagliano con le loro peculiarità qualsiasi forestiero. L’abbondanza e la varietà dei costumi sono tali, per la fortuna degli artisti illustratori, da permettere, assieme alla quantità dei luoghi pittoreschi, a ciascun pittore di scegliersi un settore per cosí dire riservato. È sempre il d’Azeglio a informarcene:


Mi ricordo che la cascata del Velino era il soggetto del Bassi. Credo che in parecchi anni ne facesse piú di sessanta; che in fine, per esser sinceri, sembravano un po’ fatte colla stampiglia.



Aprono la serie le scene conviviali del Catel e i monasteri del Granet; poi le grotte di Cervara, le infiorate, i «moccoletti», il papa sulla sedia gestatoria, chiostri, monumenti e panorami frequentati da preti e da popolani, invaderanno il repertorio; i locali Diofebi e Fioroni, il veneto Caffi, bellunese come papa Gregorio XVI, finiranno per confondersi nella massa degli scandinavi che fanno centro sul Thorvaldsen e sugli svedesi Fogelberg e Byström. Ma all’inizio, prima di farsi produzione corrente di consumo turistico, certi temi avevano avuto un corso piú nobile, almeno all’altezza dei reportages di Stendhal. Il carnevale del 1817 attrae il giovane Géricault come tranche di cronaca spettacolare da raffigurarsi nelle forme della «grande histoire», al modo della Zattera della «Medusa», impegnativa al punto che l’artista non riesce a compiere che gli studi preparatori per la composizione; lo svedese Hjalmar Mörner ne fa tema, contemporaneamente, per un fregio disegnato a inchiostro che imita il bassorilievo, lungo 21 metri, da collocarsi nella Villa Malta, in quel momento di proprietà del Byström (ma era appartenuta prima alla poetessa Brun e apparterrà piú tardi a Luigi di Baviera). E molti paesisti vivono un ritiro davvero fecondo per la ricerca, riducendo al minimo i compromessi con la clientela avida del pittoresco e con l’accademia che esige finitezza e soggetto storico, come alibi per la pratica del genere «inferiore». Dagli olandesi Voogd e Teerlink, dei francesi Boguet e Chauvin, prende le mosse, con paesaggi studiati in disegno accurato, meditato, severo, il giovane Corot, a Roma per la prima volta dal 1825 al 1828.

Il 24 novembre 1829 viene fondata la Società degli amatori e cultori delle belle arti con lo scopo principale di allestire mostre annuali. Tra la domanda e l’offerta infatti si sono ormai creati sia un divario di gusto, sia al contrario una crescita del rapporto quantitativo, che necessitano ormai di nuovi strumenti di mediazione.

L’epoca di Gregorio XVI. Un deciso mutamento sopravviene nella fisionomia della cultura romana sul volgere del decennio. La morte di Leone XII porta al soglio prima per pochi mesi Pio VIII, poi nel 1830 Gregorio XVI. All’inizio del 1829 viene creato l’Istituto internazionale di Corrispondenza Archeologica con una sezione italiana, una tedesca, una francese, una inglese. Il legato francese duca di Blacas ne è il presidente, i tedeschi Bunsen, Gerhard e Kestner rispettivamente i segretari e l’archivista. La prima mostra della Società degli amatori e cultori si tiene in Campidoglio nella primavera del 1830. Ne è protagonista il nuovo direttore dell’Accademia di Francia, Horace Vernet, in carica dall’inizio del 1829. La presenza in mostra del grande quadro neosecentesco Giuditta e Oloferne (Pau, Musée des Beaux-Arts) segna infatti molti punti a vantaggio delle tendenze antipuriste e come tale l’opera viene presa a modello per lungo tempo, sia direttamente dagli artisti di ogni nazionalità che studiano a Roma, sia indirettamente attraverso la litografia del quadro che appare qualche anno dopo a Venezia. Fra i debitori di Vernet troviamo, ad esempio, Cesare Mussini toscano che si trova a Roma proprio in questo momento e che ne risente per La morte di Atala (Firenze, Galleria d’Arte Moderna) e per il filelleno Sarem liberi (Torino, Palazzo Reale). Nella stessa mostra del 1830 Vernet espone anche un quadro destinato a Carlo X, Pio VIII portato nella Basilica di San Pietro sulla sedia gestatoria (Versailles), quasi un promemoria sui compiti tradizionali di documentazione e commemorazione della committenza sovrana; ma con Gregorio XVI gli interessi archeologici e i lavori pubblici tornano a prevalere rispetto all’incoraggiamento della pittura e della scultura da parte della promozione di Stato. Un’operazione antiquaria del tutto eccezionale e che interessa un po’ tutti è la verifica del sepolcro di Raffaello sotto l’edicola della Madonna del Sasso al Pantheon compiuta il 14 settembre 1833. Vernet e Camuccini si disputano l’esclusiva di vendita della litografia che ciascuno per proprio conto trae dal sopralluogo. Terzo a goderne un altro testimone, Bertel Thorvaldsen, che si assicura un dipinto rievocativo dell’amico Francesco Diofebi nel 1836 (Fig. 91, Copenaghen, Thorvaldsens Museum). Le polemiche archeologiche fanno cronaca. Per dirimere una controversia tra i soliti contendenti, gli antiquari Fea e Nibby, e l’architetto Valadier, il papa stesso compie un sopralluogo il 12 marzo 1835 ed eccone il resoconto del Belli (Papa Grigorio a li scavi) :


«Bbene!» disceva er Papa in quer mascello

De li du’ scavi de Campo-vaccino:

«Bber buscio! bbella fossa! bber grottino!

Bbelli sti serci! tutto quanto bbello!

E gguardate un pò llí quer capitello

Si mmejjo lo pò ffà uno scarpellino!

E gguardate un po’ cqui sto peperino

Si nun pare una pietra de fornello»!

E ttratanto ch’er Papa in mezzo a ccento

Archidetti e antiquari de la corte

Asternava er zu’ savio sentimento,

La turba, mezzo piano e mmezzo forte,

Disceva: «Ah! sto sant’omo ha un gran talento!

Ah, un Papa de sto tajjo è una gran zorte!»
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91. Francesco Diofebi, L’apertura della tomba di Raffaello nel 1833, 1836, olio su tela.

Il poeta ci fa dubitare della competenza archeologica del pontefice, di cui riesce a rendere in romanesco perfino la cantilena tutta veneta dei «bello» esclamati in serie. Ciò non impedisce a questi di legare il suo nome all’area archeologica di Tivoli, trasformando in villa l’area del Tempio di Vesta e delle cascate con imponenti sistemazioni dei dislivelli realizzate dall’architetto Clemente Folchi (1780-1868), i cui esordi risalivano al progetto per un monumento alla pace europea del 1814 (Roma, Galleria dell’Accademia Nazionale di San Luca). L’attività archeologica di Maria Cristina di Savoia, vedova di Carlo Felice, residente quasi in permanenza a Tuscolo nella Villa La Rufinella già appartenuta a Luciano Bonaparte, è quasi competitiva. Nello scavo del teatro di Tuscolo da lei intrapreso la assistono l’architetto Canina e il marchese Luigi Biondi di Badino, direttore dei pensionati del regno di Sardegna nonché presidente della Pontificia Accademia di Archeologia, altro bersaglio del Belli (Il nuovo istrione):


Un avvocato, cavalier, marchese,

Conte, commendator, nostro patrizio

[…]

Per non perder da vecchio l’esercizio

Dell’arti lusinghiere ond’alto ascese,

Alla vecchia regina piemontese

Fe’ del proprio decoro il sacrifizio.

La qual, mirando al suo docil barone,

Sul già Tuscolo ed oggi Rufinella

Aprí teatro e ne ’l creò buffone.



Intanto i musei archeologici romani crescono. Mentre i ritrovamenti romani confluiscono nelle raccolte capitoline e nel nuovo Museo Gregoriano Profano Lateranense, inaugurato nel 1844, un altro settore va incrementandosi fino a determinare nel 1837 l’apertura del Museo Gregoriano Etrusco in Vaticano: il Marte di Todi viene alla luce nel 1835, la tomba di Cerveteri, battezzata dai nomi degli scopritori, Regolini-Galassi, nel 1836-37. Il gusto si impadronisce delle immagini appena scoperte: Pelagio Palagi decora per Carlo Alberto di Savoia un gabinetto del Castello di Racconigi con motivi direttamente desunti dalla «tomba del barone» di Tarquinia, cosiddetta perché scoperta nel 1827 dal barone von Stackelberg e dal Kestner e presto pubblicata da quest’ultimo negli «Annali dell’Istituto di Corrispondenza Archeologica»; l’orefice Fortunato Pio Castellani disegna gioielli in stile etrusco destinati a grande diffusione europea. Poco piú tardi, nel 1839, è la volta del Museo Gregoriano Egizio, allestito da Giuseppe De Fabris e diretto dal padre Ungarelli. Un altro personaggio legato anche all’Egitto, Onorato Martucci, figura avventurosa di mercante e di viaggiatore, aveva invece raccolto prima del 1830 un «museo cinese» che avrebbe voluto vendere allo Stato pontificio per le raccolte vaticane, rivolgendosi via via a Leone XII, Pio VIII, Gregorio XVI. Lo scarso interesse dell’amministrazione pontificia ebbe come conseguenza l’alienazione della collezione all’estero: nel 1842 la acquistò infatti Luigi di Baviera. Ugualmente trascurati piú tardi sotto Pio IX, benché almeno accolti, essendo un dono, saranno i frammenti assiri portati da Ninive da un alunno dell’Istituto di Propaganda Fide, Giovanni Benni, che aveva lavorato con l’archeologo Botta.

Successore di Horace Vernet nel 1835 nella direzione dell’Ecole de Rome e sintonizzato immediatamente con gli svolgimenti della cultura architettonica-archeologica, Ingres affronta risolutamente l’organizzazione amministrativa della scuola e istituisce un corso di archeologia. Fra i giovani architetti francesi che si fermano a Roma in quel periodo sono Viollet-le-Duc, Duban, Labrouste; trae partito da un tal genere di aggiornamento anche il piemontese Antonelli, il cui pensionato romano dura dal 1826 al 1832. Nel 1839 l’archeologo Raoul-Rochette, amico di Ingres, succede al Quatremère de Quincy nella carica di segretario a vita dell’Accademia di Francia da cui dipende Villa Medici. D’altra parte gli allievi che il maestro si ritrova intorno a Roma, fra i quali Amaury Duval, Hippolyte Flandrin, Sigalon, Lehmann e altri, simpatizzano tutti chi piú chi meno per i nazareni, e il giro, compiuto da Ingres nel 1839, che tocca Spoleto, Spello, Ravenna, Urbino, ha il senso di un omaggio all’arte paleocristiana e alle origini di Raffaello. Tutto ciò si riflette da vicino nelle poche opere che il pittore riesce a compiere nei sei anni di direttorato: l’Antioco e Stratonice per il duca di Orléans (Chantilly) dove, in omaggio alla teoria dell’amico Hittorf sulla policromia dell’architettura greca, il pittore introduce uno sfondo architettonico disegnato dall’architetto Baltard e dipinto dai fratelli Balze; l’Odalisca per l’amico Marcotte (Fogg Art Museum); il Raffaello e la Fornarina dedicato all’amico architetto Duban (Museo di Columbus); e la Vergine con l’ostia ordinata da Alessandro di Russia (Mosca, Museo Puškin), tutte opere in cui la conchiusa forma lineare e, per le ultime due, i temi stessi rimandano a ritrovate problematiche puriste e nazarene. Pensionato dell’Accademia fiorentina, Luigi Mussini compie nel 1841 la Musica sacra (Firenze, Accademia), un’opera tutta purista alla nazarena e, in piú, consapevole del prestigio che i tedeschi hanno acquisito anche presso i colleghi francesi. Alla partenza di Ingres nel 1841, è la volta di un altro habitué dell’ambiente romano di dirigere i «prix-de-Rome» di Villa Medici: Jean-Victor Schnetz. Compagno di Léopold Robert dal 1819, quando entrambi, e insieme ad altri tra cui il giovane Podesti, avevano tratto ispirazione dai briganti di Sonnino imprigionati in Castel Sant’Angelo, lo Schnetz aveva continuato a praticare il tema di genere alla Léopold Robert (scene di brigantaggio e di folklore religioso come voti e pellegrinaggi) anche dopo il suicidio di questi, facendosi seguire, come già l’amico, da diversi artisti italiani. A questo momento i vincitori del «prix-de-Rome» sono ormai pittori addestrati a superare il concorso mediante speciali corsi preparatori presso ateliers privati di maestri di successo e influenti presso le commissioni giudicatrici (Boime, 1971). Allievi di Paul Delaroche (genero di Horace Vernet), come Hébert e Jalabert, giungono a Roma (rispettivamente nel 1839 e nel 1841) per aver vinto il concorso, altri come il Gérôme e il Gendron, seguono (rispettivamente nel 1842 e nel 1844-1847) il maestro in Italia, quando questi si ritira dall’insegnamento e cede l’atelier al Gleyre. Nel decennio successivo saranno soprattutto gli allievi di Picot (qualche volta di Cogniet e di Drolling), fra i quali Bouguereau, Lenepveu, Henner, a giungere in Italia vincitori e, di conseguenza, a offrire agli italiani modelli di un comporre «nobile» e mediano alla Ary Scheffer in cui la misura e la purezza «ingristes» non vanno disgiunte dall’ampiezza e dalla complessità di articolazioni che sono il portato della linea Vernet-Delaroche. Nell’ambiente romano ufficiale un’analoga terza via, tra gli «accademici», come sono denominati i camucciniani, e i «puristi», seguaci del Minardi e dell’Overbeck, è quella abbracciata dall’anconitano Francesco Podesti (1800-95) e dai suoi allievi Francesco Coghetti (1804-75), Pietro Galli (1804-77), Alessandro Capalti (1807-1868), Nicola Consoni (1814-84). Sarà il bergamasco Coghetti, proveniente da un alunnato presso il Diotti, a diventare l’alter ego del Podesti per gran parte della committenza laica e religiosa di questi: i Torlonia, la corte sarda, gli ordini romani. E come ricorderà il De Sanctis, commemorando il Podesti nel 1895, questi confessava la propria affinità col Vernet, assieme al quale, come allo Scheffer, aveva esposto nella mostra romana del 1830, agli inizi della sua affermazione, subito dopo la pala per il Duomo di Ancona (1829) e subito prima della prima commissione di Alessandro Torlonia (1831). Al Podesti e al Coghetti è accostabile il piemontese Cavalleri, direttore dei pensionati del regno di Sardegna. Li avvicina da una parte la committenza di opere di analogo soggetto storico-dinastico da parte della corte sarda, cioè di Carlo Alberto e della vedova di Carlo Felice, Maria Cristina; dall’altra il comune riferirsi, particolarmente nella ritrattistica, al Vernet, al Delaroche e ad Hersent, un ritratto del quale raffigurante la regina Marie Amélie con i due ultimi figli (Versailles) è ripreso quasi testualmente, perfino negli abbigliamenti, dal Cavalleri per il suo della regina Maria Teresa con i due figli (Racconigi), celebrato appena eseguito a Roma nel 1833 da un sonetto di Pietro Ercole Visconti.

Appare a Roma dal 1835 al 1839 «L’Ape Italiana delle Belle Arti. Giornale dedicato ai loro amatori e cultori», un album con frequenza periodica annuale, di cui è direttore il marchese Giuseppe Melchiorri, cugino di Giacomo Leopardi, e non nuovo alle strategie della pubblicistica: nel 1825 ad esempio era stato in rapporti col Vieusseux per una dissertazione del Fea sulla Basilica di San Paolo. Il periodico si caratterizza proprio come specchio della situazione romana e degli episodi esterni che piú trovano eco nella capitale pontificia, senza scegliere vistosamente un partito piuttosto di un altro. I collaboratori per i saggi di presentazione delle opere illustrate da incisioni al tratto sono infatti di vario orientamento anche se prevalgono i puristi: Antonio Bianchini, Pietro Ercole Visconti, Salvatore Betti, Luigi Poletti, Melchiorre Missirini, Oreste Raggi, Luigi Biondi di Badino, Ferdinando Ranalli, Pietro Fornaciari e altri, fra i quali molto frequentemente lo stesso direttore. La pubblicazione ha intenti promozionali che traspaiono dalla stessa testata, rivolti a incentivare la produzione e soprattutto la circolazione delle opere d’arte a latere dell’organizzazione delle esposizioni della Società degli amatori e cultori; presenta infatti opere nuove, commissioni nuove, classici della pittura, della scultura e dell’architettura antichi e moderni, opere antiche sul mercato o approdate recentemente in una nuova collezione.

Il mercato è molto attivo: la scomparsa del Pacca nel 1844 conferirà all’epoca di Pio IX caratteri liberistici particolarmente benevoli in direzione degli Stati politicamente alleati. Sia il Camuccini che il Minardi sono naturalmente i consulenti di qualsiasi movimento importante di compra o di vendita.

Del Minardi era rimasta famosa la discussa dissertazione tenuta all’Accademia di San Luca nel 1834 Sulle qualità essenziali della pittura italiana dal suo risorgimento fino alla sua decadenza, in cui, muovendo da Giotto, l’artista aveva finito per affermare, a riguardo di Michelangelo, che «se ei non era assai meglio sarebbe stato per noi». Certamente l’aver impiegato in gioventú oltre dieci anni a copiare il Giudizio della Sistina ha il suo peso nel determinare tale affermazione e il Minardi stesso, quando poco dopo fu tenuto a giustificarsi per quanto aveva detto, affermò che nessuno piú di lui aveva titoli per misurare meglio sia l’altezza di Michelangelo sia il danno certo per chi avesse tentato di spingere oltre la sua maniera. Entro il 1842 l’artista sottoscrive il testo, piú tardi considerato il «manifesto» del purismo, di Antonio Bianchini, Del purismo nelle arti, assieme all’Overbeck e al Tenerani. L’apologia del Bianchini ha il suo punto forte là dove l’autore fa riferimento al campo di sua specifica competenza:


come poco innanzi era stato quel tanto quistionare di lingua, dove i seguitatori del trecento si chiamavan puristi, io allora piú inteso a quelli studi che a questi diedi lo stesso nome alla detta classe di artefici: il quale di bocca in bocca trapassato fu in breve tenuto universalmente.



Cosí anche è per gli altri. Senza fermarsi sull’Overbeck, giustificato dalla sua fede di nazareno dall’inizio alla fine, può essere utile citare l’argomento in difesa del Tenerani trovato dal Dupré:


dove non era dominato da un’idea ormai preconcetta […] là era veramente e incontrastabilmente vero […]. Pellegrino Rossi e la Maria di Russia non hanno altro esemplare, né altra preoccupazione fuori che della natura.



La chiave è in quell’«ormai» che indica come una posizione teorica sia giunta a sopravanzare il fare e il vedere. Anche per il Minardi il purismo è inteso come cultura. Una cultura per modelli piú che consapevolezza dei processi storici, tanto è vero che la messa in valore del Tre e Quattrocento sfocia in operazioni che per il Minardi non hanno nulla di strano, come quando fa da intermediario per l’acquisto dei Beato Angelico di Bernhardt August von Lindenau. Questi, già responsabile del Museo di Dresda, collocato a riposo nel 1843, raccoglie infatti ad Altenburg negli ultimi undici anni della sua vita una propria collezione di primitivi italiani. I primitivi sono anche una parte cospicua della straripante collezione formata dal marchese romano Giampietro Campana. Nominato direttore del Monte di Pietà a venticinque anni nel 1833, come già il padre e il nonno, il Campana aveva ripercorso le orme di quelli anche nell’attività archeologica. Il nonno aveva compiuto scavi a Ostia, Castelnuovo e Roma; il padre aveva formato una collezione numismatica; Giampietro dirige gli scavi della campagna Pacca fino al 1835; ne compie altri in zona etrusca a Cerveteri e a Veio; e fa restaurare i reperti in un proprio laboratorio. Tra il 1841 e il 1845 la vendita delle tremila opere della collezione Fesch, un’operazione che, com’è stato detto (Haskell, 1976), cambia a metà secolo i connotati dell’intero collezionismo europeo, consente al Campana di formare il primo nucleo – in massima parte appunto di primitivi di provenienza Fesch – di un nuovo settore delle proprie raccolte dedicato alla pittura. Pur vantando capolavori dei massimi maestri, pur annoverando eccezionalmente qualche opera moderna come un gruppetto di quadri di genere dei Sablet, «petits maîtres» e ritrattisti in Italia durante la rivoluzione, la collezione che il Fesch aveva iniziato all’epoca della prima campagna d’Italia del nipote generale Bonaparte si qualificava per il numero eccezionale di opere di primitivi precocemente incettate. Solo il commerciante Solly ne aveva contemporaneamente raccolte altrettante e della stessa importanza, acquisite poi dal Museo di Berlino. Gran parte della collezione Fesch poté essere liberamente esportata grazie a un trucco legale, dichiarando cioè che le opere provenivano dalla Francia (in realtà rientravano in Italia) portate dal cardinale tornato a risiedere a Roma dopo la Restaurazione, non esistendo documentazione né (per alcune) dell’essere uscite una prima volta né (per altre) dell’essere state acquistate piú tardi in Italia.

I tempi nuovi di Pio IX. Proprio la vicenda della collezione Campana può fare da strumento sensorio dei mutamenti intervenuti all’epoca di Pio IX. Appena eletto, il papa moderno non mancò di fare visita alle antichità Campana nella Villa Celimontana. Ma l’epoca dei papi mecenati e antiquari, un’epoca che, noncurante delle pasquinate, Gregorio XVI aveva voluto proseguire ad ogni costo, in omaggio a uno dei modi del dover essere del potere temporale della Chiesa di Roma, si era conclusa con lui. E i provvedimenti di tutela presi dal successore sono propaggini, e spesso di natura piú dottrinaria che archeologica: nel 1852 l’istituzione della Commissione di archeologia sacra per la direzione e la cura degli scavi delle catacombe e l’anno seguente la fondazione nel Palazzo del Laterano di un nuovo museo sacro (il primo risaliva a Benedetto XIV nella Biblioteca Vaticana) denominato Pio Cristiano Lateranense, per raccogliere le antichità paleocristiane via via venute alla luce. La ventata di novità – nell’ambito della quale sul momento rientra e viene riassorbita anche la parentesi rivoluzionaria e repubblicana quarantottesca – si manifesta tra l’altro in un subitaneo ed epidemico aggiornamento tecnologico. Per il Natale di Roma del 1851 Giampietro Campana offre una splendida festa, le immagini della quale ci vengono tramandate non piú da acquerelli, disegni o stampe, bensí dai calotipi del fotografo Ludovico Tuminello (Roma, Istituto Centrale per il Catalogo e la Documentazione). L’informazione sulla neonata arte fotografica a Roma era stata molto precoce per opera soprattutto del macchinista e ottico Lorenzo Suscipj che si era dedicato alla dagherrotipia sin dal 1840: ma il fenomeno di riconversione dell’industria grafica della veduta, del costume e del ritratto, in industria fotografica si sviluppa rapidamente a partire dagli anni 1851-53, quando aprono i loro gabinetti o studi di fotografia Giacomo Luswerg, già meccanico; Tommaso Cuccioni, già calcografo e mercante di stampe; i pittori Gioacchino Altobelli e Pompeo Molins, nonché James Anderson che aveva anche esposto alla mostra romana del 1839; Robert Macpherson, medico e pittore dilettante; infine, nati direttamente alla fotografia, il Tuminello già detto e il sacerdote aquilano Antonio D’Alessandri. Ad accrescere l’aura della nuova arte, al di là della sua funzionalità per la documentazione del turista, si adoperava il conte pittore Frédéric Flacheron, il cui circolo si appoggiava all’ambiente di Villa Medici, dove contemporaneamente soggiornava l’architetto fotografo Alfred Nicolas le Normand. Qui fecero capo anche Maxime du Camp e Gustave Flaubert nel 1851 al ritorno dal viaggio fotografico in Oriente.

Anche il marchese Campana ha rapporti con la Francia di Napoleone III. La suocera inglese, Mrs Crawford, ha in parte finanziato il colpo di Stato di Luigi Napoleone, e la circostanza costituirà tra poco l’unico salvagente del marchese. Le spese di questi, di natura generosa e dominato dalla passione del collezionare, erano cresciute al punto da indurlo ad attingere ai fondi amministrati, dando in pegno nominale opere della collezione. In vista del pericolo cercò di vendere in blocco la raccolta che, ricca di oltre dodicimila pezzi, poteva essere stimata anche piú della somma di cui il Campana era debitore. Sul momento però compratori non se ne trovarono e inoltre all’amministrazione pontificia premeva trovare un capro espiatorio, grazie al quale dare esempio di moralità e pulizia al proprio interno. Invece di acquisire la collezione annullando il debito, Pio IX autorizzò nel 1857 l’arresto del Campana che l’anno seguente fu condannato. L’influenza della suocera, l’insistenza di molte persone di cultura francesi che conoscevano bene la collezione, in primis il direttore dell’Accademia di Francia Schnetz, fecero sí che la raccolta potesse andare venduta all’asta e quasi interamente acquistata dallo Stato francese (ad eccezione del gruppo di terrecotte rinascimentali acquistate dal nuovo Museo di Kensington e di un gruppo di vasi etruschi acquistati dallo zar), mentre il marchese vedeva commutato il carcere col bando perpetuo. Ignoranza, pregiudizi e malafede (che hanno un loro capitolo anche nel seguito francese della storia, con la contesa che divide contro e pro il valore della collezione gli amministratori Nieuwekerke e Reiset per il partito negativo, gli artisti, a cominciare da Ingres e Delacroix, per il partito a favore) facevano circolare la voce, del tutto destituita di fondamento, che la collezione (oggi parzialmente riaccorpata nel Palazzo papale di Avignone) fosse un ammasso di opere false o anonime. Ed è cosí che si trasferiva al di là delle Alpi l’ultima occasione di formare un museo per classi (ricchissime quelle dei metalli e delle ceramiche), repertorio prezioso per una didattica di tradizione enciclopedistica, nuovamente attuale – è il momento delle esposizioni universali – per quanto riguarda le arti decorative.

In compenso la promozione dell’arte contemporanea veniva svolta con rinnovato zelo ed è perfino inutile far notare con quale divaricazione rispetto alla ricerca di libera espressione, che è, giustificatamente, il rovello della nuova generazione. La grande occasione è la proclamazione del dogma dell’Immacolata nel 1854. La data fa prima di tutto da scadenza per chiudere un’altra fase della ricostruzione della Basilica Ostiense (la prima inaugurazione, con la fabbrica terminata nel solo transetto, si era tenuta nel 1840, sotto Gregorio XVI). Ma all’evento viene data una risonanza tale che soltanto la presa di Roma nel 1870 potrà mettervi fine. L’ultimo concorso Clementino-Pellegrini dello Stato pontificio, nel 1869, ad esempio, impegnerà gli architetti a progettare un edificio «di prospetto alla Basilica Vaticana pe’ grandi concili da tenersi intorno ai sacri interessi della Chiesa Cattolica».

È il Podesti a doversi destreggiare fra i molti trabocchetti di censura della grande commissione per gli affreschi nella Sala dell’Immacolata, un ambiente della Torre Borgia in Vaticano da dedicare alla celebrazione della proclamazione del dogma. Sibille, allegorie ed episodi biblici precursori tra le finestre e sulle volte incorniciano le scene principali affrescate sulle pareti: la Cerimonia della definizione del dogma, sovrastata dal Paradiso; Il papa incensa l’immagine dell’Immacolata (Fig. 92), Riunione di teologi in discussione. Il pittore, che ha sempre avuto in scarsa simpatia il Minardi, sceglie ovviamente il partito del raffaellismo delle Stanze, «oltre» la Disputa, mentre, com’è noto, i puristi erano accusati di accettare Raffaello fino e non oltre lo stile della Disputa, al di là della quale iniziava la «cattiva maniera». Al Minardi non mancano comunque le occasioni per rifarsi: oltre alla volta della Cappella di Palazzo Doria, le commissioni pontificie del Verano (Le anime purganti, 1859-62) e del Quirinale (Propaganda del cristianesimo, 1864).

[image: 92. Francesco Podesti, Il papa incensa l’immagine dell’Immacolata, 1854-58, affresco.]

92. Francesco Podesti, Il papa incensa l’immagine dell’Immacolata, 1854-58, affresco.

La scomparsa del Canina nel 1856 è di nuovo il segnale della fine di un’epoca e di un modello di professione. Il duca di Northumberland, in quel momento acquirente, senza scandalo, della collezione del Camuccini (la gemma ne era il Festino degli Dei, del Bellini, terminato da Tiziano, oggi a Washington), ha la sensibilità di promuovere il monumento funebre dell’architetto scomparso nella chiesa dei Santi Luca e Martina; il Tenerani lo termina nel 1864, rendendo omaggio in due bassorilievi alle arti inscisse del Canina: l’archeologia e l’architettura. Gli architetti pontifici sono adesso particolarmente in forze: oltre al Camporese, piú impegnato però all’epoca di Gregorio XVI (per la nuova sede dell’Accademia di San Luca a via Ripetta, e per il rifacimento dell’Ospedale di San Giacomo), emergono il modenese Poletti (già ricordato) che erige nel 1856 la Colonna dell’Immacolata dinanzi al Palazzo di Propaganda Fide, nonché il bolognese Antonio Sarti (1797-1880). Questi, dal 1831 professore di ornato e architettura nell’Accademia di San Luca, già autore dei rifacimenti del Casino Torlonia sulla via Nomentana e del nuovo altar maggiore nella chiesa del Gesú, viene adesso incaricato della costruzione della Manifattura Tabacchi in Trastevere (1859-62), il piú moderno edificio pubblico della capitale di Pio IX, se si eccettua la Stazione ferroviaria (1863-66) di Luigi Gabot e Salvatore Bianchi. Nuovi professionisti cominciano a segnalarsi, come Virginio Vespignani (1808-82), impegnato all’inizio in lavori di manutenzione e restauro nelle chiese romane, prima degli interventi che gli daranno fama al Verano e nella facciata della Basilica di San Paolo.

Intanto l’ambiente di quegli artisti che in età studentesca o di prima maturità si erano trovati a prender parte al moto quarantottesco, dopo i primi momenti di dispersione e di incertezza, va riorganizzandosi. A Roma inoltre torna nel 1850, dopo un lungo periodo trascorso in patria dal 1835 al 1849, il pittore russo Karl Brjullov, già minato nella salute, e vi muore due anni dopo. All’epoca del primo soggiorno italiano, durato dal 1822 al rientro in Russia, con intervalli dovuti ad altri viaggi nel Mediterraneo, il pittore aveva travolto col suo focoso romanticismo, oltre ai romani, anche l’ambiente milanese delle mostre di Brera, dei salotti cosmopoliti, e della Scala. Fëdor Bruni, figlio di un decoratore ticinese stabilitosi in Russia, era venuto a Roma nel 1818 senza borse di studio, a spese del padre, e vi era rimasto. Nel 1824 l’opera Morte di Camilla (San Pietroburgo, Museo russo), di impronta nettamente camucciniana, gli era valsa l’ammissione nell’Accademia di San Luca. Tornato in Russia nel 1836 e nominato professore dell’Accademia di San Pietroburgo, era di nuovo a Roma dal 1838 al 1841 per realizzare l’immenso dipinto L’erezione del serpente di bronzo (San Pietroburgo, Museo russo). Come il Kiprenskij e altri artisti di ambiente internazionale, da Goethe a Rossini, Donizetti, Gogol´, Belli, erano ospiti di Zenaida Volkonskaja sia il Brjullov, sia il Bruni, che l’aveva anche ritratta giovanissima in un bel dipinto a mezza figura già nella collezione Lemmermann a Roma. Nel 1852 arriva a Roma anche l’inglese Frederic Leighton, proveniente da un alunnato in una scuola d’arte recentemente salita in auge a livello europeo, lo Städel Institut di Francoforte, nonché da una tappa nel Veneto, a Venezia e a Vienna, in compagnia, tutto il tempo, dell’amico torinese Enrico Gamba. Il Leighton compie a Roma tra il 1853 e il 1855 il quadro piú importante del suo periodo di formazione, La Madonna di Cimabue portata in processione per le strade di Firenze (Londra, Royal Collection). Gli elementi di aggiornamento portati a Roma via via da tutti questi artisti, aggiunti a quelli derivati dai pensionati francesi già detti del decennio 1850-60 (Bouguereau, Lenepveu, Henner), come dimostra la breve attività di Cesare Fracassini (1838-68), si compenetrano con il bisogno essenziale di novità degli italiani. Non è soltanto il romano Nino Costa (1826-93) ad approfittarne, tanto da apparire nel 1859 ai toscani piú informato e piú maturo del Morelli, che pure aveva recato a Firenze le novità di Parigi; il rinnovamento tocca anche gli studenti di Brera che scendono regolarmente a Roma per il pensionato: Cherubino Cornienti nel 1844, che vi rimane per circa dieci anni, tranne che per la breve parentesi delle Cinque giornate, amico e ammiratore del Brjullov che ritrarrà nel 1852 sul letto di morte (Roma, Galleria Nazionale d’Arte Moderna e Contemporanea); Agostino Caironi, pensionato nel 1849, Raffaele Casnedi, pensionato nel 1852; Eleuterio Pagliano, già pensionato assieme al Bertini, tornatovi combattente, come Girolamo Induno, fra i bersaglieri di Luciano Manara. Il superficiale sincretismo denunciato dal titolo di un’opera dell’Induno esposta alla mostra di Brera nel 1850, Ciociara ferita da una bomba, può rimandarci a tematiche di un pittore che nello stesso momento si impegna a fondo per un’opera ideologicamente di segno opposto, L’assedio di Roma: il quadro che Horace Vernet viene a dipingere sul posto nel 1850 per commissione di Napoleone III e presenterà al Salon del 1852. La coincidenza, quasi una beffa, può farci sorridere; al contrario, il tormentato Federico Faruffini, alunno del Trecourt alla scuola di Pavia, venuto a Roma a piedi nel 1855, espositore a Brera nel 1856 di un Cola di Rienzi che dalle alture di Roma ne contempla le rovine (di cui oggi rimane il bozzetto nella Pinacoteca Malaspina di Pavia, Fig. 93) ci fa intravedere tutta la drammatica serietà di una possibile, ma purtroppo inattuale, riforma della pittura di storia e dei suoi messaggi. Cola di Rienzo fu del resto nella Roma di Ciceruacchio argomento accarezzato da piú di un artista: da Nino Costa (che abbandonò il progetto) a Carlo Felice Biscarra, figlio di Giambattista, che vide il proprio quadro acquistato da Vittorio Emanuele all’esposizione del 1850 al Valentino. Meno drammaticamente del Faruffini, che risolverà col suicidio a Perugia il conflitto fra le aspettative borghesi della famiglia e l’emarginazione sociale e professionale, premio dell’artista libero, anche il Costa sarà consapevole della sfera separata che l’arte rappresenta adesso rispetto alla vita pratica e politica; ma, benestante e impegnato ideologicamente nell’azione piú che nel pensiero, vivrà l’esperienza artistica come rifugio, vacanza e difesa, quasi essa sia la barca ormeggiata a Tor Paterna (dove è andato a dipingere dal vero), all’ombra della quale dorme assieme all’amico pittore George Mason, e dalla quale trarrà un quadro, acquistato poco dopo dall’altro amico inglese, pittore e gentiluomo, Frederick Leighton.

[image: 93. Federico Faruffini, Cola di Rienzi che dalle alture di Roma ne contempla le rovine, 1855-56 circa, olio su tela. Bozzetto del primo quadro esposto dall’artista a Brera nel 1856 dopo il soggiorno a Roma.]

93. Federico Faruffini, Cola di Rienzi che dalle alture di Roma ne contempla le rovine, 1855-56 circa, olio su tela. Bozzetto del primo quadro esposto dall’artista a Brera nel 1856 dopo il soggiorno a Roma.








Capitolo terzo

Il Ducato di Lucca




I modelli romani di tutela. La questione della struttura politica da darsi allo Stato lucchese si protrasse fino al 1817. La classe dirigente riconosceva improponibile la restaurazione del regime repubblicano, ma, contro il pericolo dell’annessione al granducato di Toscana, rivendicava almeno l’indipendenza amministrativa del territorio come Stato autonomo. La soluzione fu trovata in una dilazione. La dinastia dei Borbone di Parma avrebbe regnato a Lucca cedendo, con sovranità vitalizia, il proprio ducato a Maria Luigia d’Austria, alla quale i territori di Parma, Piacenza e Guastalla erano assegnati senza diritto di trasmissibilità; e al momento in cui i Borbone fossero tornati a regnare sul loro Stato, il territorio lucchese sarebbe stato annesso al granducato di Toscana. Maria Luisa di Borbone, giunta da Roma nel dicembre del 1817, si accinse immediatamente a terminare i lavori intrapresi o progettati da Elisa Baciocchi, già sua personale rivale e nemica. L’obiettivo di Maria Luisa, come di ogni altro sovrano restaurato, fu di far perdere ogni traccia delle iniziative piú provvide del precedente governo, prendendo su di sé tutto il merito nel portarle a compimento. Lo dimostrano pochi esempi. Le trasformazioni del Palazzo ducale condotte a termine dal Nottolini dal 1818 al 1819 sono subito (1820) descritte dall’erudito Tommaso Trenta nella sua guida di Lucca, tralasciando qualsiasi riferimento all’inizio dei lavori e mettendo al contrario in luce, con la citazione completa degli artisti impiegati, l’impegno a proteggere le arti assunto dalla nuova corte. Lorenzo Bartolini, già incaricato di compiere un monumento a Elisa Baciocchi, riceve nel 1822 la commissione per un monumento di Maria Luisa (terminato soltanto nel 1843) da innalzare al centro della piazza elisiana prospiciente il Palazzo ducale. L’iscrizione alla base del monumento, nonché quattro bassorilievi (Lucca, Pinacoteca Nazionale di Palazzo Mansi) di Vincenzo Consani, forse a completamento della stessa opera, datati 1845, ricordano come massima benemerenza della duchessa, oltre alla protezione delle arti e delle scienze, il compimento dell’acquedotto da parte di Lorenzo Nottolini dal 1823 al 1833. Anche per il fatto che la duchessa era morta nel 1824 prima della fine dei lavori, iscrizione e soggetti del Consani potevano sottolineare la provvidenza iniziale della medesima.

Molti degli artisti impiegati nella decorazione del Palazzo ducale sono i medesimi ai quali Ferdinando III, restaurato granduca di Toscana, affida il completamento dei lavori di Palazzo Pitti, pure intrapresi da Elisa: il Bongiovanni per gli stucchi, il Collignon, il Martellini, Antonio Fedi, il Catani, l’Ademollo, per le pitture. L’ultimo citato svolge nella Sala del Trono il tema delle Gesta di Traiano, modello di sovranità, ma riservando una parete alla Costanza borbonica trionfatrice dell’Inganno, dell’Invidia e del Tradimento, in cui il gruppo dei vizi messi in fuga e che precipitano in basso a destra non è che una variante rispetto al gruppo che figura nel contemporaneo Trionfo degli Asburgo pure dell’Ademollo nella Reggia fiorentina. Anche i due specialisti del trompe-l’œil paesistico, Bargioni e Contestabile, sono presenti in quegli anni nei maggiori cantieri del granducato: nel nuovo educandato della Santissima Annunziata e a Palazzo Borghese il primo, a Montelupo nella Villa granducale dell’Ambrogiana il secondo. L’altro contingente di maestranze in Palazzo ducale e un gran numero di suppellettili si legano invece all’ambiente romano. Lucchesi ma con curriculum romano sono i pittori Domenico Del Frate (1765-1821), recentemente impiegato da Giovanni Torlonia per le decorazioni del casino di via Nomentana, e Pietro Nocchi, figlio di Bernardino. Le copie di statue classiche che arredano la Galleria, gli splendidi oggetti di manifatture pontificie donati da Pio VII alla pia regina d’Etruria durante il suo esilio romano, i grandi quadri ordinati al Camuccini e al Landi, amplificano la suggestione alla quale certamente mira il progettista Nottolini. Amico dello Stern e del Camporese, aiuto del Valadier e del Berthault, a Roma Lorenzo Nottolini (1787-1851) si era anche legato alla committente Borbone con un lavoro per il palazzo che questa abitava nell’Urbe. Il Vaticano offre all’architetto spunti di ogni genere. Al Valadier chiede uno schizzo della Scala Regia ed è certamente informato anche dei progetti dello Stern per il Braccio Nuovo, i piú antichi dei quali risalivano al 1805.

[image: 94. Michele Ridolfi, La Vergine del rosario, 1833, incisione di Michele Buonori e Gioacchino Mitterpock, da «L’Ape Italiana di Belle Arti», III, 1837, tav. I.]

94. Michele Ridolfi, La Vergine del rosario, 1833, incisione di Michele Buonori e Gioacchino Mitterpock, da «L’Ape Italiana di Belle Arti», III, 1837, tav. I.

Dai palchi del Museo Chiaramonti, contiguo al Braccio Nuovo, dove come si è già detto si era impegnato con gran diligenza ad affrescare una lunetta, viene richiamato a Lucca il pittore Michele Ridolfi (1793-1854) (Fig. 94). Nel 1819 la duchessa istituisce infatti, e anche in questo caso è difficile supporre che le siano estranei gli esempi romani di tutela del Canova, del Fea e di lí a poco del Pacca, una Commissione onoraria per la conservazione dei monumenti di belle arti e dell’incoraggiamento delle arti e delle manifatture, della quale fa parte il maggiore esponente della cultura locale, Lazzaro Papi, il traduttore di Milton. Il Ridolfi ha l’incarico di redigere l’elenco delle opere la cui rimozione o estrazione dal ducato dovrà essere soggetta a richiesta di autorizzazione. Ancora una volta, lungi dal voler dar seguito allo spirito con cui Elisa aveva istituito il Comitato d’incoraggiamento dell’agricoltura, arti e commercio, l’intenzione è opposta, ed è di porre fine alle spoliazioni e alle distruzioni di cui si ritiene unico colpevole il governo usurpatore. Non appena lo zelo del Ridolfi individuerà i veri responsabili dell’impoverimento artistico del territorio in un clero poco scrupoloso ed economicamente in difficoltà, in un’aristocrazia anch’essa impoverita, e in una categoria di piccoli mercanti, intermediari locali del traffico antiquariale esterno, tutto si bloccherà e il povero pittore sarà dispensato dall’incarico. Congelato rimarrà pure il progetto accarezzato dal Ridolfi di costituire una pubblica pinacoteca con le opere piú significative del patrimonio ecclesiastico, da sostituire nelle chiese con copie di giovani pittori. Se ne sarebbero avvantaggiate non solo la pubblica istruzione, ma le nuove leve di artisti sottoccupati a causa della penuria di committenti, unendo oltretutto al guadagno l’esercizio scolastico, e infine le opere stesse sotto il profilo della conservazione. Altra fonte di accrescimento per la pinacoteca avrebbe potuto essere rappresentata dall’acquisto di quelle opere cui si fosse dovuto negare il permesso di esportazione, secondo la prassi fissata dalla Commissione. Ciò che avvenne in qualche caso (ad esempio la pala dell’Aspertini già in San Cristoforo acquistata nel 1820) ma non con la destinazione vagheggiata dal Ridolfi, bensí con la collocazione nella cosiddetta Reale Galleria in Palazzo ducale. L’equivoco tra pubblico (statale) e privato (reale) fu, al momento buono, sfruttato a proprio vantaggio dal duca Carlo Lodovico. Questi infatti, nel 1840, dando il buon esempio a qualsiasi proprietario di quadreria, mise in vendita la propria a Londra per sanare un disastroso dissesto. Anche il suggerimento di far trarre copie da dipinti di chiese non fu seguito se non del tutto eccezionalmente (i due quadri del Reni per la Cappella della Madonna della Neve in Santa Maria di Corte Orlandini) e in senso opposto alle intenzioni del Ridolfi e cioè non per pubblicizzare bensí per privatizzare (in proprietà del duca) le opere. La promozione di artisti locali di conseguenza languí e privi di frutto rimasero anche episodi di rilievo nell’aggiornamento dall’esterno come il dono del Cicognara di un’opera prima di Michelangelo Grigoletti, Giove e Amore, del 1822 (Lisbona, Ambasciata d’Italia, Palazzo dei Conti di Pombeiro) e piú tardi (1835) il monumento sepolcrale di Lazzaro Papi in San Frediano richiesto a Luigi Pampaloni, opera di una dignità un po’ composita di cui colpisce la vicinanza a contemporanei monumenti francesi come quelli del Lemoyne (a Pierre-Narcisse Guérin, e a Claude Lorrain) in San Luigi dei Francesi a Roma. Solo Raffaele Giovannetti (1788-1855) e Pietro Nocchi (1783-1854), pittori di storia esordienti all’epoca di Maria Luisa, avranno sporadiche occasioni. Il secondo in particolare si vedrà assegnare nel 1845 due soggetti di storia longobarda dal duca e dalla sorella di questi Carlotta e destinati l’uno al Palazzo ducale (ed ora a Palazzo Pitti a Firenze), l’altro al Vaticano. Un giovane scultore, Vincenzo Consani (1818-87), va affermandosi negli anni dopo il 1840 nell’ambiente fiorentino dominato dalle problematiche del naturalismo, e da Firenze invia al duca nel 1842 un bel pezzo, La testa del Battista in un bacile (ora a Firenze, Palazzo Pitti, Galleria d’Arte Moderna).

Uno sbocco fortunato per la professione artistica fu però trovato nel restauro. Svanito il progetto di ricoverare le opere piú importanti delle chiese in un museo, il marchese Mazzarosa, successore del Papi nella Commissione, e il Ridolfi si concentrano su un fitto programma di interventi conservativi nei quali è spesso impiegato il fiorentino Luigi Nardi. Il tipo di restauro messo in opera può considerarsi, come è stato detto (Ferretti, 1978-79), rispettoso, pur con tutte le licenze ancora consentite all’intervento, delle esigenze di buona lettura e risente, nella tendenza a «togliere», ossia pulire, piuttosto che ad «aggiungere», ossia ridipingere, del portato del purismo romano, l’ambiente cui il Ridolfi è legato dalla giovinezza. Il gusto per i primitivi ispira nel 1830 al Ridolfi, o direttamente al duca suo committente, un’impresa neomedievale molto peculiare, anche se psicologicamente non troppo distante da certo misticismo di Carlo Alberto e dalle sue manifestazioni. Incostante tra le altre cose anche nella fede religiosa (è provata almeno un’abiura dal protestantesimo) Carlo Lodovico fece trasportare, prelevandola dal monastero di San Cerbone, nella cappella di rito slavo approntata a Marlia una croce duecentesca di Deodato Orlandi e il Ridolfi vi accordò l’iconostasi da lui dipinta. Peraltro il ducato non rinunciò a porsi compiti di modernizzazione: denunciava tali aspirazioni la designazione di Lucca a sede del V Congresso degli scienziati italiani nel 1843. Per l’occasione il Mazzarosa stese una Guida di Lucca e dei luoghi piú importanti del ducato nella quale il territorio era analizzato sotto un profilo complessivo, e non meramente di topografia artistica. Il Nottolini, del resto, era stato costantemente impegnato in progetti urbanistici e di assetto del territorio, dal piano per Viareggio (il porto del ducato) a quello idrografico per il prosciugamento delle paludi di Bientina e Massaciuccoli, alla costruzione di ponti e strade. La fine del ducato condurrà gli uomini migliori dell’amministrazione lucchese, come il Mazzarosa e il Fornaciari, verso la cultura fiorentina di opposizione.








Capitolo quarto

Il Ducato di Parma, Piacenza e Guastalla




Il Biedermeier di Maria Luigia e il classicismo progressista d’impronta giordaniana. Mecenatismo e carità pubblica sono i connotati di maggior risalto nella politica e nel bilancio del nuovo assetto sortito da Parma e Piacenza a seguito del Congresso di Vienna. L’Accademia viene affidata alla direzione di Paolo Toschi e alla segreteria di Jacopo Sanvitale sotto il controllo politico di un presidente, il conte Filippo Magawly Cerati, ministro della nuova duchessa, e di un direttore amministrativo, il marchese Francesco Calboli Paolucci. Non passa molto tempo che una riforma secondo i criteri entro cui va sistematizzandosi un po’ ovunque l’insegnamento delle belle arti porta all’istituzione – nel 1822 – delle scuole di nudo, di paesaggio, di intaglio in rame, di storia applicata alle arti. Sia il cauto governo asburgico, di stretta osservanza metternichiana, sia le menti libere e aperte del Toschi e del Sanvitale, potevano augurarsi qualcosa di buono, ai propri fini, dalla riforma. Da parte governativa si confidava di aver operato una provvida recinzione delle arti figurative in un corpo separato – con articolazioni puramente tecniche all’interno – dagli altri campi del pensiero; negli altri al contrario sembrava rinascere la speranza illuminata di formare degli intellettuali completi, preparati a svolgere una professionalità autonoma, disponendo attraverso la ricerca storica e l’illustrazione (finalità delle cattedre di storia e di intaglio), degli strumenti piú utili per entrare in rapporto con le nuove classi colte, oltrepassando le barriere della grande committenza.

Paolo Toschi (1788-1854) sembra conformarsi al modello di Giuseppe Bossi nel perseguire un ruolo di responsabilità piena di gestione del campo della cultura artistica. Rientrato da Parigi, dove risiede per dieci anni cruciali, dal 1809 al 1819, impianta, contemporaneamente all’assunzione della direzione della scuola, ma in stretto rapporto con essa, uno studio di incisione, con il collega nonché genero Antonio Isac, fino alla morte di questi nel 1828, e conduce a termine le incisioni piú prestigiose intraprese nel periodo francese, in genere vere e proprie opere-manifesto: Il testamento di Eudamida di Poussin, iniziato dal maestro Bervic, L’entrata di Enrico IV a Parigi di Gérard, dedicata a Carlo X, e soprattutto Lo spasimo di Sicilia di Raffaello, una delle opere protagoniste delle requisizioni napoleoniche, prelevata a Madrid, e fatta segno, negli anni in cui fu esposta al Louvre, di eccezionale ammirazione e attenzione. L’incisione da Gérard e quella raffaellesca erano distribuite dalla Calcographie Royale e dall’editore Artaria secondo meccanismi mercantili di esclusiva già molto sofisticati, dai quali è facile rendersi conto delle potenzialità di diffusione raggiunte da questi strumenti di informazione e mediazione culturale, e di cosa rappresentassero ormai in quanto a investimento finanziario per i produttori. Si consideri poi tutta la pena che vorrà darsi il Giordani per riuscire a pubblicare una tribolatissima recensione della stampa dello Spasimo (censurata a Parma, accolta dall’«Antologia» fiorentina, ma non andata in stampa per la soppressione della rivista, stampata infine da Vallardi nel 1833 grazie alla disattenzione della censura milanese) e ci si potrà fare un’idea dell’importanza vitale di questi mezzi anche in termini di dibattito di idee. Quanto all’eccellenza tecnica e qualitativa di tali opere e al modo con cui si intende proporle a un pubblico di amatori ci illumina un passo di lettera del Cicognara al Giordani del 1832, pubblicato dall’«Antologia» (n. 142):


Ieri venne a vedermi Artaria: mi portò a mostrare una prova dello Spasimo: ti giuro che mi attendeva di veder cosa bellissima, ma non al segno di questa, che mi ha sorpreso, e sorpassata assai la mia aspettazione. Toschi è un altro, è fatto gigante di grande che era pure, e quando torna a Parma gli darai un gran bacio per me che gli cuopra quelle belle guancie. Non si vede in quest’opera piú l’acciarino, il cristallino, il plumbeo che trapelava nelle altre precedenti, frutto della scuola francese di Bervich. Non si vede il bambacioso, il molle, lo snervato, il troppo tormentato, l’impasto vizioso di altri maestri che pur levarono grido. In questa carta, che è la piú bella del bulino europeo, il bulino gira con magistero negli scorci muscolari, si spiega, è largo, profondo, senza paura, senza esagerazione, e non si vede l’abuso dei terzi tagli che spesso empiastrano tante opere di calcografia, ed il punto è adoperato con sobrietà magistrale. La forza è distribuita con equilibrio, e portata a quel grado che non si può sorpassare; i lumi armonici, e brillanti per quel concentramento che l’artificio del pittore mise per opera dei lini bianchi, variati di toni in campo aperto; e veramente l’armonia generale è un prodigio. Sempre di mira il quadro e il disegno, si tenne all’espressione commoventissima; e senza perdere di mira l’arte propria, pose in avanti il merito di Raffaello che non sagrificò alle lente e fredde meccaniche dei ferri, ma di queste bravamente seppe servirsi per dare a quello il piú onorevole risalto […]. Addio carissimo. Mi scriverai se sia vero che scrivi una lettera sul quadro dello Spasimo, e sul divino intaglio di Toschi. In tua mano queste son gemme che tu brillanterai da sommo maestro. Avrò gran gusto se sarò non l’ultimo a leggerli.



Il conte Sanvitale fu all’inizio figura complementare al Toschi. Per l’irrequieto poeta gli anni dell’incarico di segretario nell’Accademia parmense rappresentarono uno dei pochi e brevi momenti di stabilità. Aveva già conosciuto il carcere per un sonetto estemporaneo col quale aveva satireggiato nel 1812 la nascita del Re di Roma; fuggito, come un personaggio di Stendhal, dalla fortezza in cui era imprigionato, con un travestimento in abiti femminili, aveva raggiunto Milano, dove aveva frequentato fra gli altri il Foscolo. Anch’egli è, evidentemente, sotto l’influenza del clima intellettuale milanese degli anni del Bossi quando assegna temi di concorso che devono far riflettere sull’impegno morale al quale devono assoggettarsi i protettori degli artisti non meno di questi ultimi: Carlo V raccoglie i pennelli a Tiziano (concorso del 1820), Ovidio esiliato da Augusto (concorso del 1821): i saggi conservati (Parma, Complesso Monumentale della Pilotta) sono rispettivamente del veneto Domenico Pellegrini e del toscano Luigi Tagliani. Dopo essersi compromesso una prima volta nei moti carbonari del ’21, cavandosela con un confino di breve durata, per la parte avuta nei moti del ’30-31 dovrà fuggire di nuovo e, salvo un breve ritorno nel ’40, non risiederà piú a Parma fino al 1856. Allora, settantunenne, traccerà il proprio ritratto poetico a tergo del (e in gara col) ritratto pittorico (Parma, Complesso Monumentale della Pilotta) dedicatogli da Gaetano Signorini (1806-79) e, memore dell’Alfieri e del Foscolo, rivendicherà il suo diritto a sperare «che l’Italia sorga un dí libera e una»: un ritorno, questo del doppio ritratto, alla cultura neoclassica prerivoluzionaria, il cui recupero, alla vigilia del momento culminante dell’epoca risorgimentale, non ha bisogno di spiegazioni.

Contemporaneamente alla riorganizzazione della scuola e al riordinamento delle collezioni archeologiche da parte di Pietro De Lama, il Toschi coadiuva l’architetto di corte (suo collega, con la cattedra di statica, all’Accademia) Nicola Bettoli (1780-1854), per la ricollocazione, in una nuova galleria del Palazzo della Pilotta, della pinacoteca borbonica risarcita con le restituzioni da parte francese. Le cospicue acquisizioni della pinacoteca rappresentano un grosso punto a favore della promozione ufficiale nello Stato parmense. Un’attiva politica di acquisti governativi impedí infatti la dispersione di tutte le maggiori collezioni private liquidate in quegli anni; come nel 1834 la superba raccolta Sanvitale di formazione sei-settecentesca, nel 1839 la quadreria del pittore Gaetano Callani, dalla quale proviene ad esempio lo Sposalizio di santa Caterina del Parmigianino, piú tardi nel 1851 la Raccolta Rosa-Prati, ricca tra l’altro di due dipinti profani del Cima, e quella dell’ostetrico Giuseppe Rossi. La pinacoteca si arricchiva cosí di nuclei che riflettevano per lo piú atteggiamenti collezionistici e storicistici di ascendenza neoclassica: molto rilievo per esempio acquistavano le opere venete, care da tempo al collezionismo degli Asburgo-Lorena: basti ricordare le opere venete giunte a Firenze in scambio da Vienna nell’ultimo decennio del Settecento. E il favore di cui gode l’arte veneta è documentato adesso anche dagli acquisti presso il medico veneziano Francesco Aglietti, «marchand-amateur» amico di Canova e Cicognara. Si aggiunga, a ribadire una continuità con la cultura classicista pre-Restaurazione, l’acquisizione della magnifica biblioteca del Magawly per il pubblico ginnasio di Colorno istituito dal proprietario terriero Pier Luigi Belloni nel 1828 e soprattutto la raccolta di libri e di quadri pervenuta alla congregazione di san Filippo Neri da Giuseppe Stuard. Educato nel Collegio dei nobili, appassionato di storia dell’arte con il trasporto di chi, minato nella salute, si consacra alle gioie spirituali dello studio, lo Stuard mise a frutto l’educazione di impostazione storicistica neoclassica soprattutto in un gesto meritorio di tutela, quale il recupero di dieci opere di primitivi del gruppo acquistato a Firenze per la pinacoteca di don Ferdinando di Borbone da Alfonso Tacoli Canacci nel 1787, andato disperso per effetto della vendita disposta dall’incompetenza del ministro francese Médéric Moreau de Saint-Méry.

Malgrado tali aspetti di continuità o di ritorno classicista del collezionismo ducale e patrizio, malgrado l’arrivo a Colorno nel 1817 del monumento canoviano a Maria Luigia come Concordia (la duchessa sostituiva, come si è detto, la prima destinataria della statua, la cognata Elisa Baciocchi), l’immagine del classicismo imperiale napoleonico, nella quale erano unificati elementi francesi, romani e lombardi, venne liquidata relativamente presto e gli sforzi per imprimere al ducato uno stile del tutto diverso, che rispecchiasse gli ideali di quiete del principe di Metternich, per una serie di circostanze favorevoli tra le quali la predilezione spiccatissima della duchessa per l’intimità familiare a causa del suo matrimonio morganatico, furono coronati da pieno successo: l’imagerie Biedermeier trovò a Parma una delle traduzioni piú canoniche e limpide che siano state realizzate in uno stato italiano sotto il protettorato asburgico. Le vedute dei vari Giuseppe Naudin (1792-1872), Giuseppe Boccaccio (1790-1852), Giuseppe Alinovi (1811-48), Giuseppe Drugman (1810-46), se localmente si pongono nella tradizione della Società parmigiana dei pittori e incisori acquerellisti, una delle prime in Europa dopo quella inglese sorta nel 1804, in un ordine piú generale, diventano il corrispettivo locale delle suggestive immagini di Joseph Rebell: quelle stesse che avevano incantato Carolina Murat e, viste a Roma alla mostra di Palazzo Caffarelli nel 1819, avevano suscitato tale ammirazione in Francesco I e nel Metternich da indurli a chiamare il pittore a Vienna come conservatore delle raccolte imperiali. Non per caso nella pinacoteca parmense due Burrasche del Rebell (Fig. 95) sono presenti già nel 1826. Al quadro viennese di genere poi, e al lezioso realismo neolandese degli Amerling, Fendi, Ranftl, Waldmüller, è anche assai vicino il bel dipinto del Vecchio che addita a una bimba l’erma di Maria Luigia che il lombardo Molteni (1800-67) lascia a Parma e che la duchessa assegna alla pinacoteca nel 1831.
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95. Joseph Rebell, Burrasca al chiaro di luna nel golfo di Napoli, 1822, olio su tela. L’opera fa pendant con una Burrasca all’alba a Capri verso i Faraglioni.

Anche nell’ambito dell’Accademia la corrente neoclassica è decisamente in esaurimento benché sia ancora rappresentata da figure tutt’altro che trascurate dal mecenatismo ducale, come Biagio Martini (1761-1840) ormai primo pittore di corte, con i seguaci Giovan Battista Borghesi (1790-1846), Giovanni Tebaldi (1787 - post 1857), Michele Plancher (1796-1848), Stanislao Campana (1795-1864), tutti di una generazione piú giovani, o lo scultore Giuseppe Carra (1766-1841), anch’egli, come il Martini, della generazione precedente la rivoluzione. Ciò non toglie tuttavia che il campo vada dividendosi abbastanza nettamente, benché senza turbamenti, almeno in superficie, in due partiti. È da notare che né l’uno né l’altro dei due schieramenti prende come principale punto di riferimento Milano, capitale del maggiore Stato asburgico italiano e geograficamente tanto vicina, bensí l’uno piuttosto Roma, l’altro piuttosto Firenze. Cosí pure sarà da notare come, malgrado il riferimento al Parmigianino, il celebre brano stendhaliano della Certosa (cap. XXIII) in cui si descrive l’allestimento dell’immaginario Palazzo Crescenzi non riproduca plausibilmente una situazione parmense.


E intanto, lui, Crescenzi, faceva fabbricare a Lione una quantità di stoffa da parati su disegno del Palagi, il famoso pittore bolognese: e erano stoffe dai colori splendidi, e tutto l’insieme era sapientemente calcolato, una vera festa per gli occhi. Sarebbero servite a parare le diciassette sale al pianterreno del palazzo del marchese, e riproducevano le varie parti dello stemma della famiglia Crescenzi – che, come tutti sanno benissimo, discende dal famoso Crescenzio, console di Roma nel 985. Compreso il costo del trasporto, tra stoffe da parati, pendole e lampadari di cristallo si arrivò a spendere piú di trecentocinquantamila franchi. E altri duecentomila franchi costarono le nuove specchiere. A parte due sale che contenevano opere del Parmigianino – il piú grande pittore di Parma dopo il divino Correggio – tutte le stanze del primo e del secondo piano erano piene di pittori di Firenze, di Roma e di Milano che stavano affrescando le pareti. Fogelberg, il grande scultore svedese, Tenerani, di Roma, e Marchesi, di Milano, lavoravano da un anno a dieci bassorilievi in cui erano raffigurate le belle imprese di quel grand’uomo di Crescenzio, e quasi tutti gli affreschi sui soffitti raccontavano episodi della sua vita. Uno dei soffitti affrescati che piacevano di piú era quello sul quale Hayez, il pittore milanese, aveva raffigurato Crescenzio in atto di essere accolto nei Campi Elisi da Francesco Sforza, Lorenzo il Magnifico, il re Roberto, il tribuno Cola di Rienzo, Machiavelli, Dante e altri grandi del medio evo. Anche perché ammirare quei grandi spiriti era considerato un modo per fare dell’ironia sugli uomini al potere.
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96. Francesco Pescatori, San Giuseppe Calasanzio presenta i fanciulli alla Vergine con il figlio, 1842, olio su tela.

Niente è piú lontano dal clima parmense di questo riferimento alle allegorie patriottiche del romanticismo milanese rappresentato da Francesco Hayez; come pure senza riferimento con Parma è, piú in generale, l’immagine di una leadership aristocratica nella committenza, che è invece praticamente monopolizzata dalla duchessa. Le commissioni di questa e il pensionamento a Roma orientano la maggioranza dei giovani verso il clima purista romano-germanico, nel momento in cui l’avanzata nazarena, che tanti sospetti di eversione aveva suscitato nell’imperatore e nel Metternich a Roma nel 1819, va riassorbendosi e ottenendo anzi a Vienna, come a Monaco, a Dresda, e a Berlino, riconoscimenti accademici e protezioni sovrane. Si adegua a questo clima Francesco Scaramuzza (1803-86), pensionato a Roma dal 1828 donde invierà una copia della Madonna di Foligno e un Battista nel deserto (Parma, Complesso Monumentale della Pilotta); il suo curriculum ufficiale proseguirà con le commissioni ducali della Purificazione di Maria per la chiesa del Quartiere del 1835, Dar da bere agli assetati del 1839, Il baliatico (Parma, Complesso Monumentale della Pilotta) del 1842 (terminato nel 1849), nonché con il Davide che placa le ire di Saul, allogatogli dal Metternich nel 1836. E analogamente si orientano Giovanni Gaibazzi (1808-88), andato a Roma nel 1836, autore delle due pale per la Cappella ducale raffiguranti i santi Pietro e Paolo e san Carlo Borromeo, rispettivamente del 1837 e del 1839; e Bernardino Riccardi (1814-54), stabilitosi a Roma intorno al 1840-41, e divenuto intimo di Overbeck e Cornelius. Fra i beniamini della duchessa saranno da ultimi Francesco Pescatori (1813-49), che eseguirà per incarico di lei nel 1842 il San Giuseppe Calasanzio presenta i fanciulli alla Madonna col Bambino (Parma, Complesso Monumentale della Pilotta, Fig. 96), destinato agli asili d’infanzia, in uno stile neoquattrocentista veneto direttamente ispirato dalla pala di Cima da Conegliano da poco giunta alla pinacoteca ducale, nonché Gaetano Signorini, che per commissione ducale dal 1835 in poi esegue una serie di soggetti sacri.
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97. Lorenzo Bartolini, Monumento funebre ad Adamo di Neipperg, particolare, 1829-1842, marmo. Proviene dalla cappella ducale di San Ludovico piú tardi smantellata.

Sul versante opposto troviamo invece gli artisti ai quali allude Massimo d’Azeglio nel diario della sua visita a Parma nel 1838:


Trovai il mio caro Toschi, buono, ingegnoso, piacevole al solito, e ci fece mille carezze. S’ingegna formare una scuola di pittori che non peschino nelle maniere d’oltre monti, e tengan dietro alla natura prima, poi a Correggio ed ai nostri sommi antichi: vedremo se riuscirà.



Sembrano adombrate in questa immagine di scuola «nazionale» le figure dei cugini Enrico e Tommaso Bandini (1807-49), pittore l’uno, scultore l’altro. Il primo (c. 1806-88) ritrova accenti classicisti nell’Assassinio di Pompeo Magno (Parma, Complesso Monumentale della Pilotta), quadro premiato nel 1836 malgrado il sapore scopertamente frondista, dato che Pompeo ha visibilmente i tratti di Napoleone. Ritorni di realismo neoclassico all’unisono con gli umori neobonapartisti si lasciano scorgere palesemente in questo ambiente. Ne è toccato lo stesso Scaramuzza quando esegue a richiesta del francese Varron per la Rocca di Sala Baganza (e proprio nel 1836, l’anno del premio al Bandini per la sua allegoria napoleonica) un quadro con San Napoleone martire e pochi anni dopo, per il conte Caimi a San Secondo, una serie di Episodi della vita di Napoleone. Tutto questo ambiente – sensibilmente esposto ai rischi e alle vessazioni della censura e della polizia parmense – fa riferimento a Firenze sia sul piano artistico che su quello ideologico. Tommaso Bandini, lo scultore, va a perfezionarsi a Firenze presso Lorenzo Bartolini (Fig. 97), di sentimenti bonapartisti; Paolo Toschi e Pietro Giordani riparano nei momenti difficili presso gli amici dell’«Antologia» di Giovan Pietro Vieusseux, come Samuele Iesi e Carlo Luciano Bonaparte. L’atmosfera di cenacolo che il d’Azeglio riscontra nel 1838 intorno al Toschi, l’allusione a un concetto di stile nazionale («non peschino nelle maniere d’oltre monti») contrastante cioè il purismo alla tedesca, e infine l’accenno alla natura e al Correggio, cioè al reale e alla tradizione storica, danno indizio di un clima, per cosí dire, di filologica preparazione al Risorgimento che il Toschi e la sua scuola tradurranno di lí a poco nell’ammirevole sforzo di illustrare e documentare ad acquerello e in incisione tutta la pittura del Correggio: un lavoro utile nella sua specificità e grazie al quale si evitano sia il disimpegno che il compromesso.

Il punto di incontro fra la promozione ufficiale e l’alternativa liberale fu cercato dal barone Vincenzo Mistrali, presidente delle finanze, nel 1838, con l’aprire una sottoscrizione per erigere a Selvaplana un tempietto in onore e memoria del Petrarca. Furono impegnati nell’opera l’architetto di corte Bettoli, lo scultore Bandini, il pittore Scaramuzza e il Giordani che ne dettò l’epigrafe. La formula mediatrice piú cara al patriottismo di qualunque sfumatura in tutti gli Stati italiani fu infatti sempre quella della celebrazione degli uomini illustri nazionali; e questo spiega anche il successo che arrise allo Scaramuzza quando chiese e ottenne di poter decorare con temi danteschi una sala della Biblioteca Palatina.

La morte di Maria Luigia all’indomani del ’48 poté legittimamente apparire in campo artistico la fine di un buongoverno: gli episodi critici andarono aumentando (la destituzione, sia pur breve, del Toschi nel 1849 ad esempio), la promozione statale diminuendo. L’istituzione della Società d’incoraggiamento nel 1852, data non precoce in Italia, non rappresentò altro che il tamponamento tardivo di una situazione irreversibile. L’assenza di un ceto dirigente capace di imporre un proprio modello di sostegno culturale era un dato di fatto; al venir meno dell’impegno pubblico, ogni vitalità del campo artistico parmense (fino a quel momento ben sostenuto) si spegneva per sempre e l’unico tentativo registrabile di risarcimento da parte del nuovo Stato unitario, l’esposizione nazionale del 1870, pur dimostrando che si era valutata l’importanza della tradizione artistica del recente passato parmense, non poté che sancirne il termine.








Capitolo quinto

Il Ducato di Modena




Effetti della tirannide. La propria immagine in negativo il ducato (1815-46) di Francesco IV d’Austria-Este se la ritrovò addosso su misura proprio nello stile neomedievale che l’epoca richiedeva. Vi provvide, come tutti sanno, Stendhal nella Certosa adombrando il duca nella figura di Ranuccio Ernesto IV e vi provvide, senza veli, il modenese poeta e carbonaro Pietro Giannone che dall’esilio seppe delineare (L’esule, Paris 1835) un fosco, romantico, ritratto del sovrano:


Sovra i marmi di reggia superba

l’orgoglioso tiranno passeggia,

e di là come stupida greggia

fa le genti d’un guardo tremar.

[…]

Ma fra l’ombre ne turba il riposo

la memoria del sangue versato

la bestemmia d’un novo dannato

d’una moglie, d’un padre il dolor.

Sa ch’è segno d’un odio feroce;

alla fè degli schiavi non crede:

dubbia a lui degli schiavi la fede

pinge ognora un sospetto fatal.



L’iconografia ufficiale naturalmente è ben diversa, sia che presenti il duca «in maestà», sia che lo raffiguri assieme alla famiglia in scene di conversazione di falso e lezioso sapore domestico Biedermeier, cosí come sono costretti a tramandarcelo rispettivamente i pittori di corte Adeodato Malatesta e Benedetto Rossi. Invece il ritratto del Giannone era in linea con lo stile dei romanzi, drammi e poemi storici, proprio il genere che nelle arti figurative la committenza ducale intendeva assolutamente ignorare. Un solo quadro storico oltrepassò la censura della corte estense e fu, naturalmente, la celebrazione di un antenato, Ezzelino da Romano sconfitto al ponte di Cassano d’Adda da Azzo VII d’Este, che il Malatesta iniziò nel 1840 ma terminò soltanto nel 1856 all’epoca di Francesco V. Lo stesso Malatesta aveva dovuto farsi perdonare anni prima l’aver tentato un soggetto sulla rivoluzione greca: il dipinto era stato ammesso eccezionalmente come studio etnografico ma il pittore era stato diffidato dal cimentarsi nuovamente senza autorizzazione su temi storici.

Tutto ciò cui uno Stato può esser tenuto nel nome della promozione culturale non fu affatto trascurato né dal duca né dalla duchessa Maria Beatrice di Savoia, che coltivò personalmente la pittura (soggetti sacri e ritratti); anzi è possibile riscontrare nei sovrani l’intenzione, che va ben oltre il controllo o la censura, di utilizzare ogni attività del campo artistico come instrumentum regni.

In Accademia al Soli succede Giuseppe Pisani (1757-1839) scultore, impiegato prevalentemente nell’esecuzione di monumenti funerari della famiglia, da tempo al servizio della dinastia, al cui seguito era stato anche a Vienna; morto il Pisani succede il Malatesta. Cercavano invece riparo fuori dello Stato tutti quelli che potevano. Tipico esempio quello dei fratelli Poletti: l’uno, Geminiano (1790-1836), ingegnere della scuola del genio, ottenne un posto nel liceo Forteguerri di Pistoia dopo aver subito prima l’esilio, poi la libertà sorvegliata a Modena; l’altro, Luigi (1792-1869), architetto, ottenne il pensionato a Roma nel 1818 e riuscí a ottenere di risiedere nello Stato pontificio per il resto della vita senza inimicarsi il duca: mandò nel 1819 un suo disegno di battistero in occasione della nascita del primogenito di Francesco IV e poté rifiutare la cattedra di architettura qualche anno dopo grazie alle importanti commissioni con le quali lo Stato pontificio e alcune grandi famiglie romane lo andavano impegnando, grazie cioè ad un professionismo ortodosso e prestigioso insieme, convalidato dalla nomina ad architetto della fabbrica della Basilica paolina. Qualche anno piú tardi lo scultore Giuseppe Obici (1807-78) adottò lo stesso atteggiamento. Mandato dapprima a studiare a Carrara, si procurò il favore del sovrano ritraendone di nascosto il figlio venuto in visita a Carrara; ottenuto il pensionato a Roma, saldò il debito con la statua del Soldato ferito, opera onorata dalla pubblicazione nell’«Ape Italiana delle Belle Arti» e dalla collocazione a Modena in Palazzo ducale. Anche l’Obici riuscí a evitare la cattedra modenese, e a Roma, nella cerchia del Tenerani, seppe assicurarsi commissioni inappellabili, fra le quali, molto tardi, la statua dell’Immacolata sulla colonna eretta accanto al Palazzo di Propaganda Fide. Adeodato Malatesta (1806-1891), iniziatosi alla carriera ecclesiastica, aveva piú tardi chiesto di poter lasciare l’abito per seguire la vocazione artistica. Il doppio soggiorno a Roma nel 1830 e nel 1837-39, inframmezzato da un periodo a Venezia (1833-37), dove aveva frequentato il nazareno Cornelius e dove aveva ricevuto una lusinghiera commissione del patriarca Pyrker per la cattedrale di Erlau, avevano reso il Malatesta piú suggestionabile ai richiami puristi di un’arte vera e pia che non alla lezione naturalistica e mondana appresa a Firenze dal Bezzuoli. La sua riforma dell’Accademia, con la quale venivano istituiti gli insegnamenti del paesaggio, della geometria, della storia e dell’estetica, ma soprattutto dei modelli (vale a dire la pittura del Quattrocento e il vero), armonizzava con i criteri secondo cui Francesco IV, o per lui il curatore delle sue raccolte Antonio Boccolari, andava incrementando la collezione di famiglia. Il quadro piú importante immesso in pinacoteca durante il governo di Francesco IV, il ritratto di Francesco I d’Este del Velázquez, vi entra per ragioni squisitamente dinastiche; ma le altre acquisizioni, ad eccezione di due primitivi, Simone de’ Crocifissi e Tommaso da Modena, concernono quattrocentisti ed esponenti del primo Cinquecento, modelli ideali per gli studenti di pittura e per la duchessa pittrice: Francia, Bianchi-Ferrari, Bonascia, Catena, scuola del Garofalo, scuola del Memling, Bouts, Van Cleve, ecc. L’integrazione con la parte pervenuta del legato Obizzi del Catajo ad Ercole III (l’altra parte dell’eredità rimase a Vienna), comprendente anche veneti e toscani del tardo Quattrocento e primo Cinquecento, era perfetta e la collezione trovava un’omogeneità ideologica dalla quale rimanevano spaesate soltanto pochissime nuove opere. Tra queste le due Storie di Mosè del Lebrun giunte come cambi secondo accordi intervenuti in occasione delle restituzioni da parte francese: scelta, suggerita dall’inquadramento didattico proprio dell’estetica neoclassica, di un modello classicista secentesco di pittura storica, ormai uscito dall’attualità. Nessun respiro neppure al di fuori delle committenze ufficiali. Le famiglie aristocratiche, dopo l’esempio tremendo di repressione offerto dall’esecuzione di Ciro Menotti, si chiudono nel riserbo e nell’osservanza piú ligia delle convenzioni: le tracce maggiori lasciate dal patriziato dello Stato modenese consistono infatti in ritratti, quasi sempre del Malatesta, e nella collezione di Giuseppe Campori, scrittore d’arte, collezione resa pubblica alla sua morte nel 1894.

Il successore Francesco V osava qualche gesto distensivo, come l’apertura della pinacoteca, riordinata dal Castellani Tarabini nel 1854, ma era ad ogni modo uno degli ultimi sovrani italiani a dare tale disposizione; e la censura interveniva ancora con decisione quando il pittore reggiano Alfonso Chierici (1816-73) presentava il bozzetto del nuovo sipario per il teatro di Reggio con L’Italia e cinque secoli del pensiero italiano (Reggio, Musei Civici, Fig. 98), pantheon di poeti, pensatori e artisti: un «genio» privo di connotati specifici doveva sostituire l’immagine fino all’ultimo vietata dell’Italia.
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98. Alfonso Chierici, Studio preparatorio per il sipario del Teatro di Reggio, 1857, olio su carta. Prima idea, poi censurata, de L’Italia e cinque secoli di pensiero italiano.








Capitolo sesto

Il Regno di Sardegna




Il ritorno al vecchio regime e la sopravvivenza di idee francesi. Nel 1823 il profilo del conte Orlov tracciava un bilancio davvero non soddisfacente della situazione piemontese.


Un solo pittore gode in Torino riputazione, il signor Biscara [sic], il quale nato in quella città, fece i suoi primi studi a Roma, dove si fece conoscere con un quadro rappresentante l’incontro di S. Elisabetta colla S. Vergine. Questa pittura di buon stile, di castigato disegno, e di un tocco largo ha un colorito che piega al grigio. Si ha motivo di temere che questo pittore che dava grandi speranze, essendo stato costretto a lasciar Roma e i suoi bellissimi modelli per recarsi a Torino, non possa colà sviluppare i suoi talenti, essendo stato nominato direttore dell’accademia delle belle arti.



Si comprende da queste osservazioni come non fosse passato inosservato ciò che era avvenuto nella generazione precedente, ovvero il fatto che per artisti già affermati o promettenti in ambiente romano, come Lorenzo Pécheux e Giuseppe Mazzola, lo stabilirsi in Piemonte (per il Mazzola tuttavia si aggiunse nel 1804 l’amputazione del braccio destro) aveva rappresentato un danno con scarso compenso. Giovambattista Biscarra (1790-1851) proveniva, prima ancora che dal soggiorno romano durato dal 1815 al 1820, da un alunnato fiorentino presso il Benvenuti; da quello derivavano il corretto disegno e il colorito statuino notati dall’Orlov, i cui timori circa il futuro dell’artista trovarono piú tardi conferma, a giudicare almeno dalla scarsa stima che il pittore trovò presso gli esponenti piú aggiornati della cultura carloalbertina come Roberto d’Azeglio. Di fatto in questo momento la cultura piemontese fa resistenza all’influenza «italiana» delle belle arti: sia il caso macroscopico della colta decorazione neoclassica del Castello di Govone per Carlo Felice nel 1820, per opera di Luigi Vacca (1778-1854) scolaro del Pécheux, sia l’attività provinciale in Val Vigezzo e nell’Ossola, di Lorenzo Peretti (1774-1851), anch’egli allievo del Pécheux e buon divulgatore nella pittura di chiesa del classicismo riformista di fine Settecento, sono eccezioni che confermano la regola.

Ciò di cui tuttavia l’Orlov non prende atto, poiché dal suo punto di osservazione i fenomeni piemontesi non gli appaiono piú che periferici, è lo sviluppo – alternativo – di una diversa sfera di interessi culturali. A tali interessi, cui si dedicano sia dilettanti che politecnici di formazione prevalentemente francese o inglese, non è riconosciuta una piena titolarità nell’ambito delle belle arti, benché in epoca napoleonica, almeno per Giuseppe Pietro Bagetti e Giovambattista de Gubernatis, sia stato conseguito un riconoscimento di portata europea. La cultura dell’enciclopedismo infatti aveva avuto agio di svilupparsi in Piemonte senza soluzione di continuità dall’epoca di Carlo Emanuele a quella di Vittorio Amedeo III e lungo tutto il periodo francese, trovando nella classe aristocratica un numero non trascurabile di figure di rilievo. Questo gruppo dirigente, almeno fino al 1821, cioè per tutta la durata del regno di Vittorio Emanuele I, ne qualifica la promozione e la fisionomia culturale, riuscendo a comporre un’immagine che mette relativamente in ombra gli elementi reazionari e vuole suggerire soprattutto continuità.

L’esposizione torinese del 1820, la quarta nella capitale a partire dal 1805, e la prima in età di Restaurazione, sembra ritrarre in modo attendibile tale immagine. Fra i presenti infatti si trovano ancora in forza esponenti della cultura del vecchio regime, spesso proprio coloro che erano stati a suo tempo favoriti da commissioni o almeno dall’attenzione dell’attuale re, all’epoca duca d’Aosta. Il Bonzanigo, il Porporati, il Palmieri sono ormai scomparsi, ma sopravvivono loro gli anziani Pécheux e Comandú, presenti in mostra, come la Giordano Clerk, ormai professionista matura. Fra gli espositori si trova pure il direttore dell’arazzeria reale, Antonio Bruno (noto dal 1775 al 1832), che conserva alla manifattura una continuità stilistica secondo l’indirizzo neoclassico impostato a suo tempo dal Pécheux. Il nome di un altro espositore, Giovanni Stoppini (noto dal 1805 al 1824), rimanda da parte sua al rinnovato interessamento reale – particolarmente della regina – nei confronti della manifattura di porcellana di Vinovo, diretta adesso, dopo il collocamento a riposo dell’anziano Gioanetti nel 1816, da Giovanni Lomello. Questi e lo Stoppini assicurano, benché per il brevissimo tempo di quattro anni, una ritrovata giovinezza alla manifattura, mediante la produzione di statuette in biscuit simili ai modelli della Real Fabbrica di Napoli, quando non direttamente derivate da essi. Fra queste copie molte riproduzioni in piccolo di opere antiche delle raccolte borboniche. Inoltre in catalogo ricorrono frequentemente i nomi di figli di esponenti della generazione precedente: Gaetano Pécheux (1772-1852) copista e miniaturista; Angela Bottione, successa al padre nel 1802 come disegnatrice del Reale Orto botanico; Pietro Palmieri junior (1780-1852), direttore delle scuole municipali di disegno; Angelo Boucheron (1780 c. - 1859) disegnatore, genero di Luigi Bernero, pittore regio, a sua volta figlio d’arte. La maggioranza di essi va allineandosi con il consistente gruppo di professionisti del disegno che, affermatosi in epoca francese, prende ora le consegne dal restaurato regime sabaudo. Accanto al nome di Luigi Brambilla (1770 c. - post 1832), che espone a Torino benché sia ormai stabilito a Parigi, troviamo naturalmente quello dell’amico e collega degli anni napoleonici Bagetti. La magistrale competenza prospettica di questi, come del resto avviene per tanti altri, ne fa un tecnico per tutte le stagioni. La Restaurazione lo aveva trovato in Francia, dove già il 28 dicembre del 1814 era riuscito a esporre al Louvre L’ingresso di Luigi XVIII alle Tuileries, dipinto in prospettiva aerea. Richiamato a Torino dal marchese Alfieri di Sostegno, Pietro Bagetti esegue per ordine di Vittorio Emanuele I una gran mappa degli Stati sardi di terraferma «veduti da un sol punto di vista e in un sol colpo d’occhio», e subito dopo dà inizio ad una serie di dipinti ad acquerello per la Galleria delle Battaglie da approntare nel Castello di Moncalieri. La serie doveva comprendere quarantasei soggetti, ma il progetto fu interrotto al trentesimo dipinto (Torino, Palazzo Reale). Scatenato dalle vicende militari napoleoniche, l’interesse alla rappresentazione topografica del tema strategico, in chiave di scienza moderna della guerra, conferendo beninteso alla descrizione protocollare dignità artistica, sopravvive vigorosamente in età di Restaurazione, non solo in Francia dove aveva avuto origine, ma dovunque esso fosse stato precedentemente stimolato: nello Stato sardo trova appunto espressione nel Bagetti, che, non diversamente da altri colleghi francesi, aveva studiato le campagne militari italiane e, non diversamente da altri colleghi tedeschi, le campagne centro-europee. Infatti anche per la corte di Baviera, ad esempio, sono al lavoro, senza soluzione di continuità, i pittori topografici del periodo napoleonico: Wilhelm von Kobell, Peter von Hess, Albrecht Adam.

[image: 99. Giacomo Spalla, Filottete, 1812, marmo.]

99. Giacomo Spalla, Filottete, 1812, marmo.

Impegnato per la stessa cerchia di committenti (il re di Baviera e il viceré Eugenio Beauharnais suo genero) era stato anche, come si è detto, Giacomo Spalla (Fig. 99). Scultore imperiale dei dipartimenti al di là delle Alpi, questi si era uniformato, per la narrazione di gesta militari destinate al Palazzo imperiale di Torino (bassorilievi ora a Stupinigi), al gusto trionfante nelle capitali dell’Impero dei grandi fregi marziali scolpiti, oppure modellati in stucco, oppure dipinti in grisaille. Naturale quindi il richiamo ad un’iconografia napoleonica per il tema del ritorno di Vittorio Emanuele I, nel bassorilievo che lo Spalla esegue adesso per ordine del Municipio di Torino, destinato al nuovo salone del Palazzo di Città disegnato da Ferdinando Bonsignore (1760-1843). Nel monumento, realizzato con notevoli varianti, il riferimento si perde, ma la prima idea è certamente debitrice all’invenzione davidiana del Generale Bonaparte al passaggio del Gran San Bernardo.

L’esposizione del 1820 fa registrare altri dati interessanti, relativamente all’ambiente del collezionismo. Raccolte d’arte e antichità di non particolare merito sono naturalmente la maggioranza; è da notarsi semmai il fatto che fra i possessori, accanto agli esponenti aristocratici, si contano numerosi borghesi, quasi tutti avvocati. Di spicco invece due personaggi in cui è dato ravvisare un deciso aggiornamento. Sono l’uno il figlio di Ottavio Falletti di Barolo, Tancredi, che presenta una testa ideale consegnatagli dal Canova, la Saffo (Torino, Galleria d’Arte Moderna) – unica opera dello scultore nello Stato sardo, eccettuando il soggiorno di Paolina come Venere vincitrice a Palazzo di Chiablese durante il governatorato di Camillo Borghese –; l’altro l’architetto Giuseppe Maria Talucchi (1782-1863), al quale appartengono tre opere di un promettente alunno del Landi, pensionato del principe di Carignano, Ferdinando Cavalleri (1794-1865), poi tre copie dovute al bravo Peretti, e un disegno di tema dantesco del Sabatelli. Tancredi Falletti di Barolo si era segnalato in epoca francese, guadagnandosi il titolo di conte dell’Impero, e aveva sposato nel 1806 la brillante Juliette Colbert, con la quale condividerà un’intensa attività culturale e filantropica. Il Talucchi a sua volta giunge, dopo il 1817, in prima fila tra i professionisti di Restaurazione per la fabbrica dell’Ospedale di San Luigi, uno dei piú rilevanti impegni pubblici assunti a Torino da Vittorio Emanuele I. Pochi anni dopo, nel 1824, toccherà al Talucchi di intraprendere il completamento della fabbrica guariniana già Collegio dei nobili adesso sede dell’Accademia delle Scienze destinata ad accogliere il nuovo Museo di Antichità dello Stato sabaudo. Anche l’operazione che assicura a Torino in questi anni una collezione archeologica di prestigio pari a quanto di meglio potessero vantare altri Stati italiani ed europei reca l’impronta franco-napoleonica. Il piemontese Bernardino Drovetti, console francese in Egitto dal 1803, aveva studiato e raccolto antichità egiziane, il cui acquisto veniva ora ambito da piú parti in Europa. Tuttavia, della diffidenza che il governo francese della Restaurazione nutriva nei confronti del Drovetti, a causa del suo passato napoleonico, seppe approfittare il viaggiatore casalese conte Vidua (interessante figura di antropologo raccoglitore di materiale soprattutto estremo-orientale, morto nelle Molucche nel 1830). Il Vidua esaminò la raccolta del Drovetti, ricca di oltre tremila pezzi al Cairo nel 1820 e si adoperò perché fosse acquistata da Vittorio Emanuele I. Le trattative, che videro impegnato anche il conte Balbo, piú tardi biografo del Vidua, nel 1821 presidente dell’Accademia delle Scienze, si conclusero nel 1823, regnante Carlo Felice. Il senso dell’operazione nel suo complesso si avvicina di piú, ad ogni modo, al collezionismo archeologico e alla cultura dei viaggiatori di fine Settecento, nonché alla voga creatasi dopo la spedizione napoleonica in Egitto, piuttosto che al carattere scientifico delle spedizioni ottocentesche patrocinate alle origini da organismi ufficiali o statali, vere forme di lavoro sul campo di specialisti.

Episodi come la serie delle battaglie sabaude del Bagetti per Moncalieri e il monumento al ritorno del re di Giacomo Spalla per il Palazzo di Città partecipano a una regia dell’ordine ristabilito che ha per fulcro il decreto del 1814 per la costruzione di un grande tempio in memoria del fausto ritorno del re, dedicato alla Gran Madre di Dio, seguito poco dopo, nel maggio 1815, dalla cerimonia – predisposta dall’ingegner Giuseppe Conti – per l’ostensione della Sindone alla presenza di papa Pio VII.

Ma impegni piú pressanti di ordine pratico premono l’amministrazione: le trasformazioni urbane avviate in epoca francese – una volta condotte a termine – consentiranno a Torino di apparire per tempo una delle città piú moderne d’Italia. La demolizione delle mura ordinata dai francesi comporta la sistemazione della periferia urbana; mentre il re richiede nuove fortificazioni (non eseguite) che in parte rimpiazzino le vecchie e una nuova piazza d’armi (realizzata), i tecnici sanno suggerire opere piú adeguate allo sviluppo moderno della città: ad esempio l’ingegner Michelotti esegue il canale, già da lui progettato in epoca francese, che dirama le acque del Po per fornire acqua ai mulini comunali. Tuttavia i numerosi professionisti di formazione francese interessati ai lavori pubblici (Bonsignore, Randoni, Conti, Talucchi, Michela, Michelotti) sono presto sopravanzati dall’architetto Gaetano Lombardi i cui progetti monopolizzano via via tutti i punti qualificanti della pianificazione urbana. Infatti, pur dovendo dar compimento a servizi sociali irrimandabili come i macelli o il cimitero generale, l’interesse del Lombardi sarà soprattutto rivolto all’urbanizzazione dei terreni delle fortificazioni demolite; qui, eludendo abilmente con una serie di interventi via via localizzati la realizzazione di un piano regolatore generale, favorirà largamente coloro che fanno investimenti nell’edilizia.

Carlo Felice sottoscriverà le linee programmatiche del predecessore, tenendo particolarmente al completamento del tempio della Gran Madre e alla sistemazione di piazza di Po: vale a dire a quegli interventi di rappresentanza e non di servizio che segnano un ulteriore scarto di significato rispetto alla grandiosa funzionalità del piano francese.

L’idea moderata sulle funzioni dell’artista moderno: Massimo d’Azeglio. Seguendo l’inclinazione artistica, che lasciava prevedere un dilettante di buona riuscita, il giovanissimo Massimo d’Azeglio, già familiare con la società e con la cultura romana e fiorentina degli anni napoleonici, si rivolge per consigli al Bagetti. Di questi traccia piú tardi un rapido ritratto: «uomo pieno d’ingegno, acquerellista svelto, immaginoso, ardito, rotto al mondo, ai viaggi, alla società», da cui traspaiono non solo i connotati culturali specifici del personaggio, ma anche l’aura mondana e cosmopolita alla quale è particolarmente sensibile il d’Azeglio. È il Bagetti a suggerire per cominciare «di copiare due marine che aveva il marchese di Cambiano nella sua Galleria», e il Cambiano era appunto un dilettante che le guide torinesi dell’epoca elencano fra i detentori di una «superba collezione dei piú rinomati pittori». Ci si può tuttavia domandare se non si trattasse, in questo come in altri casi, di una quadreria i cui pezzi fungessero da suppellettili e anticaglie di cui fare mostra per il prestigio della casata, come quei due ritratti di antenati «del Rigaud», di cui il marchesino d’Azeglio, senza troppi problemi di coscienza («I Giorgiani e i Circassi vendono figlie e figliuoli vivi, giovani e veri: e sarà poi un gran delitto vendere un paio d’antenati vecchi e dipinti?») si disfarrà a Milano per mantenersi con piú larghezza durante il primo soggiorno giovanile in quella città. Non una parola, nei ricordi di Massimo, dell’Accademia torinese, esperienza totalmente estranea alla sua educazione di dilettante; solo un cenno dispregiativo indiretto, quando, accennando al pittore Barne, pensionato a Roma (dal 1826 al 1829), morto poco dopo immaturamente, che aveva mandato in patria un saggio «molto ragionevole» di pittura di storia, Date obolum Belisario, dice che il «quadro fu accolto a Torino come i cani in chiesa», com’era da aspettarsi d’altronde in un ambiente in cui «le arti […] dipendevano unicamente dalla corte, cioè dal Gran Ciambellano e dal suo sistema planetario che non ne capiva niente». La polemica è con l’impostazione dell’Accademia prima della seconda riforma, attuata, non senza battaglie, dal fratello di Massimo, Roberto, in epoca carloalbertina. Ma certo, prima di tale intervento a difesa del professionismo artistico, per la società piemontese, le cui tradizioni di committenza erano legate quasi esclusivamente alla grande decorazione, non a un rapporto di natura intellettuale con l’artista, il problema sembrava ridursi al non far prendere una piega pericolosa al dinamismo del gusto e della ricerca degli aristocratici dilettanti. Lo testimoniano le discussioni in casa della vecchia marchesa d’Orsantin, sceneggiate dal d’Azeglio («Guarda sí me car fiioeul, i diria, fa ’l pitour s’it vœule fé l’ pitour, ma falou për to piasí, da gentilom») o i ritratti dei personaggi che s’interessano d’arte:


il conte di Benevello col quale villeggiavo, ora a Saluzzo, ora al suo castello di Rivalta, era anch’esso appassionato per l’arte. Pieno d’immaginazione con squisito senso del colorito, fecondo in idee nuove e spesso bizarre, d’un’insaziabile curiosità di spirito che lo spingeva a provarsi in ogni ramo dello scibile, quindi d’un’estesa piú che profonda coltura, schietto, semplice, buono nelle relazioni giornaliere, io lo ricordo come uno de’ miei migliori e piú semplici amici.

Egli disegnava, dipingeva, ora figura, ora paese, effetti di notte, di vapori di nebbie; non dico che facesse assai bene, ma faceva: come in genere nella sua, e posso dire quasi nostra generazione, tutti qualche cosa armeggiavano; tutti provavano un bisogno d’azione, tutti si sentivano spinti a cercare qualche via di distinguersi per quella potente e generale scossa elettrica comunicata alla sua epoca dall’instancabile attività di Napoleone […]. Lei mi domanderà di tutte queste prove, esperienze, invenzioni che cos’è rimasto?

Le rispondo subito. Per l’arte, come per la scienza, poco o nulla. Ma per la vita civile e cittadina, pe’ signori e pe’ ricchi in ispecie, è rimasta una quantità di ottimi esempi.



Oggi non c’inganna piú l’interpretazione a posteriori di questo «bisogno d’azione» in chiave di moto preparatorio risorgimentale; è invece assai piú facile vedervi i frutti tardivi degli stimoli che l’età delle riforme aveva riposto nell’educazione del patriziato per emanciparlo dal parassitismo e prepararlo alle responsabilità, tecniche oltre che etico-politiche, di effettiva classe dirigente. Non deve ingannarci neppure l’insistenza con cui il d’Azeglio rivendica, come in antitesi con i comportamenti dei dilettanti suoi pari, il proprio professionismo e il salto che gli sembra di compiere nel sottoporsi all’iniziazione al mercato. Il passaggio al professionismo viene sottolineato con il riferire prima dell’offerta di un suo quadro, Leonida alle Termopili (Racconigi, Fig. 100), al re Carlo Felice, compensata nel 1824 col tradizionale dono di riguardo di una scatola con brillanti, poi del gesto piú aggiornato del marchese Lascaris di Ventimiglia, uomo di governo e collezionista di inclinazioni moderne, cui Massimo faceva da cicerone a Roma.


Vide il quadro che avevo terminato, gli piacque, ovvero, ciò che è piú probabile, volle usarmi una gentilezza, e mi diede la felice notizia ch’egli lo comprava.

La gran questione, discussa a Torino in casa della marchesa d’Orsantin, arrivava alla sua soluzione.

Ma non vi arrivava senza che io stesso non sentissi nel mio interno un’impressione difficile a definirsi, che però non mancava d’analogie colla decisa ripugnanza. Tanto è arduo alla ragione cacciare di posto i pregiudizi della prima età.

Però non rifiutai il negozio, come si può credere, ed anzi per castigarmi mi prefissi di ricevere i denari dalla mano alla mano, guardando in viso chi me li porgeva.

Fatto sta che per un artista, come per uno scrittore, è una grand’emozione la prima volta che egli si vede davanti un mucchietto d’oro, e che può dire: questo me lo sono guadagnato io col mio cervello e colle mie mani.



[image: 100. Massimo d’Azeglio, Leonida alle Termopili, 1824, olio su tela.]

100. Massimo d’Azeglio, Leonida alle Termopili, 1824, olio su tela.

Una tale attività artistica, come libera professione per chi la esercita e come prodotto dilettevole per i destinatari, è concepita in dimensione squisitamente privata, all’interno di una società, secondo il modello moderato, culturalmente omogenea. Ciò ha come conseguenza la svalutazione dell’Accademia, accusata di preparare gli artisti a grandi imprese narrative, piene di rischi ideologici sia per la promozione pubblica che le richiede sia per gli artisti che vi si impegnano; ed è ciò che, secondo il d’Azeglio, la storia recente insegna. Al contrario si rivalutano i generi «inferiori» come meglio rispondenti all’esigenza di «ozio fruttuoso» richiesto all’arte dalla società borghese ottocentesca, che le asprezze dell’ideologia amministra in altre sedi, le piú lontane possibile per sicurezza dalla sfera dell’arte. E allora l’elogio che il Prati nel 1843 rivolge ai dilettanti Benevello e Balbiano espositori alla Promotrice torinese va ugualmente a segno se pensato rivolto al professionista d’Azeglio:


I nobili natali e la ricchezza, decorate dall’ingegno e dall’opera, si fanno rispettare anche dagli uomini mortificati nella stirpe e nella fortuna, ai quali l’inerzia boriosa del patriziato par giustamente degna di derisione e di sprezzo. Molti anni addietro se un marchese, un conte, un barone si fosse messo a dipingere od a scolpire, si avrebbe gridato al vituperio. Le mani aristocratiche tinte d’olio, e di gesso! un conte scalpellino, un marchese pittore! Oh il brutto scandalo da farne vergognose le sepolture degli avi! Cosí si avrebbe gridato; e adesso invece l’oro e la schiatta non tardano punto a ornarsi di miglior lume, e consociare alle illustri e facili gioie della fortuna quelle recondite e dignitose dell’arte. Anche questo è guadagno nella vita e nella speranza dei popoli.



Una scenetta che il d’Azeglio ci presenta molto mistificata in chiave di coraggio e di progresso dell’artista moderno, che, indossato un berretto alla Raffaella, va a dipingere paesaggi dal vero o ad immaginare storie romanzesche:


Mi torna in mente d’una certa mia acquarella, nella quale mi rappresentavo vestito all’artista in maniche di camicia nell’atto di dipingere uno studio in vista del castello d’Azeglio; e intanto l’ombre de’ miei antenati vestiti da paladini m’apparivano e mi davano una strapazzata ch’io ricevevo in atto tutto modesto di scusarmi, e chieder perdono.



è in realtà l’allegoria dell’amalgama ormai formato di aristocrazia e borghesia in una medesima nuova classe dirigente.

Il decennio di Carlo Felice. Il progresso dello Stato di Sardegna durante i dieci anni di regno di Carlo Felice, undicesimo dei figli di Vittorio Amedeo III, successo ai fratelli Carlo Emanuele IV e Vittorio Emanuele I, viene registrato dall’Esposizione di arte e industria del 1832, che inaugura anche ufficialmente la promozione sovrana di Carlo Alberto. L’esposizione riesce di grandissimo successo; il Castello del Valentino accoglie fino a dodicimila persone al giorno e l’orgoglio di appartenere a una cultura, che è sí diversa da quella di altri Stati italiani, ma non per questo inferiore, bensí originale, ormai matura e ben avviata verso il futuro, traspare nel tono delle recensioni inviate da corrispondenti piemontesi fuori dello Stato. D’altra parte l’attenzione con cui, fuori del Piemonte, si seguono questi progressi è già di per sé abbastanza sintomatica. Pochi numeri dopo aver presentato il ponte in pietra di un solo arco sulla Dora Riparia presso Torino dell’ingegner Carlo Mosca (1792-1867), l’«Antologia» di Giovan Pietro Vieusseux ospita una serie di lettere da Torino sull’esposizione e in segno di attenzione e di partecipazione al dibattito la redazione della rivista fiorentina interviene qua e là in nota. I punti salienti e concordemente positivi per i tre corrispondenti sono il livello raggiunto dalle arti decorative in qualsiasi settore (cristallo, argento, ferro fuso, seta e tessuti in genere, pelle); l’autonomia e l’originalità della pittura romantica di paesaggio e di veduta coltivata alla pari da professionisti, come i fratelli Righini, Giuseppe Innocenzo (n. 1783) e Pietro (1793-1856), il Reviglio (noto dal 1809 al 1835 c.), gli Storelli, padre (1778 o 79 - 1854) e figlio (n. 1808) e dilettanti, come il de Gubernatis (1774-1837), il Benevello (1788-1853), l’Arborio di Sartirana; un organico di ingegneri e architetti in grado di far competere Torino con le maggiori capitali. È sottinteso, dai recensori e dall’opinione pubblica cui si rivolgono, il riferimento alle opere pubbliche promosse da Carlo Felice soprattutto nelle zone piú periferiche del territorio: la strada «Felice» in Sardegna da Cagliari a Porto Torres costruita tra il 1822 e il 1829, riconoscimento tangibile dei vincoli anche affettivi del re per l’Isola in cui aveva a lungo dimorato nel periodo rivoluzionario; e gli importanti interventi soprattutto idraulici in Savoia affidati all’ingegnere Ernesto Melano (1792-1867). Tornando alle recensioni, la discussione sulle carenze è piú articolata e le bordate fra un recensore e l’altro piú vivaci; ma tutti gli interventi fanno emergere i medesimi dati di fatto: l’insufficiente promozione da parte della classe dirigente, i difetti di gestione dell’Accademia di Belle Arti, il livello non eccelso degli esponenti della grande pittura. Circa l’ultimo punto la discussione parrebbe riguardare soprattutto il professor Biscarra, di cui un recensore critica le opere presentate e un altro difende l’operato di docente, mentre concordemente approvati sono i piemontesi che lavorano fuori dello Stato, il Cavalleri a Roma (Fig. 101), il Migliara a Milano, l’Ayres di Savigliano rientrato da poco in patria dopo un lungo soggiorno in Polonia. Per quanto riguarda la scarsezza di promotori, si sente che il confronto non esplicito è piú che altro con la florida classe imprenditoriale del Lombardo-Veneto, e che si intende non tanto denunciare una inferiorità senza rimedio, quanto stimolare una crescita ben fondata. I collezionisti promotori di arte moderna citati dal primo recensore sono il marchese di Cambiano, il Della Chiesa di Cinzano, il conte d’Arrache. A questi il secondo recensore aggiunge con particolare evidenza il funzionario dell’Azienda economica dell’interno Pietro Baldassarre Ferrero, committente del Migliara, seguito dall’avvocato Gattino, committente del Gonin, i marchesi Lascaris di Ventimiglia e Falletti di Barolo, il banchiere Pietro Tron, i conti Della Trinità e Caselli, il marchese d’Angennes «e pochissimi altri». Alla data 1832 il fenomeno è ancora semilatente; ma questi stessi committenti e acquirenti che rivolgono il loro interesse a una pittura di soggetto romantico e che, oltre che a Torino, espongono opere di loro proprietà (o le acquistano) alle esposizioni milanesi di Brera in gara con i loro pari liberali lombardi, stanno per assumere il controllo della situazione, affiancandosi all’azione dei fratelli d’Azeglio, Massimo, pittore a Milano, impegnato sul versante della produzione e del suo orientamento ideologico, Roberto, funzionario statale a Torino, concentrato su quel che in proposito riguarda gli indirizzi di sostegno governativo. Sarà quest’ordine di problemi a far maturare l’esigenza di una seconda riforma dell’Accademia che la distacchi dai compiti tradizionali di officina di corte, la liberi dai vincoli di indirizzo che Carlo Felice aveva inteso porre con la nomina del presidente nella figura del gran ciambellano, e permetta agli artisti una formazione funzionale alla domanda di un’arte di diporto, piú che di un’arte di grande decorazione, da parte della nuova classe di committenti. Lo statuto della prima riforma nel 1824, istituendo gli insegnamenti di anatomia e di storia e poetica (in sostegno della grande pittura e scultura) e soprattutto il pensionato romano, della durata di ben sei anni, a sovrintendere al quale fu designato il marchese Luigi Biondi di Badino, aveva di fatto appoggiato l’orientamento classicista del docente di pittura Giovan Battista Biscarra, rivelatosi poi seccamente perdente, anche se i primi giovani titolari del pensionato romano nel 1826 non delusero le aspettative: si trattava di Alessandro Antonelli (1798-1888) per l’architettura; Giuseppe Bogliani (1805-81) per la scultura; Luigi Barne per la pittura, morto purtroppo nel fiore degli anni. Piú compatibili con le tradizioni e le vocazioni locali si rivelarono infatti la scuola di architettura del Bonsignore, quella di scultura dello Spalla, le scuole municipali di disegno aggregate all’accademia e dirette da Pietro Palmieri jr, l’istituzione della cattedra di prospettiva dominata dal Bagetti, nonché la scenografia praticata da Luigi Vacca e Fabrizio Sevesi. La schiera degli altri esordienti, da Michele Cusa (1799-1870) ad Amedeo Augero (1799-1884/88), da Angelo Capisani (1808-post 1862) a Francesco Gonin (1808-89), prenderà questi riferimenti piuttosto che l’impronta camucciniana-benvenutiana del Biscarra, per dare sfogo alla vena romantica provincialmente trobadorica gradita alle inclinazioni nostalgiche del re. Queste prenderanno corpo soprattutto nell’imponente riabilitazione di Hautecombe alle sue funzioni secolari di monastero nonché sacrario della dinastia: il cantiere dell’abbazia (guastata dagli eventi rivoluzionari), diretto da Ernesto Melano (Fig. 102) dal 1824 al 1843, sarà il banco di prova della promozione di Carlo Felice, e poi della vedova Maria Cristina, ma l’Accademia vi sarà presente soltanto col Vacca e col Gonin nella parte meno significativa dell’impresa, la decorazione pittorica delle vele; il pubblico concorso per la decorazione scultorea, consistente in una serie di monumenti sepolcrali, e in svariate decine di «pleureuses» in stile borgognone, fu vinto infatti, e non poteva essere altrimenti, dal carrarese immigrato a Milano Benedetto Cacciatori (1794-1871), artista di grande esperienza di lavoro di cantiere e in stile, poiché proveniva direttamente dai cantieri dell’Arco del Sempione e del Duomo di Milano. Nello stesso decennio la cultura neomedievale impronta il restauro «restitutivo» del Sant’Andrea di Vercelli per opera di Carlo Emanuele Arborio Mella (1783-1850), e la facciata del Duomo di Biella (architetto Marandono, con supervisione del Bonsignore); piú tardi sarà la volta delle trasformazioni di Racconigi e di Pollenzo (Melano e Palagi), e dei progetti non realizzati per la Sacra di San Michele e per Palazzo Madama (Melano). Le immagini delle «nuove» rovine e dei nuovi monumenti pittoreschi si mescolano alle antiche nei repertori di Viaggi illustrati, un capitolo che fa fare una figura particolarmente buona all’editoria piemontese, del resto ben rappresentata in ogni settore. Si impegnano particolarmente nell’illustrazione il d’Azeglio, il Benevello, Francesco Gonin e nella stampa litografica Felice Festa.

[image: 101. Ferdinando Cavalleri, Ritratto di Diodata Saluzzo Roero, 1835, olio su tela.]

101. Ferdinando Cavalleri, Ritratto di Diodata Saluzzo Roero, 1835, olio su tela.

Carlo Alberto, principe di Carignano, non si discosta molto dalle predilezioni del re Carlo Felice, benché questi dia ad esse il connotato pubblico di simboli della nostalgia di ritorno alle origini savoiarde della dinastia; mentre al rovello, tutto interiore e personale, dell’erede al trono conviene soprattutto il neomanierismo prezioso dello stile «troubadour». Uno degli artisti prediletti del principe di Carignano è il ginevrino Abraham Constantin, pittore di smalto e di porcellana, conosciuto a Firenze nel periodo di allontanamento punitivo di Carlo Alberto dalla corte torinese dopo il ’21. Il pittore svizzero è uno dei piú adulati (si occupano di lui sulle pagine dell’«Antologia» anche il Giordani e il Cicognara) produttori di oggetti di lusso per i turisti di classe, soprattutto diplomatici, di Restaurazione, ed è specializzato nell’esecuzione di piccole riproduzioni di capolavori delle collezioni granducali, per lo piú opere di Raffaello e Tiziano, un gran numero delle quali sarà posseduto da Carlo Alberto (Torino, Galleria Sabauda). In segno di riconoscimento della riabilitazione di Carlo Alberto alla presa del Trocadero, Carlo X gli donerà nel 1827 una riproduzione in porcellana dello stesso Constantin (Torino, Galleria Sabauda) del quadro di Paul Delaroche, Il principe di Carignano alla presa del Trocadero (Versailles): un quadro iconograficamente importante sul tema della figura eroica in prima linea, tema legittimista che muove dall’Henry de La Rochejaquelein del Guérin per cambiare di segno con La libertà che guida il popolo di Delacroix. La variante piú significativa nella copia del Constantin è costituita dai particolari (occhiali e decorazioni) aggiunti alla figura del generale Bourdessoulle e potrebbe essere stata specificatamente richiesta dal committente o dall’effigiato. Ma l’ironia con cui il Constantin, introducendo tali particolari, blocca nell’immobilità una scena che sarebbe tutta impetuosa, rende caricaturale l’enfasi legittimista dell’immagine, idealizzata nell’originale del Delaroche.

[image: 102. Ernesto Melano (architettura) e Benedetto Cacciatori (scultura), Tomba di Sibilla di Bougé, incisione di G. Durelli e D. Drusa, da Luigi Cibrario, Storia e descrizione della R. Badia di Altacomba. Atlante, Torino 1844.]

102. Ernesto Melano (architettura) e Benedetto Cacciatori (scultura), Tomba di Sibilla di Bougé, incisione di G. Durelli e D. Drusa, da Luigi Cibrario, Storia e descrizione della R. Badia di Altacomba. Atlante, Torino 1844.

Il periodo carloalbertino. La volontà di promozione di Carlo Alberto fu subito evidente: nel corso del primo anno di regno furono varati contemporaneamente o in strettissima sequenza progetti innovativi nell’intero campo artistico, dal collezionismo reale alla grande decorazione, dall’insegnamento alla tutela, ai lavori pubblici. Il re contribuí con impulso personale a dare sbocco pubblico alle proprie inclinazioni mecenatizie, fino a quel momento tenute su registro privato; l’inversione di tendenza però, dall’idea neofeudale di Carlo Felice di ritorno alle origini della dinastia espressa in forma neogotica, al piú malleabile e polivalente storicismo romantico ad usum risorgimentale si compie piú lentamente per effetto dei pazienti sforzi di Roberto d’Azeglio e non senza resistenze da parte del sovrano e di alcuni dei suoi uomini di fiducia. Lo scontro si manifesterà spesso nell’attuazione contrapposta di alcuni progetti: la creazione dell’Armeria rispetto a quella della Pinacoteca e il programma iconografico dei ritratti della Galleria del Daniele in Palazzo reale rispetto a quello dei dipinti per la Sala del Caffè ne sono gli esempi piú evidenti.

[image: 103. Pietro Ayres, Celata da incontro di Vittorio Amedeo I e stiletto di Carlo Emanuele I, 1840 circa, matita su cartoncino, facente parte di una serie di illustrazioni dell’armeria di Carlo Alberto.]

103. Pietro Ayres, Celata da incontro di Vittorio Amedeo I e stiletto di Carlo Emanuele I, 1840 circa, matita su cartoncino, facente parte di una serie di illustrazioni dell’armeria di Carlo Alberto.

Stimolato forse anche dall’esempio del cognato granduca di Toscana, che fra il 1828 e il 1834 riunisce sistematicamente nell’appartamento cortonesco di Palazzo Pitti opere prima sparse nella Reggia o altrove e apre al pubblico la quadreria, Carlo Alberto costituisce anch’egli una pubblica pinacoteca raccogliendo quattrocentoventi opere provenienti dalle varie dimore reali nonché dal genovese Palazzo Durazzo ed esponendole al pubblico in Palazzo Madama. L’incarico di dare attuazione al progetto è conferito a Roberto d’Azeglio, che curerà anche la stampa dell’imponente catalogo, in quattro volumi usciti fra il 1836 e il 1846, corredato da illustrazioni di tutti i maggiori incisori italiani: l’Anderloni, il Bisi, lo Iesi, il Lasinio jr, il Palmieri jr, il Rosaspina, il Perfetti, il Ricciani e il gruppo del Toschi. L’impresa editoriale è anch’essa analoga a quella di Firenze, dove il catalogo, pure in quattro volumi, viene pubblicato dal calcografo Bardi tra il 1837 e il 1842 con la collaborazione dei maggiori incisori italiani. Come a Firenze infine, dove il progetto museale del granduca prevedeva il completamento del Museo scientifico (1841) a conclusione di un itinerario museale che situava la reggia al centro del suo patrimonio collezionistico, dalla Tribuna degli Uffizi a quella intitolata a Galileo, cosí Carlo Alberto fa realizzare un nuovo museo per il prestigio del collezionismo reale, l’Armeria, secondo un modello che il gusto storicistico e romanzesco riporta in quegli anni d’attualità. Il d’Azeglio, incaricato inizialmente anche di questo museo, aveva preso contatto con l’ambiente milanese trattando l’acquisto della collezione Sanquirico; ma, sorti contrasti col conte Vittorio Seyssel d’Aix, militare, a questi finí per essere assegnato l’incarico di allestire il museo nella Galleria del Beaumont in Palazzo reale e di pubblicarne il catalogo con le illustrazioni di Pietro Ayres (Fig. 103) di Cagliari. Il museo delle armi assolse quindi a funzioni soprattutto di parata, esaltate anche dalle pitture settecentesche del Beaumont e dai rilievi con battaglie dello Spalla appena allora collocati, in sostituzione dei precedenti di soggetto napoleonico epurati. Poco tempo dopo, quando per i continui accrescimenti della raccolta fu necessario estendere l’Armeria nella contigua Rotonda, questa venne riccamente messa a nuovo dal Palagi assieme al Bellosio, al Gonin e all’ebanista Capello (1841-45) e la funzione di arredo della collezione fu ulteriormente accentuata. Carattere opposto dette il d’Azeglio alla Pinacoteca, dove venne fatto prevalere il fine didattico dell’esposizione e piú in generale la funzione di ammaestramento storico propria delle opere d’arte che,


non piú offuscate dalle lustranti suppellettili che addobbano la reggia, sottoposte alle simmetriche condizioni di riscontro che reggono la decorazione degli appartamenti, primeggiano di tutta la bellezza loro e sono promosse ai primi ordini non dalla dimensione, ma dal merito intrinseco.



La collaborazione del Toschi e in genere dei maggiori incisori italiani al catalogo, alcuni dei quali poi, come il Toschi stesso e lo Iesi, di accertati sentimenti patriottici, prossimi all’ambiente del Vieusseux e del Giordani, ha un significato nazionale italiano che trascende naturalmente il fatto illustrativo in sé, tanto piú che per questo aspetto l’impresa fu fiancheggiata da una serie litografica in dispense iniziata, ancor prima della riorganizzazione della pinacoteca, nel 1825 da uno dei pionieri della litografia in Piemonte, Felice Festa, e proseguita dal successore Demetrio e poi da Michele Doyen.

La crescita della collezione fu incrementata. Gli acquisti piú cospicui sono effettuati presso l’incisore Angelo Boucheron (diciassette dipinti tra il 1828 e il 1849) e il collezionista savoiardo barone Ettore Garriod, stabilitosi a Firenze dopo il matrimonio con una fiorentina nel 1835, il quale vende tredici opere, prevalentemente di quattrocenteschi toscani, fra il 1839 e il 1865, mentre alla città natale, Chambéry, venderà o legherà post mortem opere raccolte piú tardi. Agli acquisti si aggiungono le donazioni: come la collezione di Tancredi Falletti di Barolo giunta nel 1844, e due opere di Macrino d’Alba donate dal vescovo della città, monsignor Costanzo Fea. Un problema di revisione critica, e cioè il recupero di Gaudenzio Ferrari al Piemonte, sottratto all’area lombarda in cui l’aveva collocato il Lanzi, nasce poi non da uno stimolo in senso riduttivo regionalistico, al contrario dall’esigenza di far avvertire il contributo «nazionale» del Piemonte nella storia della cultura italiana. Il recupero del Ferrari inizia con il gesto di Carlo Alberto di donare, nel 1832, sessanta cartoni del maestro e della sua scuola all’Accademia Albertina e culminerà con la commissione di Federico Arborio di Gattinara allo scultore novarese Antonio Bisetti di un busto da destinare alla prestigiosa serie degli uomini illustri della Protomoteca Capitolina nel 1856. Nella stessa sede, all’epoca dei rapporti tra la regina vedova Maria Cristina e Gregorio XVI, erano state assicurate altre tre effigi di illustri piemontesi, quelle del Beccaria e del Saluzzo, entrambe del Bogliani nel 1833, l’una per iniziativa dell’artista medesimo, l’altra per incarico del generale dei somaschi, padre Morelli; e quella di Emanuele Filiberto, opera di Luigi Cauda nel 1839, richiesta dal preposito generale delle Scuole Pie Rosani.

Con il trasferimento dell’Accademia di Belle Arti nella nuova sede (l’ex Collegio di San Francesco di Paola) approntata dal Melano e la sistemazione definitiva della quadreria dell’istituto (nel frattempo accresciuta dalla collezione pervenuta nel 1829 da monsignor Vincenzo Maria Mossi di Morano, ricca di primitivi), Roberto d’Azeglio riusciva anche a far passare la riforma della scuola, auspicata da tanti anni negli ambienti colti; e riusciva infine a far promuovere la Giunta di antichità e belle arti, un provvedimento di tutela in gran ritardo rispetto a qualsiasi altro Stato italiano, e ancora molto osteggiato, utile tuttavia in via immediata almeno in appoggio all’attività archeologica di Carlo Promis, nominato ispettore de’ monumenti di antichità esistenti nello Stato, e autore degli scavi di Luni, Susa e Aosta (1837-38). La vedova di Carlo Felice continua ad accrescere l’arredo del castello di Agliè di opere contemporanee di sudditi del regno anche liguri e sardi, nonché di romani, poiché soggiorna a lungo a Tuscolo, e, occasionalmente, di napoletani in omaggio alle sue origini. Benché molto caratterizzato da predilezioni personali di «amatrice d’arte», il mecenatismo di Maria Cristina ha una fisionomia semipubblica, esplicandosi non di rado in acquisti alle esposizioni di Torino e di Genova o presso i borsisti piemontesi a Roma. A volte l’intenzione è dichiarata, come quando destina al re, che lo colloca all’ingresso dell’Armeria nel 1843, il gruppo scultoreo del San Michele Arcangelo in atto di sconfiggere Lucifero (ora a Superga), ordinato a Roma al Finelli. Carlo Alberto, affezionato al Castello di Racconigi, dimora avita dei Carignano, chiama dalla capitale lombarda nel 1833 Pelagio Palagi, al quale affida il rinnovamento degli arredi. Il pittore soddisferà pienamente le aspettative del re e il gusto per un’ornamentazione sovraccarica di riferimenti storici. Dai rapporti col mondo archeologico romano-germanico, che il Palagi intrattiene anche in qualità di collezionista, scaturisce l’idea di decorare il gabinetto del re, non genericamente all’etrusca, ma, come si è detto, prendendo per base le pitture da poco rinvenute nella «tomba del barone» a Tarquinia. Il rapporto fiduciario e complementare fra il pittore e il re prosegue a Pollenzo e con l’incarico di riarredare gli appartamenti di Stato in Palazzo reale. Qui i lavori iniziano dalla Sala delle Udienze e dalla Sala del Consiglio, nella quale viene collocata nel 1837 la serie di dipinti raffiguranti santi e beati di casa Savoia, opere di Gioacchino Serangeli (1768-1852), Michele Cusa, Francesco Gonin (1808-89), Carlo Cornaglia; proseguono con la Rotonda, già detta, in comunicazione con la Galleria del Beaumont, e con il Salone da Ballo, nella cui volta il pittore colloca un Trionfo di Apollo. Per Carlo Alberto, come per il Palagi, costituiscono spinta emulativa i contemporanei (1835-38) lavori nel Palazzo reale di Milano in vista dell’incoronazione a re del Lombardo-Veneto dell’imperatore Ferdinando: là dove era stata celebrata dall’Appiani l’Apoteosi di Napoleone, viene infatti collocata l’Allegoria dell’ordine politico di Ferdinando I d’Austria dell’Hayez (poi distrutta durante la seconda guerra mondiale). Contro l’esuberanza neobarocca dell’Hayez il Palagi sembra impostare un programma decorativo rigorosamente neo-Impero, quasi in rievocazione dei lavori giovanili nel Palazzo imperiale romano del Quirinale e in un rinnovato rapporto con le forme porcellanate e dai netti contorni di Ingres. I lavori del Palagi e delle sue maestranze, entro le quali emerge, dopo la morte precoce di Vitale Sala nel 1835, Carlo Bellosio, proseguiranno interessando la Cappella, il Medagliere, l’appartamento nuziale di Vittorio Emanuele al secondo piano, la Sala delle Guardie del corpo. Roberto d’Azeglio non è in grado di controllare o limitare tali interventi e assiste impotente alle distruzioni imposte dalle nuove decorazioni. Si sfoga per lettera, nel 1840, col figlio Emanuele, diplomatico e fine collezionista, per i ritratti dei Santi di casa Savoia della Sala del Consiglio «laids, mal faits et pas à leur place» e soprattutto per la «collection de vilaines figures et de bien pauvres peintures», ossia la serie di ritratti di illustri piemontesi ordinati per la Galleria del Daniele secondo il programma iconografico predisposto dal precettore reale Cesare Saluzzo di Monesiglio. L’insistenza con cui il sovrano e la regina vedova continuano a richiedere soggetti di esaltazione dinastica a sfondo prevalentemente militare è ossessiva e, per quanto riguarda l’indirizzo di promozione ufficiale del re, non si limita alla pittura, ma investe fin dal primo momento anche la scultura in termini monumentali. L’Emanuele Filiberto di Carlo Marochetti (1805-67) e il Pietro Micca di Giuseppe Bogliani (1805-81) sono il punto di partenza nel terzo decennio; seguiranno il monumento al Conte Verde richiesto al Palagi nel 1842 (ma terminato nel 1853) di fronte al Palazzo di Città e le quattro memorie funerarie nella Cappella della Sindone in Palazzo reale, anch’esse ordinate all’inizio del quarto decennio al Cacciatori (Amedeo VIII), al Marchesi (Emanuele Filiberto) lombardi, a Giuseppe Gaggini (1791-1867), genovese e nuovo professore di scultura all’Accademia (Principe Tommaso), a Innocenzo Fraccaroli (Carlo Emanuele II). Roberto e Massimo d’Azeglio si sforzano di incanalare le richieste iconografiche verso sbocchi meno scontati e piú eleganti. Il secondo, nei propri dipinti con destinazione reale, sommerge gli eventi storici in paesaggi fantasiosi: i mulini a vento dominano la battaglia di Emanuele Filiberto a San Quintino (1838), architetture archiacute rappresentano l’assedio di Varna da parte di Amedeo VI (1839), e cosí via fino al piú tardo panorama di Taormina che accoglie Vittorio Amedeo II, per breve tempo re di Sicilia (1857).

Roberto predispone la serie di dipinti per l’arredo della Sala del Caffè (poi traslocati a Superga) ordinando (1841) i tre maggiori dipinti, ritratti commemorativi di Amedeo VIII, Carlo Emanuele I, Vittorio Amedeo II, a pittori esterni di fama riconosciuta: l’Arienti e il Molteni lombardi, il Bezzuoli toscano. L’Arienti, grazie alla buona prova fatta, fu trattenuto a Torino dalla nomina per la cattedra di pittura all’Accademia, tenuta fino al 1859. I quadri storici sono divisi in due serie: tre di formato maggiore orizzontale, vengono riservati ad episodi di mecenatismo sabaudo e affidati a Felice Maria Ferdinando Storelli, che in altre opere (paesaggi con battaglie) ha dimostrato di volersi adeguare al d’Azeglio pittore; gli altri quadri, di formato minore, vengono impostati come quadri «di genere» con soggetti relativi a episodi di lealtà ed eroismo popolari in appoggio a casa Savoia, e affidati al Migliara, al Gonin, al Cusa, al genovese Giuseppe Isola (1808-93). Il risultato piú felice è forse quello del dipinto «controrivoluzionario» del carabiniere Scapaccino e della sommossa mazziniana del 1834, realizzato dal Gonin con visibili richiami al Vernet e al Delaroche (Roma, Museo Storico dell’Arma dei Carabinieri). Mentre la tematica celebrativa costituisce materia mecenatizia, con precedenza, in generale, per gli artisti del regno, il patrocinio sovrano viene svolto anche secondo l’etichetta prevista allora nelle istituzioni accademiche di Stato, vale a dire richiedendo grandi quadri di storia quasi sempre a tema libero ai maggiori accademici italiani; il Camuccini viene impegnato con un quadro per il Palazzo reale di Genova (Furio Camillo scaccia i Galli dal Campidoglio, 1839-40); il Podesti, il benvenutiano Gazzarrini, il bolognese Rasori e l’Hayez sono richiesti per opere che devono rivestire le pareti della Sala delle Guardie del corpo nel Palazzo reale torinese. L’Hayez impiegherà dodici anni (1838-50) per portare a termine la Sete dei Crociati (Fig. 104), dal poema del Grossi; a causa sia del committente, nel frattempo venuto a morte, sia dell’artista ormai compromesso da troppi incarichi ufficiali da parte della casa d’Austria, l’opera, la cui superba melodrammaticità torna oggi a commuoverci e a costituire chiave primaria per l’interpretazione del romanticismo italiano, fu invece per i contemporanei poco credibile e poco amata. Maggior adesione suscitò l’anno dopo (1851) il Barbarossa, consegnato dall’Arienti a sei anni dalla commissione, e collocato nella Sala dei Paggi: un quadro d’impronta piú sincera, nell’ideologia come nella composizione piena di moto, quanto quella dell’Hayez era invece studiatamente tableau vivant.

[image: 104. Francesco Hayez, La sete dei crociati, particolare, 1836-50, olio su tela.]

104. Francesco Hayez, La sete dei crociati, particolare, 1836-50, olio su tela.

Nuovi mezzi e nuovi messaggi: la Promotrice e il tema risorgimentale. La sfera della promozione pubblica, anche volenterosa come quella carloalbertina, non può esaurire il rapporto fra l’artista, i committenti o gli acquirenti privati, il pubblico informato. Dopo Roma e dopo Trieste, ma con una struttura tipo che ne fa in pratica il primo esempio in Italia, nasce, dall’iniziativa del conte di Benevello, nel 1842, la Società promotrice di Belle Arti di Torino. Scopo essenziale, l’organizzazione di mostre periodiche e l’acquisto di opere dei soci ivi esposte da sorteggiare fra gli azionisti della Società. A sollecitare l’istituzione di questa sono soprattutto figure dello stampo del Benevello, dilettanti numerosi di entrambi i sessi, desiderosi di definirsi entro un ruolo preciso, di autori o di collezionisti amatori di un’arte di genere di circolazione privata, rivolta al romanzo, al costume, al paesaggio, al soggetto devozionale, alla riproduzione di capolavori. Inoltre, al confronto con la regolarità e la frequenza delle esposizioni nelle città del Lombardo-Veneto, Milano, Venezia, Trieste, ma anche a Genova, a Firenze e altrove, le esposizioni di arte e industria di promozione pubblica nella capitale sarda erano state troppo sporadiche e troppo poco interessate alla produzione detta. Eppure, proprio dalla persona piú vicina alla classe dei promotori di promotrici, vale a dire Massimo d’Azeglio, verrà l’analisi, esatta quanto ovvia, delle disfunzioni provocate da un tale organo. E saranno argomenti ripetuti fino alla sazietà da tutta la nuova generazione che accomunerà la promozione pubblica accademica e quella privata delle esposizioni sociali in un’unica critica.


A forza di fabbricare artisti, l’arte è dovuta diventare un’industria; e siccome in essa è assai piú l’offerta che la domanda, s’è dovuto pensare a provvedere a quella massa di lavoranti necessariamente a spasso. A questo effetto, le buone persone di molte città hanno istituite le società promotrici, veri luoghi pii […]

Questa forma di protezione, detta Società promotrice, ha poi altri inconvenienti. Primo, quello di stancare il prossimo a furia di strofinargli sotto il naso queste benedette belle arti. Volete che una cosa alletti, desti desiderio; e ormai non c’è piú angolo da rifugiarsi, dove non si trovi qualche ramificazione di quel proteggere benedetto […]

Secondo inconveniente. Chi espone, salve pochissime eccezioni, ha bisogno di vendere, anzi necessità, anzi l’hanno piú di lui i suoi creditori […]. Per conseguenza si mettono in moto compari e comari, protettori, amici, si va a far riverenze […]. Per conseguenza i caratteri si abbassano, si falsano, e quella tal protezione all’arti belle si muta o in un’opera di misericordia, o in un ignobile e corruttore impulso.

Almeno ci guadagnasse il gusto del pubblico e degli artisti. Ma invece ecco un altro inconveniente. Il bisogno di vendere conduce logicamente al bisogno di farsi osservare e distinguere dagli altri; quindi al bisogno d’esser di moda […]. Quindi star sempre all’erta, per scoprire di dove spira il vento, e riprodurre non quel vero e quel bello che ogni artista sente in sé, ma quel tal genere, quel tal stile che ha incontrato, sia qui sia altrove, il suffragio del pubblico e soprattutto de’ compratori.



Piú simpatico e icastico sarà il fiorentino Diego Martelli, che all’Accademia imputerà di essere luogo di perdizione:


L’occasione prossima del peccato è, né questo si nega, una delle principalissime ragioni per cui l’Inferno disgraziatamente trabocca di anime condannate; cosí l’occasione prossima per diventare gratis un Raffaello fa sí che le città tutte traboccano di artisti d’ogni risma, i quali si arrabattano su per le corde insaponate di quella gran cuccagna che si chiama la gloria.



E che definirà il meccanismo delle società promotrici: «Compra e vendita al ribasso delle opere d’arte degli artisti viventi».

Com’è stato notato (Lamberti, 1980), le società promotrici, nate per innescare un nuovo circuito di destinatari del prodotto artistico, finiscono invece per surrogare la promozione pubblica, nello Stato sabaudo nella fattispecie, dove gli acquisti dei privati costituiscono una percentuale di gran lunga piú bassa di quelli ufficiali (della famiglia reale e dei ministeri). La vera novità rimane quella denunciata per ultima dal d’Azeglio. L’artista precede la domanda – anche la domanda ufficiale – con l’offerta; non attende la commissione; propone temi e maniere che immagina soddisfino il gusto del pubblico. Ritiene forse ingenuamente di essere piú libero di un tempo, in realtà si è abituato (o si abituerà presto) a farsi condizionare dal dibattito della critica e dalle opinioni del pubblico, a orientarsi secondo il gusto di entrambi; ha insomma ormai i problemi dell’uomo di spettacolo. E a Torino «scoprire di dove spira il vento» non è cosa particolarmente ardua, da una certa epoca in poi. Ne sono puntuali dimostrazioni i due acquisti ufficiali di maggior prezzo all’Esposizione della Promotrice torinese del 1847: Uno zappatore della guardia italiana morente del lombardo Napoleone Mellini e Il ritorno del coscritto di Federico Peschiera, genovese (1814-54) (entrambe le opere a Torino, Palazzo Reale), per i quali si deve supporre anche un condizionante consenso popolare. La stessa nota «popolare» ribatte il Monumento all’Alfiere dell’esercito sardo (Fig. 105) commesso dai milanesi riconoscenti a Vincenzo Vela (1821-91) nel 1856; nello stesso anno lo scultore ticinese ottiene l’insegnamento nell’Accademia torinese, a cinque anni dal suo rifiuto politico della cattedra milanese. Il monumento, consegnato dai donatori al Municipio torinese nel 1857, tenne sulle spine la diplomazia sabauda fino all’esito positivo della guerra del ’59.

Le forme del mecenatismo reale, cosí come era stato impostato fino alla generazione di Restaurazione, erano ormai impraticabili; quella degli acquisti alle esposizioni diventerà prassi burocratica e istituto di carità quando non di clientela fino ai nostri giorni. Le eccezioni avrebbero confermato come sempre la regola. Anche se privo di committenti, un quadro come i Funerali di Tiziano (Torino, Galleria d’Arte Moderna) di Enrico Gamba (1831-83), pittore di formazione estera consentitagli dall’elevata posizione sociale, suggeriva, con le sue cinquanta figure distribuite su dieci metri quadri, una sola possibile destinazione, pubblica o reale (i termini sono ancora indivisibili). Il quadro, vero e proprio manifesto dell’ultimo romanticismo, inteso come somma di elementi veristici ben sceneggiati, atti a suscitare la partecipazione emotiva dello spettatore, ha come pendant ideale la contemporanea Madonna di Cimabue portata in processione del Leighton già detto, compagno di studi del Gamba, prima a Francoforte nella scuola dello Steinle, poi a Venezia e a Roma. Presentato a Brera nel 1855, il quadro è acquistato dal re di Sardegna l’anno seguente. Nello stesso 1855 il dipinto Il lutto del Piemonte di Gaetano Ferri (1822-96), bolognese immigrato, figlio e fratello di scenografi regi, presentato nel padiglione sardo dell’Esposizione Universale di Parigi, ottiene uno dei premi della mostra. La notizia della morte in esilio di Carlo Alberto recata a un invalido della sfortunata prima guerra anti-austriaca è il tema del quadro, rappresentato in un interno notturno, di ispirazione nettamente neosecentesca come ricerca naturalistica. Il messaggio «nazionale», apparentemente rivolto alla pietà filiale del nuovo re e ai sentimenti di italianità che egli ispira in coloro che sperano in lui, in realtà cerca una platea europea. In effetti il ruolo europeo che, con altra arte, il conte di Cavour sta laboriosamente preparando allo Stato del re di Sardegna, avrà una sua veste figurativa. Ma non sarà la pittura tale veste, malgrado l’impronta di scuola francese dei piemontesi emergenti, da Andrea Gastaldi (1826-89), destinato alla cattedra accademica torinese nel 1860, ai numerosissimi paesisti, Giuseppe Camino (1818-90), Francesco Gamba (1818-87), Angelo Beccaria (1820-97), Carlo Piacenza (1814-87), fino ai piú giovani Vittorio Avondo (1836-1910) e Carlo Pittara (1835-91) nonché all’immigrato reggiano Antonio Fontanesi (1818-82). L’immagine del Piemonte egemone è quella che in Europa si diffonde con i mezzi piú propri dell’informazione, quelli che definiamo oggi della comunicazione di massa, l’editoria e la fotografia. Geografia, sviluppo tecnologico (il vanto principale è la sequenza di opere d’arte richieste dalla nuova via ferrata), partecipazione alla guerra di Crimea, sono suggestivamente divulgate dalle litografie di Carlo Bossoli (1815-84) dirette a un pubblico soprattutto inglese, e da un compatto stuolo «franco-sardo» di fotografi piemontesi (Giuseppe Venanzio Sella, Giuseppe Ambrosetti, Vittorio Ecclesia tra i primi), francesi naturalizzati piemontesi (Henry le Lieure, Charles Marville), francesi (Bisson, Delessert). Ed è il pubblico della diplomazia internazionale quello che sfoglierà l’album della cosiddetta Campagne d’Italie di L. M. (Léon Méhédin), prima che la conclusione della prima fase dell’unità nazionale (1859) diventi materia agiografica per i concorsi nazionali d’arte postrisorgimentale.
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105. Vincenzo Vela, Monumento all’Alfiere dell’esercito sardo, 1856-59, marmo.








Capitolo settimo

Il Regno lombardo-veneto




Il clima romantico. Il regime asburgico non riuscí a cancellare da un giorno all’altro né a Milano, né a Venezia, l’impronta di Eugenio Beauharnais. Anche se il Bossi e l’Appiani escono di scena in sorprendente coincidenza col mutamento di regime, un personaggio superstite, che direttamente rappresenta la continuità nel campo figurativo, rimane, ed è il ferrarese conte Leopoldo Cicognara. Presidente, dal 1808, dell’Accademia veneziana, come si è detto, il Cicognara aveva influito anche sulle scelte dell’Accademia milanese, segnalando il fiorentino Luigi Sabatelli per la successione in cattedra allo Knoller. Al toscano, giunto a Milano nel 1808, mancano all’inizio occasioni importanti nel campo della pittura; si farà assorbire dall’insegnamento – e lo prova la riuscita di allievi come il pisano Santi Soldaini, e il veneziano Pasquale Vianelli (noto fra il 1819 e il 1832) – e dalla passione per l’attività disegnativa, portando a termine le illustrazioni per l’Apocalisse già iniziate a Firenze. Il vuoto che per un breve periodo – fino al 1820 circa – si crea nella grande pittura, per un verso sottolinea il venir meno di una promozione pubblica consapevole e vivace al massimo come era stata quella francese; ma per un altro verso non si avverte in modo appariscente come lacuna nelle mode culturali dell’aristocrazia lombarda. Il bolognese Palagi, trasferitosi da Roma a Milano, può presentare alle esposizioni di Brera due sole opere di soggetto mitologico: nel 1818 un Teseo e Piritoo (già Cernusco, raccolta Visconti di Saliceto) che replica l’affresco romano per il banchiere Torlonia, e nel 1820 Il sacrificio di Polissena (Cremona, collezione Martucci). Se mai il Palagi colma un vuoto in questo momento, lo colma in quanto ritrattista (per esempio con il ritratto di Francesco Arese, 1817, Osnago, casa Arese); ma un’alternativa all’Appiani, piú in linea con il gusto della società lombarda, è costituita dai ritratti in miniatura di Giovambattista Gigola, di cui anche i saggi neomanieristi di libri miniati (Il Decamerone, Giulietta e Romeo, piú tardi Il Corsaro) entusiasmano l’ambiente dei Trivulzio, e dei Lechi, Fenaroli, Calini, Martinengo, Labus, ovvero l’ambiente che, fra Milano, Brescia e l’università di Pavia, fa da sfondo al Foscolo, prima del suo addio all’Italia, al Monti e al loro comune raffinatissimo editore tipografo Niccolò Bettoni. L’editore dei Sepolcri (Brescia 1807) partecipa pienamente di quella vena di cultura classicista che non devia in direzione dell’ormai battezzato romanticismo, al contrario si concentra sui motivi positivi e patriottici sviluppati dall’illuminismo. Nel presentare al pubblico la collana denominata Biblioteca portatile di agricoltura pratica, stampata dalla propria tipografia di Portogruaro nel 1826, vediamo ad esempio il Bettoni rifarsi uomo dell’età delle riforme, come il nonno materno, Antonio Zanon, studioso di agricoltura ed economia, amico del Baretti e augurarsi:


che il Regno Lombardo-Veneto, dove si trovano tanti colti e giudiziosi proprietarj, e dove vennero da qualche tempo tentate tante utili riforme agrarie non vorrà nel promuovere un’opera simile, mostrarsi da meno della Toscana, e del Piemonte, dove in pochi anni vennero pubblicate tante raccolte d’opera di agricoltura teoretica e pratica, che incontrarono un generale aggradimento.



Cosí la commissione al giovanissimo Rodolfo Vantini (1792-1856) del Cimitero di Brescia – e alla data 1815 una tale commissione è ancora un progetto promozionale pilota – ispirerà a Cesare Arici un poemetto che il Bettoni stamperà «in onore di un’opera che crebbe tanta gloria a Brescia e la fé collocare fra le prime città italiane per fervore di zelo patrio». Pur andando incontro alla rovina finanziaria, che si manifesterà nel 1832 con la chiusura delle tipografie di Brescia, Milano e Portogruaro, il Bettoni tenterà, una dopo l’altra, purtroppo senza riuscire mai a portarle a termine, imprese figurative di grande nobiltà, nate tutte dal seme dei Sepolcri, quali Le Tombe e i Monumenti illustri d’Italia, «opera eminentemente nazionale» o il Panteon italiano (ottanta biografie di Cesare Arici con ritratti), la maggiore tra le svariate serie da lui dedicate a uomini e donne illustri, «opera che vuole essere raccomandata ai zelatori dell’onore italiano e ai validi fautori dell’Arti belle».
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106. Bertel Thorvaldsen, Le Grazie con Cupido, particolare del Monumento ad Andrea Appiani, 1821, marmo.

Anche i protagonisti della battaglia romantica, scatenatasi nel 1816, hanno i loro sepolcri: al Bossi conviene l’austera commemorazione classicista del Palagi e del Canova (1818, Milano, Biblioteca Ambrosiana), all’Appiani la piú elegiaca memoria del Thorvaldsen (Fig. 106) e del Muraglia (1821, Brera). Ma l’intero cosmo sentimentale del romanticismo si riflette nel monumento del Thorvaldsen ordinato da Luigi Porro Lambertenghi, l’amico del Confalonieri, colui dei cui figli è precettore Silvio Pellico, per la consorte Anna Maria Serbelloni. Amata dall’abate di Breme, che per questo motivo è stato avvicinato all’eroe di Stendhal Fabrizio del Dongo, Anna Maria Serbelloni era stata ritratta nei brillanti anni napoleonici dall’Appiani con uno sguardo e un sorriso, di quel tanto piú maliziosi da disperdere il riferimento leonardesco pur sospettabile (Milano, Galleria d’Arte Moderna). Il ricorso all’infanzia (gli orfani) nell’iconografia del monumento Serbelloni è pure indizio del nuovo clima: anche il Sabatelli presenta a Brera nel 1814 un Cristo e i fanciulli (Genova, Galleria d’Arte Moderna), tema fra i piú utilizzati, a partire dalla Restaurazione, per i contenuti paternalistici della pedagogia e della beneficenza ottocentesca. Quanto allo scultore danese, avrà altri committenti lombardi, e del peso di un Sommariva e di un Mylius: in tutte queste opere, caratteristica costante è la scelta del bassorilievo, sulla quale il Thorvaldsen va programmaticamente costruendo la propria fisionomia stilistica.

I nuovi cosmopoliti, gli intellettuali ginevrini del circolo di Coppet, come i diplomatici dei congressi di Vienna e di Verona, i viaggiatori, i filelleni, tutti costoro una volta in Italia osservano piuttosto la scultura che non la pittura moderna: con la speranza che il miracolo Canova possa ripetersi e con la certezza di spendere molto meno denaro in Italia che in patria per opere di scultura. L’attenzione non è rivolta tanto all’unica impresa pubblica di rilievo nel regno austriaco, il completamento dell’Arco della Pace a Milano, banco di prova dell’atelier del romano Camillo Pacetti (successore del Franchi a Brera nel 1805) in cui si rivela il talento del carrarese immigrato Benedetto Cacciatori (1794-1871) e si consolida quello del comasco Pompeo Marchesi (1789-1858), destinato a succedere al Pacetti nella cattedra di Brera nel 1826. I nuovi idoli della ritrattistica mondana sono esterni, il Thorvaldsen già detto e Lorenzo Bartolini toscano, in contatto entrambi con l’ambiente ginevrino e con il viavai dei turisti di Restaurazione fra i laghi, la Milano teatrale e Venezia. Bartolini e Thorvaldsen ritraggono il principe di Metternich come ritraggono lord Byron; il primo ci dà anche i ritratti postumi del ballerino Viganò (Milano, Museo della Scala) e di Madame de Staël (Castello di Coppet). Byron e Stendhal, sedotti da questa atmosfera brillante, non riescono però, giustamente, ad associarvi il Thorvaldsen. Il poeta inglese acconsentirà a posare a Roma dal danese, ma il ritratto lo deluderà acerbamente. Il francese a sua volta manifesterà in stile lapidario il suo disprezzo: «Ho visto Thorvaldsen, un danese che si è voluto contrapporre a Canova. È della forza del fu Chaudet». Il Canova, al contrario, rappresenta la pura categoria estetica – la bella Natura elevata a Bello ideale – e a tale essenza rendono omaggio sia Stendhal sia George Byron. «What Nature could – but would not do | And Beauty and Canova can!» declamerà il poeta dinanzi alla testa ideale di Elena posseduta da Isabella Teotochi Albrizzi, la «de Staël di Venezia». È però questa inaccessibilità del canone del Bello ideale che presto allontanerà dal Canova il gusto ottocentesco, proteso verso la rappresentabilità dei sentimenti in forme «vere» e «naturali», vale a dire in sembianze tenere e patetiche invece che eroiche e sublimi. Pur portando ad esempio ancora un’opera canoviana, ma fra le piú incamminate in direzione del futuro, la Maddalena Sommariva, Stendhal noterà che per la scultura le uniche passioni rappresentabili «sono le passioni trasformate in abitudini, le quali possono avere un certo influsso sulle forme».
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107. Francesco Hayez, Ritratto di Leopoldo Cicognara con la famiglia, 1816-17, olio su tela. Il dipinto fu eseguito durante il soggiorno del Cicognara a Roma dal giovane Hayez, pensionato dell’Accademia veneziana. Per desiderio del committente la presenza simbolica di Canova è attestata dalla stampa dell’opera La Religione in primo piano e dalla sua effigie colossale nello sfondo.

Esordi e prima affermazione di Francesco Hayez. Il ritratto (Venezia, casa privata, Fig. 107), «in conversazione» assieme alla seconda moglie e al figlio di primo letto, che il Cicognara richiede nel 1816 a Francesco Hayez, giovane pensionato veneto a Roma, allora impegnato, come si è visto, nella serie di lunette del Museo Chiaramonti in Vaticano, include nello sfondo la testa colossale di Antonio Canova in veste di nume tutelare. Nelle mani del conte e della moglie, la stampa incisa dal Marchetti con la Religione, la statua colossale che il Canova ha destinato in dono alla Basilica di San Pietro: una volontà che incontrerà troppi ostacoli e alla quale la necessità darà due sbocchi invece di uno. La statua andrà a comporre un monumento a Belton nel Lincolnshire; mentre la spesa preventivata per la sua collocazione in San Pietro sarà utilizzata per la costruzione di un tempio votivo nella città natale di Possagno. La stampa reca una dedica a Pio VII per il suo ritorno, ma il simbolo della Religione, in aspetto di suprema Ragione (tanto è vero che, nella sua essenzialità iconografica, la statua fu poi utilizzata come simbolo della religione protestante), sembrò forse piú un richiamo neoilluminista che un ritorno all’antico regime. Fu cosí che, imprevedibilmente, il rito di ringraziamento per la Restaurazione a Roma fu celebrato in terra veneta in figura simbolica analoga agli altri templi contemporanei di ringraziamento (la Gran Madre a Torino, il San Francesco di Paola a Napoli). Ma la Rotonda di Possagno, per il suo carattere eccezionale rappresentato dalla sua origine privata e dalla sua tipologia di chiesa, per cosí dire, in stato laicale, serví ad amplificare potentemente il mito di Canova, e dopo la morte dello scultore si identificò naturalmente, assieme al Museo dei Gessi, nel tempio della sua gloria, vaticinato da decenni.

Francesco Hayez (1791-1882), alunno del Matteini nell’Accademia veneziana, si trovava a Roma dal 1809, con altri compagni veneti, sotto l’ala del Canova. Aveva vinto il concorso dell’Accademia di San Luca nel 1813 e partecipato nel 1814 alla decorazione del Museo Chiaramonti in Vaticano. In entrambe le occasioni si era trovato a confronto con Ingres e con i giovani tedeschi: un’opera in particolare, approvata a Venezia dal Cicognara, Rinaldo e Armida (Venezia, Gallerie dell’Accademia) del 1814, esemplificava bene, assieme a un’altra di Giovanni Antonio Baruffaldi (1796-1832), Tancredi battezza Clorinda (c. 1815-20, Venezia, Gallerie dell’Accademia), non solo tali rapporti ma anche la grande fortuna che in quel momento trovavano i temi amorosi ariosteschi e tasseschi. Da ricordare che l’alter ego di Madame de Staël, Corinna, possedeva una Erminia e Tancredi e Stendhal, nella sua Storia della Pittura si immaginava:


quale splendido quadro, sotto il pennello di Leonardo, sarebbe stata Angelica che trova Medoro sul campo di battaglia e lo fa portare presso il pastore! Nobiltà, delicatezza, piú che il trasporto di un’anima appassionata, rendevano questo soggetto particolarmente adatto a Leonardo. Felici i grandi pittori che avessero letto un po’ meno la Bibbia e un po’ piú l’Ariosto e il Tasso!



Richiamato a Venezia dal Cicognara nel 1817 per un incarico di carattere pubblico, la decorazione di una sala destinata alla quarta moglie dell’imperatore Francesco I, il pittore riceverà contemporaneamente altre commissioni da maggiorenti della Laguna, fra i quali il ricco greco Papadopoli: le pitture ad affresco eseguite per tale committente sembrano ricercare la solennità classica prerivoluzionaria, imposta anche dal tema socratico, suggerito dal poeta Mustoxidi e memore dei bassorilievi canoviani dell’ultimo decennio del Settecento. Si avverte, come già nelle lunette del Museo Chiaramonti, che l’Hayez è sotto la tutela, non del tutto naturale, del nume raffaellesco; e la conferma è nelle Memorie a proposito della prima impressione ricevuta dalle Stanze vaticane:


Se devo dire il vero, al primo entrare in queste sale, rimasi sospeso nel mio giudizio, non riscontrando nella pittura quella vivezza di colore che il mio occhio era uso ad ammirare nei Maestri della scuola veneta […]. Rimasi per piú ore come ammaliato davanti a quelle opere sublimi, e infine l’occhio mio si avvezzò anche al colorito sobrio, ma vero […]. Considerando poi la parte del colorito, ho ritrovato che nella Disputa del Sacramento, nell’Attila e piú di tutto nel Miracolo di Bolsena, Raffaello è al livello di Tiziano (beninteso parlo del solo colore), quantunque Tiziano abbia alle volte disegnato come Raffaello.



È qui riecheggiata, nel confronto Tiziano-Raffaello, o piuttosto nell’unione di entrambi, la trasposizione in pittura del congiungimento Natura-Ideale, ciò che nel Veneto significa per l’appunto collocare Canova accanto a Tiziano piuttosto che accanto a Raffaello come a Roma. Da tenere presente che, con la stessa finalità, la nuova sede dell’Accademia veneziana espone nel modo piú trionfale l’Assunta di Tiziano accanto ai gessi colossali del Teseo e il minotauro e dell’Ercole e Lica canoviani. Lo splendore della nuova sede è registrato dai cronisti d’arte come l’Orlov, ed è ascritto giustamente a merito del Cicognara.


Presentemente la sua [di Venezia] Accademia è una delle piú belle d’Italia; il suo museo contiene piú di quattrocento quadri, e l’Imperatore d’Austria, dietro domanda fattane dal suo dotto ed illustre direttore il conte Cicognara, le accordò quattrocentomila franchi onde collocare degnamente que’ preziosi quadri. Quest’accademia conta piú di sessanta allievi, e cominciano a recarvisi molti stranieri per studiare il colorito veneziano. Vi si trova, tra gli altri capi d’opera, la meravigliosa Assunta di Tiziano, che in addietro stava nella chiesa de’ francescani.



Il naturalismo della scuola veneta, cosí come essa ora si presenta a chi frequenta la quadreria pubblica e le numerose collezioni private visitabili per i viaggiatori, attrae anche coloro che si professano meno interessati alle belle arti. Byron, che nomina appena Michelangelo e Raffaello, si entusiasma per l’Ariosto di Tiziano (collezione Rosebery: in dubbio l’identificazione del soggetto, l’opera è ritenuta attualmente copia antica dall’originale che si trova nella National Gallery di Londra) e per la Famiglia del pittore (ovvero la Tempesta) di Giorgione, entrambe allora nella collezione Manfrin. Un tale accento posto sulla «natura» (e quindi sulla «libertà», secondo l’equazione romantica) della pittura veneziana non poteva non preoccupare l’ortodossia conservatrice: il Carpani – colui di cui Stendhal plagiò le Haidine per le sue Vite di Haydn, Mozart e Metastasio – non perse l’occasione di scagliarsi, dalle pagine della «Biblioteca Italiana», contro l’elogio di Tiziano allora pubblicato dal veneziano Andrea Majer (1818).

È di nuovo il Cicognara a influenzare il destino dell’Hayez incitandolo a terminare un quadro cui l’artista si era liberamente accinto, traendolo dall’opera del Sismondi cara ai romantici, la Storia delle repubbliche italiane del Medioevo, e a presentarlo all’esposizione annuale di Brera nel 1820. Il quadro, Pietro Rossi prigioniero degli Scaligeri (Milano, collezione San Fiorano), era il manifesto che romantici e patrioti a Milano attendevano dalla pittura di storia. L’acquisto del dipinto fu disputato, e il conte Arese, che non poté ottenerlo, ordinò subito un’altra opera. Il pittore, per compiacere il patriottismo del committente, scelse una scena del Carmagnola, altra novità romantica, e il quadro fu esposto a Brera l’anno seguente 1821; nel 1822 è la volta dei Vespri Siciliani (Milano, collezione privata), soggetto commissionato dalla marchesa Vittoria Visconti d’Aragona, il cui marito si era compromesso nei moti dell’anno precedente. Membri dell’aristocrazia milanese parenti o amici della committente posarono per il quadro, come sarebbe avvenuto per un ballo in costume, dando cosí una ulteriore pubblicità all’opera. Nello stesso anno, ma al contrario nel modo piú privato e meno risaputo, il conte Cicogna, creato da Napoleone cavaliere della corona di ferro dopo la battaglia di Wagram, chiederà all’Hayez un quadro commemorativo di quell’episodio, allo scopo non soltanto di eternare un fasto familiare, ma anche di rendere omaggio (sia pure piú sommesso di quello manzoniano) alla memoria di Napoleone da poco scomparso. Ugualmente privata la richiesta del barone Ciani per un’allegoria dell’attività patriottica in esilio dei propri fratelli, Gli apostoli Giacomo e Filippo in viaggio per la loro predicazione. Il quadro è del 1825; nello stesso anno, Francesco Teodoro Arese, scarcerato dallo Spielberg, ordina all’Hayez una seconda versione dei Vespri (Lambrugo, collezione privata) e un quadro sulle sue prigioni, vale a dire il proprio ritratto in un interno di cella (Besozzo Superiore, collezione privata), secondo modelli desunti dalla pittura neoclassica del momento rivoluzionario, ma con un nuovo timbro patetico che fa presentire le Prigioni del Pellico, scarcerato cinque anni dopo, pubblicate nel 1832. Sono gli anni piú «scapigliati» dell’Hayez che, per rievocarli, mette a fuoco nelle Memorie la casa del ragionier Zucchi, dove aveva conosciuto Bellini, Donizetti, Carlo Cattaneo, ossia l’ambiente che fa da sfondo psicologico a un ritratto intimista come quello di Carolina Zucchi denominato L’ammalata (1825, Torino, Galleria d’Arte Moderna).

Nel primo decennio milanese del pittore, la sua è una produzione di carattere e destinazione soltanto privata, sia nel caso di opere che nascondono significati politici, che nel caso di quadri di dispiegata illustrazione letteraria, romanzesca e melodrammatica, spesso ripetuti in piú redazioni. L’Imelda de’ Lambertazzi (1822) destinata al mercante di stampe Artaria e l’Ultimo bacio di Giulietta e Romeo (1823, Tremezzo, Museo Villa Carlotta) sono i primi esempi di una tematica che, con l’apporto del teatro, del melodramma, della poesia e del romanzo, si arricchirà continuamente (Maria Stuarda, I due Foscari, Valenza Gradenigo).
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108. Pietro Bagatti Valsecchi da Pelagio Palagi, Colombo che stando per imbarcarsi nel porto di Palos per intraprendere il suo viaggio di scoperta abbraccia i suoi figli…, 1830, smalto. Pittura in porcellana esposta a Brera nel 1830, due anni dopo dell’originale (oggi a Brera) di Palagi commissionato dal marchese Pallavicino.

L’ala progressista del romanticismo e l’ala conservatrice procedono affiancate, e nelle scelte figurative dell’una e dell’altra è oggi molto difficile individuare le sottili differenze che pure esistono e andrebbero valutate in parallelo con le differenze tra le rispettive fonti letterarie e storiche, generalmente piú trasparenti, a dispetto della censura e delle maggiori opportunità allegoriche del campo figurativo. La produzione dell’Hayez, dal Pietro Rossi (1820) ai Profughi di Parga (1831) per il conte Tosio, si fa portavoce delle istanze generalmente piú progressiste, anche se non rifiuta, come si è visto, le tentazioni evasive rappresentate da tanta letteratura romantica. Ma è Pelagio Palagi il pittore che rappresenta piú ufficialmente e piú naturalmente quest’altro gusto, a partire dal primo quadro storico eseguito a Milano, in stile rigorosamente «troubadour», Carlo VIII visita Gian Galeazzo Maria Sforza moribondo a Pavia, esposto a Brera nel 1821 e subito replicato (1822, oggi nel Museo Civico di Lodi), per Giacomo Mellerio, l’esponente piú apprezzabile del versante conservatore. Proseguirà con il Gustavo Adolfo fa giurare agli Stati Generali fedeltà alla figlia Cristina per Enrico Mylius (1824, ora Milano, Galleria d’Arte Moderna), e Giorgio Mylius sarà Gustavo Adolfo al ballo Batthyány quattro anni dopo; con Sisto V rifiuta di riconoscere la sorella e i nipoti in abiti principeschi (1826, per il nobile bavarese Franz Erwein von Schonborn); con il Colombo che si imbarca da Palos per il marchese Pallavicino, riprodotto in miniatura dall’allievo Bagatti Valsecchi (Firenze, Palazzo Pitti, Galleria d’Arte Moderna, Fig. 108) e il Colombo di ritorno dal nuovo mondo (1829) per il banchiere genovese Peloso; con una storia viscontea per il marchese Antonio Visconti (1830). L’eccezione è rappresentata soprattutto dal Newton del 1827 ordinatogli dal conte Tosio (Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo), esponente del versante democratico bresciano.

In questi stessi anni (1827-29) il Palagi dà nuovo impulso all’attività collezionistica, iniziata da un nucleo prevalentemente archeologico raccolto a Roma. Molti acquisti sono documentati a partire dal 1827 presso gli antiquari veneziani Antonio e Pio Sanquirico, che fanno entrare ad esempio nella collezione (oggi a Bologna, Museo Civico Archeologico) il pezzo piú famoso, l’Athena Lemnia; da Vienna nel 1828 giunge la collezione Duport di circa sessanta pezzi; con il collezionista Dagna di Pavia il pittore scambia nel 1830 il proprio quadro di Filippo Lippi e la monaca Buti per una lamina argentea ellenistica. La collezione va assumendo cosí il suo carattere distintivo di sterminato repertorio storicistico di motivi figurativi di tutte le epoche e di tutte le latitudini; gli interessi dell’artista, in cui sembrano rivivere nostalgie degli inizi bolognesi di scenografo accanto al Basoli suo coetaneo, si spingono all’Egitto (con l’acquisto nel 1831 di una parte della collezione Nizzoli), e, sia pure con minor determinazione e sicurezza di scelta, all’Oriente islamico e alla Cina. Come decoratore, dopo essere stato impegnato, assieme allo Hayez, per lavori di completamento in Palazzo reale, gli incarichi piú importanti vengono al Palagi dal conte Arese per il Palazzo in contrada dei Tre Monasteri e dai Traversi per Villa di Desio dove l’artista disegna fra l’altro il Castello e la Torre gotica. Tuttavia, non è al Palagi bensí al gruppo Hayez, Sanquirico, Migliara, Vantini che tocca nel 1828 la piú sensazionale impresa trobadorica della cultura milanese, il famoso ballo di casa Batthyány. Il Vantini, già citato come autore del Cimitero di Brescia, era figlio di Domenico, impresario edile, architetto, pittore e collezionista con simpatie giacobine. Dal 1818 professore di architettura nel locale Ateneo, il Vantini appartiene al qualificatissimo gruppo di professionisti bresciani della prima metà del secolo, assieme a Carlo (1775-1845) e Luigi (1793-1855) Donegani ingegneri e a Luigi Basiletti (1780-1859), pittore paesista e architetto-archeologo, autore, col Vantini e col Labus, degli scavi di Brescia. Il Migliara di Alessandria occupa a Milano con pari successo quel settore professionale che a Roma aveva visto imporsi il Granet e il suo seguito di imitatori, a Napoli gli internisti di Carolina Murat e poi dei duchi di Berry. L’Orlov descrive la


maniera sua propria, che si accosta piuttosto allo stile fiammingo […]. Correttissimo nel disegno, possiede un colorito naturale, vigoroso, pieno di fuoco. I suoi sbattimenti sono veri, e le sue figure acquistano gentilezza in ragione che vanno rimpicciolendo: tutte poi hanno una certa grazia che incanta. Miliara conosce perfettamente la prospettiva.



Assai piú entusiasta il russo è, ad ogni modo, per il primo maestro del Migliara, lo scenografo Alessandro Sanquirico (1777-1849):


è il primo pittore di scene di tutta l’Italia e dell’Europa […]. Grandioso quanto semplice nelle sue composizioni, non è meno grande nell’esecuzione. Alla piú profonda cognizione della prospettiva unisce in supremo grado la verità dei colori […]. Perfetta correzione di disegno, un tocco ardito e sublime, piani staccati come per incanto, senza mai caricare le scene d’inutili ornamenti; con pochi tratti da maestro, fa ciò che gli altri non otterrebbero di fare con grandissima fatica. Egli tratta colla stessa esattezza e collo stesso gusto tutti i generi d’architettura antichi e moderni. Maravigliosi sono i suoi effetti di luce, e generalmente parlando, si può dire che il suo ingegno nulla lascia in questo genere a desiderare.



Le litografie di Giuseppe Elena (1801-67) dei costumi del ballo Batthyány, le recensioni e i commenti sui giornali, fecero partecipare il pubblico borghese a questa edizione ottocentesca lombarda dell’imbarco per Citera; dodici anni dopo, come è stato notato (Mazzocca, 1978-79), una serie di riproduzioni su vetro della ditta Bertini trasmetteva questo modello di rito aristocratico di Restaurazione alla nuova aristocrazia del denaro pronta a subentrare, sostenendo quelle lotte d’indipendenza nazionale che le avrebbero assicurato il predominio definitivo. Che la lista dei partecipanti al ballo sembri composta in maggioranza da appartenenti al gruppo liberale è quindi soltanto in apparenza una contraddizione. Vittoria Visconti d’Aragona, al ballo Diana di Poitiers, la committente dei Vespri in cui avevano figurato altri nobili lombardi in costume medievale, è la madre di Cristina di Belgiojoso, in quello stesso 1828 ventenne moglie separata di Emilio di Belgiojoso, ritratta allora o poco dopo (c. 1828-29) da Francesco Hayez. Nulla fa prevedere i travagli autentici di una delle meno convenzionali figure di quella classe che farà l’Italia, nella immagine tramandataci dall’Hayez (Firenze, casa privata) di giovanissima, in posa e abbigliamento da adulta che, piegando il capo e accennando a sé, sembra interrogare un po’ gli spettatori un po’ se stessa sulle proprie doti: è dipinto da lei, allieva di Ernesta Bisi, il paesaggio napoletano sullo sfondo? È suo il ritratto scultoreo che le somiglia per il doppio mento, il disegno della bocca carnosa, il rigoglio dei boccoli? Il tono attuale, tutto Biedermeier, del ritratto (databile ad annum in ogni particolare, dall’acconciatura dei capelli ai gioielli, dalla cornice del quadro al disegno della sedia) diventa quasi eccezionale se confrontato con il gusto manierista cortigiano (Hayez sceglie per proprio costume al ballo le vesti di Giulio Romano) che sembra essere adesso il preferito fra tutti i ritorni. Paggi, scudieri, guardie del Cinquecento erano molte comparse della festa e anche i ritratti in abito moderno qualche volta si adeguano come quello del cavalier Vassalli, già scudiero di Carolina di Braunschweig, dipinto dal Molteni nel 1830 (Milano, Galleria d’Arte Moderna).

Le scuole di Bergamo, Brescia, Pavia. Nell’ambiente della committenza bresciana e della provincia lombarda, Bergamo, Cremona, Casalmaggiore, Pavia, non sono rare espressioni piú schiette di patriottismo. Punto di riferimento di tale committenza, in non scarsa parte borghese, è Giuseppe Diotti di Casalmaggiore (1779-1846), direttore dell’Accademia istituita dal conte Carrara a Bergamo, insediata dal 1810 nell’edificio fatto eseguire all’architetto Elia. Il pittore si era formato giovanissimo, prima del 1796, dal Callani a Parma; vincitore di un concorso delle Accademie unificate del Regno italico, era stato mandato a Roma dove, seguito nei suoi progressi dal Bossi, dal Camuccini e dal Landi, si era trattenuto dal 1805 al 1809. Nel 1811 aveva iniziato a Bergamo il suo fecondo magistero, rigorosamente classicista nello stile, repubblicano e neoghibellino nell’intimo, malgrado le numerose commissioni religiose. Il conte Tosio di Brescia gli ordinò un Ugolino (Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo), replica di un soggetto creato nei primi anni di Restaurazione, e tale replica fu salutata alla mostra di Brera del 1832 come il capolavoro dell’artista; per un altro committente di provincia, il dottor Luigi Chiozzi di Casalmaggiore, eseguí un Giuramento di Pontida, dal poema del Berchet, presentato all’esposizione di Brera del 1837: temi del piú fervente romanticismo, come si vede, e tuttavia concepiti entrambi ancora secondo i principî compositivi nonché etici del piú osservante neoclassicismo. A tali principî rimane ispirata infatti tutta la produzione del Diotti fino all’ultimo, nell’opera che li compendia e li esalta, l’Antigone (dalla tragedia alfieriana) richiestagli dalla stessa Accademia di Bergamo (1834-45, Bergamo, Accademia Carrara). Neoclassico, come nel Benvenuti, era inoltre il ricorso frequente nel Diotti al «lume di notte» che raggiungeva effetti di suggestivo realismo in opere di tema religioso, come il Presepe inviato da Roma all’Accademia di Milano nel 1809 e la Decollazione del Battista per la parrocchiale di Stezzano nel 1825. L’opera richiesta per il San Francesco di Paola di Napoli, una Fuga in Egitto, benché rimasta allo stadio di bozzetto, essendo stata disdetta, sembra a causa di invidie, segnala ad ogni modo il rango del pittore accanto ai primi della sua generazione o poco piú anziani, formatisi a Roma: Camuccini, Landi, Benvenuti. Dello stesso peso la commissione realizzata per la Cappella Colleoni, a completamento della serie settecentesca di indirizzo romano, un ovale con Tobia che ridona la vista al padre. Di tema biblico anche la pala di Alzano: l’Antico Testamento è infatti repertorio privilegiato della committenza religiosa ottocentesca e delle sue attuali esigenze catechistiche. Con gli allievi Coghetti, Landriani, Trecourt, Scuri, il pittore parteciperà alla decorazione della nuova chiesa di Rudiano, la maggiore vetrina della pittura contemporanea bergamasca; mentre gli affreschi per il Duomo di Cremona, ai quali attende per quattro anni (1830-34), rappresentano il punto d’arrivo della produzione di arte sacra del Diotti. Al quale giunse inevitabile l’attestato di stima dell’imperatore Ferdinando, con la commissione di un quadro a tema libero. Il maestro, molto probabilmente con secondi fini allegorici, scelse un Bacio di Giuda, e i benpensanti ebbero da eccepire: il tema, si disse, scorporato dalla sequenza di episodi di storia sacra che ne sarebbe stata la sola legittimazione, diventava sconveniente e sospetto.
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109. Giovanni Carnovali detto il Piccio, Ritratto del conte Guglielmo Lochis, 1835, olio su tela. Il ritratto risale all’epoca in cui il conte Lochis procedette alla vendita di gran parte della collezione Carrara per rifinanziare il museo.

Intorno al Diotti è un numero considerevole di ottimi artisti. Il piú anziano è il paesista Pietro Ronzoni (1781-1861), col quale a volte il Diotti collabora, come quando gli dipinge le figure negli Idilli (tratti dal Gessner) destinati ai conti Lupi di Bergamo; a volte è invece il Ronzoni a intervenire nei quadri del Diotti, come per il paesaggio dell’Antigone; la matrice neopoussinesca di entrambi consente una fusione naturale. Gli allievi veri e propri si faranno molto onore: il piú dotato, Giovanni Carnovali, detto il Piccio (1804-73) si orienterà verso una committenza d’opposizione che militerà nel ’48: il barone Gian Maria Scotti, la famiglia Moretti, il nobile Tasca ne sono gli esponenti piú rilevanti. Ciò avviene negli anni cruciali fra il 1845 e il 1865 all’incirca, cioè dopo un decennio di attività milanese (a Milano apre uno studio nel 1835) e il viaggio a Parigi del 1845 assieme al Trecourt. Tuttavia la delimitazione del proprio campo professionale all’attività ritrattistica o al paesaggio con qualche escursione nel soggetto sacro e letterario, ma escludendo nettamente la dimensione della pittura di storia, fa del Piccio un artista funzionale anche alla domanda da parte dei conservatori: e figure di questo versante abbondano soprattutto nei ritratti del primo periodo, che va dal 1826, quando espone per la prima volta all’Ateneo bresciano, al 1835, data del ritratto (Fig. 109), quasi piú intimidatorio che penetrante, del filoaustriaco conte Guglielmo Lochis, curatore della Pinacoteca Carrara e autore assieme al Marenzi della dispersione del primo nucleo sei-settecentesco di quella collezione, a favore di acquisizioni «primitive».

La raccolta di stampe lasciata dal marchese Malaspina alla città di Pavia induce l’imperatore Ferdinando, nella sua visita del 1838, all’istituzione di una civica scuola di disegno e di incisione. Questa si trasforma in scuola d’arte con la cattedra di pittura aggiuntavi quattro anni dopo in virtú del legato di Defendente Sacchi, uno dei critici piú impegnati del romanticismo milanese prossimo ad Hayez, fautore di un’arte civile, «espressione della sociale convivenza». Giacomo Trecourt (1812-82), chiamato trentenne a dirigere la scuola pavese nel 1842, si attenne alle premesse. Gli umori del romanticismo milanese, ad esempio il filellenismo continuamente rinfocolato fino ad oltre il quaranta non solo dall’Hayez ma dal Lipparini, dal Narducci e altri, si riflettono nel bel dipinto di Byron in meditazione presso una rocciosa costa greca o nel fascinoso autoritratto a mezza figura in costume orientale (Fig. 110), appartenuto a un esponente della borghesia colta di Pavia, l’ingegner Marozzi (entrambe le opere oggi a Pavia, Pinacoteca Malaspina). Gli impegni contratti con l’insegnamento e l’aggiornamento provocato dal viaggio a piedi a Parigi nel 1845 con l’amico Carnovali, riducono l’attività artistica del Trecourt, che preferirà, agli obblighi con la committenza, quelli con i propri discepoli. A questi darà l’esempio, in verità non esente da malesseri di estetismo in incubazione, di un comportamento da artista libero di disporre di sé, e il messaggio sarà efficace soprattutto sul Faruffini e sul Cremona. Accademici in modi piú conformi saranno invece altri due allievi del Diotti: Francesco Coghetti (1802-75), che approda, come si è visto, a Roma accanto al Podesti, e diventa professore e vicepresidente dell’Accademia di San Luca; ed Enrico Scuri (1806-84), successo al Diotti nella guida dell’Accademia Carrara nel 1846, piú interessato degli altri ai temi letterari, come l’Alceste (1828), il Bernabò Visconti (1834), la Danza dei morti (dal Faust, 1854), fino alla tarda Francesca da Rimini del 1877. Tali umori influenzano a volte anche l’atmosfera dei ritratti, come avviene per quello, molto suggestivo, che commemora l’esploratore bergamasco Costantino Beltrami (1779-1855) (Fig. 111), scopritore nel 1823 della sorgente del Mississippi (Bergamo, Accademia Carrara).

Le «ali dorate» della cultura milanese. La morte del padre e il matrimonio con la figlia del Manzoni determinano lo stabilirsi di Massimo d’Azeglio a Milano. Prende studio con Giuseppe Molteni (1800-1867), impegnatissimo come restauratore e come ritrattista di gusto viennese, inclinato verso il Fendi, il Waldmüller e l’Amerling: quest’ultimo sarà piú tardi suo ospite a Milano. Insieme il Molteni e il d’Azeglio si producono in un emblematico ritratto romantico del Manzoni su uno sfondo di paesaggio. Il torinese espone, appena arrivato, nel 1831 le opere piú programmatiche della sua carriera: La battaglia di Legnano, tratta dal Berchet e La disfida di Barletta d’invenzione. La scelta di tali temi di repertorio non classico bensí romantico aveva, nell’opera del d’Azeglio fino a quel momento, un solo precedente, che risaliva al 1825, La morte di Montmorency, tratto dal fortunatissimo romanzo di Sophie Cottin, Malek-Adel. Si è detto come il d’Azeglio fosse convinto del fatto che la pittura di paesaggio era la via piú «ragionevole» per raggiungere scopi nobilmente dilettevoli e che i soggetti letterari erano sufficienti come puri pretesti per «arredare» in qualche modo i panorami. A costo di annoiare attingendo continuamente al medesimo esempio, vale, mi sembra, la pena di ricordare che il Migliara si era travestito da Claude Lorrain al ballo Batthyány. Cosí «paladini, cavalieri e donzelle erranti», invece dei soliti pastori, erano venuti in «soccorso» al d’Azeglio nel piú antico dei quadri sopracitati; quanto a La disfida di Barletta, era un soggetto che «ammetteva un bel cielo, una ricca vegetazione […] armi, ricche fogge, popolazione diversa», e tanto bastava. È durante l’esecuzione del quadro che il pittore viene illuminato e convertito, non solo a considerare l’argomento allegoricamente, ma anche all’«opportunità di rammentarlo per mettere un po’ di foco in corpo agl’italiani» trattandolo in forma letteraria. Con l’Ettore Fieramosca, apparso nel 1833, e il Niccolò de’ Lapi uscito nel 1841, il d’Azeglio romanziere dava un contributo da par suo al repertorio di temi convenienti alla pittura di storia. Per questa necessità, infatti, al di là dei suggerimenti non piú sufficienti di segretari e professori di storia e mitologia delle accademie, si tendeva ormai a ricorrere a strumenti specifici esaurienti come indici e dizionari iconografici. L’Hayez si era fatto una lista di possibili soggetti schedando minuziosamente la Storia del Sismondi; e il teorico padovano Pietro Estense Selvatico, gran nemico del romanticismo accademico a favore di un ritorno alla bottega e alla concretezza morale dei quattrocentisti, nell’opera Sull’educazione del pittore storico odierno italiano. Pensieri (Padova 1842) faceva una proposta esplicita:


Un difetto comune ai mecenati ed agli artisti m’invita a raccomandare a questo istruttore storico ch’egli bene contrassegni quei fatti i quali hanno, è vero, un’importanza politica o morale, ma alla pittura non sono acconci, perché mancano di movimento e di dramma, e solo si operano, per dir cosí, nello interno dell’animo, senza manifestarsi all’esterno […]. I diritti della pittura da quelli della poesia son diversi: diversi quindi i doveri di entrambe […]. Per meglio agevolare agli artisti e la conoscenza dei fatti e la particolare loro moralità, parmi verrebbe utile un libro, nel quale fossero narrati tutti i principali avvenimenti della storia italiana […] per ordine alfabetico a seconda delle virtú e de’ vizii che racchiudono, e di cui possono farsi efficace testimonianza. – Per esempio, sotto la parola Adulazione, porrei tutti que’ tratti di bassezza cortigianesca con cui ed il Guicciardini ed il Macchiavelli strisciarono dinanzi ai tiranni della infelice Firenze […] all’articolo Bontà d’animo vorrei fosse noverato il troppo generoso perdono di Berengario I re d’Italia.
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110. Giacomo Trecourt, Autoritratto in costume orientale, 1842 circa, olio su tela.
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111. Enrico Scuri, Costantino Beltrami alle fonti del Mississippi, 1860, olio su tela.

Acquirente della Sfida di Barletta fu Alfonso Porro Schiaffinati, del quale Carlo Arienti (1801-73) (Fig. 112), un allievo del Sabatelli passato a Roma dal 1824 al ’28, presenterà a Brera nel 1834 uno straordinario ritratto in tenuta da cacciatore. È l’anno in cui il russo Brjullov, che, a Milano ha già esposto, come si è detto, Gli ultimi giorni di Pompei, presenta con altrettanto successo il soggetto teatrale Inéz de Castro (San Pietroburgo, Museo russo). Il quadro, come anche l’Anna Bolena (Milano, Museo della Scala) che fa da esempio per ritratti contemporanei in costume, sarà tenuto a modello di vero patetico da molti artisti della leva sopravveniente; e lo dimostra l’opera, di nuovo dell’Arienti, di nuovo per il conte Porro Schiaffinati, La congiura de’ Pazzi, tratta dal dramma alfieriano, apparsa a Brera nel 1837. Se in questo quadro la critica contemporanea elogia «la scelta sapiente dell’istante piú solenne» e conseguentemente lo «stile parco e severo, che ti compone a una grave meditazione», l’esempio del russo nella caratteristica piú propria, la grande composizione in movimento di gruppi di figure, viene seguito dall’Arienti nel Barbarossa, il quadro che, come si è detto, determina il trasferimento dell’artista a Torino per iniziativa di Roberto d’Azeglio. Comprimari, con l’Arienti e col d’Azeglio, del clima milanese del terzo decennio, sono Giovanni Servi (1800-85), veneziano, esordiente nell’esposizione di Brera del 1827; Pietro Narducci (1793-1880), prevalentemente dedito al ritratto e alla pittura sacra, ma con qualche incursione nei temi filelleni; piú tardi Giuseppe Sogni (1795-1874), rientrato nel 1838 a Milano dopo un perfezionamento a Roma e un biennio di insegnamento all’Accademia di Bologna; e il giovane Eliseo Sala (1813-79), esordiente a Brera nel 1837. Chi piú chi meno, questi artisti offrono alla committenza e al pubblico una produzione smaliziata, sempre meno impegnativa sul piano dei contenuti, e viceversa sempre piú sicura sul piano del gusto, sia che ripeta i temi storico-letterari piú fortunati, variandone continuamente le trovate compositive, o si applichi a una ritrattistica compiacente, o infine riscopra le seduzioni di certi temi mitologici e biblici, come bagni di ninfe, Susanne e Betsabee, con un ritorno di libertinismo neosettentecesco, e trovando, in quest’ultimo caso, il capofila piú autorevole in Francesco Hayez.
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112. Carlo Arienti, Ritratto del conte Alfonso Porro Schiaffinati, 1834, olio su tela.

Committenti di sentimenti certamente «nazionali» come il Porro Schiaffinati, il Cavezzali, la marchesa Poldi Pezzoli, pur facendo notare la differenza d’impostazione delle loro richieste, non riescono a farle prevalere e rimangono in minoranza rispetto alle linee di tendenza, variegate nelle singole preferenze, ma tutte accomodanti, espresse da Giulia Samojlova, da Clara Maffei, in forma piú imponente dal banchiere Uboldo, o da nuovi finanzieri come Giuseppe Negri o Carlo Gaggi, per non dire dell’ufficialità diretta, che, in un esponente come il ministro Kolowrat, sceglie, con una linea ancora piú accortamente sedativa, la pittura di genere, come usa nella capitale dell’impero asburgico. Infatti tutti gli aspetti della pittura «inferiore» sono indistintamente apprezzati in qualsiasi ambiente. Il Migliara, che negli ultimi anni soddisfa in quantità soprattutto la committenza piemontese, tanto ufficiale che privata, morendo nel 1837 lascia alla figlia Teodolinda e all’allievo Federico Moja (1802-85), poi professore a Venezia, una clientela inesauribile. La pittura di paesaggio prenderà due vie: Marco Gozzi (1759-1839), affermatosi in epoca napoleonica, e Giuseppe Canella (1788-1847), vissuto in Francia dal 1823 al ’31, sviluppano la componente olandese, nel senso piú proprio di ripresa dal vero e di ricerca luministica e atmosferica. In questa capacità di «portraitiste» di paesaggio il Gozzi riceverà, per commissione governativa, l’incarico di una veduta (eseguita nel 1829 ed esposta nel 1830) della Galleria nella strada da Varenna e Bellano, opera pubblica appena inaugurata (Milano, Accademia di Brera). Il Canella, dal 1831 in poi, esporrà a Brera paesaggi di località non solo lombarde ma francesi e nordiche, spesso con effetti notturni, o invernali, o temporaleschi, riportante un successo di moda che indispettirà Massimo d’Azeglio. Questi infatti nelle stesse esposizioni si presenta con una formula stilistica completamente opposta: olandese è la dizione tradizionale del tipo di paesaggio contrapposto al tipo classico-lorenese, ma i soggetti si dichiarano iconograficamente «italiani», non soltanto in quanto «paesaggi storici», ma perché esibiscono cieli azzurri, vegetazione mediterranea, luce solare. In linea col paesaggio alla d’Azeglio è la produzione di Giuseppe Bisi (1787-1869) per il quale fu istituita a Brera la cattedra specifica di paesaggio nel 1838. Moglie e figlie di Giuseppe Bisi, Ernesta, Antonietta, Fulvia, tutte pittrici, condivisero col capofamiglia il successo artistico in vari campi: Fulvia nel paesaggio come il padre; Ernesta nell’acquerello; Antonietta nel ritratto; il nipote di Giuseppe, Luigi (1814-86) sceglie invece la veduta sull’esempio del Migliara, ma specializzando il proprio virtuosismo prospettico su immagini non inventate bensí di monumenti reali: il Duomo di Milano, Sant’Ambrogio, la Certosa di Pavia, la chiesa di Brou in Borgogna e pochi altri. Dalla veduta monumentale, Piazza del Duomo e Piazza San Marco principalmente, muove anche il bresciano Angelo Inganni (1807-80), del quale però la critica nota subito non tanto le prospettive quanto le macchiette via via sempre piú caratterizzate; il talento del pittore è infatti indubbiamente orientato sulla scenetta di genere popolare all’olandese, sulle orme del Molteni e del gusto viennese.

Il Selvatico cosí spiega le ragioni ideologiche di una pittura di affetti domestici intesa a suscitare, con la commozione, l’idealismo popolare:


Oltre agli storici, ai biografici, ai poetici, altri soggetti pur vi sarebbero piú acconci all’indole del tempo in cui viviamo, piú immedesimati in noi, piú popolari; quindi piú efficaci a porgere a tutti una vera utilità morale. Son questi a mio parere gli argomenti tolti dall’odierno vivere ed intesi a rappresentare scene della vita presente. So bene che i barbassori in aria di scherno chiamano le tele figuranti cosí fatti temi minor pittura, pittura di genere […] ma l’umanità sola può essere fine d’ogni poesia, l’arte non ha che una sorgente da cui attingere con sicuro vantaggio comune; una sorgente che in tanta corruttela e decomposizione di principii, in tanta indifferenza ad ogni sorta di fede, in tanta lotta d’idee, in tanto disinganno d’entusiasmo, in tanto intronizzamento del fatto, può sola rimanere pura, confortatrice in mezzo allo scoramento ed alla noia attuale, voglio dire la famiglia.



L’elenco delle quindici opere che sono oggetto di speciale presentazione nell’album dell’esposizione di Brera del 1837, una delle piú ricche ed importanti del decennio, è un repertorio completo di esempi di punta di generi, soggetti, artisti, committenti del momento e vale la pena riprodurlo.



	Ritratto di Sua Maestà I.R.A. Ferdinando I, eseguito dal Cavaliere Giuseppe Molteni, per commissione dell’I.R. Governo di Lombardia…

	La Venere che disarma Amore, gruppo in marmo del Cavaliere Pompeo Marchesi, destinato per sua Maestà I.R. Ferdinando I…

	Lo Spazzacammino, quadro del Cavaliere Giuseppe Molteni, eseguito per commissione di Sua Eccellenza il Conte di Kolowrat, Ministro di Stato di Sua Maestà I. e R. Ferdinando I…

	La Lettura della Sacra Bibbia, quadro di genere fiammingo del pittore F. Gonin, eseguito per commissione di S.M. il Re di Sardegna…

	Gruppo in marmo rappresentante Ercole ed Alceste del Cavaliere Pompeo Marchesi, eseguito per commissione di S.A. il Duca d’Orléans di Francia…

	I Funerali di Amedeo IV Duca di Savoja, quadro di Massimo d’Azeglio, eseguito per commissione di Sua Maestà la Regina Maria Cristina di Sardegna…

	La famiglia di Caino, quadro del professore Lodovico Lipparini, eseguito per commissione del Banchiere Ambrogio d’Uboldo…

	La Fiducia in Dio, statua in marmo dello scultore Lorenzo Bartolini, eseguita per commissione della Marchesa Rosina Trivulzio, vedova Poldi…

	Lo Studio di Raffaello, quadro di Luigi Podesti, eseguito per commissione del signor D. Cavezzali…

	Ritratto di Famiglia del pittore Pietro Lucchini, per commissione del signor G. De Marcobruni…

	La Salmace, statua in marmo, dello scultore Cincinnato Barruzzi [sic], eseguita per commissione del signor Banchiere Ambrogio d’Uboldo…

	La Congiura de’ Pazzi, quadro del pittore Carlo Arienti, eseguito per commissione del Conte Alfonso Porro Schiaffinati…

	La Malinconia, quadro del pittore Natale Schiavoni di proprietà del signor prof. Tosoni…

	La Greca che fugge da Missolungi, quadro del pittore Pietro Narducci, eseguito per commissione del signor Dott. Cavezzali…

	I Lombardi alla prima Crociata, quadro del pittore Giuseppe Bisi…





L’ordine protocollare enumera prima le commissioni ufficiali asburgiche e delle case reali Savoia e Orléans. Il favore di cui vediamo fatto oggetto il Marchesi prolunga le pubbliche manifestazioni di omaggio iniziate due anni prima con il dono allo scultore da parte della città di Milano di un nuovo studio-museo, inaugurato dal viceré, dopo l’incendio che aveva distrutto nel 1834 il primo atelier dell’artista. E tuttavia il successo del Marchesi non è maggiore della fortuna strepitosa che tocca allo Spazzacamino ordinato dal Kolowrat al Molteni, un tema che avrà una divulgazione epidemica e prolungata. I piú contagiati saranno l’Inganni e un seguace toscano, Giuseppe Moricci. Questi è il primo a introdurre a Firenze la pittura di genere Biedermeier, destinata a maggiori sviluppi dopo l’istituzione delle mostre della Società promotrice fiorentina e l’arrivo dell’Induno e del Cabianca. A Brera nel 1847 il Moricci esporrà il quadro, acquistatogli dal cantante Napoleone Moriani, Il bacio della reliquia (Firenze, Palazzo Pitti, Galleria d’Arte Moderna). Il soggetto (un frate porge una reliquia alle labbra di un bambino accompagnato dalla nonna contadina) e la scelta di esso da parte del committente sembrano in tutto e per tutto applicazioni pratiche dei consigli del Selvatico. Commoventi affetti familiari sono illustrati anche nella scena di conversazione del Lucchini, allievo del Diotti, dove un vedovo e i due figli orfani contemplano il ritratto di una giovane mamma sorridente. Il banchiere Uboldo, le cui commissioni continueranno a far sensazione (con un solo concorrente impegnativo, il Cavezzali) in diverse altre edizioni di esposizioni di Brera, ha favorito questa volta Lodovico Lipparini, professore a Venezia, il cui dipinto, La famiglia di Caino (collezione privata), avrà per pendant l’Adamo ed Eva del Sogni (Firenze, collezione privata) presentato a Brera l’anno dopo; l’accostamento dissiperà il carattere velatamente sociale dell’immagine del Lipparini che si appoggia al genere, molto trattato, del Cattivo soggetto e la sua famiglia. Il gusto dell’Uboldo viene meglio in luce con la Salmace del Baruzzi, espressione di quella tematica libertina alla quale si è uniformato qualche anno prima l’Hayez con la Betsabea. Ancora l’Hayez avrebbe dato (1838) alla collezione Uboldo l’opera piú importante e piú discussa, L’imperatrice Maria Teresa presenta Giuseppe II agli ungheresi, per la quale è difficile non supporre nel committente un qualche proposito comunque filogovernativo, senza dimenticare tuttavia che anche personaggi come Carlo Cattaneo riconoscevano spontaneamente il portato storico dell’amministrazione asburgica settecentesca (Notizie naturali e civili su la Lombardia, 1844, cap. XXXIX). Del Porro Schiaffinati e dell’Arienti si è già detto; del dottor Francesco Cavezzali di Lodi va ricordato che opere eseguite per suo ordine appaiono spesso a Brera – l’anno dopo sarà ammirata l’opera regina della collezione, la Bice del Balzo ritrovata dell’Hayez (Lodi, villa Cavezzali) dal Marco Visconti del Grossi – e fanno supporre un orientamento progressista moderato. Rosa Trivulzio, vedova di Giuseppe Poldi Pezzoli, che si appoggia al Molteni, al Toschi e al Giordani, è la committente del pezzo certamente piú fuori serie della mostra, La Fiducia in Dio, ordinata a Firenze nel 1834 a Lorenzo Bartolini e già esposta nel 1836 a Parma dove viene incisa dal Toschi. La statua si allontana decisamente dalla tipologia monotona di Pensierose, Speranze, Rassegnazioni e simili. Lo scultore toscano si considera purista in virtú del metodo di rappresentare il bello naturale, «relativo al soggetto», e non in assoluto: cosí che la modella principale delle tre scelte per La Fiducia era un’acerba adolescente e non una bellezza già sbocciata.


E questa è la parte nell’ingegno dell’artista sommo la quale meno si può intendere, ed è a spiegare impossibile: perché esso la contemplava in sé medesimo, né alcuno esteriore ne vedeva; né vederne poteva: chi poteva dimostrare tale e tanto affetto senza sentirlo?



Cosí il Giordani nel presentare l’opera, tanto difficilmente commentabile quanto visibilmente diversa, nella sua ricerca rigorosa del «vero» in forma tipica universalizzata, dai temi patetici e descrittivi correnti.

I modelli europei del progresso a Milano, Venezia e Trieste. Il figlio di Rosina Poldi Pezzoli, Gian Giacomo, erede a ventidue anni nel 1844 delle sostanze dello zio Giambattista Poldi, ed entrato in possesso dell’eredità paterna due anni dopo al compimento della maggiore età, si fa ritrarre da Francesco Hayez; la piena consapevolezza del nuovo status traspare dalla scelta tipologica del ritratto di gentiluomo tizianesco dalle splendide gamme bruno-dorate (Milano, Museo Poldi Pezzoli), secondo un modello veneziano che il pittore rende ancora piú esplicito nel 1851 col ritratto di Matilde Juva Branca in guanti color crema (Milano, Galleria d’Arte Moderna). Altro gesto programmatico di Gian Giacomo nello stesso momento è la decisione di risistemare per la sua abitazione di scapolo e collezionista la casa materna dei Trivulzio in corsia del Giardino (attuale via Manzoni). I primi acquisti documentati di armi, da Alessandro Sanquirico, risalgono al 1846; l’anno dopo l’armeria è già sistemata in un salone del palazzo; l’arredo della stanza da letto, capolavoro dell’intagliatore Giuseppe Ripamonti (non piú esistente, documentato soltanto da un dipinto di Giuseppe Bertini nel Museo Poldi Pezzoli), è pronto invece intorno al 1851. Il ’48 in questo caso fa da spartiacque del gusto. L’armeria infatti segue ancora il modello «troubadour» di Restaurazione, come quella di Carlo Alberto (non per caso è stato chiamato in Piemonte Pelagio Palagi) e presumibilmente quella di Ambrogio Uboldo, almeno giudicando dal gusto espresso nel ritratto del banchiere in uniforme di cavaliere della Corona Ferrea eseguito dal Sogni. Le armi di Ambrogio Uboldo furono requisite dagli insorti delle Cinque giornate; quelle di Gian Giacomo Poldi Pezzoli, assieme a quanto vi era di pregio in casa furono invece trasferite in Svizzera per tempo e rientrarono a Milano nel 1850. Da questo momento in poi la delega di Gian Giacomo per i problemi di decorazione, manutenzione, acquisti artistici, passa da Giuseppe Molteni, già consigliere dei genitori, a Giuseppe Bertini (1825-98) che progetterà via via il Gabinetto Dantesco, la Sala Nera, lo scalone, ecc. È l’ora delle esposizioni universali d’arte e industria e di un rinnovato stile di corte impostato dai nuovi sovrani, Napoleone III ed Eugenia, Vittoria e Alberto, Francesco Giuseppe ed Elisabetta, stile che fa da modello allo sfarzo non piú tanto delle corti minori o dell’aristocrazia di antica origine, quanto della grande borghesia e della nuova aristocrazia del denaro. Ebanisti e intagliatori nei vari Stati italiani si presentano alle esposizioni di Londra nel 1851 e di Parigi nel 1855 come virtuosi rianimatori del grande artigianato rinascimentale e barocco, imitato, quando non falsificato, con straordinaria bravura. A Londra Giuseppe Bertini espone la prima versione della vetrata di Dante per il Palazzo Poldi Pezzoli; a Parigi il quadro byroniano, Parisina, ordinato dal marchese Giulini; a Brera nel 1859 il dipinto della Pazzia di Ofelia per l’ingegner Negroni Prato, un tema che rimanda alla Pre-Raphaelite Brotherhood; le commissioni che riceve via via dall’Inghilterra come maestro vetrario confermano l’affinità con le parallele ricerche tecniche degli artisti del gruppo delle Arts and Crafts.

La scossa rivoluzionaria del ’48-49 con il seguito di avvenimenti politico-militari che vanno dalla partecipazione sabauda in Crimea alla guerra del ’59-60; i contemporanei eventi culturali, commerciali, diplomatici rappresentati dalle grandi esposizioni di Londra e di Parigi; il ritorno di attualità di capitali culturali come Roma e Venezia circa le quali si avverte una sensazione di fato pendente e di imminente gloriosa riscossa; tutti questi fenomeni sono causa di febbrili spostamenti degli artisti piú giovani dei vari Stati italiani che ambirebbero trovarsi, dopo tanta emarginazione, al centro dell’azione protagonista del Risorgimento. Da Milano si allontanano i garibaldini combattenti Gerolamo Induno (1825-90) ed Eleuterio Pagliano (1826-1903); i pensionati a Roma Agostino Caironi (1820-1907) e Raffaele Casnedi (1822-92); Federico Faruffini (1833-1869) e Tranquillo Cremona (1837-78), per un periodo assieme a Venezia; e gli scultori Vincenzo Vela (1820-91) e Pietro Magni (1816-77) avevano raggiunto anch’essi a Roma il compagno Bertini alla vigilia del ’48. Il curriculum dei due scultori divergerà presto. Il ticinese si produrrà, alternandole con la partecipazione militare agli eventi, in una serie di opere impegnate, a partire dal celebre Spartaco (Ligornetto, Museo Vela) commessogli dal duca Litta ed eseguito a Roma fra il ’47 e il ’51, opera che doveva riuscire, secondo le esortazioni del fratello dello scultore, «piú ancora che una battaglia, una vittoria». Il Vela rifiuterà la cattedra milanese di scultura e accetterà quella offertagli a Torino nel 1856. Il Magni scinderà invece l’impegno politico dalla produzione figurativa: questa incontra infatti straordinario successo di moda (temi di genere naturalistico e sculture decorative di gusto secondo-Impero) presso il pubblico borghese delle grandi esposizioni.

Sul metro delle esposizioni universali si misura anche la promozione artistica triestina che pretende di scalzare per modernità e progresso la cultura veneziana, di cui comincia viceversa a denunciarsi l’irreversibile crisi d’identità. Lo sviluppo avviato a Trieste nel Settecento dall’amministrazione teresiana e giuseppina si lascia indietro i presupposti illuminati di riformismo economico puntando su ammodernamenti tecnologici e profitti di portata piú immediata, cosí che figure come quella di Domenico Rossetti appaiono come sopravvissute. Formatosi nel clima illuminista toscano del collegio Cicognini di Prato e laureatosi in diritto a Vienna nel 1800, impegnatosi in studi storici con spirito patriottico, fondatore nel 1829 dell’«Archeografo triestino», il Rossetti iniziò nel 1822 la campagna di promozione di un sepolcro al Winckelmann, mediante una sottoscrizione che interessava – secondo abitudini cosmopolite in rapido declino – l’intero mondo della cultura europea. Il monumento sarà realizzato da Antonio Bosa (1780-1845), presso il Civico Orto lapidario ideato dal Rossetti, vent’anni dopo: troppo tardi perché potesse ancora conservare il significato di chiamata all’appello degli uomini di cultura liberi nei giorni piú duri della Restaurazione. Non per caso l’appello del Rossetti fu raccolto dall’«Antologia» fiorentina.

Ugualmente sopravvissuto ci appare, a Venezia, il Cicognara. Dimessosi dalla carica di presidente dell’Accademia nel 1826, il conte trascorre gli ultimi anni (morirà nel 1834) nella consapevolezza sempre piú amara dell’irrimediabile decadenza dell’ex capitale della Repubblica veneta. Mette in rapporto l’Hayez, ormai residente a Milano, e il Lipparini, destinato a succedere al suocero Matteini nella cattedra accademica veneziana di pittura nel 1831, con il barone Giacomo Treves, fortunato uomo d’affari di recente nobiltà, il cui palazzo, splendidamente decorato dal Borsato, rappresenta, secondo il Cicognara, l’unico asilo rimasto alle arti nella laguna. Uno degli ultimi artisti in ordine di leva a godere dell’incoraggiamento diretto del Cicognara è poi Michelangelo Grigoletti di Pordenone (1801-70) del quale il conte invia al duca di Lucca nel 1824 un’opera prima del tutto classicista, Giove accarezza Amore (già a Firenze, proveniente dal Palazzo ducale di Lucca, ora a Lisbona). Mentre piovono avvisi e cataloghi di vendite delle collezioni e degli arredi dei palazzi veneziani (e presto sarà la volta degli strappi di affreschi, commerciabili anch’essi), in provincia e in campagna la promozione privata viene invece esercitata per quanto possibile in tranquilla persistenza di modi e abitudini del secolo passato, ammettendo come novità soltanto i temi che emergono da un aggiornamento di letture. Ne dànno indizio numerosi esempi. Scalati piú o meno in ordine di tempo si censiscono il nobile Gualdo di Vicenza, committente del Lipparini per un Giuramento degli Orazi di cui parla l’«Antologia» nell’agosto del 1824 e per una virgiliana Morte di Camilla; Luisa Papafava di Padova, committente del Grigoletti, a due soli anni dall’uscita dei Promessi Sposi, per una Lucia ai piedi dell’Innominato (Padova, casa Papafava); i Fossati di Pordenone, ritratti dal compaesano Grigoletti in una spigliata «conversation piece» di villeggiatura; il borghese, nobilitato nel 1820, Giovanni Antonio de Manzoni che si fa decorare la villa di Agordo dal bellunese Pietro Paoletti nel 1824-25 con scene dell’Orlando Furioso, e piú tardi, la villa di Sedico, costruitagli dallo Jappelli, con soggetti di storia greca di Giovanni Demin. Il Demin, con storie romane, e lo Jappelli sono impegnati anche dal nobile Bartolomeo Gera a Conegliano; a Sant’Artemio presso Treviso la Villa Pavan viene decorata invece con scene tratte da Notre-Dame de Paris di Victor Hugo (1831) da Giovanni Busato non oltre il 1837. I tradizionali rapporti con la cultura inglese permangono e si svelano adesso nelle scelte «pittoresche» degli edifici e dei giardini dello Jappelli, come nella moda in pittura dei temi byroniani, spesso di storia veneziana, o filelleni, moda seguita in prima linea dal Lipparini e dalla sua scuola. Di questa fanno parte: Cosroe Dusi (1808-59), Antonio Zona (1814-92), Pompeo Maria Molmenti (1819-94), Eugenio Moretti Larese (1823-74), Giulio Carlini (1826-87), Giacomo Casa (1827-87).

A Trieste è nata intanto nel 1840 la Società triestina di Belle Arti, seconda negli Stati italiani dopo quella romana degli amatori e cultori. «Autore e fautore» il conte di Waldstein, la Società si forma col proposito di tenere mostre e di acquistare coi propri fondi quadri «che a sorte toccano poi agli azionisti». Gli esponenti dell’alto ceto triestino non intendono infatti limitarsi a una promozione che non sia adeguatamente pubblicizzata e non oltrepassi i confini di una ritrattistica locale e di qualche quadro storico ordinato o acquistato a Natale (1777-1858) o Felice (1803-81) Schiavoni, buoni traduttori del Biedermeier viennese, al Lipparini o al Grigoletti (Pietro Sartorio acquista all’ultimo l’Erminia che cura le ferite di Tancredi e ordina il Paolo e Francesca; Leone Hierschl commette allo stesso Tancredi presso la salma di Clorinda; Salomone Parente chiede al Lipparini un Marin Faliero). Il goriziano Giuseppe Tominz (1790-1866), stabilitosi a Trieste entro il 1830 dopo un lungo periodo formativo a Venezia e a Roma, tornerà nel 1855 nella città natale e poi a Gradiscutta, a tempo per riproporre in provincia una ritrattistica borghese, scrupolosamente fedele nella rappresentazione di simboli e valori propri della classe media, ritrattistica il cui successo triestino, giunto al culmine verso la metà del quarto decennio, va adesso declinando, incalzato da ambizioni piú mondane, mitteleuropee: come prova per esempio a Udine il rivolgersi di Antonio Marangoni al Winterhalter, nume della ritrattistica internazionale di metà secolo, per il proprio raffinatissimo ritratto (Udine, Civici Musei). Quanto al Grigoletti, la sua produzione andrà assestandosi, piú che sui ritratti, sull’arte sacra. La prima prova in tale campo era stata l’Adorazione dei Magi per la chiesa veneziana di San Francesco della Vigna nel 1833, seguita dalla pala di Sant’Antonio Nuovo a Trieste, consegnata nel 1839, dopo aver portato a termine altri due quadri d’altare ordinati dal cardinal Pyrker per la Cattedrale di Eger. L’ordine per l’Assunta (Fig. 113) della Cattedrale di Esztergom venutogli dal primate d’Ungheria Giuseppe Kopaczy, terrà l’artista impegnato per otto anni dal 1846 al 1854. Quattro volte piú grande del modello tizianesco, l’opera rappresenta il massimo sforzo nella carriera del Grigoletti e stimola una serie di commissioni chiesastiche nel Veneto. Tutta l’arte devozionale veneta intanto, non solo del Grigoletti, ma anche del Fabris e del Gavagnin, prende forme mimetiche dal Bellini, dal Cima, dal Montagna, dal Tiziano, dal Veronese, quasi sempre con pretesti (o ragioni) di restauro. La pala di San Francesco della Vigna del Grigoletti rappresenta qualcosa di analogo alla sostituzione di un’opera d’epoca con una copia, non sembrando affrontabile in quel momento il restauro del dipinto dello Zuccari che occupava l’altare; il Gavagnin viene a sua volta chiamato ad aggiungere due santi laterali e in alto una prospettiva architettonica con volta per ingrandire una pala di Girolamo da Santacroce da adeguare alla nuova collocazione imposta dal rifacimento ottocentesco della chiesa di San Silvestro. In un’accezione diversa – quella tutta profana della fortuna inglese estetizzante della cultura veneziana – si collocano a partire dalla metà secolo i saggi neotizianeschi di George Frederic Watts (Arianna a Nasso, Londra, Guildhall Art Gallery) e i soggiorni veneziani di teorici, artisti, amatori, fautori di una moda neoveneta, come il Ruskin, il Leighton, il Layard.

[image: 113. Michelangelo Grigoletti, Assunta, 1846-51, olio su tela.]

113. Michelangelo Grigoletti, Assunta, 1846-51, olio su tela.

[image: 114. Pietro Magni, Trieste e la ninfa Aurisina, fontana in marmo, 1858. La nuova fonte d’acqua potabile, cui si abbeverano i due fanciulli a destra, scoperta (onde il velo sollevato dalla ninfa) nelle grotte del Carso (onde il genietto delle tenebre con le ali di pipistrello e la fiaccola accesa), viene raccolta dalla città di Trieste e si riversa nell’Adriatico, simboleggiato dalla conchiglia.]

114. Pietro Magni, Trieste e la ninfa Aurisina, fontana in marmo, 1858. La nuova fonte d’acqua potabile, cui si abbeverano i due fanciulli a destra, scoperta (onde il velo sollevato dalla ninfa) nelle grotte del Carso (onde il genietto delle tenebre con le ali di pipistrello e la fiaccola accesa), viene raccolta dalla città di Trieste e si riversa nell’Adriatico, simboleggiato dalla conchiglia.

Con l’istituzione delle esposizioni triestine i rapporti con la capitale del Lombardo-Veneto e gli altri centri culturali dell’Impero asburgico si intensificano; la nuova classe imprenditoriale concentrata a Trieste riesce a raggiungere gli scopi prefissi di autorappresentazione e autocelebrazione. Palazzi signorili di recente costruzione ospitano raccolte di arte moderna in continuo aumento e i committenti gareggiano nel presentare opere di artisti veneti alle mostre milanesi, e viceversa. Fra i Sartorio, il Parente, lo Hierschl e gli altri emerge, come nelle sue intenzioni piú in vista di tutti, il banchiere Pasquale Revoltella, uomo d’affari fattosi da sé nel ramo delle società di navigazione e di assicurazione, procuratore di fiducia del governo asburgico nelle questioni finanziarie piú segrete e delicate, vicepresidente della Compagnia universale del Canale di Suez, un’impresa che sarà quasi per giungere al termine quando nel 1867 il Revoltella verrà a morte. Il palazzo eretto fra il 1854 e il 1858 dagli architetti Friedrick Hitzig berlinese e Giuseppe Sforzi triestino, sontuosamente arredato di suppellettili di pregio e opere d’arte sarà dal banchiere destinato a museo. Lo stile secondo-Impero vi trionfa. Trieste è del resto un emporio internazionale anche per le importazioni dall’Oriente. È in data precoce in Europa, non solo in Italia, che a Trieste risulta operante già nel 1843 un Gabinetto cinese, ovvero una bottega antiquaria gestita dal mercante Wunsch che commercia per tutto il Centro e il Nord-Europa in oggetti cinesi e giapponesi e rifornisce fra gli altri l’arciduca Massimiliano e i baroni Morpurgo, oltre al Revoltella. Ma il trionfo del palazzo erano i due gruppi scultorei ordinati al milanese Pietro Magni per celebrare con elaborate allegorie due opere di grande «progresso» tecnologico e socio-economico: la nuova fonte di acqua potabile per Trieste (Fig. 114) e il taglio dell’istmo di Suez. Era stata una profezia ciò che il Selvatico temeva inattuale vent’anni prima: il tramonto della pittura di storia e il riciclaggio della mitologia per la celebrazione del progresso «positivo».


Ercole che atterra Archeloo che cosa altro significa se non i progressi dell’idraulica che frena le rovinose piene dei torrenti? Bellerofonte che abbatte la temuta chimera, che altro appalesa se non gli sforzi del saggio, inteso a togliere dalle grosse menti dei popoli il pregiudizio e l’errore? Ora dunque in quale età, sotto quale influenza dei principi anche i piú positivi, si potrà mostrarsi indifferente a questa lingua, per cosí dire simbolica, che poetizza e sublima quanto v’ha di piú comune nella vita dell’universo e dell’uomo? Perché non possono essi adoperarsi quei soggetti quasi, come un alfabeto emblematico, per denotare o le varie parti di che si compone il creato, o le varie istituzioni e scoperte che fecero l’uomo migliore? Perché Nettuno non potrà essere ancora la rappresentazione del mare, Vulcano della grande potenza che rinserra il fuoco, Cerere e Trittolemo, della prosperità recata alle nazioni dall’agricoltura, Venere e le Grazie delle carezzevoli voluttà di che le donne sanno cospargere la vita?



Il vecchio suggerimento, che mette d’accordo nel nome della prosperità del commercio e dell’industria tutti i partiti della borghesia, sarà fatto proprio dalla Nuova Italia sabauda nella sua prima impresa post-unitaria, l’esposizione fiorentina del 1861.








Capitolo ottavo

Il Granducato di Toscana




La Restaurazione di Ferdinando III (1815-24). Il ritorno dei Lorena fu festeggiato dai toscani, che avevano subito la presenza francese soltanto come dominazione, con autentica soddisfazione. Notava nel ’17 Stendhal:


Firenze ha finito per non assimilare quello che c’era di liberale nei provvedimenti di Napoleone: proprio il contrario di quanto è accaduto in Lombardia. Qualcosa di simile alla libertà di stampa c’è oggi soltanto a Pisa. La pubblicazione del Pignotti, che, trasportato dallo sdegno per i delitti che racconta, arriva a coprire d’ingiurie i papi, non sarebbe stata ammessa a Torino, forse neppure a Milano: ma un bolognese non avrebbe mai scritto la storia dei Palazzi di Toscana dell’Anguillesi.



Benché avesse ricevuto segni di stima e di amicizia da Napoleone, il cui matrimonio con Maria Luisa d’Austria aveva tra l’altro determinato una profusione di doni di magnifiche suppellettili Empire, il granduca restaurato fece tutto quanto era in suo potere per cancellare a Firenze l’immagine del periodo imperiale. I lavori della Reggia furono portati a termine. L’amministrazione francese era giunta a completare le opere murarie, mentre il programma decorativo, sulla base dei bozzetti presentati dagli artisti incaricati, era stato approvato in tutti i particolari nell’autunno 1813. Il conservatore dei Palazzi imperiali Baldelli aveva fatto presente al governo francese l’opportunità che il ciclo decorativo rappresentasse un quadro fedele dello stato fiorente della pittura toscana contemporanea, cosí come a suo tempo il ciclo ordinato da Pietro Leopoldo per Poggio Imperiale aveva rispecchiato i primi passi della rinata scuola. Il carattere marcatamente fiorentino, raffaellesco, della decorazione prevista veniva cosí ad agevolare il cambiamento di segno politico, che poteva realizzarsi con modifiche minime intervenendo soltanto nei punti-chiave della simbologia iconografica o negli ambienti di cui mutava la destinazione. Il salone destinato prima agli aiutanti di campo, e che avrebbe dovuto essere istoriato con le gesta di Napoleone per opera dell’Ademollo, sarà quindi da quest’ultimo decorato nella volta con una Trionfo degli Asburgo; modifiche di pianta negli ambienti destinati a sala da pranzo e ad anticappella faranno cadere gli incarichi al Contestabile (1759-1824), il paesista allievo dello Zuccarelli, contemporaneamente attivo, come si è detto, nel Palazzo ducale di Lucca, e a Santi Soldaini (noto dal 1811 al 1821), un artista pisano nell’orbita del Sabatelli a Milano. Ma tutti gli altri contratti saranno rispettati e alle sale via via inaugurate sarà data adeguata pubblicizzazione, soprattutto nel caso delle due maggiori, il salone che conclude l’enfilade secentesca, affrescato nella volta dal Sabatelli (già incaricato dal Puccini dall’epoca dei reali d’Etruria) con scene dell’Iliade, e il Salone d’Ercole interamente affrescato dal Benvenuti, entrambi recensiti dall’«Antologia».

Il Benvenuti, direttore dell’Accademia fiorentina, è caposcuola riconosciuto, anche se l’Orlov dà pubblica voce alle riserve correnti che «i suoi quadri siano stati calcati dopo averli terminati sui cartoni, quasi che il colore non fosse che una parte accessoria dell’arte». L’accademicità della pittura del Benvenuti, nel senso che diamo noi oggi al termine, è una cosa sola con l’impostazione da lui data alla scuola, dei cui progressi viene dato ampiamente atto, ma non senza far notare che dall’impeccabilità della regola «risulta uno svantaggio necessario per quella parte dell’arte che risguarda l’effetto». Il dibattito sulla funzione e l’utilità delle pubbliche scuole d’arte occupa ad ogni modo abbastanza spesso in questo periodo le pagine dell’«Antologia». Accanto alle osservazioni dell’Orlov, ve ne sono di sorprendentemente sfavorevoli del Cicognara (in anonimo), cosicché il Benci rimane praticamente isolato quando riafferma i principî positivi a suo tempo enunciati dagli enciclopedisti:


Lo studio del disegno è necessario anche agli scienziati, ed agli artigiani; esso è importante in qualunque buona educazione: è, piú che non si stima, originale principio di molti ritrovamenti e di molte industrie, perché affrettano il cammino quelli che sanno delinear la via.



Infatti è proprio l’eccesso di teoria e di disegno divenuto sterile pratica «dalla statua» a costituire già a questa data elemento di accusa all’insegnamento accademico che, riuscendo ad ottenere da chiunque formulazioni corrette, recupera senza alcuna utilità anche la produzione dei mediocri. Conseguente il giudizio dell’Orlov sul merito dei principali allievi del Benvenuti: Gaspero Martellini (1785-1857), il cui colore è definito «cupo e freddo», e Giuseppe Bezzuoli (1784-1855) del quale riferisce essere elogiata la «maggiore verità» rispetto al maestro. Con il Martellini e il Bezzuoli, nel cantiere del quartiere napoleonico di Palazzo Pitti, lavorano anche Antonio Fedi (1771-1843) e Domenico Del Podestà (1768-1862), piú anziani ma ugualmente legati al Benvenuti, Giuseppe Collignon (1778-1863), di formazione piuttosto romana che fiorentina, nominato direttore dell’Accademia senese nel 1816, e l’ornatista Luigi Catani (1762-1840).

Per quanto riguarda le opere edilizie Ferdinando III stabilisce invece un netto ricambio rispetto all’epoca francese, sostituendo il Cacialli con Pasquale Poccianti (1774-1858), che rimarrà fino all’ultimo persona di fiducia della famiglia regnante di Toscana. Tipico esponente della progettualità «illuminata», il Poccianti interviene distruggendo senza esitazione quando esistono motivazioni di distribuzione funzionale; per il passaggio delle carrozze e per il nuovo scalone sacrifica ambienti con decorazioni del Sei e del Settecento; in seguito però, all’epoca di Leopoldo II, non riuscirà piú a ridurre a suo piacere tre sale del piano superiore con soffitti cassettonati ed elaborate decorazioni di primissimo Seicento.

A gara col granduca si pone Camillo Borghese, il cognato di Napoleone, venuto a stabilirsi a Firenze nel secentesco palazzo materno dei Salviati; il principe, stimolato proprio da una battuta di Ferdinando III, fa rimodernare in poco piú di sei mesi il palazzo al giovanissimo architetto Gaetano Baccani (1792-1867) e a un gruppo di pittori e decoratori dell’Accademia fiorentina, in parte coincidente con il gruppo di Palazzo Pitti: il Martellini, il Fedi, il Bezzuoli, il Catani. Fra gli altri, alcuni, come il pistoiese Niccola Monti (1780-1864) proveniente da un soggiorno di quattro anni a Roma, due in Polonia e due in Russia, e Nicola Cianfanelli (1893-1848), sono o saranno fra breve impegnati oltre che dal Borghese anche dalla corte toscana.

Gaetano Baccani è agli esordi: il torrino appena compiuto per il marchese Torrigiani, ritratto qualche anno dopo da Niccola Monti, è la sua sola referenza. Il giardino Torrigiani, romantico «all’inglese», ma come dettava il gusto francese degli anni imperiali, era stato creato nel 1813-14 da Luigi de Cambray Digny (1778-1843), professionista aggiornatissimo, nominato in Restaurazione direttore dello Scrittoio delle Regie Fabbriche. Accanto a questi esordisce adesso anche Giuseppe Martelli (1792-1876), dopo gli studi all’Accademia fiorentina e il viaggio di perfezionamento compiuto privatamente a Londra e a Parigi nel 1818-19. Con le direttive del Cambray Digny il Martelli compie (1821-28) il giardino Puccini di Scornio presso Pistoia ordinato dal nipote di Tommaso, Niccolò, e la Loggia reale al Prato (1821-30). Il Martelli, entrato anch’egli nello Scrittoio delle Regie Fabbriche, realizza invece individualmente l’importante progetto per l’educatorio femminile della Santissima Annunziata in via della Scala (1822-32) col quale sperimenta una struttura portante in ghisa, alla cui decorazione plastica viene interessato lo scultore Luigi Pampaloni (1791-1847), autore di una maestosa figura di cariatide, mentre l’ornatista Bargioni, specializzato in effetti di «arie» e paesaggi elabora una finta copertura a tendaggio.

Mentre al Baccani e al Martelli si prepara in Toscana una carriera professionale, meno esclusivamente ufficiale di quella del Poccianti, benché in compenso forse piú stimolante per varietà di occasioni, altri architetti toscani della scuola del Paoletti si affermano fuori dello Stato. Il Niccolini acquista la posizione che si è detta a Napoli; Antonio Corazzi (1792-1877), dopo aver esordito accanto a Giuseppe del Rosso col teatro Goldoni compiuto nel 1818, passa in Polonia dove rimarrà fino al 1846; mentre il curriculum internazionale del piú anziano Giovanni Salucci (1769-1845), benché forse piú interessante, non sarà troppo fortunato. Allontanatosi da Firenze negli ultimi anni del Settecento, il Salucci aveva lavorato a Bologna e nel Veneto. Colto da una condanna in contumacia nel 1798 per giacobinismo, si era arruolato nel Genio dell’esercito francese e come ufficiale di stato maggiore e ingegnere militare era stato in servizio permanente, una campagna dopo l’altra, fino a Waterloo. Liberato dagli inglesi, si stabilisce a Ginevra, utilizzando in qualità di vedutista le proprie conoscenze di topografo e di prospettico. Conosce il finanziere Jean-Gabriel Eynard, già uomo di governo di Elisa Baciocchi, ora strettamente connesso all’ambiente diplomatico di Restaurazione e organizzatore delle attività filellene, che incarica l’architetto di progettargli il nuovo palazzo a Ginevra nel 1816 e lo introduce subito dopo alla corte di Württemberg, presso la quale il Salucci lavorerà, assediato dalle gelosie dei concorrenti locali, fino all’epoca del suo rientro in patria nel 1840. Gli Eynard d’altra parte – Jean-Gabriel e la moglie Anne Lullin – soggiornano frequentemente e a lungo a Firenze e impiegano anche altri artisti toscani, rivolgendosi non soltanto al Soldaini per decorazioni murali, ma soprattutto a Lorenzo Bartolini per il ritratto a grandezza intera all’impiedi di Anne (Ginevra, Palazzo Eynard). Lo scultore, dopo un breve periodo di difficoltà conseguiti alla smobilitazione dell’officina carrarese e al trasferimento a Firenze, acquisisce in pochissimo tempo una clientela straniera, prevalentemente britannica, entusiasmata dalla bravura e facilità con cui egli esegue ritratti e sculture decorative che si allontanano programmaticamente dall’«idealismo» canoviano puntando su effetti di verità e naturalezza. Una tale ricerca accomuna i successori del Canova e ad essa è ispirata l’elogiatissima Psiche abbandonata del carrarese romanizzato Pietro Tenerani, acquistata dalla marchesa Medici Lenzoni e trionfo del salotto di questa, il piú importante a Firenze in età di Restaurazione. La Ninfa Oceanina (o Arnina, o Peri) acquistata da un inglese e replicata per Eynard, il Bacchino pigiatore acquistato dal conte Alexandre Pourtalès e replicato per una zia del conte Tosio, la Baccante eseguita in marmo per il sesto duca di Devonshire, replicata per il Pourtalès, sono i maggiori esempi del «naturale» bartoliniano dopo il distacco dallo stile arcaizzante del periodo napoleonico. Anche i ritratti costituiscono occasione di antagonismo programmatico rispetto ai modelli canoviani. I ritratti delle Sorelle Campbell (già Inveraray Castle, ora alternativamente Londra, Victoria & Albert Museum ed Edimburgo, National Galleries of Scotland, Fig. 115), in atto di danzare, sono in rapporto con le statue di danzatrici canoviane, e le statue sedute di una nobildonna irlandese, Mary Tighe (Woodstock, collezione Kilkenny, distrutta), e di Marina Nariskina, moglie dell’ambasciatore russo Gur´ev (San Pietroburgo, Ermitage) ricercano una naturalezza reale, contemporanea, rispetto all’ideale all’antica del modello canoviano. I Gur´ev si interessano da vicino all’arte toscana, ed oltre a farsi ritrarre entrambi dal Bartolini (di Nicola è noto attualmente soltanto il modello in gesso per un busto), ordinano altri ritratti a due artisti francesi ora residenti a Firenze – il Fabre che ritrae Marina, Ingres che ritrae il conte (San Pietroburgo, Ermitage) – nonché un soggetto religioso, Cristo servito dagli Angeli (ubicazione attuale ignota) al Benvenuti. Questi è impegnato come il Bartolini nell’eseguire ritratti di personaggi dell’ambiente diplomatico: clienti di entrambi gli artisti sono ad esempio gli Starhemberg, plenipotenziario austriaco e consorte, e i Burghersh, ministro britannico e consorte, mentre fra i ritratti femminili del Benvenuti di ambiente internazionale si annoverano quelli delle principesse Zenaida e Sofia Volkonskaja. Il prolungato soggiorno fiorentino di Ingres fa profittare questi, almeno all’inizio, prima dei dissapori che inducono i due artisti a una reciproca autonomia, del giro di clientela straniera del Bartolini. Quando il marchese di Londonderry ordina al Bartolini una Venere sdraiata ispirata da quella di Tiziano agli Uffizi (Montpellier, Musée Fabre), lo scultore si fa dipingere da Ingres la copia del quadro (Baltimora, Walters Art Gallery); inoltre molti dei ritratti a matita di Ingres nel periodo fiorentino appartengono a personaggi dell’ambiente svizzero o francese stabilito in Toscana, spesso vicino, anche per sentimenti bonapartisti, al Bartolini (i pittori in smalto e porcellana Counis e Constantin, i Gonin, i Leblanc, e altri). A questa società imprenditoriale colta, che include François Larderel, pioniere dell’industria boracifera toscana dal 1818 e brillante mecenate nell’ambiente sia fiorentino che livornese, si rivolge un altro svizzero immigrato, Giovampietro Vieusseux, aprendo il celebre Gabinetto di lettura in piazza Santa Trinita nel gennaio 1820 e accostandovi subito dopo, in primavera, un esperimento, precocissimo in Italia, di galleria privata d’arte allo scopo di facilitare i contatti fra artisti e potenziali clienti.


I dilettanti di belle arti, venendo a Firenze, hanno con facilità e senza veruna spesa il modo d’appagare la loro curiosità nella magnifica collezione della Galleria, nelle chiese e nelle private raccolte d’alcuni particolari: ma quelli che, oltre il piacere d’ammirare, desiderano ancora quello di possedere, sono bene spesso obbligati a correre da una estremità all’altra della città, prima di trovare un capo che loro piaccia e che li determini a farne acquisto. D’altronde poi le esposizioni dell’Accademia delle belle arti non comprendono le opere di tutti gli artisti che desiderano di venderle, né sono continuate per tutto l’anno. Un locale situato nel centro della città comodo ai forestieri, ove chiunque potesse depositare ed esporre alla vista dei dilettanti i vari oggetti di belle arti, diverrebbe uno stabilimento utilissimo agli artisti e a tutti coloro che fanno speculazioni sui prodotti del genio.



[image: 115. Lorenzo Bartolini, Le sorelle Campbell, particolare, 1820 circa, marmo.]

115. Lorenzo Bartolini, Le sorelle Campbell, particolare, 1820 circa, marmo.

In settembre è annunciata, secondo fini analoghi di intermediazione, la pubblicazione periodica e antologica, donde il nome della rivista «Antologia», di saggi di critica tradotti dalle edizioni originali, di recensioni e informazione culturale in genere. Argomenti privilegiati della pubblicistica, tra illuminata settecentesca e progressista ottocentesca, impostata dal Vieusseux sono quelli che richiedono «lumi e disposizioni filantropiche», quali la pedagogia, l’economia, le scienze sociali in genere, nonché l’osservazione scientifica (geografia, viaggi, temi di scienze naturali e fisico-meccaniche). Gli argomenti letterari e artistici devono essere svolti nel modo meno tradizionale, cioè meno erudito e antiquario possibile, con spirito positivamente storico e filologico. Tali propositi, nel settore artistico, erano di assai difficile attuazione, come notava in particolare un anonimo collaboratore della rivista nel 1824:


nelle arti belle vi sono è vero molti frammenti sublimi, scritti per autori d’ogni nazione, e in età diversa, ma un complesso di dottrina riconosciuto per classico resta ancora a desiderarsi […]. Siano questi, o pure altri ignoti motivi, si adunò intanto una farragine di libri che ingombra una parte considerevole delle nostre biblioteche senza molto profitto […]. Esaminando questa massa di scritti è facile l’accorgersi che, toltene rare memorie degli artisti e qualche filosofico ragionamento, tutto il resto […] è vana fatica di scrittori sfaccendati, che frequentando gli studi degli artisti, le gallerie, o anche assai piú spesso i dotti rigattieri della pittura, appresero alcune memorie depositate nei dizionari, certe maniere di dire e vedere, e poi tutte queste peregrine nozioni convertirono a bell’agio in sistema, e ne regalarono il pubblico con le stampe.



La superiorità dell’«Antologia» anche in materia d’arte (Barocchi, 1979) rispetto agli altri periodici italiani (il confronto lo si fa soprattutto con la «Biblioteca Italiana» di Milano e il «Giornale Arcadico» di Roma) sta proprio nell’evitare la zavorra e il parassitismo della critica d’arte, divenuti già vizi endemici della materia. Con fermezza il direttore evita ogni tema la cui attualità possa dar luogo a polemiche e rivalità inutili (istruttiva è in proposito la lettera con cui declina la pubblicazione di una presentazione del Missirini del pittore Cavalleri nel 1829), pur non eludendo il dibattito quando esso ha un suo significato (ad esempio nel caso delle recensioni alla mostra torinese del 1832). L’incidente piú rilevante, nonché istruttivo per misurare la ferocia verbale della critica erudita toscana, fu con il gruppo pisano del Rosini a proposito del monumento del Thorvaldsen in Camposanto all’ottico Vacca, per il quale il critico dell’«Antologia» (l’identità di questo, che si sigla P. delle C., rimane incerta, malgrado il medesimo offra alcuni elementi, dichiarandosi proveniente dai monti e infermo nel corpo) avrebbe desiderato una iconografia meno allegorica e piú moderna, tale da conseguire quel fine moralmente persuasivo al quale deve tendere per sua perfezione l’arte.

È precisamente questo il merito che il Giordani mette in evidenza della Carità che Lorenzo Bartolini ha modellato in gesso con destinazione la cappella della residenza granducale di Poggio Imperiale. Dopo Antonio Benci ed Enrico Mayer, che curano particolarmente i rapporti con la critica tedesca, l’aggregazione del Cicognara nel numero dei corrispondenti fissi e piú frequenti, l’arrivo del Giordani da Piacenza nel 1824 e piú tardi di Giuseppe Montani, contribuiscono a determinare la fisionomia del gruppo dei collaboratori artistici all’«Antologia» che, assieme al direttore, fissano in modo tutto sommato omogeneo l’indirizzo ideologico che si vuol dare agli argomenti della materia. La lettera, poi giustamente famosa, che Pietro Giordani indirizza a Leopoldo Cicognara nel numero di settembre 1824 sulla Carità ne è il manifesto e trova singolari toni manzoniani, sia nell’approccio descrittivo all’opera, che nell’interpretazione in chiave di religiosità filantropica:


Donna amorosa, non lieta; in quegli anni che amano, e già impararono a compatire; bella per manifesta bontà; piú sollecita di giovare che di piacere, come dimostrano le trecce non curate; aliena dal riposo, finché altri abbisogni d’aiuto, e perciò diritta e vigilante: pronta a soccorrere dove il bisogno è maggiore; e cosí specialmente pietosa a quella età che debole e disarmata viene al lungo combattere colla natura e cogli uomini […]. Questa fiorentina Carità, accolta nella casa del principe, e in quella parte che il regnante ha consacrata a Dio, ricorderà, quasi con autorità regia e divina, quella massima che fino a’ dí nostri fu cristiana; esser opera sommamente pietosa, e a Dio gratissima, liberare gli uomini dall’ignoranza: farà testimonio di quanto sia odiosa ai principi buoni, e a Dio, quella generazione scura e pestifera che va gridando il contrario; e si sforza (invano) ad assicurarsi il dominio del mondo, col mantenervi il vaiolo, e cacciarne l’alfabeto.



L’avvento di Leopoldo II e le speranze di progresso dei moderati toscani.


E in questa Toscana fortunatissima io poteva, o mio Leopoldo (si mens non laeva fuisset) parecchi anni addietro condurmi! […]. Loderanno altri degnamente il Bartolini; io lo ringrazio […]. A lui debbo in parte se in questo scorcio caduco e quasi postumo di vita risorge l’animo, lungamente prostrato da un immenso dolore per tanti mali pubblici e privati; risorge aperto a ricevere le consolazioni che può dare la contemplazione del vero e del bello, e piú la speranza che da tanti travagli dell’età nostra il genere umano erediterà tempi migliori.



Cosí concludeva il Giordani la presentazione della Carità del Bartolini nei giorni dell’avvento del successore di Ferdinando III. Il presidente dell’Accademia e direttore della Galleria granducale marchese Giovanni degli Alessandri, nominato negli anni francesi alla morte di Tommaso Puccini, sopravvive a Ferdinando III di qualche anno. Intrinseco del Canova e del Cicognara, ed esponente della cultura illuminata di quella generazione, il marchese degli Alessandri si sforza di assicurare all’inizio del regno di Leopoldo II quella continuità di linea nel campo artistico che il Manfredini contemporaneamente persegue in campo politico e amministrativo piú generale. Il progetto settecentesco di raccogliere in una quadreria organica situata negli appartamenti cortoneschi di Palazzo Pitti le opere d’arte sparse nelle varie residenze reali viene finalmente attuato e la Galleria palatina viene aperta al pubblico come organismo museale distinto ma collegato alla storica Galleria negli Uffizi. Quella adempie infatti alle funzioni piú proprie dell’organismo didattico, riunendo le opere per epoche e per scuole, mentre la nuova quadreria presenta i pezzi secondo una scala estetica, della quale costituiscono valori massimi ed esemplari le opere di Raffaello e di Tiziano. Inoltre, mentre fino a tutto il periodo francese, le opere non numerose di artisti contemporanei acquistate o donate erano state normalmente collocate in Galleria, con la Restaurazione prevale invece la destinazione a Palazzo, eccettuato soltanto il gettito, peraltro cospicuo, dei ritratti di artisti per la collezione iniziata dal cardinal Leopoldo. Il gusto, certamente personale di Ferdinando III, per il quadro di «gabinetto» alla fiamminga, documentato dall’acquisto di opere di Rachel Ruysch e del Backhuisen presso l’antiquario Artaria di Mannheim, viene sottolineato anche dall’accesso in Palatina di quadri d’interni ottocenteschi di Matilde Malenchini (1779-1858), livornese a Roma, protetta del Canova e del Camuccini, e di Vincenzo Chialli (1787-1840) di Città di Castello stretto seguace del Granet, mentre le inclinazioni trobadoriche sono espresse dallo stesso sovrano con l’acquisto del prezioso terzo esemplare del Romeo e Giulietta del Gigola nel 1819 per la nuova Biblioteca palatina. L’incremento del settore contemporaneo a Palazzo, affiancato all’incremento dell’Accademia, dipende dall’impostazione che parifica l’incoraggiamento statale e il mecenatismo di corte, mediante acquisti sovrani alle mostre, commissioni dirette e forme di pensionato diretto: una promozione impostata all’epoca di Leopoldo II, ma per impulso ancora del marchese degli Alessandri; fra i primi esempi di committenza di corte, che sono anche fra i maggiori e piú indicativi, la richiesta (1827) di un grande quadro a tema libero al Bezzuoli, che dipinge (1829) L’ingresso di Carlo VIII (Firenze, Galleria d’Arte Moderna), e il saggio di pensionato a Venezia di Francesco Sabatelli (1803-29) costituito dalla copia dell’Assunta di Tiziano (Firenze, Galleria dell’Accademia), entrambe le opere collocate con grande spicco nella Reggia. Il Carlo VIII del Bezzuoli, un’allegoria legittimista intesa a paragonare due invasioni francesi a Firenze, l’antica di Carlo VIII e la moderna napoleonica, come le poche opere compiute a Firenze, prima della loro morte immatura, dai due figli di Luigi Sabatelli, Francesco e Giuseppe, di orientamento filo-democratico, furono considerate e ammirate come veri manifesti di una pittura romantica del pathos, della comunicazione di forti e alti sentimenti. La sola voce contraria sarà fra qualche anno quella di Luigi Mussini, purista in formula romana, ovvero franco-tedesca; mentre, anche in virtú del collegamento stabilito da Luigi Sabatelli (che il Mussini giudica immeritatamente apprezzato), l’equivalente fiorentino del linguaggio romantico milanese della pittura di storia, continua ad essere quello formulato dal Bezzuoli e dalla sua scuola. Come la pittura di Hayez dopo il 1830, anche quella del Bezzuoli si esprime in un linguaggio mediano, che colpisce coi suoi toni patetici, i piú vari uditori, gli intellettuali e i semplici, i moderati e i progressisti e come tale è utilizzato tanto dall’opposizione quanto dall’ufficialità.

Giunta a compimento nel 1825 la pubblicazione dei dodici volumi di catalogo in sette classi della Galleria granducale degli Uffizi, il successivo exploit editoriale riguarda la nuova Galleria palatina di cui viene approntata subito la guida turistica sala per sala dell’Inghirami (1828 e 1834), e piú tardi il monumentale catalogo del Bardi (1837-42).

Durante la direzione del marchese degli Alessandri viene promossa infine una nuova iniziativa in campo archeologico, concepita in scala maggiore e diversa del consueto, come spedizione anche naturalistico-geografica, intrapresa dal governo di Toscana assieme a quello francese: la cosiddetta missione franco-toscana in Egitto di Ippolito Rosellini e Jean-François Champollion. Anche se il Vieusseux scriveva al Capponi nell’estate del 1827 che la somma stanziata sarebbe stata meglio impiegata per creare un museo etrusco, lo stesso riconosceva l’utilità dell’impresa e si augurava che il naturalista Raddi (come avvenne) accompagnasse la spedizione, effettuata come è noto nel 1828-29. Un allievo del Benvenuti, Giuseppe Angelelli (1803-44) è l’unico disegnatore italiano di fronte ai tre del gruppo francese e tuttavia si dimostra, benché piú giovane e meno esperto di quelli, valorosamente all’altezza del compito, vedendo pubblicati molti dei circa duemila disegni eseguiti in missione. Il granduca ordinò poi al pittore un grande quadro (Firenze, Museo Archeologico) commemorativo della spedizione, opera che il pittore, con molta fatica e sempre insoddisfatto, condusse a termine soltanto nel 1836. Destinato a Palazzo Pitti, il quadro seguí invece nei suoi spostamenti la collezione egizia, formata dai millequattrocento pezzi della raccolta Nizzoli acquistata nel 1824 e dal ricavato della spedizione Rosellini, prima nella ex chiesa di Santa Caterina, poi nel cenacolo di Foligno. La collezione egizia dava alla Toscana un blasone che pochi altri Stati europei erano o sarebbero stati in grado di vantare; tuttavia, rispetto al complesso della politica artistica granducale come del gusto in generale, rimase un episodio circoscritto dalla sua stessa portata scientifica. La politica culturale granducale rimase poi quasi del tutto assente nel capitolo dell’antiquariato etrusco; e ciò è tanto piú sorprendente se si considera il grande impulso di ricerca e di moda etrusca sia in Toscana che nello Stato pontificio. Come nel Settecento il centro propulsore degli interessi antiquari era stata Cortona, adesso, con un’acme fra il 1830 e il 1850, il centro di raccolta e di commercio dei prodotti di scavo è Chiusi. Qui infatti l’attività di commercianti e intermediari, restauratori e falsari ferve, senza che il direttore della Galleria Antonio Ramírez de Montalvo e l’antiquario granducale Migliarini si assumano una qualche responsabilità di tutela al riguardo, come lamentano i piú sensibili archeologi stranieri. George Dennis nel 1848 dichiarerà:


Il governo toscano non si è valso dell’opportunità che ha di formare la piú bella collezione del mondo di antichità etrusche. La maggior parte degli articoli reperiti nel Ducato passa in paesi stranieri – nulla o quasi trova la strada per Firenze.



Il vaso François acquistato ed esposto nel 1846 funge cosí da simbolo isolato nelle collezioni granducali, benché fra gli artisti non manchi chi, come il Bartolini, sa trarre vantaggio dall’osservazione della plastica etrusca. Il rinnovato arcaismo della figura dell’Inconsolabile nel monumento pisano al conte Mastiani Brunacci ne è il maggiore indizio.

Durante la presidenza del marchese degli Alessandri, che ha accanto Giovambattista Niccolini segretario e Pietro Benvenuti direttore, anche l’organizzazione dell’Accademia è saldamente tenuta. Un incidente di rilievo, però, è alla morte del Carradori l’assegnazione nel 1825 della cattedra vacante di scultura, per la quale concorre anche il Bartolini, all’anziano Stefano Ricci. Poiché Giovanni degli Alessandri era stato sempre, nei momenti piú difficili, uno dei protettori dello scultore bonapartista, è probabile, come è stato detto (Spalletti, 1979), che motivi di ordine esterno, ossia di precedenza per anzianità, abbiano indotto a una nomina che comunque conferma l’orientamento classicista dello stabilimento accademico toscano.

Anche l’istituzione del posto a Roma risaliva all’epoca francese. Per diversi quadrienni i pensionati sono allievi del Benvenuti. Francesco Nenci (1781-1850) nel 1812; molto apprezzato in età di Restaurazione (decorazioni in Palazzo Giuntini poi Vivarelli-Colonna e volta della cappella di Poggio Imperiale) diventa direttore dell’Accademia senese nel 1827 dopo il Collignon. Giorgio Berti (1789-1868) nel 1816; concorrente alla cattedra di pittura di Napoli, riceve un lusinghiero attestato di fiducia con la commissione di una pala per Santa Felicita. Tommaso Gazzarrini (1790-1853), nel 1820, piú influenzato dall’ambiente romano, appare legato piú tardi al piemontese Cavalleri e al Podesti. Baldassarre Calamai (1797-1851) nel 1824, è incline al soggetto romantico e al quadro storico con figure minori del vero, ma il taglio compositivo e l’illuminazione notturna sono desunti direttamente dal Benvenuti. Quanto agli scultori, l’impostazione classicista della scuola, prima con il Carradori poi con il Ricci, si conferma con il soggiorno a Roma dal quale dipende anche spesso l’assimilazione di inflessioni del primo Tenerani. Sono vincitori del posto a Roma Gaetano Grazzini nel 1812, Francesco Pozzi (1790-1844) nel 1816, Leopoldo Lori (noto dal 1814) nel 1820, Emilio Santarelli (1801-86) collezionista di disegni, figlio dell’incisore di gemme nel 1824, Aristodemo Costoli (1803-71) nel 1828, Ulisse Cambi (1807-1895) nel 1832, Giovanni Lusini (1809-89) nel 1836.

La nomina del Bezzuoli ad aiuto del Benvenuti, in coincidenza con il trionfale successo riportato dal Carlo VIII, e dieci anni dopo finalmente l’insediamento accademico del Bartolini segneranno il ricambio nei rispettivi campi. Nel campo della pittura, oltre all’acquisita autorità del Bezzuoli, è da annoverare il discusso successo del «teatralismo» (secondo la negativa definizione del Selvatico) di Cesare Mussini, vincitore del posto a Roma nel 1828, che sembra mettere a buon frutto l’emulazione con i francesi della scuola di Vernet e con il loro recupero di modi secenteschi e primo-settecenteschi, come dimostra soprattutto l’Atala (Firenze, Galleria dell’Accademia), saggio di pensionato del 1830 (Fig. 116); ma il vero fatto nuovo è l’entusiasmo provocato dal talento prorompente del primo figlio di Luigi Sabatelli, Francesco (1803-29) e, morto immaturamente questi, del fratello minore Giuseppe (1813-43), parimenti ucciso dalla tisi. Entrambi favoriti da una speciale pensione granducale, Francesco profitta prima di un soggiorno a Roma (1820) poi di uno, piú importante, a Venezia, durante il quale esegue – ed è quasi esplicitamente una dichiarazione in favore del naturalismo – la copia dell’Assunta di Tiziano, destinata a figurare nella nuova sistemazione della Galleria palatina. Muore dopo aver compiuto l’Aiace Oileo, destinato a eguale onore nelle collezioni granducali, del quale vale la pena rileggere il paragrafo di commento mazziniano del 1840 (Pittura moderna italiana) per renderci conto di quali valori di vaticinio si intendeva far carico all’opera:


una individualità greca, omerica, per la membratura e per la potenza del suo sforzo; ma quanta animazione, – quanta vita universale e contemporanea sotto quella forma pagana! Com’è che noi – e con noi tanti altri – dinanzi a questo quadro abbiamo sí vivamente sentito fremere nell’animo nostro l’orgoglio del nome italiano e il lungo grido della nazione oppressa? Com’è che risalendo dalle membra al viso, noi, artisti a nostra volta, abbiamo creduto di vedere per un istante attraverso a quei tratti maschi passar l’immagine solcata dalla sciagura e dalla lotta dell’Italia e sorgere all’estremità di ognuna delle onde che si frangono allo scoglio una livida testa di martire italiano? Quest’uomo lotta e maledice; ma si direbbe che lotta e maledice per tutti. È un grido di dolore, ma tuttavia di sfida: un’energica protesta contro la fatalità: un’affermazione titanica, che essa potrà schiacciare non sottomettere. L’anima dell’artista lanciava con ciò, bollente d’indignazione, il programma dell’Italia.



Sulle orme del padre e del fratello, Giuseppe compie i lavori nella Cappella Ricasoli in Santa Croce e quadri di soggetto romantico, spesso di intonazione tenebrosa, secondo quel gusto «gotico» o «nero» che il Guerrazzi, grande amico dei Sabatelli, va recuperando e riportando d’attualità. L’ultimo lavoro, terminato nel 1842, è il dipinto commissionato due anni prima da Niccolò Puccini e da questi, in segno di distensione, lasciato acquistare al granduca, Farinata alla battaglia del Serchio (Firenze, Galleria d’Arte Moderna).

[image: 116. Cesare Mussini, Morte di Atala, 1830, olio su tela. L’opera fu dipinta a Roma nel secondo anno di pensionato.]

116. Cesare Mussini, Morte di Atala, 1830, olio su tela. L’opera fu dipinta a Roma nel secondo anno di pensionato.

Le «ombre dei grandi». Gli anni che vanno dall’imbavagliamento dell’«Antologia» (con conseguente cessazione della rivista) al Congresso degli scienziati italiani nel 1841 sono caratterizzati da una forte tensione, seguita da un tenue alleggerimento fra la politica granducale e l’orizzonte intellettuale, del resto molto variegato fra tendenze moderate e punte democratiche. Strumento di dibattito copertamente politico diventa il campo storico e soprattutto il richiamo, sempre piú frequente dopo l’esortazione foscoliana, agli uomini illustri, suscitatori di forti sensi. Si attrezza naturalmente l’industria editoriale: il Bardi; il Bettoni, che tenta in Toscana la sua ultima intrapresa proprio su questa tematica; Vincenzo Batelli, toscano, militante bonapartista, poi pittore acquerellista e tipografo a Milano dal 1818 al 1825, che rientrato a Firenze si farà addirittura promotore dell’impresa di ornare le nicchie dei pilastri del portico degli Uffizi con ventotto statue di illustri toscani.

Esponente originale di questo storicismo romantico e patriottico è il pistoiese Niccolò Puccini, nipote ed erede dell’abate Tommaso. Negli anni francesi Pistoia si era già adornata del Pantheon dell’elegante e informato Cosimo Rossi Melocchi, sotto l’evidente influsso dell’architettura utopistica francese; l’impresa si proponeva un fine di decoro municipale rendendo onore ai cittadini illustri, secondo quei principî di «risveglio» (e il Rossi Melocchi interviene anche nel Teatro dei Risvegliati) assunti dalla cultura illuminista. Il Puccini profitta dei primi lavori intrapresi verso il 1820 nel Palazzo di Città per farsi decorare le lunette di alcuni ambienti non soltanto con scene di Dante, Petrarca, Boccaccio e Machiavelli, ma anche di Franklin, Lafayette, Washington. Un riconoscimento che va di pari passo con altri che non raramente appaiono sull’«Antologia» e che d’altra parte provoca in scambio interesse e simpatia per la causa nazionale italiana; da parte per esempio dello scultore americano Horatio Greenough che nel suo soggiorno in Toscana (c. 1829-51) presso Lorenzo Bartolini e l’Accademia fiorentina approfondisce una tematica democratica e progressista con espliciti riferimenti sia alla propria patria (si veda La Civiltà trattiene un selvaggio dal compiere un delitto, disegno di Baldassarre Calamai da un’opera del Greenough per il Campidoglio di Washington ordinata nel 1837 e finita in marmo nel 1851) sia alla nazione italiana (Il Genio d’Italia oppresso dal Dispotismo Politico e Religioso, disegno dello scultore, come il precedente agli Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, proveniente da un fondo Bardi e Batelli). Ma la fama del Puccini, per tornare a lui, è legata soprattutto al cosiddetto Villone di Scornio.


Il giardino gira di molte miglia, ha viali, boschi, prati, acque, ecc.; ogni tanto si trovano statue de’ grandi uomini italiani, monumenti, fabbriche: v’è Petrarca, ecc., ecc. Dal pavimento fatto di legno sorge, volendosi, una tavola per pranzarvi. Pieno poi per tutto d’iscrizioni che non in ogni parte d’Italia reggerebbero all’aria aperta.

Il padrone abita un castello fatto a modo degli antichi, con torricelle merlate, ponte levatoio, fosse, ecc., e ci dorme solo. Presso il suo letto sono molte campanelle. Con una apre il cancello piú lontano della villa (mediante una combinazione di lenti e di specchi può veder per tutto), coll’altra fa abbassare il ponte; onde se un amico vuol entrare, dopo aver picchiato all’ingresso principale, si vede, come per incanto, aprir le porte, e giunge sin nella camera del padrone.

[…] Un ponte che passa su una villetta, detto Ponte Napoleone, con una loggia coperta; gli emblemi delle sue vittorie, ed un’iscrizione che lo loda, e poi lo biasima di non essersi mostrato amatore della patria. Un caffè con trattoria aperta al pubblico. Una scuola di mutuo insegnamento.

L’edifizio principale, detto propriamente la villa, è grandioso, pieno di mobili di gran prezzo, quadri, ecc. Il padrone gentilissimo mi regalò un Catullo tradotto da suo zio.



[image: 117. Giuseppe Bezzuoli, Svenimento di Ermengarda, 1847, carta gialla, matita nera, biacca. Studio per il dipinto eseguito per il livornese Bernardino Foà (o Foix) nel 1837, oggi disperso, sul soggetto manzoniano dell’Ermengarda che sviene nel Convento delle Agostiniane a Brescia all’annuncio del nuovo matrimonio di Carlo Magno.]

117. Giuseppe Bezzuoli, Svenimento di Ermengarda, 1847, carta gialla, matita nera, biacca. Studio per il dipinto eseguito per il livornese Bernardino Foà (o Foix) nel 1837, oggi disperso, sul soggetto manzoniano dell’Ermengarda che sviene nel Convento delle Agostiniane a Brescia all’annuncio del nuovo matrimonio di Carlo Magno.

Il viaggio del d’Azeglio nel Pistoiese nel 1838 è di poco precedente la serie di commissioni da parte del Puccini di quadri di storia legati dal comune determinatore tematico di esecrazione della tirannide. Dopo aver acquistato il dipinto La congiura de’ Pazzi tratto dalla tragedia di Alfieri da Giulio Piatti (1816-72) proveniente dall’esposizione dell’Accademia fiorentina del 1837, il Puccini commissionò nello stesso anno allo stesso artista il Vespro Siciliano tratto dal Giovanni da Procida del Niccolini e al Bezzuoli La morte di Filippo Strozzi e il Lorenzino assassinato (il quadro del Piatti e il primo del Bezzuoli furono consegnati nel 1839, l’ultimo nel 1840). Seguirono nel 1838 le commissioni al Pollastrini per L’uccisione di Alessandro de’ Medici (terminato nel 1840), ad Antonio Bertoli (noto dal 1829 al 1842) per la Morte di Francesco Ferruccio (terminato nello stesso anno), tratto dall’Assedio di Firenze del Guerrazzi, ad Emilio Busi (morto di tisi giovanissimo nel 1839) per La cacciata dei tedeschi da Genova per il moto del Balilla (il quadro fu terminato, morto il Busi, da Luigi Asioli). Il Balilla è il quadro piú innovativo: rivoluzionario e popolare nei contenuti prende a modello esplicito La libertà che guida il popolo di Delacroix, e la bandiera mancante nell’abbozzo del Busi aggiunta dall’Asioli, contribuisce ad accrescerne la filiazione. A sua volta il quadro, forse in occasione dei viaggi a Genova sia del primo che del secondo autore per documentarsi, o forse nel 1842 quando fu esposto nel giardino Puccini, o ancora nel 1846 quando per il centenario dalla cacciata degli austriaci da Genova il Puccini concesse ai patrioti di far trarre incisioni dall’opera, ebbe modo di diventare fonte di ispirazione diretta: per esempio di Giacinto Massola genovese, allievo del Frascheri, studente ventiseienne a Firenze nel 1846, rimane un bozzetto di analoga impaginazione (Levanto, casa Massola). Un secondo ciclo di commissioni, fra il 1840 e il ’41, fu, ancora a Scornio, la decorazione di ambienti al pian terreno della villa, già scuderie, conformemente al motto «olim mulis, hodie musis». Pitture murali furono ordinate al Bezzuoli su Michelangelo, a Luigi Sabatelli su Raffaello, al Martellini su Andrea del Sarto, al Cianfanelli sul Cellini. Certamente questo appello ad artisti affermati nell’orbita granducale e a temi al disopra di ogni sospetto, come del resto la condiscendenza del Puccini nel cedere alla corte i diritti di committenza sul Farinata di Giuseppe Sabatelli, che avrebbe dovuto far parte del gruppo dei quadri «ribelli» di cui si è detto, indicava un atteggiamento conciliativo nei confronti della cultura ufficiale, atteggiamento che coincide con ogni probabilità con l’occasione di tregua offerta dal Congresso degli scienziati svoltosi a Firenze nel 1841. L’équipe di pittori nella Tribuna di Galileo fatta erigere all’architetto Martelli a completamento del Museo scientifico è la stessa delle scuderie di Scornio: Luigi Sabatelli, Niccola Cianfanelli, Giuseppe Bezzuoli, Gaspero Martellini impegnati in una serie di episodi di storia della scienza da Luca Pacioli ad Alessandro Volta. La decorazione era inoltre completata da busti, e medaglioni di scienziati, opere di tutta la scuola toscana di scultura (Cambi, Lusini, Magi, Pozzi, Santarelli, Demi, Nencini, Grazzini, Fantacchiotti, Romanelli, Costoli) e dalla statua di Galileo compiuta dal Costoli. Al Cianfanelli era stata attribuita la parte relativa al Volta, da svolgersi quindi in costume moderno, forse anche per la dimostrata capacità dell’artista di non trovarsi a disagio nell’affrontare argomenti meno comunemente repertorizzati. Durante i lavori di completamento della Meridiana negli anni immediatamente precedenti, dove erano stati impegnati ugualmente gli stessi pittori, Martellini, Bezzuoli e Cianfanelli, quest’ultimo aveva svolto in una sala temi dei Promessi Sposi con un brio da buon pittore di genere, prendendo in prestito i brani narrativi adatti, qua e là, nella pittura secentesca anche toscana. Il Manzoni, in virtú dei suoi rapporti col Vieusseux, del suo soggiorno toscano, dell’edizione Batelli dei Promessi Sposi, è infatti tempestivamente presente nell’arte figurativa toscana, meno col Carmagnola, che aveva avuto invece una precoce divulgazione nell’ambiente settentrionale, e piú con il patetismo dell’Adelchi e dei Promessi Sposi. Il giardino di Scornio sfoggiava una palazzina dei Promessi Sposi e il Bezzuoli eseguiva nel 1837 per un committente livornese, Bernardino Foà, una Ermengarda che sviene (Fig. 117, disegno presso gli Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, bozzetto presso i discendenti dell’artista). Il committente che, in luogo di un Corso Donati proposto dal Bezzuoli, chiedeva «un soggetto gentile senza stragi», impersonava il carattere moderato di gran parte della classe intellettuale e dirigente toscana. Il lungo periodo di contrasti tra tale classe, entro cui fino al ’48 si disciplinano anche i piú impetuosi umori democratici, e la sospettosa politica granducale era rispecchiato a Scornio in tanti altri monumenti del giardino e soprattutto dall’insistenza lí e altrove, dovunque giungesse l’influenza del Giordani e del Vieusseux, sul tema degli uomini illustri. Le epigrafi su Dante, Machiavelli, Cristoforo Colombo, Galileo, Belzoni, Canova erano del Giordani, quella per Raffaello del Leopardi, quella per Michelangelo del Niccolini, quella per il Vico di Giuseppe La Farina, per non dire delle diverse partecipazioni con scritti e commenti ai monumenti del giardino del Montanelli, del Poerio, del Guerrazzi, del Lambruschini, del Leoni, del Ranieri, del Gioberti, del Tommaseo e altri. Una battaglia ideologica la cui offensiva era stata scatenata però dalla censura granducale, come prova un amaro sfogo del Vieusseux col Missirini nel 1830:


Già mesi sono non volle [la censura] che si dicesse che alla funzione fatta per il monumento a Dante mancava un’orazione e ciò che solo poteva renderla una festa civica. Dovetti tacere sul lavoro del monumento ed ora tacerò ugualmente sulle statue del Pampaloni. Meglio è tacere che parlare contro coscienza e farsi canzonare dalla parte intelligente del pubblico, alla quale non sfuggí la meschinità della funzione fatta in S. Croce, ed ora non sfugge certamente la sconvenienza di una iscrizione latina sotto le statue dei due sommi che furono gli eletti del popolo fiorentino […]. Il pubblico […] vedendo che l’Antologia non fa parola né del monumento di Dante, né sulle statue di Arnolfo e Brunelleschi, e neppure del gruppo del Demi, capirà, voglio sperarlo, che mia non è la colpa se nell’Antologia non è renduta dovuta giustizia a quelli fra’ nostri artisti che fanno onore al paese.



L’accortezza di svergognare col silenzio la censura dette frutti; infatti nel 1835 fu giocoforza per l’amministrazione granducale avallare la pubblica sottoscrizione promossa dal tipografo Batelli per popolare di ventotto statue di grandi uomini il loggiato degli Uffizi. Al Bartolini fu attribuita la statua del Machiavelli, cui lo scultore attese tra 1845 e 1846, con molta trepidazione, poiché il problema del «naturale» diveniva in quel caso scrupolo storico. Cosí scriveva a Giovanni Benericetti-Talenti, ispettore dell’Accademia:


La mia posizione per eseguire la statua del gran Niccolò è ingegnosissima ed ogni mio scrupolo è necessario: però bisogna che la commissione (credo di sorveglianza) decida quale delle due somiglianze debbo imitare in fra le due che esistono, onde garantirmi dal biasimo.



Nello stesso periodo l’occasione di affrontare il problema della scultura di tema storico si presenta al Bartolini in altri due casi: uno monumentale, l’Alberti per Santa Croce, l’altro decorativo, la Donati per la contessa Orlova. La fiducia in Pio IX, al quale lo scultore dedica un ritratto, rientra anch’essa in qualche modo in questo interesse per i fermenti attuali, anche se non mancano intorno al Bartolini amici piú scettici. Fabio Uccelli, rifugiato a Torino, gli sconsiglia invano di recarsi a Roma dal Mastai:


se le sue furfanterie non servissero a dargli celebrità, tu gliela daresti col marmo! bel soggetto da essere effigiato. Perdonami se rosseggio, ma il bianco, il giallo, il nero essendomi insopportabili, ho poche scelte da fare.



Il «Gobbo», l’«Abele», i principî «indipendenti» delle scuole private. Nel 1839 è venuto finalmente per il Bartolini il momento di salire in cattedra. E, come tutti sanno, è subito scandalo.


Esopo che medita le sue favole. Diverse figure, adattate per esercizio del nudo, servono a dimostrare che tutta la natura è bella, quando però è relativa al soggetto, e che colui il quale saprà meglio imitarla, potrà quindi eseguire qualunque tema gli venisse proposto.



Questo enunciato per un tema di bassorilievo nel 1840 dato dal Bartolini agli allievi, portando in aula un modello gobbo, scatena la polemica che farà da base a tutta l’elaborazione critica del verismo fino agli inizi del nostro secolo. Dalla parte del Bartolini è chi, con lui, considera l’analisi del naturale come metodo:


lo stesso vedere il bello non è di tutti; anzi è di assai pochi; e domanda prontezza di mente, ed esercizio continuo di paragoni. Soglio perciò chiamare gli artisti i Rivelatori del bello; innanzi al quale noi volgo passiamo spesso e disattenti e non accorti.



L’opposto emblematico di tale formulazione del Giordani è quella di Domenico Zanelli con l’esempio del boschetto per spiegare il concetto di bello ideale.


Molti esempi si potrebbero qui addurre a prova e schiarimento di quanto asserisco: ma io credo bastevole quello di un boschetto da abile giardiniere formato in signorile giardino. Egli contiene alberi dritti, altri piacevolmente alti e frondosi, e disposti di maniera che vi ha fra di loro una certa graduazione, molta simetria, varietà; per entro vi corrono ruscelletti di limpidissima acqua stradiciuole graziose e pieghevoli da ogni verso: il sole quando si mostra sull’orizzonte, a mezzo il verde fogliame forma scherzi i piú graziosi. Quel boschetto attentamente considerato presenta all’occhio di chiunque l’osserva una bellezza, e tuttavia esso è artefatto, non è opera della natura soltanto: bensí le parti che lo compongono furono tratte dalla natura e a nessuna veniva tramutata la primitiva e bellissima loro forma. Nondimeno conviene confessare che qui esista vera bellezza ideale, perocché per quante siano le vostre ricerche non vi sarà dato di trovare in luogo nessuno un boschetto somigliante a questo disposto dal genio del giardiniere.
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La clamorosa comparsa sulla scena di Giovanni Dupré (1817-1882), estraneo all’ambiente dell’Accademia, con il gesso (Fiesole, Villa Ciardi-Dupré) dell’Abele, al concorso del 1842 e il sospetto dei malevoli che si trattasse di un calco preso su una figura umana, non da una creta modellata, tanta era la perfezione anatomica ed epidermica della statua, rinfocolò le polemiche fra il partito dell’Ideale e quello del Naturale. Nello stesso 1842 il lucchese Consani, come si è detto, presentava l’opera eseguita per il duca di Lucca di cui era pensionato, La testa del Battista su di un bacile (Firenze, Palazzo Pitti, Galleria d’Arte Moderna), un altro capolavoro di virtuosismo naturalistico. Non è tanto il naturale secentesco, quanto quello quattrocentesco donatelliano ad assumere carattere di modello; nei Ricordi autobiografici, il Dupré si sofferma sconfortato infatti su una serie di aneddoti che indicano quanto a Napoli si ammirassero le sculture della Cappella Sansevero del Corradini e del Queirolo (per l’artista toscano niente piú che fenomeni da baraccone) e fosse invece totalmente misconosciuta la presenza di Donatello a Sant’Angelo a Nilo. Gli exploits successivi della scultura a Firenze furono il Caino del Dupré esposto nel 1843, che il Bartolini seppe apprezzare, riconoscendovi superate difficoltà ancora maggiori che nell’Abele, ma che in generale fece minor scalpore di quello; e nel 1844 il San Sebastiano (Firenze, Palazzo Pitti, Galleria d’Arte Moderna), a grandezza colossale, di Pio Fedi (1816-92), vincitore del pensionato romano nel 1840 assieme a Luigi Mussini che lo ritrae nel 1842 in sembianze e in stile nazareni (Firenze, Galleria d’Arte Moderna). Benché il Fedi inclini al purismo e al disegno del primo Rinascimento, il San Sebastiano inviato da Roma risente di altre fonti, nel suo magistrale dispiego di naturalezza, da rintracciare probabilmente in esempi tardo-antichi del tipo del Gallo morente. Anche la scultura funeraria si adegua. Per il monumento a Luciano Bonaparte ordinato dalla vedova Alexandrine nel 1840 per la cappella di famiglia in Canino a Luigi Pampaloni (1791-1847) si era tenuto alla formula neoclassica del «letto di morte» dell’eroe di cui si evidenziano con accorgimenti simbolici le virtú e i lasciti spirituali, e ne fu accusato senza mezzi termini, per essersi impacciato «in allegorie freddissime» prive di «verità», «affetto», «eleganza». Il Quattrocento fiorentino (Desiderio da Settignano e i Rossellino), chiamato in soccorso, offre soluzioni alternative. In rapida e quasi contemporanea sequenza infatti il Bartolini e il Pampaloni compiono tre monumenti funebri per committenti polacchi, i due del Pampaloni destinati in Polonia, quello del Bartolini a Santa Croce. Quest’ultimo è il sepolcro di Sofia Zamoyska morta nel 1837; l’opera sarà pronta nel 1844. Nel 1841 era già compiuto ed esposto nello studio del Pampaloni il monumento di Maria Radzviłł Krasiński (Opinogóra, Polonia); quattro anni dopo sarà esposto nello stesso studio il modello del monumento di Wanda Wańkowicz Tyszkiewicz (già a Czerwony Dwór, Lituania). Il letto di morte diventa, nella solenne e semplice impaginazione rinascimentale scelta dai due scultori, raffigurazione naturale di una pietà familiare, sentimentale e privata (Caputo Calloud, 1981). Nel 1850 inoltre riemerge da una ricognizione delle raccolte granducali compiuta dal nuovo direttore delle Regie Gallerie Bourbon del Monte la Battista Sforza del Laurana. L’anno dopo esordisce (Sani, 1973) il ventunenne Giovanni Bastianini (1830-68), di formazione extra-accademica, prima collaboratore della tipografia dell’Inghirami, in seguito garzone nello studio del Fedi, poi del Torrini, infine scultore, restauratore e pasticheur del mercante Freppa. Nel 1851 il Bastianini presenta all’esposizione fiorentina della Promotrice una Ginevra de’ Benci, busto femminile in acconciatura rinascimentale; seguiranno negli anni successivi opere analoghe in marmo, in terracotta, in gesso patinato dai titoli ugualmente rievocativi (un gruppo di esse è conservato alla Galleria d’Arte Moderna di Firenze): Luisa Strozzi, Lucrezia Donati, Giovanna Degli Albizzi. Alcune di tali opere, oltre a un Savonarola e a un Benivieni, saranno vendute fuori d’Italia come opere del Rinascimento; quando si scoprirà, o se ne ammetterà dall’autore, la falsificazione, fama e scandalo saranno inscindibili l’una dall’altro e faranno del Bastianini comunque un protagonista del clima mercantile delle esposizioni universali di metà secolo.

La verità è che tali polemiche – sul Bello ideale, sul Vero naturale, sul Falso storico o su altro ancora: presto sarà la volta della Macchia – svolgono una funzione ormai necessaria di pubblicità. L’Accademia è in crisi; la Società promotrice, sorta nel 1845, ai suoi primi passi; la committenza di corte circoscritta a qualche episodio: i casi piú importanti sono la rinnovata protezione della Manifattura dei lavori di commesso, tornati di gran moda o le versioni in bronzo dell’Abele e del Caino del Dupré (Fig. 118), dopo che i marmi sono stati ordinati dalla Corte di Russia; infine una serie di quadri commemorativi della piena del Serchio, ordinati nel 1845 al vedutista di corte Giovanni Signorini (1810-62) e al livornese Enrico Pollastrini (1817-76). Nessuno può illudersi che la promozione pubblica riesca a risolvere le esigenze occupazionali dell’artista o a mediare la domanda della clientela e del pubblico. Di fronte a questo fenomeno si schiera a Firenze, considerata l’Atene italiana, un vero stuolo di professionisti capaci, di scultori e pittori di grande mestiere, a volte anche di grande cultura, come il Mussini, in direzione dei quali guardano anche i ricchi stranieri, e ai quali giova quindi un’adeguata risonanza, piú facile da ottenersi quando su una questione di principio la critica militante sia disposta a dar battaglia. I sodalizi fra artisti e letterati giornalisti si fanno sempre piú frequenti e costituiscono per i piú giovani un punto di riferimento meno sordo e piú entusiasmante della liturgia dell’Accademia. Rispetto all’immutabilità di questa si può scegliere di frequentare la scuola privata di Luigi Mussini e Franz Adolf von Stürler dove, dal 1844 alla vigilia del ’48, i due pittori, provenienti da Roma, professano un purismo ormai teorizzatissimo e maturo, o la scuola del Pollastrini poco piú tardi, o quella del giovane ticinese Antonio Ciseri (1821-91) agli inizi del decennio successivo, o infine, con una sterzata ancora piú decisa, la scuola di paesaggio tenuta dallo slovacco Károly Markó il Vecchio (1791-1860) venuto a stabilirsi a Firenze nel 1840. In queste scuole le idee sul dover essere dell’arte possono essere francamente dibattute; i problemi di soggetto, di documentazione, di costume storico che in Accademia costituiscono la sola occasione di attività mentale, vengono messi in secondo piano rispetto a quelli piú seducenti di nuove ricerche formali di cui giunge o almeno rimbalza a Firenze informazione europea, francese e germanica, attraverso Roma. L’insegnamento di estetica affidato all’Aleardi sarà nel 1860 il piú vistoso segnale di rinnovamento dell’Accademia dopo l’annessione della Toscana al regno sardo.

Dopo la sequenza di opere strettamente nazarene inviate da Roma, La Musica Sacra, Abelardo ed Eloisa, L’elemosina secondo la carità evangelica e secondo la mondana ostentazione (la prima e la terza a Firenze oggi di nuovo nella Galleria dell’Accademia, la seconda irreperibile), Luigi Mussini compie a Napoli nel 1847 per commissione del marchese Ala Ponzone Il Trionfo della Verità (Milano, Pinacoteca di Brera). Il quadro soddisfa idealmente quel rispetto del punto di equilibrio dell’arte di tutti i tempi rappresentato dalla Disputa di Raffaello, secondo quanto sostengono i Nazareni e approvano gli allievi di Ingres a Roma, in questo periodo vivamente suggestionati dai tedeschi. Il soggetto, cosí come viene spiegato nel catalogo del Salon parigino del 1849 dove l’opera viene esposta, è il seguente:


La verità, eretta sull’altare, regge la fiaccola che illumina il mondo. Intorno ad essa fanno circolo gli uomini illustri che hanno contribuito a diffondere la luce nel mondo combattendo l’errore e la menzogna. San Filippo dà il battesimo all’eunuco nero che ha convinto delle verità religiose. A destra dell’altare Socrate, Platone, Aristotele, Alessandro, Alcibiade, Demostene, Eschilo e Confucio rappresentano le verità filosofiche, morali e civilizzatrici nel mondo antico. Fidia e Giotto aprono la via del vero e del bello nell’arte. – A sinistra dell’altare, Copernico e Galileo, Newton, Keplero, Pascal e Cuvier rivelano le leggi immutabili della natura. Cristoforo Colombo indovina l’esistenza del nuovo mondo. Erodoto rappresenta la verità storica. – Dante è la piú alta espressione della verità poetica.



Nel quadro che il pittore poco dopo (1853) avrebbe voluto eseguire a pendant, Il Regno dell’Errore, le allegorie prescelte avrebbero consentito di leggere in controparte gli stessi valori: errore in arte il barocco, in religione l’idolatria e la superstizione pagana e cristiana, nelle scienze l’astrologia, nella morale la schiavitú e la sodomia.

Il credo purista imperniato sull’asse Fidia-Giotto-Raffaello si inscrive nell’orbita piú latamente giobertiana dell’ispirazione, un po’ come avviene all’amico Bartolini nel momento dell’entusiasmo per Pio IX. Del resto il Mussini ribadirà questo ordine di pensieri rievocando due momenti del neoplatonismo mediceo nei Parentali di Platone (Bourg-en-Bresse, Musée de Brou; replica a Torino, Galleria d’Arte Moderna), soggetto scelto per una commissione a tema libero del ministero di Belle Arti francese, portato a termine a Siena nel 1852 dopo la nomina a direttore dell’Accademia locale, e Il giardino dei Medici (Avranches, Musée Municipal de l’Avranchin) a pendant dell’altro (l’Accademia artistica di fronte all’Accademia filosofica) per lo stesso ente committente (1855-57) dove lo stesso Bartolini, da poco scomparso, appare raffigurato come Bertoldo fra i suoi allievi. Il soggiorno a Parigi di circa tre anni dal 1849 al 1851 ha frattanto condotto il Mussini a formulazioni di osservanza francese prossime ai modi di amici discepoli di Ingres come Flandrin e Gérôme; ciò segna la definitiva consacrazione del pittore in terra toscana con la presentazione a Firenze del quadro di commissione granducale Eudoro e Cimodocea (Firenze, Galleria d’Arte Moderna) nel 1855, ma contemporaneamente il suo declino sulla scena parigina, dove l’opera, presentata nel 1857, trova ormai in forze il partito avverso allo stile dei «prix-de-Rome» e viene giudicata con minore benevolenza. Da parte sua il Mussini, tornato a Roma nel 1856, giudica molto severamente gli artisti di Pio IX pronti ad aggiornarsi superficialmente alle pompe del nuovo stile Napoléon III e si sfoga per lettera col Dupré:


La sola cosa moderna (e purtroppo moderna!) che abbiamo veduta è S. Paolo. È cosa che fa piangere […] l’idea ristretta che volle tutto affidato ad Artisti Romani o dello Stato è causa prima di tanto male.



A Carlo Milanesi riferisce:


V’è poi Gagliardi [Pietro Gagliardi: 1809-90], l’uomo del giorno, che dipinge chiese da cima a fondo senza far grazia a un palmo di muro, Dio glielo perdoni!



Il decennio cruciale: dal ’48 al ’59. La rivoluzione del ’48-49 incide profondamente sulle abitudini culturali della capitale del granducato. Gli artisti di temperamento piú meditativo, anche chi come il Lega prende parte diretta agli eventi, maturano lentamente e in profondità, ma la grande maggioranza è irrequieta e instabile fino a che (è Diego Martelli a rievocare)


giungeva il 1859 che sopiva per poco le nostre gare e dopo i fortunati avvenimenti italiani l’esposizione nazionale del 1861, che per la prima volta metteva al paragone tutti quanti gli artisti del nostro paese.
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I giovani partono nel ’48 per la guerra; tornano, «ma distratti sempre dall’onda della rivoluzione», come deplora il Dupré ricordando i suoi allievi Sarrocchi, Maioli e Pazzi. Eccezione sono quindi Antonio Puccinelli (1822-97), pensionato a Roma dal 1849 al 1852 che, come dimostra col ritratto (Roma, Galleria dell’Accademia di San Luca) dello scultore Salvino Salvini (1824-99) eseguito a Firenze prima della partenza di entrambi gli artisti per Roma, e poi con il saggio del 1851 Cattività degli Ebrei in Babilonia (Firenze, Galleria dell’Accademia), non intende discostarsi dall’insegnamento del Bezzuoli e dall’interpretazione sentimentale (sia pure con minor indulgenza verso il patetismo romantico) del naturalismo di quello. Curiosità, ma meno profonde di quanto sia stato stradetto dalla critica, per un vedutismo spigliato alla Caffi non insolito a quella data a Roma, si traducono nella famosa Passeggiata al Muro Torto (già collezione Ojetti, Viareggio, Istituto Matteucci) del 1852; un quadro certamente molto meno importante del saggio di pensionato di quell’anno, La Strage degli Innocenti (Firenze, Galleria dell’Accademia) intonato alle piú aggiornate ricerche formali, nuovamente classicistiche, della scuola di Villa Medici. Silvestro Lega (1826-95) romagnolo trapiantato a Firenze, allievo di Luigi Mussini, combattente come questi nel ’48, e Michele Gordigiani (1835-1909), figlio del musicista Luigi e gravitante anch’egli all’inizio nell’ambiente del Mussini e del Bartolini, passano il primo nella scuola del Ciseri, l’altro ad esperimenti di scultura presso il Dupré. Ma gli ambienti letterari ed artistici di prima del ’48 si sono disgregati e altri, rinnovati per idee e classi d’età, si vanno formando. Lo studio del Dupré, dove prima si riunivano il Giusti, il Thouar, il Montazio, il La Farina, l’Orlandini, il Mayer, il Gargiolli, Giovanni Chiarini, Filippo Moisè, viene disertato al ritorno del granduca, mentre «quasi tutti i pittori che avevano fatto la campagna di Lombardia nel ’48 e la difesa di Venezia, di Bologna e di Roma nel ’49» come ricorderà Telemaco Signorini (1835-1901), figlio di Giovanni, si riuniscono abitualmente nel piú tardi leggendario caffè di via Larga, il «Michelangelo». La morte del Bezzuoli nel 1855 segna il definitivo distacco dalle nuove generazioni del Ciseri e del Pollastrini (già subentrato al Gazzarrini nel 1853 come professore di disegno all’Accademia) respingendoli nel rango di professori ufficiali. È una distanza che le opere di arte sacra dei due professori, benché magistrali, anzi proprio per questo, contribuiscono ad accrescere: il San Lorenzo (Fig. 119) per una cappella di Santa Maria del Soccorso, a Livorno, cui il Pollastrini attende dal 1853 al 1862, avendo presenti, come tutto nel dipinto suggerisce, almeno due «prix-de-Rome», Il corpo di santa Cecilia trasportato nelle catacombe del Bouguereau del 1854 e il soggetto analogo del Lenepveu dell’anno seguente (rispettivamente distrutto durante l’incendio nella cappella del Castello di Lunéville nel 2003 e a Parigi, Louvre); il Martirio dei Maccabei per Santa Felicita cui il Ciseri attende dal 1853 al 1863. Analoga frattura si registra nel campo della pittura di paesaggio, quando il Markó viene abbandonato verso il 1854 dai seguaci di Serafino De Tivoli. Questi, infatti, reduce dalla guerra del ’49, rientrato in Toscana, sperimenta sull’esempio romano la pittura all’aria aperta nella regione senese intorno a Staggia. La convinzione, o almeno la speranza, che tutti questi fenomeni potessero significare o produrre una rigenerazione non si ebbe tuttavia che dopo i viaggi di un certo numero di artisti a Parigi e a Londra negli anni delle grandi esposizioni. La scuola di Fontainebleau, la Brasserie Andler, il realismo, anche nell’accezione piú equivoca in costume storico, sembravano dar evidenza di giusto cammino a quanto si stava fervorosamente elaborando in Toscana da parte di artisti locali e immigrati e il pericolo di un punto di vista provinciale e superficiale non fu sufficientemente evitato dai maggiori informatori: i meridionali Morelli e Altamura, il toscano De Tivoli. Soltanto dopo il ’59 l’arrivo a Firenze di Nino Costa da Roma, e di Giuseppe Abbati da Napoli, due artisti che non si lasciano travolgere dalle novità e hanno maggior fiducia negli strumenti intrinseci di ricerca, contribuirà in modo determinante a ristabilire una padronanza di scelta negli artisti toscani.
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Museo di modelli ideali per gli artisti contemporanei era divenuta frattanto a Firenze la nuova Villa Demidov di San Donato aperta al pubblico a partire dal ’56. «Le procelle politiche del ’48» non avevano distolto Anatolio Demidov «dall’attendere infaticabilmente ad allestire San Donato, presiedendovi alla collocazione delle stupende collezioni» (Tullio Dandolo, Panorama di Firenze, 1863). Il padre di Anatolio, Niccolò, industriale metallurgico in Russia, era venuto a stabilirsi nel 1819 a Firenze per ragioni di salute, con un incarico diplomatico e tenendosi occupato con aziende agricole ed opere di beneficenza. Il figlio ne aveva seguito l’esempio impiantando un setificio e una scuola artigiana e proteggendo le arti: il Bezzuoli aveva ricevuto l’incarico di un grande quadro su Manfredi (Benevento, Museo del Sannio), e il Bartolini, la commissione del monumento a Niccolò (terminato dopo la sua morte dal Romanelli e non piú collocato in San Donato, bensí sul nuovo Lungarno presso il Palazzo e l’Asilo Demidov), diversi ritratti e la cosiddetta Tavola degli Amori (New York, Metropolitan Museum of Art, Fig. 120), di impronta francese nel gusto e nella fonte letteraria (Boileau), ma di nuovo un manifesto del «naturale» nell’accezione depurata e non neobarocca sostenuta dagli scultori toscani. La villa museo di San Donato costituirà l’apice di tale mecenatismo e fornirà a Firenze l’esempio piú ricco e completo del nuovo stile secondo-Impero. Anatolio, per breve tempo sposato a Matilde Bonaparte, nipote di Napoleone e cugina di Napoleone III, istituirà anche il Museo napoleonico dell’isola d’Elba in un padiglione costruito dall’architetto Matas. A San Donato salotti esotici (turco, arabo, indiano, cinese), una sala delle armi, una degli argenti con vetrate del Bertini, e altre rendevano omaggio all’eclettismo e al virtuosismo del gusto decorativo del momento: protagonisti delle esposizioni di arte e industria, intagliatori ed ebanisti toscani come i Pacetti, Falcini, Cheloni, Barbetti lavoravano anche per il Demidov. Le collezioni erano distribuite per argomento: agli italiani era riservata una sala per le opere del Cinque e del Seicento, una per Luca Giordano e la cappella cattolica per le opere del Tre e del Quattrocento, fra le quali particolarmente ammirata era la Madonna del Crivelli. Una sala era per la pittura spagnola, una per i tedeschi, una per olandesi e fiamminghi, piú sale naturalmente per la scuola francese dal Seicento ai contemporanei.

Gli artisti visitatori si dirigevano alla sala dei Greuze e agli olandesi se erano pittori di genere, accorsi a Firenze dopo il ’48 e protagonisti delle esposizioni della Promotrice; e alle opere capitali di Delaroche, Vernet, Delacroix, Ingres, Scheffer, se erano pittori di storia desiderosi di informazione.
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Prima che, come si è accennato, Nino Costa e Giuseppe Abbati, venuti a Firenze, sconfessino con decisione la praticabilità della pittura di storia e indichino nel paesaggio l’unica via percorribile dall’arte «libera», gli esempi or ora nominati del tardo romanticismo francese e i prestiti dal colore veneto che si avvistano ormai in tutta la pittura europea si impongono sulla nuova generazione toscana e non. Ne sono stati conquistati i lombardi scesi a Roma, come si è detto, e dietro a loro Stefano Ussi fiorentino (1822-1901), vincitore del pensionato romano nel 1854; ne viene tentato il Signorini (1835-1901) che va a Venezia col pesarese Vito d’Ancona (1825-84) nel 1856 e vi frequenta il Gamba e il Leighton; degli esuli da Napoli, Morelli e Altamura, cui si aggiunge Bernardo Celentano (1835-63), si è già detto. In extremis ne viene toccato il livornese Giovanni Fattori (1825-1908), formatosi, piú che alla scuola del locale Baldini e poi del Bezzuoli, sui testi del Guerrazzi.

Il primo autoritratto noto del Fattori (Firenze, Galleria d’Arte Moderna, Fig. 121) è datato 1854, come il dipinto che un pittore francese di sei anni piú vecchio licenzia nello stesso momento, Bonjour Monsieur Courbet. Non farei – come ha provato Roberto Longhi a suo rischio e pericolo oltre che merito – pagelle con giudizi per merito comparativo (Buonanotte Signor Fattori), ma vorrei notare, per concludere, che entrambi gli artisti (e si tratta comunque di due portabandiera) sconteranno nel modo piú gravoso la fiducia tutta quarantottesca in un nuovo ordine di cose che i loro coetanei autoritratti intendevano trasmettere.








Nota bibliografica




Le indicazioni bibliografiche che seguono sono intese in funzione di immediato orientamento e si concentrano sulla letteratura di data piú recente, piú facilmente reperibile e piú ricca di rimandi bibliografici, dalla quale provengono in massima parte le citazioni dalle fonti e le illustrazioni utilizzate nel saggio.

Noti ad ogni modo il lettore che, ove volesse andare a ritroso, al di là della fortunata esplosione di studi sette-ottocenteschi degli ultimi dieci, quindici anni, si troverebbe ad attraversare un lungo tratto quasi desertico prima di risalire verso le fonti coeve. Di queste le piú utili, per un indirizzo di ricerca come quello perseguito dall’autrice, sono senza dubbio le affiliate alla letteratura topografica: le guide di città e regioni, le guide e i cataloghi di collezioni, i resoconti di viaggi e gli epistolari. Immediatamente dopo vengono i repertori cronologici, come cataloghi di mostre periodiche, riviste e giornali, memorie di artisti. Necrologie e repertori d’epoca per gli uomini illustri e, dove disponibili, biografie moderne del Dizionario biografico degli Italiani e dell’Enciclopedia Italiana, sono la base dell’informazione sulla cultura di committenti, collezionisti e promotori in genere. Monografie e mostre monografiche sono state indicate molto selettivamente fra quelle realmente indispensabili. Tenga presente il lettore che per un’indagine di questo taglio sono utili soltanto le monografie scrupolosamente filologiche, le cui informazioni si prestano allo smontaggio e al rimontaggio in altre serie: committenze, viaggi, gruppi e movimenti, e analoghe.

Sulla letteratura recente l’autrice vuole ancora osservare che particolarmente utile è risultato il taglio topografico e geografico della maggior parte degli ultimi studi, che consentono di augurare una sostanziale ripresa delle analisi storiche di tradizione illuminista. Il carattere collettivo di molte di tali opere di ricognizione e la limitazione di spazio non hanno concesso di citare di volta in volta tutti i collaboratori ma soltanto i responsabili di settori piú prossimi all’argomento di questo saggio. Là dove esistevano tali ricognizioni è stato fatto riferimento alla loro completezza per l’informazione bibliografica e sono stati segnalati soltanto i precedenti piú degni di nota. Per le ragioni sopraddette è sembrato piú utile elencare la bibliografia in ordine storico inverso, giungendo alle fonti soltanto nei casi in cui queste sono state utilizzate direttamente per citazioni e non ne è stata data sufficiente indicazione nel testo.

Per i testi di carattere generale, la selezione, stringatissima, ha incluso solo i repertori e i contributi che sconfinano dalla storia stilistica per includere con buon metodo le altre casistiche parallele.

OPERE DI ARGOMENTO GENERALE.

M. FERRETTI, Falsi e tradizione artistica, in Storia dell’arte italiana, vol. 10, Torino 1981.

F. HASKELL, La dispersione e la conservazione del patrimonio artistico, in Storia dell’arte italiana, vol. 10, Torino 1981.

M. MIRAGLIA, Note per una storia della fotografia italiana (1839-1911), in Storia dell’arte italiana, vol. 9, t. II, Torino 1981.

F. MAZZOCCA, L’illustrazione romantica, in Storia dell’arte italiana, vol. 9, t. II, Torino 1981.

A Scholar Collects: Selections from the Anthony Morris Clark Bequest, Catalogo della mostra, a cura di U. w. HIESINGER, A. PERCY e altri, Philadelphia 1980-81.

Krone und Verfassung König Max I. Joseph und der neue Staat. Beiträge zur Bayerischen Geschichte und Kunst 1799-1825, Catalogo della mostra, a cura di H. GLASER e altri, Munchen 1980.

Österreich zur Zeit Kaiser Joseph II, Catalogo della mostra, a cura di K. GUTKAS, G. HEINZ e altri, Melk 1980.

Maria Theresia und ihre Zeit, Catalogo della mostra, a cura di W. KOSCHATZKY e altri, Wien 1980.

E. SPALLETTI, La documentazione figurativa dell’opera d’arte, la critica e l’editoria nell’epoca moderna (1750-1930), in Storia dell’arte italiana, vol. 2, Torino 1979.

H. HONOUR, Romanticism, London 1979 [Romanticismo, trad. it. Torino 2007].

The Poetical Circle. Fuseli and the British, Catalogo della mostra, a cura di P. TOMORY, Australia - New Zealand 1979.

Le Portrait à travers les collections du Musée Fabre, XVIIe, XVIIIe, xixe siècle, Catalogo della mostra, a cura di M. P. FOISSY, X. DEJEAN, L. PELLICER e altri, Montpellier 1979.

G. INCISA DELLA ROCCHETTA, La collezione dei ritratti dell’Accademia di San Luca, Roma 1979.

Curiosità di una reggia. Vicende della guardaroba di Palazzo Pitti, Catalogo della mostra, a cura di K. ASCHENGREEN PIACENTI, S. PINTO e altri, Firenze 1979.

L’art en France sous le Second Empire, Catalogo della mostra, a cura di K. B. HIESINGER, J. RISHEL, J. M. MOULIN e altri, Philadelphia-Detroit-Paris 1978-79.

Crosscurrents: French and Italian Neoclassical Drawings and Prints from the Cooper-Hewitt Museum, Catalogo della mostra, a cura di C. BERNARD, Washington 1978.

Piranesi. Incisioni - Rami - Legature - Architetture, Catalogo della mostra, a cura di A. BETTAGNO, J. WILTON-ELY, A. GONZÁLEZ-PALACIOS, M. CATELLI-ISOLA e altri, Venezia 1978.

P. BECCHETTI, Fotografi e fotografia in Italia 1839-1880, Roma 1978.

Da Canova a De Carolis, Catalogo della mostra, a cura di S. SUSINNO e altri, Roma 1978.

F. HASKELL, Arte e Linguaggio della Politica, Firenze 1978.

A. EMILIANI, Leggi, bandi e provvedimenti per la tutela dei beni artistici e culturali negli antichi Stati italiani. 1571-1860, Bologna 1978 [e 2015].

G. ROMANO, Studi sul paesaggio, Torino 1978.

Classici e Romantici tedeschi in Italia, Catalogo della mostra, a cura di E. KEISCH, Venezia 1977.

Disegni di Goethe in Italia, Catalogo della mostra, a cura di G. FEMMEL, Venezia 1977.

Bertel Thorvaldsen. Skulpturen, Modelle, Bozzetti, Handzeichnungen, Gemälde aus Thorvaldsens Sammlungen, Catalogo della mostra, a cura di G. BOTT, S. GOHR, B. JØRNÆS e altri, Köln 1977.

Bertel Thorvaldsen. Untersuchungen zu seinem Werk und zur Kunst seiner Zeit, Catalogo della mostra, a cura degli stessi e J. B. HARTMANN, P. SPRINGER e altri, Köln 1977.

Pittura francese nelle collezioni pubbliche fiorentine, Catalogo della mostra, a cura di P. ROSENBERG e altri, Firenze 1977.

Nuove idee e nuova arte nel ’700 italiano, «Atti del convegno dell’Accademia Nazionale dei Lincei (1975)», Roma 1977.

Joseph Vernet 1714-1789, Catalogo della mostra, a cura di PH. CONISBEE, London 1976-77.

La peinture russe à l’epoque romantique, Catalogo della mostra, a cura di E. N. TCHIJIKOVA e B. LOSSKY, Paris 1976-77.

La peinture allemande à l’époque du Romantisme, Catalogo della mostra, a cura di W. HOFMANN, Y. KOUZNETSOV, H. J. NEIDHARDT e altri, Paris 1976-77.

Piranèse et les Français 1740-1790, Catalogo della mostra, a cura di G. BRUNEL, P. ARIZZOLI, J.NONBREAKING_HYPHENF. MÉJANÈS e altri, Roma-Dijon-Paris 1976.

G. PAVANELLO, L’opera completa del Canova, Milano 1976.

F. HASKELL, Rediscoveries in Art, some Aspects of Taste, Fashion and Collecting in England and France, London 1976 [Riscoperte nell’arte. Aspetti del gusto, della moda e del collezionismo, trad. it. Milano 1982 e 1990].

Pittura inglese 1660-1840, Catalogo della mostra, a cura di D. FARR e B. SEWELL, Milano 1975.

George III Collector and Patron, Catalogo della mostra, a cura di A. BLUNT, London 1974-75.

Le Néo-Classicisme français. Dessins des Musées de Province, Catalogo della mostra, a cura di A. SÉRULLAZ, J. LACAMBRE e J. VILAIN, Paris 1974-75.

Louis-Philippe. L’Homme et le Roi 1773-1850, Catalogo della mostra, a cura di J. P. BABELON, G. PUTFIN e S. D’HUART, Paris 1974-75.

De David à Delacroix. La peinture française de 1774 à 1830, Catalogo della mostra, a cura di P. ROSENBERG, F. CUMMINGS, A. SCHNAPPER e altri, Paris - Detroit - New York 1974-75.

Le Musée du Luxembourg en 1874, Catalogo della mostra, a cura di J. LACAMBRE, Paris 1974.

P. MARCONI, A. CIPRIANI ed E. VALERIANI, I disegni di architettura dell’Archivio Storico dell’Accademia di San Luca, Roma 1974.

AA.VV., L’Accademia Nazionale di San Luca (in particolare i saggi di C. PIETRANGELI, G. SCANO, 1. FALDI, S. SUSINNO e L. SALERNO), Roma 1974.

H. HOLTZHAUER, Le Musée Goethe à Weimar, Weimar 1974.

Romanticismo Storico, Catalogo della mostra, a cura di S. PINTO, P. BAROCCHI e F. NICOLODI, Firenze 1973-74.

A. JERICKE, Goethe’s House, Weimar 1973.

A. CONTI, Storia del restauro e della conservazione delle opere d’arte, Milano 1973 [e 2002].

S. J. WOOLF, La storia politica e sociale, in Storia d’Italia, vol. 3, Dal primo Settecento all’Unità, Torino 1973.

F. VENTURI, L’Italia fuori d’Italia, in Storia d’Italia, vol. 3, Dal primo Settecento all’Unità, Torino 1973.

A. GONZÁLEZ-PALACIOS, La Grammatica Neoclassica, in «Antichità Viva», n. 4, 1973.

S. RÖTTGEN e S. PINTO, recensione alla mostra The Age of Neoclassicism, in «Arte Illustrata», VI, n. 52, febbraio 1973.

The Age of Neoclassicism, Catalogo della mostra, a cura di H. HONOUR e altri, London 1972.

Heim. London. Paintings and Sculptures 1770-1830, Catalogo della mostra, London 1972.

P. BAROCCHI, Testimonianze e polemiche figurative in Italia. L’Ottocento. Dal Bello ideale al Preraffaellismo, Messina-Firenze 1972.

Cultura neoclassica e romantica nella Toscana Granducale. Sfortuna dell’Accademia, Catalogo della mostra, a cura di S. PINTO e altri, Firenze 1972.

La peinture romantique anglaise et les préraphaélites, Catalogo della mostra, a cura di M. KITSON e altri, Paris 1972.

A. BOIME, The Academy and French Painting in the Nineteenth Century, London 1971.

M. PRAZ, Scene di conversazione, Roma 1971.

Painting in Italy in the Eighteenth Century: Rococo to Romanticism, Catalogo della mostra, a cura di J. MAXON, J. J. RISHEL e altri, Chicago 1970-71.

Angelika Kauffmann und ihre Zeitgenossen, Catalogo della mostra, a cura di A. M. CLARK, W. KOSCHATZKY, S. RÖTTGEN, M. WEBSTER, M. BUTLIN, P. WALCH e T. PIGNATTI, Bregenz-Wien 1968-69.

H. HONOUR, Neoclassicism, London 1968 (trad. it. Torino 1980 e 2010).

Ingres in Italia, Catalogo della mostra, a cura di J. FOUCART, Roma 1968.

Disegni francesi, Catalogo della mostra, a cura di P. ROSENBERG, Firenze 1968.

Le Cabinet d’un Grand Amateur. P.-J. Mariette, Catalogo della mostra, a cura di M. SÉRULLAZ, F. LUGT, R. BACOU e F. VIATTE, Paris 1967.

R. ROSENBLUM, Transformations in Late Eighteenth Century Art, Princeton 1967 [Trasformazioni nell’arte. Iconografia e stile tra neoclassicismo e Rinascimento, trad. it. Roma 1984].

F. HASKELL, Mecenati e pittori. Studio sui rapporti arte e società italiana nell’età barocca, Firenze 1966 [e Torino 2020].

D. IRWIN, English Neoclassical Art. Studies in Inspiration and Taste, London 1966.

G. PREVITALI, La fortuna dei primitivi dal Vasari ai Neoclassici, Torino 1964.

G. HUBERT, Les sculpteurs italiens en France sous la Révolution, l’Empire et la Réstauration 1790-1830, Paris 1964.

– La sculpture dans l’Italie Napoléonienne, Paris 1964.

E. KAI SASS, Thorvaldsens Portraetbuster, Kobenhavn 1963-65.

L’Italia vista dai pittori francesi del XVIII e XIX secolo, Catalogo della mostra, a cura di G. BAZIN e altri, Roma-Torino 1961.

C. MALTESE, Storia dell’arte in Italia 1785-1943, Torino 1960 [e 1992].

M. PRAZ, Gusto neoclassico, Napoli 1959 [e Milano 1990].

The Age of Canova: An Exhibition of the Neo-Classic, Catalogo della mostra, a cura di A. M. CLARK, Providence 1957.

OPERE DI ARGOMENTO LOCALE.

Lo Stato pontificio.

La capitale nel Settecento:

David e Roma, Catalogo della mostra, a cura di A. SÉRULLAZ, U. VAN DE SANDT, R. MICHEL e altri, Roma 1981-82.

Il Cardinale Alessandro Albani e la sua Villa. Documenti, a cura dell’Istituto di Storia dell’Arte di Roma, in «Quaderni sul Neoclassico», n. 5, 1980.

S. RÖTTGEN, Das Papyruskabinett von Mengs in der Biblioteca Vaticana. Ein Beitrag zur Idee und Geschichte des Museo Pio-Clementino, in «Münchner Jahrbuch», 1980.

La Svezia e Roma. Quattro momenti della cultura svedese a Roma, Catalogo della mostra, a cura di M. WINQVIST, Roma 1980.

The Fuseli Circle in Rome: Early Romantic Art in the 1770s, Catalogo della mostra, a cura di N. L. PRESSLY, New Haven 1979.

S. SUSINNO, Gli scritti in memoria di Maria Cionini Visani ed un contributo a Giuseppe Bottani pittore di storia, in «Antologia di Belle Arti», dicembre 1978.

M. T. CARACCIOLO, Storia antica e mitologia nell’arte di Giuseppe Cades, in «Quaderni sul Neoclassico», n. 4, Miscellanea, Roma 1978.

– L’ispirazione letteraria di Giuseppe Cades, in «Antologia di Belle Arti», I, n. 3, settembre 1977.

S. RUDOLPH, Felice Giani: da Accademico dei Pensieri a Madonnero, in «Storia dell’Arte», nn. 30-31, 1977.

S. RÖTTGEN, Mengs, Alessandro Albani und Winckelmann - Idee und Gestalt des Parnass in der Villa Albani, in «Storia dell’Arte», nn. 30-31, 1977.

C. GASPARRI, Gemme antiche in età neoclassica. Egmagmata, Gazofilaci, Dactyliothecae, in «Prospettiva», n. 8, gennaio 1977.

Charles-Joseph Natoire, Catalogo della mostra, a cura di 1. JULIA, P. ROSENBERG e G. BRUNEL, Troyes-Nîmes-Roma 1977.

Roma sparita (donazione Anna Laetitia Pecci Blunt), Catalogo della mostra, a cura di G. INCISA DELLA ROCCHETTA e altri, Roma 1976.

C. BERTELLI, Le parlanti rovine, in «GRAFICA grafica», II, n. 2 (numero speciale in occasione della mostra Piranesi e i francesi), 1976.

S. SUSINNO, Per Giuseppe Bottani al Museo di Roma: i disegni per la Merca ed un gruppo di famiglia, in «Bollettino dei Musei Comunali di Roma», vol. 23, 1976.

Polonia: arte e cultura dal medioevo all’illuminismo, Catalogo della mostra, a cura di F. ALIBERTI GAUDIOSO, A. BUSIRI VICI, I. MALINOWSKA e altri, Roma 1975.

M. G. MESSINA, Il ruolo di Roma nella formazione del romanticismo tedesco, in «Quaderni sul Neoclassico», n. 3, Miscellanea, Roma 1975.

S. BORDINI, Un’ipotesi di razionalizzazione tardo-illuminista: i «Villaggi agrari» della campagna romana, in «Quaderni sul Neoclassico», n. 3, Miscellanea, Roma 1975.

British Artists in Rome 1700-1800, Catalogo della mostra, a cura di L. STAINTON, Kenwood 1974.

M. DI MACCO, Graecia vetus, Italia nova, in «Annuario dell’Istituto di Storia dell’Arte», Università degli Studi di Roma, Facoltà di lettere e filosofia, Roma 1973-74.
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A. M. CLARK, A Brief Biography of Cardinal G. B. Rezzonico, in «The Minneapolis Institute of Art Bulletin», LIV, 1965.
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C. PIETRANGELI, La «Sala Nuova» di Don Abbondio Rezzonico, in «Capitolium», maggio 1963.

C. PERICOLI, La Pinacoteca dell’Accademia dell’Arcadia, in «Capitolium», giugno 1960.
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V. MARTINELLI e C. PIETRANGELI, La Protomoteca Capitolina, Roma 1955.

Memorie per le Belle Arti, Roma 1785-88.

La capitale nel periodo francese:

O. ROSSI PINELLI, Artisti, falsari o filologhi? Dal Cavaceppi al Canova, il restauro della scultura tra arte e scienza, in «Ricerche di Storia dell’arte», nn. 13-14, 1981.

A. PINELLI, La sfida rispettosa di Antonio Canova. Genesi e peripezie del «Perseo trionfante», in «Ricerche di Storia dell’arte», nn. 13-14, 1981.

K. LANKHEIT, Das «Sposalizio d’Amore e Psiche» von Palagi. Ein wiedergefundenes Hauptwerk des italienischen Neoklassizismus, in «Pantheon», XXXVII, IV, 1979.

F. MAZZOCCA, Canova e Wicar, in «Actes du Colloque Florence et la France. Rapports sous la Révolution et l’Empire (Florence 2-4 juin 1977)», Firenze-Paris 1979.

M. V. CRESTI, Disegni di J. B. Wicar all’Accademia di Belle Arti di Perugia: una galleria di ritratti napoleonici, in «Actes du Colloque Florence et la France, ecc.» cit., 1979.

A. TINELLI, Storia dell’arte e cultura della tutela. Le «Lettres à Miranda» di Quatremère de Quincy, in «Ricerche di Storia dell’arte», n. 8, 1978-79.

O. ROSSI PINELLI, Carlo Fea e il chirografo del 1802: cronaca, giudiziaria e non, delle prime battaglie per la tutela delle «Belle Arti», in «Ricerche di Storia dell’arte», n. 8, 1978-79.

P. MARCONI, Roma 1806-1829: un momento critico per la formazione della metodologia del restauro architettonico, in «Ricerche di Storia dell’arte», n. 8, 1978-79.

A. PINELLI, La Rivoluzione imposta o della Natura dell’Entusiasmo, in «Quaderni sul Neoclassico», n. 4, Miscellanea, Roma 1978.

L. CAPON PIPERNO, Disegni giovanili di Tommaso Minardi, in «Quaderni sul Neoclassico», n. 4, Miscellanea, Roma 1978.

Camuccini 1771-1844, Catalogo della mostra, a cura di G. PIANTONI DE ANGELIS, Roma 1978.

U. HIESINGER, The Paintings of Vincenzo Camuccini 1771-1844, in «The Art Bulletin», n. 2, 1978.

J. B. HARTMANN, Appunti su Giorgio Zoega e Carlo Labruzzi, in «Studi romani», luglio-settembre 1976.

Roma giacobina, Catalogo della mostra, a cura di M. E. MONTI TITTONI e L. PALLADINI CAVAZZI, Roma 1973-74.

D. TERNOIS, Napoléon et la Décoration du Palais de Monte Cavallo en 1811-1813, in «Revue de l’Art», n. 7, 1970.

P. MARCONI, Giuseppe Valadier, Roma 1964.

Bartolomeo Pinelli, Catalogo della mostra, a cura di G. INCISA DELLA ROCCHETTI, Roma 1956.

 La capitale nell’Ottocento:

A. LE NORMAND, La Tradition Classique e l’Esprit Romantique. Les Sculpteurs de l’Académie de France à Rome de 1824 à 1840, Roma 1981.

I Nazareni a Roma, Catalogo della mostra, a cura di G. PIANTONI, S. SUSINNO e altri, Roma 1981.

La Svezia e Roma, ecc. cit., 1980.

Horace Vernet 1789-1863, Catalogo della mostra, a cura di R. ROSENBLUM, G. BRUNEL, I. JULIA e altri, Roma 1980.

M. BONAMICI, Sui primi scavi di Luciano Bonaparte a Vulci, in «Prospettiva», n. 21, 1980.

Gericault, Catalogo della mostra, a cura di PH. GRUNCHEC, Roma 1979-80.

J. HUBER, Francesco Podesti. Zum Werk eines Römischen Malers des 19. Jahrhunderts, in «Storia dell’arte», nn. 36-37, 1979.

P. MARCONI, Roma 1806-1829, ecc. cit., 1978-79.

U. HIESINGER, Canova and the frescoes of the Galleria Chiaramonti, in «The Burlington Magazine», CXX, 1978.

Camuccini 1771-1846 cit., 1978.

A. N. Normand architecte. Photographies de 1851-1852, Catalogo della mostra, a cura di A. JAMMES, A. CAYLA, PH. NÉAGU, G. BRUNEL e R. MARTINEZ, Roma 1978.

Pittori danesi a Roma nell’Ottocento, Catalogo della mostra, a cura di J. RUBOW e H. P. OLSEN, Roma 1977.

M. LACLOTTE ed E. MOGNETTI, Avignon - Musée du Petit Palais Peinture Italienne (per la collezione Campana), Paris 1976.

Corot 1796-1875. Dipinti e disegni di collezioni francesi, Catalogo della mostra, a cura di H. TOUSSAINT, G. MONNIER e M. SERVOT, Roma 1975-76.

L. e R. ORMOND, Lord Leighton, London 1975.

P. MARCONI, Giuseppe Valadier cit., 1964.

Bartolomeo Pinelli cit., 1956.

J. B. HARTMANN, Thorvaldsen e Roma, Roma 1959.

N. COSTA, Quel che vidi e quel che intesi, Milano 1927 [e 1983].

 Gli altri centri:

L. BARROERO, v. CASALE, G. FALCIDIA, F. PANSECCHI e B. TOSCANO, Pittura del ’600 e ’700. Ricerche in Umbria 2, Treviso 1980.

Arte e Pietà. I Patrimoni culturali delle opere Pie, Catalogo della mostra, a cura di A. EMILIANI e altri, Bologna 1980.

R. GRANDI, Pittura e scultura nell’Ottocento, in «Storia dell’Emilia-Romagna», vol. 3, Bologna 1980.

I concorsi curlandesi. Bologna. Accademia di Belle Arti 1785-1870, Catalogo della mostra, a cura di R. GRANDI, E. FARIOLI, C. POPPI e altri, Bologna 1980.

L’Arte del Settecento emiliano. La pittura. L’Accademia Clementina, Catalogo della mostra, a cura di E. RICCOMINI, C. VOLPE, S. ZAMBONI e altri, Bologna 1979.

E. BUSMANTI, Calvi e Giani: quattro opere e due temi, in «Paragone», n. 353, 1979.

I materiali dell’Istituto delle Scienze, Catalogo della mostra, a cura dell’Università degli Studi di Bologna (in particolare i saggi di E. NOÈ, v. BUSACCHI e M. FERRETTI), Bologna 1979.

L’età neoclassica a Faenza 1780-1820, Catalogo della mostra, a cura di A. OTTANI CAVINA, S. SUSINNO e altri, Faenza 1979.

S. ACQUAVIVA e M. VITALI, Felice Giani, un maestro nella civiltà figurativa faentina, Faenza 1979.

Cento disegni dell’Accademia di Belle Arti di Perugia (XVII-XIX secolo), Catalogo della mostra, a cura di M. V. CRESTI e altri, Roma 1977.

Architettura in Emilia-Romagna dall’Illuminismo alla Restaurazione, «Atti del convegno (Faenza 1974)», Firenze 1977.

P. ROSENBERG e O. SÉBASTIANI, Trois berlines peintes par Mauro Gandolfi, in «Antologia di Belle Arti», I, n. 3, settembre 1977.

Pelagio Palagi artista e collezionista, Catalogo della mostra, a cura di C. MORIGI GOVI, R. GRANDI, G. GUALANDI, A. M. MATTEUCCI e altri, Bologna-Torino 1976.

V. CASALE, G. FALCIDIA, F. PANSECCHI e B. TOSCANO, Pittura del ’600 e ’700. Ricerche in Umbria 1, Treviso 1976.

Giuseppe Pistocchi (1744-1814) architetto giacobino, Catalogo della mostra, a cura di E. GODOLI, F. BORSI, R. FREGNA, E. GOLFIERI e altri, Faenza 1974.

A. M. MATTEUCCI, Architettura e decorazioni in Bologna all’epoca di Stendhal, in «Atti del IX Congresso Internazionale Stendhaliano dedicato a Stendhal e Bologna», «L’Archiginnasio», 1971-73.

Pittura dell’800 a Perugia, Catalogo della mostra, a cura di F. SANTI, Perugia 1951.

La Repubblica di Venezia.

Vincenzo Bonomini, i disegni, i Macabri, l’ambiente, Catalogo della mostra, a cura di R. MANGILI, Bergamo 1981.

Brescia pittorica 1700-1760: l’immagine del sacro, Catalogo della mostra, a cura di B. PASSAMANI, R. STRADIOTTI e altri, Brescia 1981.

Iconografia e immagini queriniane, Catalogo della mostra, a cura di B. PASSAMANI, R. STRADIOTTI, L. ANELLI e altri, Brescia 1980-81.

M. BRUSATIN, Venezia nel Settecento. Stato, Architettura, Territorio, Torino 1980.

F. ROSSI, Accademia Carrara, Bergamo, Catalogo dei dipinti, Bergamo 1979.

S. PINTO, Venezia nell’età di Canova: la mostra e alcune divagazioni, in «Arte Veneta», XXXIII, 1979.

Venezia nell’età di Canova 1780-1830, Catalogo della mostra, a cura di G. PAVANELLO e altri, Venezia 1978.

F. D’ARCAIS, F. ZAVA-BOCCAZZI e G. PAVANELLO, Gli affreschi delle ville venete dal Seicento all’Ottocento, Venezia 1978.

K. ASCHENGREEN PIACENTI, Consul Smith’s Gems, in «The Connoisseur», giugno 1977.

Giacomo Conte Durazzo 1717-1794, Catalogo della mostra, a cura di w. KOSCHATZKY, Wien 1976.

A. MARIUZ, Giandomenico Tiepolo, Venezia 1971.

F. HASKELL, Mecenati, ecc. cit., 1966.

I. FAVARETTO, Girolamo Zulian e la sua collezione di vasi italioti ed etruschi nel museo archeologico di Venezia, in «Atti dell’Istituto Veneto di scienze, lettere ed arti», CXXIII, 1964-65.

A. CANOVA, I quaderni di viaggio (1779-1780), a cura di E. BASSI, Venezia 1959.

La Lombardia.

Architettura e Pittura all’Accademia di Mantova (1752-1802), Catalogo della mostra, a cura di U. BAZZOTTI e A. BELLUZZI, Mantova 1980.

L’Idea della Magnificenza Civile. Architettura a Milano 1770-1848, Catalogo della mostra, a cura di L. PATETTA e altri, Milano 1978.

Maestri di Brera, Catalogo della mostra, a cura di A. M. BRIZIO, M. DALAI EMILIANI, M. ROSCI e altri, Milano 1975.

G. MELZI D’ERIL, La Galleria Melzi e il collezionismo milanese del tardo Settecento, Milano 1973.

Andrea Appiani, pittore di Napoleone, Catalogo della mostra, a cura di M. PRECERUTTI-GARBERI, Milano 1970.

A. VICINELLI, Il Parini e Brera, Milano 1963.

M. WEINGARTNER, Porträts aus der Mengs-schule (per Knoller e Maron), in «Römische Historische Mitteilungen», n. 5, 1961-62.

G. F. TIBILETTI, Monumenti e cimeli dell’ateneo pavese, Pavia 1961.

L’età neoclassica in Lombardia, Catalogo della mostra, a cura di A. OTTINO DELLA CHIESA, Como 1959.

AA.VV., Storia di Milano, vol. XIII, 1959.

– Storia di Milano, vol. XII, 1959.

A. GIULINI, Milano e i suoi dintorni nel diario di una romana del Settecento, in «Archivio Storico Lombardo», XLIV, 5a serie, 1917.

G. NICODEMI, La pittura milanese dell’età neoclassica, Milano 1915.

Il Lombardo-Veneto nel periodo napoleonico.

Neoclassico e troubadour nelle miniature di Giambattista Gigola, Catalogo della mostra, a cura di F. MAZZOCCA, Milano 1978-79.

Venezia nell’età di Canova 1780-1830 cit., 1978.

L’Idea della Magnificenza Civile, ecc. cit., 1978.

G. PANAZZA, Aspetti di vita bresciana ai tempi del Foscolo, Brescia 1978.

D. CORLÀITA SCAGLIARINI, Viaggio archeologico tra Capua Vetere e Aquino in un quaderno di Giuseppe Bossi, in «Prospettiva», n. 9, aprile 1977.

E. GODOLI, Progetti per Venezia di Giovanni Antonio Antolini, in Architettura in Emilia-Romagna dall’Illuminismo alla Restaurazione cit., 1977.

O. ROSSI PINELLI, Il Foro Bonaparte: progetto e fallimento di una città degli eguali, in «Ricerche di Storia dell’arte», n. 3, 1976.

Maestri di Brera cit., 1975.

La libreria di G. Bossi. Catalogo del 1817, Riproduzione anastatica e nota critica a cura di P. BAROCCHI, Firenze 1974.

F. HASKELL, An Italian Patron of French Neoclassical Art, Oxford 1972, e More about Sommariva, in «The Burlington Magazine», 1972.

Andrea Appiani, pittore di Napoleone cit., 1970.

L’età neoclassica in Lombardia cit., 1959.

Il Lombardo-Veneto.

Paolo Tosio. Un collezionista bresciano dell’Ottocento, Catalogo della mostra, a cura di M. MONDINI e C. ZANI, Brescia 1981.

G. L. MELONI, Un banchiere milanese dell’Ottocento per le arti: il cavaliere Ambrogio Uboldo, in «Paradigma», n. 3, giugno 1980.

Gian Giacomo Poldi Pezzoli 1822-1879, Catalogo della mostra, a cura di A. MOTTOLA MOLFINO e altri, Milano 1979.

F. ROSSI, Accademia Carrara, ecc. cit., 1979.

Ippolito Caffi 1809-1866, Catalogo della mostra, a cura di G. PEROCCO, Venezia 1979.

Niccolò Bettoni e il suo tempo, Catalogo della mostra, a cura di L. PECORELLA VERGNANO, O. VALETTI e M. L. LOMBARDO, Brescia 1979.

Itinerario di Brescia neoclassica 1797-1859, Catalogo della mostra, a cura di F. AMENDOLAGINE e altri, Brescia 1979.

R. BIZZOCCHI, La «Biblioteca Italiana» e la cultura della Restaurazione. 1816-1825, Milano 1979.

Lettor mio, hai tu spasimato? Stampe romantiche a Brera, Catalogo della mostra, a cura di L. PECORELLA VERGNANO, M. C. GOZZOLI e F. MAZZOCCA, Milano 1979.

Neoclassico e troubadour nelle miniature di Giambattista Gigola cit., 1978-79.

L’Idea della Magnificenza Civile, ecc. cit., 1978.

Venezia nell’età di Canova 1780-1830 cit., 1978.

F. D’ARCAIS, F. ZAVA-BOCCAZZI e G. PAVANELLO, Gli affreschi delle ville venete, ecc. cit., 1978.

C. DI BELGIOJOSO, Il 1848 a Milano e a Venezia, prefazione di S. BORTONE, Milano 1977.

Stampe giapponesi dalle collezioni dei Civici Musei di Storia e Arte di Trieste, a cura di L. RUARO LOSERI e L. CRUSVAR, Trieste 1977.

Pelagio Palagi artista e collezionista cit., 1976.

Pavia. Cent’anni di cultura artistica, Catalogo della mostra, a cura di R. BOSSAGLIA, A. SARTORI e altri, Pavia 1976.

M. C. GOZZOLI e M. ROSCI, Il volto della Lombardia da Carlo Porta a Carlo Cattaneo: paesaggi e vedute 1800-1859, Milano 1975.

Maestri di Brera cit., 1975.

Il Piccio e artisti bergamaschi del suo tempo, Catalogo della mostra, a cura di F. ROSSI e B. LORENZELLI, Bergamo 1974.

S. CORADESCHI, L’opera completa di Hayez, Milano 1971.

Michelangelo Grigoletti e il suo tempo, Catalogo della mostra, a cura di G. M. PILO, Pordenone 1971.

Giuseppe Tominz, Catalogo della mostra, a cura di G. CORONINI e A. MURASSI, Gorizia 1966.

AA.W., Storia di Milano, vol. XV, 1962.

L’età neoclassica in Lombardia cit., 1959.

F. HAYEZ, Le mie memorie, Milano 1890 [e Vicenza 1995].

G. GERMANI, Della vita artistica di Giuseppe Diotti da Casalmaggiore, Cremona 1865.

Genova dal Sette all’Ottocento.

1770-1860. Pittura neoclassica e romantica in Liguria, Catalogo della mostra, a cura di F. SBORGI, Genova 1975.

F. SBORGI, Pittura e cultura artistica nell’Accademia Ligustica a Genova 1751-1920, in «Quaderni dell’Istituto di Storia dell’Arte dell’Università di Genova», n. 7, 1974.

– L’Ottocento: ritardi di un’esperienza, in «La pittura a Genova e in Liguria dal Seicento al primo Novecento», Genova 1971.

Il Regno Sardo.

Settecento:

Pinacoteca di Varallo. Recuperi e indagini storiche (per il Mazzola), Catalogo della mostra, a cura di M. ROSCI e altri, Varallo 1981.

Cultura figurativa e architettonica negli Stati del Re di Sardegna 1773-1861, Catalogo della mostra, a cura di E. CASTELNUOVO, M. ROSCI e altri, Torino 1980.

Le Istituzioni culturali dei secoli XVIII e  XIX, a cura di C. CASSIO, M. A. RICCHIUTO e altri, Torino 1980.

Guida breve al patrimonio artistico delle Provincie piemontesi, a cura di G. ROMANO e altri, Torino 1979.

G. ROMANO, Studi sul paesaggio cit., 1978.

W. L. PRESSLEY, A Portrait of Joseph Nollekens reattributed to John Francis Rigaud, in «The Connoisseur», febbraio 1978.

D. PESCARMONA, Il monumento sepolcrale alla principessa Beloselskij di I. Spinazzi, Torino 1794 e Il tema iconografico della figura femminile velata, in «Studi Piemontesi», VI, n. 1, marzo 1977.

F. DALMASSO, Aspetti della pittura in Piemonte tra Sette-Ottocento, in «Annali della Scuola Normale Superiore di Pisa», V, n. 1, 1975.

E. CASTELNUOVO, Alpi gotiche, in «Rivista Storica Italiana», LXXIX, n. 1, 1967.

L. C. BOLLEA, Lorenzo Pécheux, Torino 1942.

Ottocento:

Cultura figurativa e architettonica negli Stati del Re di Sardegna 1773-1861 cit., 1980.

B. CINELLI e M. LAMBERTI, Fantasmi di bronzo. Guida ai monumenti di Torino 1808-1937, Torino 1978.

Artisti piemontesi al Museo Civico 1830-1857, Giornale della mostra, a cura di R. MAGGIO-SERRA, Torino 1977.

M. C. GOZZOLI e M. ROSCI, L’opera grafica di Giovanni Migliara in Alessandria, Alessandria 1977.

Pelagio Palagi artista e collezionista cit., 1976.

S. CURTO, Storia del Museo Egizio di Torino, Torino 1976.

D. PESCARMONA, Giacomo Spalla: i due monumenti equestri a Vittorio Emanuele I e i suoi rapporti con Ferdinando Monsignore ed Amedeo Lavy, in «Bollettino d’arte», n. 1-2, gennaio-giugno 1976.

Antonelli e la Mole, Catalogo della mostra, a cura di F. ROSSO, Torino 1976.

T. BERTAMINI, Lorenzo Peretti Pittore (1774-1851), in «Oscellana», IV, n. 4, 1974.

Romanticismo storico cit., 1973-74.

La collezione G. B. De Gubernatis, Catalogo della mostra, a cura di F. PASSONI, Torino 1968.

M. D’AZEGLIO, I miei ricordi, Milano 1956 (edizione consultata).

Il Ducato di Modena dal Sette all’Ottocento.

Opere restaurate secoli xiv-xix, Catalogo della mostra, a cura di G. GUANDALINI, G. MARTINELLI e altri, Modena 1980-81.

Fra Stefano da Carpi 1710-1796, Catalogo della mostra, a cura di R. RUSSO, Reggio Emilia 1979.

A. COLOMBI FERRETTI, La pittura nel Ducato Estense di Modena e Reggio Emilia, in L’Arte del Settecento Emiliano. La pittura. L’Accademia Clementina cit., 1979.

La Galleria Fontanesi. I dipinti, a cura di G. AMBROSETTI, Reggio Emilia 1977.

G. AMICI, Descrizione de’ quadri del ducale appartamento di Modena [...], 1784.

Il Ducato di Parma.

Settecento:

Il Gazzola 1781-1981, Catalogo della mostra, a cura di F. ARISI, G. DI GROPELLO e G. MISCHI, Piacenza 1981.

Società e Cultura nella Piacenza del Settecento, Cataloghi della mostra, a cura di AA.VV., Piacenza 1979.

La Reggia di Colorno nel ’700, Catalogo della mostra, a cura di M. DALL’ACQUA, G. BERTINI, G. NORI e altri, Colorno 1979.

L’arte a Parma dai Farnese ai Borbone, Catalogo della mostra, a cura di E. RICCOMINI, P. CESCHI LAVAGETTO, L. FORNARI SCHIANCHI, F. RAZZETTI, M. MARINI CALVANI, M. MUSSINI, M. DALL’ACQUA e altri, Parma 1979.

G. CIRILLO e G. GODI, Apporti al catalogo e alla storia della pittura parmense del ’700, in «Parma nell’Arte», n. 1, giugno 1979.

Curiosità di una reggia, ecc. cit., 1979.

Pittura francese nelle collezioni pubbliche fiorentine cit., 1977.

A. GONZÁLEZ-PALACIOS, Arredi francesi da Parma a Firenze, in «Ricerche di Storia dell’arte», n. 4, 1977.

Jean-Baptiste Greuze 1725-1805, Catalogo della mostra, a cura di E. MUNHALL, Hartford - San Francisco - Dijon 1977.

Johan Zoffany 1733-1810, Catalogo della mostra, a cura di M. WEBSTER, London 1976.

R. DE ANGELIS, L’opera pittorica completa di Goya, Milano 1974.

C. BRIGANTI, Curioso itinerario delle collezioni ducali parmensi, Milano 1969.

R. LONGHI, Una lettera sul colore di G. Bettino Cignaroli, in «Paragone», n. 103, 1958.

L. HAUTECŒUR, L’Académie de Parme et ses concours à la fin du XVIIIe siècle, in «Gazette des Beaux-Arts», 1910.

Ottocento:

Mecenatismo e collezionismo pubblico a Parma nella pittura dell’Ottocento, Catalogo della mostra, a cura di G. GODI, G. BERTINI, M. PARENTE e C. CORRADI, Colorno 1974.

G. COPERTINI, La pittura parmense dell’Ottocento, Milano 1971.

Lucca dal Sette all’Ottocento.

I. BELLI BARSALI, Ville e committenti dello Stato di Lucca, Lucca 1980.

Il Palazzo Pubblico di Lucca. Architettura. Opere d’arte. Destinazioni, «Atti del convegno (Lucca 1979)», a cura di I. BELLI BARSALI (in particolare i saggi di V. REGOLI, M. PAOLI e S. PINTO), Lucca 1980.

M. FERRETTI, Politica di tutela e idee sul restauro nel Ducato di Lucca, in «Ricerche di Storia dell’arte», n. 8, 1978-79.

M. DEZZI BARDESCHI, R. EVANGELISTI, P. C. SANTINI e V. REGOLI, Lorenzo Nottolini architetto, Lucca 1970.

Museo Nazionale di Villa Guinigi, Catalogo, a cura di L. BERTOLINI CAMPETTI e S. MELONI, Lucca 1968.

Pompeo Batoni cit., 1967.

La Toscana.

Settecento:

L. BERTI, Regesto di eventi artistici del Settecento toscano (manoscritto presso l’autore).

Museo Civico Pistoia, Catalogo delle collezioni, a cura di M. C. MAZZI, C. SISI, L. INDRIO e altri, Firenze 1982.

S. MELONI TRKULJA ed E. SPALLETTI, Istituzioni artistiche fiorentine 1765-1825, in Saloni, Gallerie, Musei e loro influenza sullo sviluppo dell’arte dei secoli XIX e XX, a cura di F. HASKELL, in «Atti del XXIV Congresso C.I.H.A. (Bologna 1979)», Bologna 1981.

M. CRISTOFANI, Accademie, esplorazioni archeologiche e collezioni nella Toscana granducale (1730-1760), in «Bollettino d’Arte», n. 9, 1981.

R. ROANI VILLANI, Due opere di Innocenzo Spinazzi e la decorazione della Cappella della Beata Vergine in San Carlo al Corso a Roma, in «Paragone», n. 359-361, gennaio-marzo 1980.

Gli Uffizi. Catalogo Generale, a cura di L. BERTI, S. MELONI TRKULJA, A. FORLANI-TEMPESTI, M. CRISTOFANI e altri, Firenze 1979.

M. CRISTOFANI, Per una storia del collezionismo archeologico nella Toscana granducale. 1. I grandi bronzi, in «Prospettiva», n. 17, 1979.

L. BALDINI, A. M. GIUSTI e A. PAMPALONI MARTELLI, La cappella dei Principi e le pietre dure a Firenze, Milano 1979.

A. M. GIUSTI, A. PAMPALONI MARTELLI e P. MAZZONI, Il Museo dell’Opificio delle Pietre Dure a Firenze, Milano 1979.

Curiosità di una reggia, ecc. cit., 1979.

AA.VV., Le Cere Anatomiche della Specola, Firenze 1979.

P. ROSENBERG, Les relations artistiques entre la Toscane et la France sous la Révolution: à propos de l’échange d’un Le Sueur, in «Actes du Colloque Florence et la France, ecc.» cit., 1979.

O. PANICHI, Il rinnovamento dell’architettura e della decorazione di interni a Firenze nell’età leopoldina, in «Actes du Colloque Florence et la France, ecc.» cit., 1979.

R. ROANI VILLANI, Giovan Battista Capezzuoli: due opere, in «Actes du Colloque Florence et la France, ecc.» cit., 1979.

B. SANDSTRÖM, Bénigne Gagneraux à Florence, in «Actes du Colloque Florence et la France, ecc.» cit., 1979.

P. IRCANI, I fatti del Giansenismo toscano nelle «Ricordanze» di P. C. Battini OSM, in «La SS. Annunziata di Firenze», vol. 2, 1978.

Luigi Sabatelli. Disegni e incisioni, Catalogo della mostra, a cura di B. PAOLOZZI-STROZZI e C. DEL BRAVO, Firenze 1978.

E. BOREA, L’«Armida che tenta di uccidersi» di Giuseppe Bottani e una biografia aggiornata al 1769, in «Per Maria Cionini Visani. Scritti di amici» cit., 1977.

Pittura francese nelle collezioni pubbliche fiorentine cit., 1977.

S. PINTO, Gruppo di famiglia in un interno, in «Scritti di storia dell’arte in onore di Ugo Procacci», Milano 1977.

M. CHIARINI, Inediti del Settecento fiorentino: Anton Domenico Gabbiani, Ignazio Hugford, Gian Domenico Ferretti, in «Scritti di storia dell’arte in onore di Ugo Procacci», Milano 1977.

La Ceroplastica nella Scienza e nell’Arte, «Atti del I Congresso Internazionale (Firenze 1975)», Firenze 1977.

Johann Zoffany 1733-1810 cit., 1976.

M. CRISTOFANI, Winckelmann, Heyne, Lanzi e l’arte etrusca, in «Prospettiva», n. 4, 1976.

M. AUGUSTA TIMPANARO MORELLI (a cura di), Lettere a Giuseppe Pelli Bencivenni (1747-1808), Roma 1976.

R. ROANI VILLANI, Innocenzo Spinazzi e l’ambiente fiorentino della seconda metà del Settecento, in «Paragone», n. 309, 1975.

G. L. MELLINI, Apertura per Luigi Ademollo, in «Arte Illustrata», VII, n. 57, marzo 1974.

G. MANCINI, L’Accademia Etrusca e la Libreria Pubblica di Cortona (in particolare la premessa di P. ROMANELLI), Cortona 1974.

F. GURRIERI e altri, Architettura e interventi territoriali nella Toscana granducale, Firenze 1972.

L. GINORI, I Palazzi di Firenze, Firenze 1972.

Cultura neoclassica e romantica nella Toscana granducale, ecc. cit., 1972.

Firenze e l’Inghilterra. Rapporti artistici e culturali dal XVI al XX secolo, Catalogo della mostra, a cura di M. WEBSTER e M. CHIARINI, Firenze 1971.

P. PELLIZZARI, I disegni anatomici di Pietro Benvenuti e l’epistolario con Francesco Nenci nel II Centenario della nascita, in «Giornale di Bordo», III, febbraio-marzo 1970.

Pietro Benvenuti 1769-1844, Catalogo della mostra, a cura di C. DEL BRAVO e altri, Arezzo 1969.

F. HASKELL, Mecenati e pittori, ecc. cit., 1966.

D. SUTTON, Paintings at Firle Place, Home of Viscount ant Viscountess Gage (per la collezione Cowper), in «The Connoisseur», giugno 1956.

M. MASSA-SALUZZO, Il pittore Teodoro Matteini, in «Bullettino Storico Pistoiese», XLIII, n. 1, 1941.

A. NEPPI MODONA, I Fasti dell’Accademia Etrusca di Cortona, Cortona 1928.

U. VIVIANI, Le opere di Pietro Benvenuti, in «Arezzo e gli Aretini», 1922.

A. CHITI, Tommaso Puccini. Notizie biografiche con appendice e documenti inediti, Pistoia 1907.

Periodo francese:

Ritrattini in cera d’epoca neoclassica, Catalogo della mostra, a cura di M. R. CASAROSA GUADAGNI, Firenze 1981.

K. LANKHEIT, Ein Skizzenbuch des Pietro Benvenuti mit Themen aus Shakespeare, in «Mitteilungen des Kunsthistorischen Istitutes in Florenz», XXIII, n. 3, 1979.

P. ARIZZOLI-CLÉMENTEL, Les projets d’aménagement intérieur et de décoration du palais Pitti pour Napoléon Ier et Marie-Louise, in «Actes du Colloque Florence et la France, ecc.» cit., 1979.

PH. BORDES, Les peintres Fabre et Benvenuti et la cour d’Elisa Bonaparte, in «Actes du Colloque Florence et la France, ecc.» cit., 1979.

Cultura neoclassica e romantica sulla Toscana Granducale, ecc. cit., 1972.

Pietro Benvenuti 1769-1844 cit., 1969.

Ottocento:

A. CAPUTO CALLOUD, Note su Luigi Pampaloni, in «Ricerche di Storia dell’arte», n. 13-14, 1981.

Antonio Corazzi 1792-1877, Catalogo della mostra, a cura di P. BIEGAŃSKI, Roma 1980.

La Firenze di Giuseppe Martelli (1792-1876), Catalogo della mostra, a cura di N. WOLFERS, P. MAZZONI e altri, Firenze 1980.

Giuseppe Moricci (1806-1879), Catalogo della mostra, a cura di C. DEL BRAVO e A. GIOVANNELLI, Firenze 1979.

Curiosità di una reggia, ecc. cit., 1979.

J.-M. MARQUIS, Luigi Mussini et la France, in «Bulletin du Musée Ingres», n. 42, dicembre 1978.

Lorenzo Bartolini, Catalogo della mostra, a cura di S. PINTO, E. SPALLETTI, A. M. PETRIOLI e altri, Prato 1978.

Cultura dell’Ottocento a Pistoia. La collezione Puccini, Catalogo del Museo Civico, a cura di M. C. MAZZI, C. SISI e altri, Firenze 1977.

D. HEIKAMP, Un progetto di Luigi Ademollo per affrescare il Duomo di Firenze, in «Scritti di storia dell’arte in onore di Ugo Procacci» cit., 1977.

Palazzo Pitti Florence (in particolare i saggi di M. CHIARINI, S. PINTO e D. WORSDALE), numero speciale di «Apollo», CVI, n. 187, settembre 1977.

Enrico Pollastrini, Catalogo della mostra dei disegni restaurati, a cura di v. DURBÈ, Livorno 1976.

E. SPALLETTI, Per Antonio Ciseri. Un regesto antologico di documenti dall’archivio dell’artista, in «Annali della Scuola Normale Superiore di Pisa», III, n, 2, 1975.

A. CORBOZ, Le Palais Eynard à Genève: Un «Design» architectural en 1817, in «Genava», XXIII, 1975.

L. PELLICER, François-Xavier Fabre (1766-1837), tesi di dottorato di 3o ciclo, Université de Paris IV, 1975.

Pasquale Poccianti architetto 1774-1858, Catalogo della mostra, a cura di L. ZANGHERI e altri, Bibbiena 1974.

F. BORSI, G. MOROLLI e L. ZANGHERI, Firenze e Livorno e l’opera di Pasquale Poccianti nell’età granducale, Roma 1974.

U. CARPI, Letteratura e società nella Toscana del Risorgimento. Gli intellettuali dell’«Antologia», Bari 1974.

Romanticismo Storico cit., 1973-74.

B. SANI, Le vrai et le faux dans l’œuvre de Bastianini, in «Revue du Louvre», n. 21, 1973.

Cultura neoclassica e romantica nella Toscana Granducale, ecc. cit., 1972.

Firenze e l’Inghilterra, ecc. cit., 1971.

Disegni italiani del xix secolo, Catalogo della mostra, a cura di C. DEL BRAVO, Firenze 1971.

Pietro Benvenuti 1769-1844 cit., 1969.

Ingres e Firenze, Catalogo della mostra, a cura di A. M. MAETZKE e C. DEL BRAVO, Firenze 1968.

D. DUPRÉ, Pensieri sull’arte e ricordi autobiografici, Firenze 1880 (edizione consultata).

Il Regno di Napoli e di Sicilia.

Settecento:

Pompei 1748-1980. I tempi della documentazione, Catalogo della mostra, a cura dell’Istituto Centrale per il Catalogo e la Documentazione, della Soprintendenza Archeologica di Napoli e Caserta, e della Soprintendenza Archeologica di Roma, Roma 1981.

L. STORONI MAZZOLANI, Il ragionamento del principe di Biscari a Madama N. N., Palermo 1980.

XI Catalogo di opere restaurate (1976-1978), Catalogo della mostra, a cura di S. RICCOBONO (per Velasco), Palermo 1980.

F. BOLOGNA, Gaspare Traversi nell’illuminismo europeo, Napoli 1980.

Arte della Stampa 1734-1799, Catalogo della mostra, a cura di F. BARBERI, A. M. GAROFALO, S. GUARDATI, A. LENZI, G. MARCELLO e M. R. VINCENZO ROMANO, Napoli 1980.

Civiltà del ’700 a Napoli 1734-1799, Catalogo della mostra, a cura di R. CAUSA, N. SPINOSA, S. RÖTTGEN, A. GONZÁLEZ-PALACIOS, F. HASKELL, C. DE SETA e altri, Napoli 1979-80.

G. PUCCI, L’antiquaria e il suo doppio: a proposito di Francesco Piranesi, in «Prospettiva», n. 16, gennaio 1979.

Jean-Baptiste Greuze 1725-1805 cit., 1977.

G. TOSO RODINIS, Dominique Vivant Denon. I fiordalisi, il berretto frigio, la sfinge, Firenze 1977.

Da Palazzo degli Studi a Museo Archeologico, Catalogo della mostra, a cura di E. POZZI PAOLINI e altri, Napoli 1975-77.

I. PRINCIPE, Città nuove in Calabria nel tardo Settecento, Chiaravalle Centrale 1976.

Gli scritti d’arte della Antologia di G. P. Vieusseux 1821-1833, a cura di P. BAROCCHI, Firenze 1975-79, 6 volumi.

R. CIOFFI, Per una storia del Neoclassicismo a Napoli: Appunti su Costanzo Angelini, in «Arte Illustrata», VII, n. 59, ottobre 1974.

C. LORENZETTI, L’Accademia di Belle Arti di Napoli 1752-1952, Firenze 1952.

G. LIBERTINI, Il museo Biscari, Milano-Roma 1930.

Ottocento:

Pompei 1748-1980, ecc. cit., 1981.

Pompei e gli architetti francesi dell’Ottocento, Catalogo della mostra, a cura dell’École nationale Supérieure des Beaux-Arts, dell’Institut Français de Naples e della Soprintendenza Archeologica di Napoli, Paris 1981.

L’immagine di Capri, Catalogo della mostra, a cura di S. ABITA, L. ARBACE, M. A. FUSCO e altri, Napoli 1980-81.

Le voyage d’Italie d’Eugène Viollet-le-Duc 1836-1837, Catalogo della mostra, a cura di G. VIOLLET-LE-DUC, J.NONBREAKING_HYPHENJ. AILLAGON e altri, Paris 1980.

A. TECCE e M. A. FUSCO, Pittori e fotografi nella società napoletana dell’ottocento, in «La Voce della Campania», 30 marzo 1980.

H. HONOUR, Romanticism cit., 1979.

R. CAUSA, La scuola di Posillipo, in «Storia di Napoli», vol. IX, Napoli 1972.

A. CAPUTI, R. CAUSA e R. MORMONE, La Galleria dell’Accademia di Belle Arti in Napoli, Napoli 1971.

S. ORTOLANI, Giacinto Gigante e la pittura di paesaggio a Napoli e in Italia dal ’600 all’800, (revisione postuma di R. CAUSA), Napoli 1970.

R. DE BROGLIE, Chantilly. Musée Condé. Peintures de l’école française XVe-XVIIe siècle (per la collezione del Principe di Salerno), Paris 1970.

Arte francese a Napoli, Catalogo della mostra, a cura di M. L. CASANOVA, R. CAUSA e altri, Napoli 1967.

Filippo Palizzi e Domenico Morelli, Catalogo della mostra, a cura di F. DE FILIPPIS, C. MALTESE, P. RICCI e altri, Napoli 1961.

C. CORDIÉ, L’abate Saverio Scrofani e la Francia, in «Revue des Études Italiennes», VII, nn. 2-3, 1960.

C. LORENZETTI, L’Accademia, ecc. cit., 1952.

D. MORELLI ed E. DALBONO, La scuola napoletana di pittura nel secolo xix, Bari 1915.

D. MORELLI, Ricordi della Scuola Napoletana di Pittura dopo il 1840 e Filippo Palizzi, Napoli 1901 [e 2012].

F. NAPIER, Notes on modern Painting at Naples, 1855 [Pittura napoletana dell’Ottocento, trad. it. Napoli 1956].

[Tra parentesi quadre abbiamo segnalato successive edizioni ed eventuali traduzioni italiane dei testi già in bibliografia].
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Elenco dei nomi





	Abbati, Giuseppe. 

	Abbati, Vincenzo: 

	Interno della Cappella Minutolo (copia da Lemasle). 

	Abildgaard, Nicolai Abraham. 

	Acquisti, Luigi:

	Marte e Venere. 

	Acton, famiglia. 

	Acton, John Francis Edward. 

	Adam, Albrecht. 

	Adam, Robert. 

	Adami, Francesco Raimondo. 

	Ademollo, Luigi:

	decorazione della Cappella di Palazzo Pitti a Firenze.

	decorazione in Palazzo Gallerani a Siena.

	decorazioni in Palazzo Malevolti a Siena.

	decorazioni in Palazzo Serguidi a Siena.

	Gesta di Traiano.

	Trionfo degli Asburgo. 

	La Costanza borbonica trionfatrice dell’Inganno, dell’Invidia e del Tradimento. 

	Affò, Ireneo. 

	Agincourt, Jean-Baptiste-Louis-Georges Seroux d’.

	Aglietti, Francesco.

	Agosti, Giovanni. 

	Agricola, Filippo:

	Ritratto della figlia del poeta Monti.

	Agricola, Gioacchino. 

	Ala Ponzone, Filippo, marchese. 

	Alari, Sante, conte. 

	Albacini, Filippo. 

	Albani, Alessandro, cardinale. 

	Albani, Francesco.

	Albanis de Beaumont, Giovan Francesco (Jean-François). 

	Albany, Luisa, principessa di Stolberg, contessa di. 

	Alberico di Barbiano, il Grande.

	Alberoni, Giulio, cardinale. 

	Alberto, duca di Sassonia-Teschen. 

	Alberto di Sassonia-Coburgo-Gotha, principe consorte. 

	Albertolli, Giocondo: 

	decorazioni in Palazzo Ducale a Milano. 

	statue in Santa Brigida a Parma. 

	(da), Giuseppe Mercoli, Ornamento di camino.

	Albertolli, Grato:

	statue in Santa Brigida a Parma. 

	Alcibiade.

	Aldrovandi, Carlo Filippo. 

	Aleardi, Aleardo. 

	Alembert, Jean-Baptiste Le Rond, detto d’. 

	Alessandro II, imperatore di Russia. 

	Alessandro Magno.

	Alfieri, Benedetto, conte, architetto.

	Alfieri, Vittorio. 

	Alfieri di Sostegno, Carlo Emanuele, marchese. 

	Algarotti, Francesco. 

	Alinovi, Giuseppe. 

	Aloe, Stanislas d’. 

	Altamura, Francesco Saverio:

	I funerali di Buondelmonte.

	Altieri, Emilio Carlo. 

	Altieri, Paluzzo, V principe di Oriolo. 

	Altobelli, Gioacchino. 

	Álvarez de Pereira y Cubero, José. 

	Amari, Michele. 

	Ambrosetti, Giuseppe. 

	Amerling, Friedrich von. 

	Amigoli, Stefano:

	Scene mitologiche. 

	Anderloni, Pietro. 

	Anderson, James. 

	Andrea del Sarto. 

	Anesi, Paolo. 

	Angelelli, Giuseppe:

	I membri della spedizione franco-toscana in Egitto presso le rovine di Tebe. 

	Angeletti, Pietro:

	Metamorfosi di Dafne. 

	Angelini, Costanzo:

	Ritratto di Giuseppe Bonaparte. 

	Angelini, Giuseppe:

	Minerva. 

	Angelini, Tito. 

	Angell, Samuel. 

	Angeloni, Giovanni. 

	Angennes, Carlo Eugenio Reminiac d’, marchese. 

	Angiulli, Andrea. 

	Angiviller, Charles-Claude Flahaut de la Billarderie, conte d’. 

	Angrisani, Luigi. 

	Anguillesi, Giovanni.

	Annibale. 

	Antinori, Giovanni. 

	Antolini, Giannantonio. 

	Antonelli, Alessandro.

	Apelle. 

	Appiani, Andrea: 

	affreschi già in Casa Moriggia a Cinisello Balsamo. 

	affreschi già in Casa Sannazzaro a Milano. 

	affreschi in Palazzo Reale a Milano: 

	Apoteosi di Napoleone. 

	Battaglie e Fasti di Napoleone (distrutti). 

	affreschi in Santa Maria presso San Celso a Milano:

	San Giovanni Evangelista.

	Incoronazione del Parini. 

	Parnaso (Galleria d’Arte Moderna a Milano). 

	Parnaso (Villa Reale già Belgiojoso a Milano). 

	Ritratto del generale Desaix. 

	Ritratto dello scenografo Landriani. 

	Ritratto di Achille Fontanelli. 

	Ritratto di Anna Maria Serbelloni. 

	Ritratto di Eugenio de Beauharnais. 

	Ritratto di Federico Arborio di Gattinara. 

	Ritratto di Francesco Melzi. 

	Ritratto di Luigi Giuseppe Arborio di Gattinara marchese di Breme. 

	Ritratto di Marianna Morigia Reina. 

	Ritratto di Napoleone. 

	Arborio di Gattinara, Federico. 

	Arborio di Sartirana, vedi Breme, Ferdinando Arborio Gattinara, duca di Sartirana e marchese di. 

	Arborio Mella, Carlo Emanuele: 

	restauro della chiesa di Sant’Andrea a Vercelli. 

	Arditi, Michele. 

	Arese, Francesco Teodoro.

	Argan, Giulio Carlo. 

	Arici, Cesare. 

	Arienti, Carlo: 

	La congiura dei Pazzi. 

	L’Imperatore Federico Barbarossa, durante il lungo assedio di Alessandria, avendo tentato d’impadronirsi per sorpresa della città, ne viene cacciato dal popolo. 

	Ritratto del conte Alfonso Porro Schiaffinati. 

	Ritratto di Amedeo VIII nell’atto di far vedere alla principessa Maria la lettera che il Duca di Milano gli inviava domandandola in isposa. 

	Ariosto, Ludovico. 

	Aristotele.

	Arnaud, Tommaso. 

	Arrache, Giuseppe Felice Bertalazzoni, conte d’. 

	Artaria, Mathias e Domenico, antiquari. 

	Artaud de Montor, Alexis-François. 

	Asburgo-Lorena, dinastia. 

	Asburgo-Lorena, Ferdinando Carlo Antonio d’, duca di Brisgovia. 

	Asburgo-Lorena, Maria Amalia d’, duchessa di Parma. 

	Asioli, Luigi: 

	La cacciata dei tedeschi da Genova per il moto del Balilla; vedi anche Busi, Emilio. 

	Aspari, Domenico. 

	Aspertini, Amico: 

	Madonna col Bambino e i santi Giorgio e Sebastiano. 

	Asprucci, Antonio.

	Asprucci, Mario:

	Tempietto di Diana a Villa Borghese a Roma.

	Tempietto di Esculapio a Villa Borghese a Roma; vedi anche Unterberger, Christoph. 

	Astolfi, Camillo. 

	Augero, Amedeo. 

	Augusto III, elettore di Sassonia. 

	Aumale, Henry d’Orléans, duca di. 

	Avondo, Vittorio. 

	Ayres, Pietro:

	Celata da incontro di Vittorio Amedeo I e stiletto di Carlo Emanuele I. 

	Azara, José Nicolas de, marchese di Nibbiano. 

	Azeglio, Emanuele d’. 

	Azeglio, Massimo d’:

	I funerali di Amedeo IV duca di Savoia.

	Il duca Emanuele Filiberto vince i Francesi nei campi di San Quintino.

	La battaglia di Legnano.

	La città di Taormina, le rovine del suo teatro; la costa orientale della Sicilia bagnata dal mar Ionio sino all’Etna, con episodio del re Vittorio Amedeo II festeggiato dai suoi nuovi sudditi.

	La morte del conte Josselin di Montmorency.

	Leonida alle Termopili. 

	Ritratto di Alessandro Manzoni; vedi anche Molteni, Giuseppe.

	Veduta del campo di Barletta con episodio della sfida in cui rimasero vincitori gli Italiani contro i Francesi. 

	Azeglio, Roberto d’. 




	Baccani, Gaetano. 

	Bacigalupo, Giuseppe. 

	Baciocchi, Elisa, principessa di Lucca e Piombino, granduchessa di Toscana. 

	Baciocchi, Elisa Napoleona.

	Backhuisen, Ludolf. 

	Bagatti Valsecchi, Pietro: 

	Colombo che stando per imbarcarsi nel porto di Palos per intraprendere il suo viaggio di scoperta abbraccia i suoi figli (da Pelagio Palagi). 

	Bagetti, Giuseppe Pietro: 

	Battaglie.

	L’ingresso di Luigi XVIII alle Tuileries. 

	Bagnara, Ippolita Ruffo, duchessa di. 

	Baiardi, Ottavio Antonio. 

	Balbiano di Colcavagno, Eugenio. 

	Balbo, Prospero. 

	Baldelli, Giovanbattista. 

	Baldini, Giuseppe. 

	Baldinucci, Filippo. 

	Baldrighi, Giuseppe:

	Ritratto di Don Filippo di Borbone con la famiglia. 

	Baltard, Victor. 

	Balze, Paul. 

	Balze, Raymond. 

	Banchero, Angelo Giacinto:

	Madonna del rosario con i santi Domenico e Caterina.

	Venere nella fucina di Vulcano (disperso). 

	Bandini, Angelo Maria. 

	Bandini, Enrico:

	L’assassinio di Pompeo Magno. 

	Bandini, Tommaso:

	Francesco Petrarca. 

	Banti, Domenico. 

	Barbault, Jean. 

	Barberi, Giuseppe:

	Caricatura di Tommaso Puccini.

	Ricostruzione del Tempio della Pace. 

	Barberini, Maffeo, vedi Urbano VIII, papa. 

	Barbetti, Angiolo. 

	Bardellino, Pietro. 

	Bardi, Luigi. 

	Baretti, Giuseppe. 

	Bargigli, Paolo. 

	Bargioni, Gaspero. 

	Barijatinskaja, Caterina, di Schleswig-Holstein-Sanderburg-Beck, principessa. 

	Barne, Luigi:

	Date obolum Belisario. 

	Barocchi, Paola.

	Baroffio, Antonio. 

	Baronci, Giovanni. 

	Barozzi, Serafino:

	affreschi della cupola in San Vitale a Ravenna; vedi anche Gandolfi, Ubaldo; Guarana, Jacopo. 

	Barroero, Liliana. 

	Barry, James:

	Filottete. 

	Barthélemy, Jean-Jacques. 

	Bartholdy, Ludwig Jakob Salomon. 

	Bartolini, Lorenzo:

	Baccante (Chatsworth).

	Baccante (Parigi).

	Bacchino pigiatore (Brescia).

	Bacchino pigiatore (San Pietroburgo).

	bassorilievi della Colonna Vendôme a Parigi.

	Busto di Elisa Baciocchi.

	Busto di Nicola Gur´ev.

	Busto di Pio IX.

	Elisa Bonaparte Baciocchi e la figlia Napoleona.

	Klemens Wenzel Lothar principe di Metternich-Winneburg.

	La Carità.

	La Fiducia in Dio.

	Le sorelle Campbell.

	monumento a Leon Battista Alberti.

	monumento a Maria Luisa di Borbone.

	monumento a Nicolò Demidov; vedi anche Romanelli, Pasquale.

	monumento funebre del conte Teodoro Mastiani Brunacci: 

	L’Inconsolabile.

	monumento funebre di Adamo di Neipperg.

	monumento funebre di Sofia Zamoyska.

	Napoleone togato.

	Niccolò Machiavelli.

	Ninfa Oceanina.

	Ritratto del ballerino Salvatore Viganò.

	Ritratto di Anne Eynard.

	Ritratto di Lord Byron.

	Ritratto di Madame de Staël.

	Ritratto di Marina Nariskina.

	Ritratto di Mary Tighe.

	sculture del Pavillon Sully.

	Stele del Gobbo.

	Tavola degli Amori.

	Venere. 

	Bartolomeo, fra’, vedi Bartolomeo della Porta. 

	Bartolomeo della Porta, detto fra’ Bartolomeo. 

	Bartolozzi, Francesco. 

	Bartsch, Adam. 

	Baruffaldi, Giovanni Antonio:

	Tancredi battezza Clorinda. 

	Baruffaldi, Girolamo senjor. 

	Baruzzi, Cincinnato:

	La Salmace. 

	Basiletti, Luigi. 

	Basoli, Antonio Giuseppe. 

	Bassi, Giambattista. 

	Bastianini, Giovanni:

	Ginevra de’ Benci.

	Giovanna Degli Albizzi.

	Girolamo Beninvieni.

	Lucrezia Donati.

	Luisa Strozzi.

	Savonarola. 

	Batelli, Vincenzo. 

	Batoni, Pompeo Girolamo:

	Il Sacro Cuore.

	Predica del Battista.

	Presentazione al Tempio.

	Ritratto di Giovan Domenico Mansi.

	Ritratto di Pietro Leopoldo e Giuseppe d’Austria.

	San Giovanni Nepomuceno dinanzi alla Vergine.

	Teti affida Achille al centauro Chirone. 

	Battistello, vedi Caracciolo, Giovanni Battista, detto. 

	Bava di San Paolo, Emanuele, conte. 

	Bayeu y Subías, Francisco. 

	Beato Angelico, Giovanni da Fiesole, detto il. 

	Beauharnais, Eugenio, viceré d’Italia. 

	Beaumont, Claudio Francesco:

	Episodi dell’Eneide.

	Beccalli, Carlo. 

	Beccalli, Giovanni. 

	Beccaria, Angelo. 

	Beccaria, Giambatista. 

	Bechi, Guglielmo. 

	Beckford, William. 

	Belgiojoso, Alberico, principe di. 

	Belgiojoso, Cristina di. 

	Belgiojoso, Emilio di. 

	Belgiojoso, Ludovico. 

	Belli, Giuseppe Gioacchino. 

	Bellini, Gentile.

	Bellini, Giovanni, detto Giambellino:

	Festino degli Dei (Baccanali); vedi anche Tiziano Vecellio.

	Bellini, Pietro:

	Diana ed Endimione. 

	Bellini, Vincenzo. 

	Bellisomi, Carlo. 

	Belloni, Pier Luigi. 

	Bellosio, Carlo. 

	Bellotto, Bernardo, detto il Canaletto. 

	Beloselskij, Aleksandr Michajlovič. 

	Beltrami, Costantino. 

	Belzoni, Giovanni Battista. 

	Benci, Antonio. 

	Bencivenni Pelli, Giuseppe. 

	Benedetto XIV (Prospero Lambertini), papa. 

	Benefial, Marco. 

	Benericetti-Talenti, Giovanni. 

	Benevello della Chiesa, Cesare, conte di.

	Benigni, Giovan Battista:

	Ritratto di Niccolò Martelli coi familiari. 

	Benincasa, Bartolomeo. 

	Benni, Giovanni. 

	Benvenuti, Pietro:

	affreschi del Salone di Ercole in Palazzo Pitti a Firenze.

	Cefalo e Procri.

	Cristo servito dagli angeli.

	Il giuramento dei Sassoni.

	Platone svolge gli insegnamenti di Socrate.

	Ritratto di Sofia Volkonskaja.

	Ritratto di Zenaida Volkonskaja.

	Ultima comunione di san Ferdinando di Castiglia. 

	Berchet, Giovanni. 

	Berengario I, re d’Italia.

	Berger, Giovanni Ottone di. 

	Berger, Jacques:

	Cefalo e Procri.

	Il greco Sinone dinanzi a Priamo.

	Moglie di Putifarre.

	Orfeo ed Euridice.

	Susanna.

	Bergler, Joseph:

	Sansone e Dalila. 

	Berio, Domenico, marchese di Salsa. 

	Berio, Francesco, marchese di Salsa. 

	Berneri, Giuseppe. 

	Bernero, Giovanni Battista:

	bassorilievi nella Galleria del Beaumont.

	Bernero, Luigi:

	rilievi nel Duomo di Vercelli. 

	Bernini, Gian Lorenzo. 

	Bernis, François-Joachim de Pierre de. 

	Berry, duchi di. 

	Berry, Charles-Ferdinand di Borbone, duca di. 

	Bertani, Giuseppe, restauratore.

	Berthault, Louis Martin. 

	Berthélemy, Jean-Simon. 

	Berti, Giorgio:

	Santa Felicita incita i figli al martirio. 

	Bertin, Jean-Victor. 

	Bertini, Giuseppe:

	La camera da letto di Gian Giacomo Poldi Pezzoli.

	Parisina.

	Pazzia di Ofelia.

	Vetrata Dantesca. 

	Bertolani, Giovanni. 

	Bertoli, Antonio:

	Morte di Francesco Ferruccio. 

	Bertotti Scamozzi, Ottavio. 

	Bervic, pseudonimo di Charles-Clément Balvay. 

	Berwick, James Francis FitzJames Stuart, II duca di. 

	Besozzi, Alessandro.

	Besozzi, Girolamo. 

	Bettelini, Pietro. 

	Betti, Salvatore. 

	Bettinelli, Saverio. 

	Bettoli, Nicola. 

	Bettoni, Niccolò. 

	Bevilacqua, Giovanni Carlo. 

	Bezzuoli, Giuseppe:

	Angelica e Medoro.

	Svenimento di Ermengarda.

	Il ritrovamento del cadavere di Manfredi tre giorni dopo la battaglia di Benevento.

	La morte di Filippo Strozzi.

	La Scuola d’Atene (copia da Raffaello).

	L’ingresso di Carlo VIII.

	Lorenzino assassinato.

	Michelangelo in atto di disegnare col carbone una figura sul muro della sua villa a Settignano.

	Padre eterno.

	Paolo e Francesca.

	Ritratto di Vittorio Amedeo II.

	Svenimento di Ermengarda. 

	Bianchetti, Cesare, conte. 

	Bianchi, Pietro:

	San Francesco di Paola a Napoli.

	Bianchi, Salvatore:

	Stazione Termini a Roma; vedi anche Gabot, Luigi. 

	Bianchi Bandinella, Giulio. 

	Bianchi-Ferrari, Francesco. 

	Bianchini, Antonio. 

	Bianconi, Carlo. 

	Bianconi, Gian Ludovico. 

	Bibbiena (Galli), Antonio:

	Teatro Scientifico a Mantova. 

	Bidault, Jean-Joseph-Xavier. 

	Bienaimé, Luigi. 

	Biffi, Giovan Battista. 

	Biglioschi, Leandro. 

	Biondi, Luigi, marchese di Badino. 

	Birago, Ludovico, conte di Vische. 

	Biscari, Ignazio Paterno Castello, principe di. 

	Biscarra, Carlo Felice:

	Cola di Rienzo suscita il popolo Romano a rivendicarsi in libertà, ed abbattere il tirannico giogo dei baroni di Roma. 

	Biscarra, Giovambattista.

	Bisetti, Antonio:

	Busto di Gaudenzio Ferrari. 

	Bisi, Antonietta. 

	Bisi, Ernesta. 

	Bisi, Fulvia. 

	Bisi, Giuseppe:

	I Lombardi alla prima Crociata. 

	Bisi, Luigi. 

	Bisi, Michele, incisore. 

	Bison, Giuseppe Bernardino. 

	Bissen, Herman Wilhelm. 

	Bisson, Auguste-Rosalie.

	Bisson, Louis-Auguste.

	Blacas, Pierre B. d’Aulps, conte.

	Blanchard, Lorenzo, pittore.

	Blundell, Henry. 

	Boccaccio, Giovanni. 

	Boccaccio, Giuseppe. 

	Boccolari, Antonio. 

	Bodoni, Giambattista. 

	Bogino, Giovanni Battista. 

	Bogliani, Giuseppe:

	Busto di Cesare Saluzzo.

	Busto di Giambatista Beccaria.

	monumento a Pietro Micca. 

	Boguet, Nicolas-Didier:

	Danze vendemmiali (Il lago di Nemi). 

	Boileau, Nicolas. 

	Boime, Albert. 

	Bonaparte, famiglia. 

	Bonaparte, Alexandrine de Bleschamp. 

	Bonaparte, Carlo Luciano.

	Bonaparte, Luciano, principe di Canino.

	Bonaparte, Maria Paolina, duchessa di Guastalla.

	Bonaparte, Matilde Letizia Guglielmina, principessa.

	Bonaparte, Napoleone Francesco, detto il Re di Roma. 

	Bonascia, Bartolomeo.

	Bonavia, Carlo.

	Boncompagni Ludovisi, Ippolita.

	Bonfait, Olivier.

	Bonfiglioli, Bernardino, abate.

	Bongiovanni, Giovenale.

	Boni, Jacopo Antonio.

	Bonito, Giuseppe. 

	Bonomini, Vincenzo: 

	Tempere.

	Bonsignore, Ferdinando: 

	Gran Madre di Dio a Torino. 

	Sala dei Marmi nel Palazzo di Città a Torino.

	Bonstetten, Charles-Victor de.

	Bonzanigo, Giuseppe Maria.

	Borbone, Carlo Ludovico, duca di Lucca. 

	Borbone, dinastia.

	Borbone, Ferdinando di, duca di Parma e Piacenza.

	Borbone, Filippo di, duca di Parma, Piacenza e Guastalla.

	Borbone, Isabella di.

	Borbone, Leopoldo, conte di Siracusa:

	Giovambattista Vico.

	Ioras.

	L’Italia che incorona Napoli e il Piemonte, strette fra loro le destre a convalidare il patto della auspicata alleanza. 

	Borbone, Leopoldo, principe di Salerno.

	Borbone, Luigi di, conte d’Aquila.

	Borbone, Luisa Elisabetta di, duchessa di Parma e Piacenza.

	Borbone, Maria Carolina di, duchessa di Berry.

	Borbone, Maria Luisa Amalia di, granduchessa di Toscana.

	Borbone, Maria Luisa di.

	Borbone, Sebastiano, principe.

	Borch, Michel-Jean, conte de.

	Borci, Paolo.

	Borghese, Camillo. 

	Borghese, Camillo, vedi Paolo V, papa. 

	Borghese, Marcantonio. 

	Borghese, Maria Luisa. 

	Borghese, Paolina, vedi Bonaparte, Maria Paolina, duchessa di Guastalla. 

	Borghese, Scipione, cardinale. 

	Borghesi, Giovan Battista. 

	Borgognone, vedi Courtois, Jacques. 

	Borsato, Giuseppe:

	affreschi in Palazzo Treves a Venezia. 

	Bosa, Antonio:

	monumento funebre a Winckelmann. 

	Boscovich, Ruggero Giuseppe. 

	Bossi, Benigno:

	Cenacolo (copia da Leonardo).

	Sepoltura delle ceneri di Temistocle nella terra attica.

	Bossi, Giuseppe.

	Bossoli, Carlo. 

	Botta, Carlo. 

	Botta, Paul-Émile. 

	Botta Adorno, Antonio. 

	Bottani, Giuseppe:

	Armida che tenta di uccidersi.

	La famiglia dell’orafo Luigi Valadier in sembianze mitologiche. 

	Bottari, Giovanni Gaetano. 

	Bottigliero (Bottiglieri), Matteo. 

	Bottione, Angela. 

	Boucheron, Angelo. 

	Boucheron, Giovanni Battista. 

	Boudard, Jean-Baptiste:

	Histoire, illustrazione per Iconologie tirée de divers auteurs. 

	Bougé, Sibilla. 

	Bouguereau, Adolphe-William:

	Il corpo di santa Cecilia trasportato nelle catacombe. 

	Bourbon del Monte, Luca. 

	Bourbon di Sorbello, Diomede. 

	Bourcard, Francesco de. 

	Bourdessoulle, generale. 

	Bouts, Dierick. 

	Boydell, John. 

	Boyer de Fonscolombe, Jean-Baptiste-Laurent. 

	Bracci, Giuseppe. 

	Bramante, Donato.

	Brambilla, Giovanni Alessandro.

	Brambilla, Luigi.

	Brand, Christian Hulfgott. 

	Brandolese, Pietro. 

	Braschi, famiglia. 

	Braschi Onesti, Luigi, duca di Nemi.

	Braunschweig, Carolina di.

	Breme, Ferdinando Arborio Gattinara, duca di Sartirana e marchese di. 

	Breme, Ludovico Pietro Arborio Gattinara dei conti di Sartirana, dei marchesi di. 

	Breme, Luigi Giuseppe Arborio Gattinara, marchese di. 

	Brenet, Nicolas-Guy. 

	Bresciani, Antonio:

	sovrapporte. 

	Breteuil, Louis-Auguste Le Tonnelier, barone de. 

	Briolo, Giammichele. 

	Bristol, Frederick August Hervey, vescovo di Derry, IV conte di.

	Brjullov, Karl Pavlovič:

	Anna Bolena.

	Gli ultimi giorni di Pompei.

	Inéz de Castro. 

	Brodel, Giovanni Vittorio. 

	Brosses, Charles de. 

	Brown, Lancelot (Capability).

	Bruce, James. 

	Brugieri, Domenico. 

	Brun, Friederike. 

	Brunelleschi, Filippo. 

	Brunelli, Angelo:

	Diana e le Ninfe (su disegno di Tommaso Solari); vedi anche Persico, Paolo. 

	Bruni, Fëdor:

	L’erezione del serpente di bronzo.

	Morte di Camilla.

	Ritratto di Zenaida Volkonskaja. 

	Bruno, Antonio. 

	Brydone, Patrick. 

	Bucciano, Tommaso. 

	Buffon, Georges-Louis Leclerc, conte di. 

	Bunsen, Christian Karl Josias, barone von. 

	Buonamici, Giovanfrancesco. 

	Buonarroti, Filippo. 

	Buondelmonte de’ Buondelmonti. 

	Buonori, Michele. 

	Buonvicini, Nicola. 

	Burghersh, John Fane. 

	Burghersh, Priscilla. 

	Burlington, Richard Boyle, III conte di. 

	Burney, Charles. 

	Busato, Giovanni:

	affreschi di Villa Pavan a Sant’Artemio. 

	Busi, Emilio:

	La cacciata dei tedeschi da Genova per il moto del Balilla; vedi anche Asioli, Luigi. 

	Busiri, Giovanni Battista. 

	Byron, George Gordon, lord. 

	Byström, Johan Niklas.




	Cabianca, Vincenzo. 

	Cacault, François. 

	Caccianiga, Francesco. 

	Cacciatori, Benedetto:

	monumento ad Amedeo VIII.

	sculture nell’abbazia di Hautecombe.

	Tomba di Sibilla di Bougé; vedi anche Melano, Ernesto. 

	Cacherano di Bricherasio, Giuseppe Francesco Maria. 

	Cacialli, Giuseppe. 

	Cades, Giuseppe:

	Gualtiero d’Anversa.

	Martirio di san Benigno.

	Morte di Leonardo da Vinci. 

	Caetani d’Aragona, Onorato. 

	Caffi, Ippolito. 

	Caimi, conte. 

	Caironi, Agostino. 

	Calamai, Baldassarre:

	La civiltà che trattiene un selvaggio dal compiere un delitto. 

	Calboli Paolucci, Francesco. 

	Calderari, Ottone. 

	Calí, Antonio:

	monumento equestre a Ferdinando IV; vedi anche Canova, Antonio. 

	Calí, Gennaro.

	Calini, famiglia. 

	Callani, Gaetano:

	Adorazione del Bambino Gesú.

	Compianto di Cristo.

	Crocifissione.

	Il beato Lorenzo da Brindisi.

	I santi vescovi di Piacenza.

	La gloria dei beati Nicola de’ Longobardi e Gaspare De Bono.

	La predica di san Liborio.

	Luigi XI di Francia con san Francesco di Paola.

	Muzio Scevola.

	Religione.

	Trionfo della Religione sull’Eresia. 

	Calvi, Jacopo Alessandro, detto Sordino:

	Apparizione dello spettro di Lucio Ostio nel Sepolcro degli Scipioni.

	Prometeo. 

	Cambi, Ulisse.

	Cambiano, Giuseppe Maurizio Turinetti, marchese di.

	Cambiaso, Michelangelo. 

	Cambray Digny, Luigi de:

	Loggia reale al Prato di Firenze; vedi anche Martelli, Giuseppe. 

	Camino, Giuseppe. 

	Cammarano, Giuseppe. 

	Cammas, Lambert-François. 

	Campana, Giampietro. 

	Campana, Gian Pietro.

	Campana, Prospero. 

	Campana, Stanislao. 

	Campbell, Emma.

	Campbell, Julia.

	Campbell, John. 

	Camporese, Giuseppe. 

	Camporese, Pietro, detto il Giovane:

	Istituto di Belle Arti a Roma.

	rifacimento dell’Ospedale di San Giacomo a Roma. 

	Campori, Giuseppe. 

	Camuccini, Pietro. 

	Camuccini, Vincenzo:

	Carlo Magno ordina ai dotti italiani di fondare l’Università di Pavia.

	Cristo e i fanciulli.

	Furio Camillo scaccia i Galli dal Campidoglio.

	La morte di Cesare.

	La morte di Virginia.

	Ritratto di Ferdinando I re delle Due Sicilie.

	San Francesco di Paola risuscita un morto.

	Tolomeo Filadelfo assiste nella biblioteca di Alessandria ai lavori dei saggi da lui riuniti.

	Tu Marcellus eris. 

	Canal, Giovambattista. 

	Canaletto, Giovanni Antonio Canal, detto il:

	Prospettiva. 

	Canart, Giuseppe. 

	Cancelliere, Annalia.

	Canella, Giuseppe. 

	Canevari, Antonio. 

	Canina, Luigi. 

	Canonica, Luigi:

	Parco di Monza. 

	Canova, Antonio:

	Achille restituisce Briseide. 

	Alvise Vallaresso come Esculapio.

	Amore e Psiche giacenti (San Pietroburgo).

	Amore e Psiche giacenti (Parigi).

	Amore e Psiche stanti (San Pietroburgo).

	Amore e Psiche stanti (Parigi).

	Amorino.

	Apollo che si incorona.

	Busto del doge Paolo Renier.

	Busto del matematico marchese Giovanni Poleni.

	Cenotafio degli ultimi Stuart.

	Critone chiude gli occhi a Socrate.

	Dedalo e Icaro.

	Dirce.

	Ebe.

	Endimione.

	Ercole e Lica.

	Euridice.

	Giorgio Washington (distrutta).

	La Concordia.

	La Religione.

	Le Grazie.

	Letizia Ramolino.

	Lottatori.

	Maddalena dormiente.

	Maddalena penitente.

	monumento a Clemente XIII.

	monumento a Giuseppe Bossi (su disegno di Pelagio Palagi).

	monumento all’ammiraglio Angelo Emo.

	monumento a Vittorio Alfieri.

	monumento equestre a Carlo III.

	monumento equestre a Ferdinando IV; vedi anche Calí, Antonio.

	monumento Ganganelli.

	Morte di Priamo.

	Naiade.

	Napoleone come Marte pacificatore (bronzo).

	Napoleone come Marte pacificatore (marmo).

	Orfeo.

	Orfeo (San Pietroburgo).

	Paolina come Venere vincitrice.

	Perseo.

	Polimnia.

	Psiche (Brema).

	Psiche (Ince Blundell Hall).

	Pugilatori.

	Ritratto del principe Henryk Lubomirski come Eros.

	Rotonda di Possagno.

	Saffo.

	Socrate congeda la famiglia.

	Socrate prima di bere la cicuta.

	Telemaco ritorna a Itaca.

	Teseo in lotta con il centauro.

	Teseo sul Minotauro.

	Testa di Elena.

	Venere e Adone.

	Venere e Marte.

	Venere Italica. 

	Cantoni(e), Simone:

	Palazzo Ducale a Genova.

	Capability Brown, architetto di giardini, vedi Brown, Lancelot (Capability). 

	Capalti, Alessandro.

	Capecelatro, Giuseppe, arcivescovo di Taranto. 

	Capello, Gabriele, detto il Moncalvo. 

	Capitelli, Giovanna.

	Capezzuoli, Giovan Battista. 

	Capisani, Angelo. 

	Cappella, Francesco, vedi Daggiú. 

	Capponi, Gino. 

	Caracciolo, Domenico, marchese di Villamarina. 

	Carafa, Francesco.

	Carafa, Giovanni, duca di Noja. 

	Carafa, Marino, principe di Belvedere.

	Caravaggio, Michelangelo Merisi, detto il.

	Caravaggio, Polidoro da, vedi Polidoro Caldara da Caravaggio. 

	Cardelli, Domenico, scultore.

	Cardon, Antonio.

	Carelli, Consalvo. 

	Carelli, Raffaele. 

	Carlini, Agostino. 

	Carlini, Giulio. 

	Carlo III di Borbone, re di Napoli e Sicilia, poi di Spagna. 

	Carlo IV di Borbone, re di Spagna. 

	Carlo VIII, re di Francia. 

	Carlo X, re di Francia. 

	Carlo Alberto, re di Sardegna. 

	Carlo Emanuele III di Savoia, re di Sardegna. 

	Carlo Emanuele IV di Savoia, re di Sardegna. 

	Carlo Felice, duca del Genovese, poi re di Sardegna. 

	Carlo Magno.

	Carnovali, Giovanni, detto il Piccio:

	Ritratto del conte Guglielmo Lochis. 

	Carolina Amelia Elisabetta, regina di Gran Bretagna e Irlanda. 

	Carolina Bonaparte Murat, regina di Napoli. 

	Carolina di Brunswich, vedi Carolina Amelia Elisabetta, regina di Gran Bretagna e Irlanda. 

	Carpani, Giuseppe.

	Carra, Giuseppe.

	Carracci, Annibale.

	Carracci, Ludovico. 

	Carradori, Francesco:

	Busto di Antonio Sacchini. 

	Carrara, Giacomo. 

	Carriera, Rosalba. 

	Carstens, Jacob Asmus. 

	Carta, Natale:

	Atala. 

	Casa, Giacomo.

	Caselli, famiglia. 

	Caselli, Giovanni. 

	Casnedi, Raffaele. 

	Cassas, Louis-François. 

	Castellani, Fortunato Pio. 

	Castellani Tarabini, Ferdinando. 

	Castellano, Achille:

	Giovani pescatori napoletani (copia da Kiprenskij). 

	Castelnuovo, Enrico.

	Catani, Luigi. 

	Catel, Franz Ludwig:

	Illustrazioni del Viaggio pittoresco nel Regno delle Due Sicilie di Raffaele Liberatore; vedi anche Gigante, Giacinto. 

	Catena, Vincenzo. 

	Caterina II, imperatrice di Russia, detta la Grande. 

	Cattaneo, Carlo. 

	Cauda, Luigi:

	Busto di Emanuele Filiberto. 

	Cavaceppi, Bartolomeo. 

	Cavallari, Francesco Saverio. 

	Cavalleri, Ferdinando:

	Ritratto di Diodata Saluzzo Roero.

	Ritratto di Maria Teresa di Lorena Regina di Sardegna con i figli Vittorio Emanuele Principe di Piemonte e Ferdinando Duca di Genova. 

	Cavallucci, Antonio:

	affreschi in Palazzo Caetani a Roma.

	Ritratto del principe Marino di Belvedere. 

	Cavezzali, Francesco. 

	Cavour, Camillo Benso, conte di. 

	Caylus, Anne-Claude-Philippe, conte de.

	Ceccarini, Giovanni:

	Nettuno fra due tritoni. 

	Ceccarini, Sebastiano. 

	Cedini, Costantino. 

	Cefaly, Andrea. 

	Celebrano, Francesco:

	Allegorie delle stagioni. 

	Celentano, Bernardo. 

	Celestini, Celestino. 

	Cellini, Benvenuto. 

	Ceracchi, Giuseppe:

	Ritratto del principe Kaunitz.

	Ritratto di Giovanni Alessandro Brambilla. 

	Ritratto di Pietro Metastasio. 

	Cerato, Domenico:

	Prato della Valle a Padova. 

	Cestaro, Jacopo. 

	Chambers, Ephraim. 

	Champollion, Jean-François. 

	Chardin, Jean-Baptiste-Siméon. 

	Chateaubriand, François-René-Auguste. 

	Chaudet, Antoine-Denis. 

	Chauvin, Pierre-Athanase. 

	Chelli, Domenico:

	scenografie per il Teatro San Carlo di Napoli. 

	Cheloni, Pietro. 

	Cherubini, Giovanni Domenico:

	Ritratto di Sofia Giordano Clerk. 

	Chialli, Vincenzo. 

	Chiantarelli, Giuseppe. 

	Chiarini, Giovanni. 

	Chierici, Alfonso:

	L’Italia e cinque secoli di pensiero italiano. 

	Chigi, famiglia. 

	Chigi, Agostino II. 

	Chigi, Sigismondo.

	Chiozzi, Luigi.

	Choiseul, Étienne-François, duca di.

	Choiseul-Gouffier, Marie-Gabriel-Florent-Auguste, conte di. 

	Ciaccheri, Giuseppe, abate. 

	Cianfanelli, Niccola:

	Benvenuto Cellini nell’atto di presentare il bozzetto del Perseo a Cosimo de’ Medici.

	Scene dei Promessi Sposi. 

	Ciani, Gaetano, barone. 

	Cibrario, Luigi. 

	Cicogna, Carlo, conte. 

	Cicognara, Leopoldo. 

	Cigna, Giovanni. 

	Cignaroli, Giambettino:

	Fuga in Egitto.

	Trionfo di Pomponio. 

	Cimabue, Giovanni. 

	Cima da Conegliano, Giovanni Battista Cima, detto. 

	Cimarosa, Domenico. 

	Cioci, Antonio. 

	Cipriani, Giovanbattista. 

	Ciseri, Antonio:

	Martirio dei Maccabei. 

	Cisterna, Giuseppe Alfonso dal Pozzo, principe della. 

	Clarac, Charles-Othon-Frédéric-Jean-Baptiste, conte di. 

	Clemente XII (Lorenzo Corsini), papa. 

	Clemente XIII (Carlo Rezzonico), papa. 

	Clemente XIV (Giovanni Vincenzo Ganganelli), papa. 

	Clérisseau, Charles-Louis. 

	Cleve, Marten van. 

	Clive, Robert.

	Cocceio, Lucio Aucto. 

	Coccetti, Liborio. 

	Cocchi, Antonio. 

	Cocchi, Raimondo. 

	Coccorante, Leonardo. 

	Cochin, Charles-Nicolas. 

	Coghetti, Francesco.

	Cogniet, Léon. 

	Cola di Rienzi, Nicola di Lorenzo Gabrini, detto.

	Colbert, Juliette.

	Collecini, Francesco. 

	Colletta, Pietro. 

	Collignon, Giuseppe. 

	Collino, Filippo: 

	bassorilievi nella Galleria del Beaumont in Palazzo Reale a Torino. 

	rilievi delle tombe reali di Superga; vedi anche Collino, Ignazio. 

	Umberto Biancamano che rende omaggio all’imperatore Corrado; vedi anche Collino, Ignazio. 

	Collino, Ignazio: 

	bassorilievi nella Galleria del Beaumont in Palazzo Reale a Torino. 

	rilievi delle tombe reali di Superga; vedi anche Collino, Filippo. 

	Umberto Biancamano rende omaggio all’imperatore Corrado; vedi anche Collino, Filippo. 

	Colombo, Cristoforo. 

	Colombo, Giovanni. 

	Colonna, famiglia. 

	Comando, Giovanni. 

	Comerio, Filippo. 

	Comolli, Giovanni Battista. 

	Conca, Sebastiano.

	Conca, Tommaso:

	affreschi nella Sala delle Muse nel Museo Pio-Clementino in Vaticano.

	decorazioni della Sala Egizia di Villa Borghese a Roma; vedi anche Marchetti, Giovan Battista.

	Lorenzo de’ Medici. 

	Concioli, Antonio. 

	Condillac, Étienne Bonnot de. 

	Condorcet, Marie-Jean-Antoine-Nicolas Caritat, marchese di. 

	Confucio.

	Consalvi, Ercole. 

	Consani, Vincenzo:

	bassorilievi del monumento di Maria Luisa di Borbone.

	La testa del Battista su di un bacile. 

	Consoni, Nicola. 

	Constantin, Abraham:

	smalti: 

	Il principe di Carignano alla presa del Trocadero. 

	Contestabile, Niccolò. 

	Conti, Alessandro. 

	Conti, Carlo. 

	Conti, Giacomo. 

	Conti, Giuseppe. 

	Contucci, Arcangelo Contuccio di.

	Copernico, Niccolò.

	Corazza, Vincenzo, abate. 

	Corazzi, Antonio:

	Teatro Goldoni a Venezia; vedi anche Del Rosso, Giuseppe. 

	Cornaglia, Carlo.

	Cornelius, Peter von. 

	Cornienti, Cherubino:

	Ritratto di Karl Brjullov sul letto di morte. 

	Corot, Jean-Baptiste-Camille. 

	Corradini, Antonio:

	monumento di Benedetto XIV.

	sculture della Cappella Sansevero a Napoli.

	Vestale Tuccia. 

	Correggio, Antonio Allegri, detto il:

	Madonna del san Girolamo.

	Correr, Teodoro. 

	Corsini, famiglia. 

	Corsini, Andrea, cardinale.

	Corsini, Neri, cardinale. 

	Cortazzi, Luca. 

	Corvi, Domenico:

	Autoritratto.

	Messa di san Lorenzo da Brindisi.

	pala della Certosa di Vedana.

	Voto per la peste del 1630. 

	Coscia, famiglia. 

	Costa, Nino:

	Dormono di giorno per pescare la notte. 

	Costaguti, Roberto. 

	Costanzi, Placido. 

	Costoli, Aristodemo:

	Galileo Galilei. 

	Cottin, Sophie. 

	Courbet, Gustave:

	Bonjour Monsieur Courbet. 

	Cowper, George Nassau, III conte Cowper. 

	Crawford, signora. 

	Cremona, Tranquillo. 

	Crespi, Giuseppe Maria, detto lo Spagnolo. 

	Crespi, Luigi:

	Autoritratto. 

	Creti, Donato. 

	Crivelli, Carlo:

	Madonna. 

	Crosato, Giambattista:

	Trionfo delle arti protette dalla casa Pisani. 

	Cuccioni, Tommaso. 

	Cuciniello, Domenico. 

	Cunego, Domenico. 

	Cuoco, Vincenzo. 

	Cusa, Michele. 

	Cuvier, Georges. 

	Cybo-Malaspina, Maria Teresa.




	Daggiú, Francesco Cappella, detto.

	Dagna, Francesco Paolo, collezionista.

	Dahl, Johan Christian Clausen.

	D’Alessandri, Antonio.

	Dalle Laste, Natale. 

	Dance, George. 

	D’Ancona, Vito.

	Dandolo, Tullio.

	Daniele, Francesco.

	D’Anna, Alessandro. 

	Dante Alighieri. 

	D’Arco, Giovanni Battista Gherardo. 

	D’Auria, Raffaele.

	David, Giovanni:

	La battaglia della Meloria.

	Mosè spiega le tavole della legge.

	Ritratto del conte Giacomo Durazzo.

	Ritratto della contessa Ernestina Durazzo. 

	David, Jacques-Louis:

	Andromaca che veglia il cadavere di Ettore.

	Belisario.

	I funerali di Patroclo.

	Il generale Bonaparte al passaggio del Gran San Bernardo.

	Il giuramento degli Orazi. 

	I littori che portano a Bruto le salme dei figli. 

	De Angelis, Domenico:

	affreschi del Gabinetto delle Maschere nel Museo Pio-Clementino in Vaticano. 

	affreschi nella Sala Alessandrina della Biblioteca Apostolica in Vaticano. 

	affreschi nella Sala di Elena e Paride in Villa Borghese a Roma. 

	De Bottis, Gaetano. 

	De Capo, Ciccio.

	De Fabris, Giuseppe. 

	De Francesco, Beniamino:

	La casa del Tasso a Sorrento.

	Le catacombe di San Gennaro. 

	Degli Alessandri, Giovanni. 

	De Gubernatis, Giovambattista.

	Delacroix, Eugène:

	La libertà che guida il popolo. 

	Delafosse, Jean-Charles. 

	De Lama, Pietro. 

	Delaroche, Paul:

	Il principe di Carignano alla presa del Trocadero. 

	Delessert, Édouard. 

	Del Frate, Domenico:

	decorazioni nel Casino Torlonia a Roma; vedi anche Nocchi, Pietro. 

	Della Chiesa di Cinzano, Enrico. 

	Della Gatta, Saverio:

	acquerelli. 

	Dellala di Beinasco, Francesco Valeriano:

	Cimitero di San Lazzaro a Torino.

	Cimitero di San Pietro in Vincoli a Torino.

	Palazzo Dal Pozzo della Cisterna a Torino. 

	Della Lena, Giacomo. 

	Della Torre, Ascanio Filomarino, duca. 

	Della Torre di Rezzonico, Carlo Gastone, conte. 

	Della Trinità, famiglia. 

	Della Valle, Guglielmo. 

	Delle Lanze, Carlo Vittorio Amedeo, cardinale. 

	Dell’Era, Giovambattista:

	La partita di dama o la famiglia Siries.

	Veduta del Tempio della Pace; vedi anche Partini, Ferdinando. 

	Del Moro, Giuseppe. 

	Del Podestà, Domenico. 

	Del Rosso, Domenico. 

	Del Rosso, Giuseppe:

	Teatro Goldoni a Venezia; vedi anche Corazzi, Antonio. 

	Del Rosso, Zanobi:

	Gabinetto ovale in Palazzo Pitti a Firenze.

	Kaffeehaus nel giardino di Boboli.

	Nuovo vestibolo in Palazzo Pitti a Firenze. 

	De Manzoni, Giovanni Antonio. 

	De Marchi, Francesco. 

	De Marchis, Giorgio.  

	Demi, Paolo Emilio. 

	Demidov, Anatolio. 

	Demin, Giovanni:

	affreschi della Villa De Manzoni a Sedico.

	Demostene.

	De Mura, Francesco. 

	Denina, Carlo. 

	Denis, Simon. 

	Dennis, George. 

	Denon, Dominique Vivant de:

	Ritratto di Isabella Teotochi (da Elisabeth Vigée-Lebrun). 

	De Rossi, Giovan Battista. 

	Desaix de Veygoux, Louis-Charles. 

	De Sanctis, Guglielmo. 

	Descamps, Guillaume. 

	Desiderio da Settignano. 

	De Silva, Giovanni. 

	Desmarais, Federico. 

	Desprez, Louis-Jean. 

	D’Este, Alessandro.

	D’Este, Antonio. 

	De Tivoli, Serafino. 

	Devis, Arthur. 

	De Vivo, Tommaso:

	Zingara che predice a Felice Peretti l’ascesa al Pontificato. 

	Devonshire, Georgiana Spencer Cavendish, duchessa di. 

	Devonshire, William Cavendish, VI duca di. 

	Diano, Giacinto. 

	Diderot, Denis. 

	Didot, Pierre.

	Diener, Marcus. 

	Diener, Roger.

	Dietrich, Christian Wilhelm Ernst. 

	Di Gennaro, famiglia. 

	Di Macco, Michela.

	Di Majo, Elena. 

	Diodati, Ottaviano. 

	Diofebi, Francesco:

	L’apertura della tomba di Raffaello nel 1833. 

	Diotti, Giuseppe:

	affreschi nel Duomo di Cremona.

	Antigone.

	Bacio di Giuda.

	Decollazione del Battista.

	Fuga in Egitto.

	Giuramento di Pontida.

	Il conte Ugolino.

	pala di Alzano.

	Presepe.

	Tobia che ridona la vista al padre. 

	Doell, Friedrich Wilhelm Eugen:

	Busto di Johann Joachim Winckelmann. 

	Domenichino, Domenico Zampieri, detto il. 

	Dominici, Antonio. 

	Donatello, Donato di Betto Bardi, detto:

	San Giovannino.

	tomba del cardinale Brancaccio. 

	Donati, Antonio. 

	Donati, Vitaliano. 

	Donegani, Carlo. 

	Donegani, Luigi. 

	Donizetti, Gaetano. 

	Donnini, Gaspare. 

	Dori, Alessandro. 

	Doria, famiglia. 

	Doria-Pamphili, Andrea. 

	Dossi (Dosso), Giovanni Luteri, detto. 

	Doyen, Gabriel-François:

	Morte di Virginia. 

	Doyen, Michele. 

	Drolling, Michel Martin. 

	Drouais, Germain-Jean:

	Mario. 

	Drovetti, Bernardino. 

	Drugman, Giuseppe. 

	Drusa, D., incisore. 

	Duban, Jacques-Félix. 

	Du Barry, Marie-Jeanne Bécu, contessa. 

	Du Camp, Maxime. 

	Duclère, Teodoro. 

	Dufourny, Léon:

	Orto botanico di Palermo; vedi anche Marvuglia, Giuseppe Venanzio. 

	Dunouy, Alexandre-Hyacinthe. 

	Duphot, Mathieu-Léonard. 

	Duprà, Domenico. 

	Duprà, Giuseppe. 

	Dupré, Giovanni:

	Abele.

	Abele (bronzo).

	Caino.

	Caino (bronzo). 

	Duqueylar, Paul:

	Traiano. 

	Durameau, Louis-Jacques. 

	Durandi, Giacomo. 

	Durando di Villa, Felice. 

	Durante, Giorgio. 

	Duranti, Pietro:

	Storie di don Chisciotte. 

	Durantini, Luigi. 

	Durazzo, Ernestina. 

	Durazzo, Giacomo. 

	Durelli, Gaetano, incisore. 

	Dürer, Albrecht. 

	Dusi, Cosroe. 

	Duval, Eugène-Emmanuel-Pineux, detto Amaury-Duval. 

	Dyck, Antoon van.




	Ecclesia, Vittorio. 

	Edwards, Pietro. 

	Eggers, Carl. 

	Elena, Giuseppe. 

	Elia, Simone. 

	Elisabetta di Baviera, imperatrice d’Austria. 

	Elisabetta Farnese, regina di Spagna.

	Emilia Pia, vedi Montefeltro, Emilia Pia da.

	Emiliani, Andrea.

	Ercole III d’, Este, duca di Modena e Reggio. 

	Erodoto.

	Eschilo.

	Esopo.

	Este, casa d’.

	Este, Maria Beatrice d’Austria-.

	Eugenia de Montijo, imperatrice dei Francesi. 

	Evans, Thomas.

	Eynard, Anne Lullin.

	Eynard, Jean-Gabriel.




	Fabbrini, Giuseppe Antonio: 

	affreschi nella chiesa del monastero di Vallombrosa. 

	decorazioni del Gabinetto di Pietro Leopoldo nella Villa di Poggio Imperiale. 

	Ritratto di Milord Cowper.

	Faber du Faur, Christian Wilhelm.

	Fabre, François-Xavier:

	Diogene che getta via la ciotola.

	Ritratto di Marina Nariskina. 

	Fabre, Guillaume. 

	Fabretti, Raffaele. 

	Fabris, Pietro. 

	Fabris, Placido. 

	Falciatore, Filippo. 

	Falcini, Mariano. 

	Falconieri, Carlo. 

	Falconieri, Costanza. 

	Falier, Giovanni. 

	Falletti di Barolo, Ottavio. 

	Falletti di Barolo, Tancredi. 

	Fantacchiotti, Odoardo. 

	Farnese, famiglia. 

	Farsetti, Filippo. 

	Faruffini, Federico:

	Cola di Rienzi che dalle alture di Roma ne contempla le rovine. 

	Fattori, Giovanni:

	Autoritratto. 

	Favini, Anastasio. 

	Fea, Carlo.

	Fea, Costanzo.

	Federico II, re di Prussia, detto il Grande. 

	Fedi, Antonio. 

	Fedi, Pio:

	San Sebastiano. 

	Felice di Cantalice, santo. 

	Fenaroli, famiglia. 

	Fenaroli, Girolamo. 

	Fendi, Peter.

	Ferdinando I, imperatore d’Austria. 

	Ferdinando I di Borbone, re delle Due Sicilie. 

	Ferdinando III, vedi Lorena, Ferdinando III di, granduca di Toscana. 

	Ferdinando IV, vedi Ferdinando I di Borbone, re delle Due Sicilie. 

	Fergola, Salvatore. 

	Fernandi (Ferrando), Francesco, detto l’Imperiali. 

	Ferniani, conti.

	Fernow, Karl Ludwig.

	Ferracina, Bartolomeo:

	Meridiana del Palazzo della Ragione di Padova.

	restauro dell’orologio di San Marco a Venezia.

	restauro del Palazzo della Ragione a Padova.

	restauro del ponte di Bassano. 

	Ferrari, Gaudenzio:

	– e scuola: 

	cartoni. 

	Ferrari, Giacinto. 

	Ferrari, Giuseppe:

	monumento ad Antonio Canova. 

	Ferrari, Lorenzo de, detto l’Abate de’ Ferrari. 

	Ferrari, Pietro Melchiorre:

	Il Frugoni in Arcadia.

	La Probatica Piscina.

	Seneca.

	Ferrero, Pietro Baldassarre.

	Ferri, Gaetano:

	Il lutto del Piemonte (28 luglio ’49). 

	Ferri, Gesualdo:

	Santi Pietro e Leopoldo. 

	Fesch, Joseph, cardinale. 

	Festa, Demetrio. 

	Festa, Felice. 

	Fidanza, Francesco. 

	Fidia. 

	Filippo, apostolo, santo. 

	Filippo V, re di Spagna.

	Filippo Neri, santo. 

	Filomarino, Ascanio, cardinale. 

	Finelli, Carlo:

	San Michele Arcangelo in atto di sconfiggere Lucifero. 

	Fiorelli, Giuseppe. 

	Fiorentini, pittore di trompe-l’œil. 

	Fioroni, Luigi.

	Firmian, Carlo, conte di. 

	Fischetti, Fedele:

	Storie di Alessandro. 

	Fischetti, Odoardo:

	Murat assiste al combattimento per la presa di Capri. 

	Flacheron, Frédéric. 

	Flandrin, Hippolyte. 

	Flaubert, Gustave. 

	Flaxman, John:

	La furia di Atamante.

	Florenzi, Marianna. 

	Foà, Bernardino. 

	Fockhezer, Johann Georg. 

	Fogelberg, Bengt Erland. 

	Folchi, Clemente:

	progetto per un monumento alla pace europea del 1814. 

	Folo, Giovanni. 

	Fonseca di Evora, Giuseppe, ministro. 

	Fontaine, Pierre-François-Léonard. 

	Fontana, Felice. 

	Fontanelli, Achille. 

	Fontanesi, Antonio. 

	Foppa, Vincenzo. 

	Forlani, Ventura. 

	Fornaciari, Pietro.

	Foschini, Antonio:

	scalone dell’Università di Ferrara.

	Teatro Comunale a Ferrara. 

	Foscolo, Ugo. 

	Fossati, famiglia. 

	Fossati, Paolo.

	Fracassini, Cesare. 

	Fraccaroli, Innocenzo:

	monumento a Carlo Emanuele II. 

	Fragonard, Jean-Honoré. 

	Francavilla, Imperiali, Michele junior, IV principe di. 

	France, Anatole, pseudonimo di François-Anatole Thibault. 

	Francesco di Sales, santo. 

	Francesco I, imperatore d’Austria (II come imperatore del Sacro Romano Impero).

	Francesco I di Borbone, re delle Due Sicilie. 

	Francesco I di Lorena, imperatore. 

	Francesco I, re di Francia.

	Francesco III d’Este, duca di Modena e Reggio. 

	Francesco IV d’Austria-Este, duca di Modena e Reggio. 

	Francesco V d’Austria-Este, duca di Modena e Reggio. 

	Francesco Giuseppe I, imperatore d’Austria. 

	Francesco Stefano, vedi Francesco I di Lorena, imperatore. 

	Franchi, Giuseppe:

	Busto di Giuseppe Parini.

	monumento al conte di Firmian.

	monumento a Paolo Frisi.

	Velata. 

	Francia, Francesco Raibolini, detto il. 

	Franck, Giampietro. 

	Franklin, Benjamin. 

	Franque, Joseph:

	 Eruzione del Vesuvio (Famiglia messinese in fuga).

	 Ritratto del duca di Berry.

	Franzoni, Francesco Antonio:

	piedi di tavola scolpiti nella Sala degli Animali del Museo Pio-Clementino in Vaticano. 

	Frascheri, Giuseppe. 

	Freppa, Giovanni, mercante antiquario. 

	Friedrich, Caspar David. 

	Frisi, Paolo. 

	Frugoni, Carlo Innocenzo. 

	Fuga, Ferdinando:

	Albergo dei Poveri a Napoli.

	facciata di Santa Maria Maggiore a Roma.

	Manica lunga del Palazzo del Quirinale a Roma.

	Palazzo Corsini a Roma.

	Palazzo della Consulta a Roma.

	Füger, Heinrich Friedrich:

	Invidia.

	La scuola di Atene.

	Ricchezza.

	Rinascita delle Arti.

	Ritratto del duca di Gallo. 

	Führich, Joseph von. 

	Furetto, Orazio:

	Albergo dei Poveri a Palermo. 

	Füssli, Johann Heinrich.




	Gabot, Luigi:

	Stazione Termini a Roma; vedi anche Bianchi, Salvatore. 

	Gabrielli, famiglia. 

	Gaggi, Carlo. 

	Gaggini, Giuseppe:

	monumento al Principe Tommaso. 

	Gagliardi, Pietro. 

	Gagneraux, Bénigne:

	Visita di Gustavo di Svezia a Pio VI nel Museo Pio. 

	Gaibazzi, Giovanni:

	San Carlo Borromeo.

	Santi Pietro e Paolo. 

	Galansino, Arturo. 

	Galanti, Giuseppe Maria. 

	Galassi, Vincenzo. 

	Galeani Napione, Gianfrancesco. 

	Galeotti, Giuseppe. 

	Galgario, Vittore Giuseppe Ghislandi, detto fra’:

	Ritratto di Giacomo Carrara. 

	Galiani, Ferdinando, detto l’Abate Galiani. 

	Galilei, Galileo. 

	Galli, Pietro. 

	Galliano, Antonio:

	Ritratto di Gioacchino Murat. 

	Galli (Bibbiena), famiglia, vedi Bibbiena (Galli), famiglia. 

	Galli Tassi, Angelo. 

	Gallimberti, Francesco. 

	Gallo, Mastrilli, Marzio, duca di. 

	Gamba, Crescenzo. 

	Gamba, Enrico:

	Funerali di Tiziano. 

	Gamba, Francesco. 

	Gamelin, Jacques: 

	I funerali di Patroclo (da Jacques-Louis David). 

	Gandini, Saverio:

	Giustizia che travolge l’Inganno. 

	Gandolfi, Gaetano: 

	Morte di Socrate. 

	San Domenico che supplica il Signore. 

	Gandolfi, Mauro:

	San Domenico brucia i libri degli eretici. 

	San Domenico resuscita Napoleone Orsini. 

	Gandolfi, Ubaldo:

	affreschi della cupola in San Vitale a Ravenna; vedi anche Barozzi, Serafino; Guarana, Jacopo. 

	Gargiolli, Girolamo. 

	Garofalo, Benvenuto Tisi, detto il. 

	Garofoli, Gianfrancesco.

	Garriod, Ettore. 

	Gasbarrone, Antonio. 

	Gasse, Luigi. 

	Gasse, Stefano:

	Palazzo del Municipio a Napoli. 

	Gastaldi, Andrea. 

	Gattino, Antonio. 

	Gauffier, Louis. 

	Gavagnin, Leonardo:

	Santi Battista e Francesco. 

	Gazzarrini, Tommaso. 

	Gendron, Auguste.

	Genovese, Gaetano. 

	Gentile, Giacomo, marchese.

	Gentili Boccapaduli, Margherita. 

	Gera, Bartolomeo. 

	Gérard, François, barone: 

	Belisario.

	Corinna al capo Miseno. 

	Le tre età. 

	Gerhard, Eduard. 

	Géricault, Jean-Louis-Théodore: 

	La zattera della Medusa. 

	Gerini, Andrea. 

	Gerini, Carlo. 

	Gerli, Agostino. 

	Gerli, Angela. 

	Gerli, Carlo. 

	Gérôme, Jean-Léon. 

	Gessner, Salomon. 

	Gherardini, Tommaso: 

	Allegoria delle origini dell’Impero romano. 

	decorazioni del soffitto del Salotto tondo in Palazzo Pitti a Firenze. 

	Gloria di Costantino. 

	Ghezzi, Pier Leone. 

	Ghiberti, Lorenzo. 

	Ghinghi, Francesco. 

	Ghirlandaio, Domenico Bigordi, detto il. 

	Ghisilieri, Filippo. 

	Giani, Felice: 

	decorazioni in Palazzo Laderchi a Faenza. 

	La Guerra. 

	La Pace. 

	progetto per il monumento a Pio VI. 

	Sansone tradito.

	Venere e Psiche. 

	Giannone, Pietro. 

	Giaquinto, Corrado: 

	dipinti (dispersi) per San Luigi di Palazzo a Napoli.

	Gigante, Giacinto:

	Illustrazioni del Viaggio pittoresco nel Regno delle Due Sicilie di Raffaele Liberatore; vedi anche Catel, Franz Ludwig.

	Gigola, Giovambattista:

	Ritratto del generale conte Giuseppe Lechi.

	Romeo e Giulietta.

	Gilles Youf, Jean-Baptiste. 

	Ginori, famiglia. 

	Ginori, Lorenzo. 

	Ginzburg, Carlo.

	Gioacchino Murat, re di Napoli. 

	Gioanetti, Vittorio Amedeo. 

	Gioberti, Vincenzo. 

	Giocondo, Giovanni (fra’ Giocondo). 

	Gioffredo, Mario. 

	Giolfi, Antonio. 

	Giordani, Pietro. 

	Giordano, Luca.

	Giordano Clerk, Sofia. 

	Giorgi, Carlo. 

	Giorgini, Andrea. 

	Giorgio III, re di Gran Bretagna e Irlanda. 

	Giorgio IV, principe reggente del Regno Unito. 

	Giorgione, Giorgio da Castelfranco, detto:

	La Tempesta.

	Giotto di Bondone. 

	Giovannetti, Raffaele. 

	Giovanni da San Giovanni:

	Fuga in Egitto. 

	Giovanni da Udine. 

	Giovenazzi, Vito Maria, abate. 

	Giraldi, Francesco:

	Ricostruzione del Tempio della Pace. 

	Giraud, Pierre-François-Eugène. 

	Girgenti, Paolino. 

	Girodet-Trioson, Anne-Louis Girodet de Roussy, detto. 

	Girolamo da Santacroce:

	San Tommaso Becket in trono e angeli suonatori. 

	Gisors, Henry-Alphonse-Guy de. 

	Giudici, Carlo Maria. 

	Giugni, Ottavio, marchese. 

	Giulini, marchese. 

	Giulio II (Giuliano Della Rovere), papa. 

	Giulio Romano, Giulio Pippi, detto. 

	Giuseppe II, d’Asburgo Lorena, imperatore d’Austria. 

	Giuseppe Bonaparte, re di Napoli, poi re di Spagna. 

	Giuseppina Beauharnais, imperatrice dei Francesi. 

	Giusti, Giuseppe. 

	Gleyre, Marc-Charles-Gabriel. 

	Gloucester, Guglielmo Hannover, duca di. 

	Goethe, Johann Wolfgang von.

	Gogol´, Nikolai Vasil´evič. 

	Goldoni, Carlo. 

	Gonin, Francesco:

	affreschi nell’abbazia di Hautecombe; vedi anche Vacca, Luigi.

	Il carabiniere reale Giambattista Scapaccino cade sotto i colpi dei faziosi al grido di viva il Re l’anno MDCCCXXXIV.

	La lettura della Sacra Bibbia. 

	Gordigiani, Luigi. 

	Gordigiani, Michele. 

	Gore, Hannah.

	Gori, Anton Francesco. 

	Gori, Lamberto Cristiano:

	Crocifisso. 

	Gotha, Ernesto II di Sassonia-Gotha-Altenburg, duca di. 

	Gougenot, Louis, abate. 

	Gougenot, Marie-Angélique.

	Goya y Lucientes, Francisco José:

	Annibale vincitore rimira dalle Alpi l’Italia (perduto).

	Gozzi, famiglia. 

	Gozzi, Marco:

	Galleria nella strada da Varenna a Bellano. 

	Grandesso, Stefano.

	Graneri, Giovanni Michele. 

	Granet, François-Marius. 

	Gravier, Giovanni. 

	Grazzini, Gaetano. 

	Greenough, Horatio:

	Il Genio d’Italia oppresso dal Dispotismo Politico e Religioso.

	Liberazione. 

	Gregori, Ferdinando. 

	Gregorio XVI (Bartolomeo Alberto Cappellari), papa. 

	Greppi, Antonio. 

	Greuze, Jean-Baptiste:

	Le Geste napolitain.

	Ritratto di Marie-Angélique Gougenot.

	Settimio Severo e Caracalla. 

	Gricci, Giuseppe. 

	Gricci, Giuseppe (1700 c. - 1770). 

	Grigoletti, Michelangelo:

	Adorazione dei Magi.

	Assunta.

	Erminia che cura le ferite di Tancredi.

	Giove accarezza Amore.

	Lucia ai piedi dell’Innominato.

	Paolo e Francesca.

	Sacra Famiglia.

	San Michele abbatte Lucifero.

	Sant’Anna e Maria bambina.

	Tancredi presso la salma di Clorinda. 

	Grillet, Claude, fotografo. 

	Grimaldi, Giovanni Giacomo. 

	Grimani, Marco Antonio. 

	Gros, Antoine-Jean:

	Bonaparte ad Arcole.

	Grossi, Tommaso. 

	Gualdo, Paolo. 

	Guarana, Jacopo:

	affreschi della cupola in San Vitale a Ravenna; vedi anche Barozzi, Serafino; Gandolfi, Ubaldo.

	Cesari.

	Re di Roma.

	Trionfo delle Arti (perduto).

	Uomini illustri. 

	Guardi, Francesco. 

	Guarnacci, Mario. 

	Guattani, Giuseppe Antonio. 

	Guercino, Giovanni Francesco Barbieri, detto il. 

	Guérin, Pierre-Narcisse:

	Fedra.

	Henry de la Rochejaquelein. 

	Guerra, Camillo:

	Ossian. 

	Guerrazzi, Francesco Domenico. 

	Guglielmi, Gregorio:

	affreschi nella Cappella Colleoni a Bergamo. 

	Guibert, Honoré.

	Guicciardini, Francesco. 

	Guidotti, Giovanni Lorenzo. 

	Gur´ev, Nikolaj. 

	Gustavo III, re di Svezia. 




	Hackert, Georg. 

	Hackert, Jakob Philipp: 

	Il porto di Manfredonia. 

	Veduta del monte Solaro. 

	Hallé, Noël. 

	Hamilton, Emma, lady. 

	Hamilton, Gavin.

	Hamilton, William. 

	Hancarville, Pierre-François-Hugues d’. 

	Hanselaere, Pieter van. 

	Hansmann, Martina. 

	Harrach, Giovanni Ernesto.

	Harris, William. 

	Hart, Emma, vedi Hamilton, Emma, lady. 

	Harwood, Francis.

	Haskell, Francis.

	Hautecoeur, Louis.

	Haverfield, John, architetto di giardini. 

	Hayez, Francesco: 

	Allegoria dell’ordine politico di Ferdinando I d’Austria. 

	Betsabea. 

	Bice del Balzo ritrovata. 

	Gli apostoli Giacomo e Filippo in viaggio per la loro predicazione. 

	Il conte di Carmagnola. 

	Imelda de’ Lambertazzi. 

	I Vespri siciliani (Lambrugo). 

	I Vespri siciliani (Milano). 

	I Vespri siciliani (Roma). 

	L’ammalata. 

	La sete dei Crociati. 

	L’imperatrice Maria Teresa presenta Giuseppe II agli ungheresi. 

	L’istituzione della scuola di belle arti. 

	lunette del Museo Chiaramonti in Vaticano. 

	Pietro Rossi chiuso dagli Scaligeri nel castello di Pontremoli viene invitato da un messo della repubblica veneta ad assumere il comando delle sue forze. 

	Profughi di Parga. 

	Rinaldo e Armida. 

	Ritratto del conte Francesco Teodoro Arese in carcere. 

	Ritratto di Cristina di Belgiojoso. 

	Ritratto di Gian Giacomo Poldi Pezzoli. 

	Ritratto di Leopoldo Cicognara con la famiglia. 

	Ritratto di Matilde Juva Branca. 

	Ultimo bacio di Giulietta e Romeo. 

	Head, Guy:

	Erminia. 

	Hébert, Antoine-Auguste-Ernest. 

	Hegel, Georg Wilhelm Friedrich. 

	Henner, Jean-Jacques.

	Herder, Johann Gottfried von. 

	Hersent, Louis:

	Ritratto della regina Maria Amelia con i figli. 

	Hervey, Felton. 

	Hess, Peter von. 

	Heynitz, Friedrich Anton von.

	Hewetson, Christopher:

	Busto di Anton Raphael Mengs. 

	Hierschl, Leone. 

	Highmore, Joseph. 

	Hittorf, Jacques-Ignace. 

	Hitzig, Georg Heinrich Friedrich:

	Palazzo Revoltella a Trieste; vedi anche Sforzi, Giuseppe. 

	Hoare, Prince. 

	Hoare, Richard. 

	Honour, Hugh.

	Hopetoun, John Hope, II conte di. 

	Horny, Franz Theobald. 

	Houdon, Jean-Antoine:

	Busto di Rousseau.

	Busto di Voltaire. 

	Houël, Jean-Louis-Laurent. 

	Hugford, Enrico. 

	Hugford, Ignazio:

	affreschi nel monastero di Vallombrosa.

	Matilde di Canossa dona il suo patrimonio alla chiesa. 

	Hugo, Victor-Marie. 

	Humbert de Superville, David-Pierre. 

	Humboldt, Wilhelm von. 

	Hussey, Giles. 




	Iesi, Samuele. 

	Ignazio di Loyola, santo. 

	Ignoto pittore toscano:

	 Veduta di Pisa. 

	Imbriani, Vittorio. 

	Imperiali, vedi Fernandi (Ferrando), Francesco, detto. 

	Induno, Girolamo:

	Ciociara ferita da una bomba.

	Inganni, Angelo:

	Spazzacamino. 

	Inghirami, Francesco. 

	Ingres, Jean-Auguste-Dominique:

	Antioco e Stratonice.

	Cristo consegna le chiavi a san Pietro.

	Edipo e la Sfinge.

	Francesco I riceve l’ultimo respiro di Leonardo da Vinci.

	Giove e Teti.

	Ingres mentre dipinge «Romolo vincitore di Acrone».

	La Vergine con l’ostia.

	Napoleone I sul trono imperiale.

	Odalisca.

	Paolo e Francesca.

	Raffaello e la Fornarina.

	Ritratto di Nicola Gur´ev.

	Romolo vincitore di Acrone.

	Ruggero libera Angelica.

	Tu Marcellus eris (Bruxelles).

	Tu Marcellus eris (Tolosa).

	Venere de’ Medici (copia da Tiziano). 

	Innocenzo VIII (Giovanni Battista Cybo), papa. 

	Isac, Antonio. 




	Jacopo del Sellaio. 

	Jalabert, Charles-François. 

	Janssens, Francesco. 

	Jappelli, Giuseppe: 

	Villa De Manzoni a Sedico. 

	Jefferson, Thomas. 

	Jenkins, Thomas. 

	Joli (Jolli), Antonio. 

	Jolivet, Maurice-Louis. 

	Jones, Thomas. 

	Joubert, Barthélemy-Catherine. 

	Julien, Simon, detto Julien de Parme:

	Teti accarezza Giove.

	Jusupov, Nikolaj Borisovič. 

	Juva Branca, Matilde. 

	Juvarra, Filippo.




	Kauffmann, Angelika:

	Amore e Psiche.

	Natività del Battista.

	Ritratto di Andrea Memmo.

	Ritratto di Domenica Volpato.

	Ritratto di Giuseppe Bonito.

	Sacra Famiglia con san Giovannino. 

	Kaunitz-Rietberg, Wenzel Anton, principe di. 

	Keplero, Giovanni. 

	Kestner, August. 

	Kiprenskij, Orest Adamovič:

	Giovani pescatori napoletani. 

	Kniep, Christoph Heinrich. 

	Knoller, Martin:

	affreschi in San Gottardo a Milano; vedi anche Traballesi, Giuliano.

	Ritratto del conte Firmian in compagnia di amici a Napoli.

	Trionfo di Alberico il Grande. 

	Kobell, Wilhelm von. 

	Koch, Joseph Anton:

	Inferno.

	Inferno di Dante.

	Purgatorio.

	Kolowrat-Krakowsky, Leopold. 

	Kopaczy, Giuseppe. 

	Kuntze, Taddeus. 




	Laboureur, Francesco Massimiliano. 

	Laboureur, Massimiliano.

	Labrouste, Henry-Pierre-François. 

	Labruzzi, Carlo. 

	Labus, Giovanni. 

	Ladatte, Francesco. 

	La Farina, Giuseppe. 

	Lafayette, Marie-Joseph-Paul-Roch-Yves-Gilbert Motier, marchese de. 

	Lagrange, Luigi. 

	Lagrenée, Louis-Jean-François. 

	Lalande, Ludovic, cavaliere de. 

	Lallemand, Jean-Baptiste. 

	Lamartine, Alphonse-Marie-Louis Prat de. 

	Lamberg, Leopold, conte. 

	Lamberti, Luigi. 

	Lamberti, Mimita.

	Lambruschini, Raffaello. 

	Lami, Giovanni. 

	Landi, Gaspare:

	Amore e Psiche (disperso).

	Arianna e Bacco (disperso).

	Disputa di Nostro Signore.

	Il ratto del Palladio.

	Il ratto di Proserpina (disperso).

	L’Immacolata.

	Ritratto di Tommaso Minardi.

	Teti e Peleo (disperso). 

	Landolina, Saverio, duca di. 

	Landriani, Carlo. 

	Lanfranco, Giovanni. 

	Lafranconi, Matteo.

	Lanzi, Luigi. 

	Laperuta, Leopoldo. 

	Lapi.

	Lapiccola, Niccolò. 

	Larderel, François. 

	Lasca, vedi Grazzini, Anton Francesco, detto il. 

	Lascaris di Ventimiglia, marchese. 

	Lasinio, Carlo.

	Lasinio, Giovanni Paolo. 

	Lastri, Marco. 

	Laurana, Francesco:

	Battista Sforza. 

	La Vega, Pietro. 

	La Volpe, Nicola. 

	Lavy, Amedeo:

	bassorilievi nella Galleria del Beaumont. 

	Lavy, medaglisti. 

	Layard, Austen Henry. 

	Lebedev, Michail Ivanovič. 

	Storie di Mosè. 

	Lebrun, Jean-Baptiste. 

	Lechi, Faustino. 

	Lechi, Giuseppe. 

	Lechi, Teodoro. 

	Lega, Silvestro. 

	Legeay, Jean-Laurent. 

	Legrand, Jacques-Guillaume. 

	Lehmann, Heinrich. 

	Leighton, Frederick:

	La Madonna di Cimabue portata in processione per le strade di Firenze. 

	Le Lieure, Henry. 

	Lelli, Ercole. 

	Lemaire, Jean. 

	Lemasle, Louis-Nicolas:

	I figli di Murat in visita ad Ercolano.

	Il matrimonio di Maria Carolina di Napoli con Carlo Ferdinando di Berry. 

	Murat visita l’albergo dei poveri. 

	Le Monnier, Felice. 

	Lemoyne, Jean-Baptiste:

	monumento a Claude Lorrain.

	monumento a Pierre-Narcisse Guérin. 

	Lenepveu, Jules-Eugène:

	Les martyrs aux catacombes. 

	Le Normand, Alfred-Nicolas. 

	Leonardo da Vinci:

	Adorazione dei Magi.

	Cenacolo. 

	Leone XII (Annibale Sermattei della Genga), papa.

	Leoni, Carlo.

	Leonida.

	Leopardi, Giacomo. 

	Leopardi, Marcello. 

	Leopoldo I, granduca di Toscana, vedi Leopoldo II, imperatore. 

	Leopoldo II, imperatore. 

	Leopoldo II, vedi Lorena, Leopoldo II, granduca di Toscana. 

	Le Sueur (Lesueur), Eustache. 

	Levati, Giuseppe. 

	Levrier, Francesco Luigi. 

	Liani, Francesco. 

	Liberatore, Raffaele. 

	Lindenau, Bernhardt August von. 

	Linneo, Carlo. 

	Liotard, Jean-Étienne. 

	Lipparini, Lodovico:

	Giuramento degli Orazi.

	La famiglia di Caino.

	Marin Faliero.

	Morte di Camilla.

	Lippi, Filippo:

	Madonna col Bambino. 

	Litta, Pompeo. 

	Liverpool, Robert Banks Jenkinson, II conte di. 

	Locatelli, Andrea. 

	Loche, vedi Mouxy de Loche. 

	Lochis, Guglielmo. 

	Lodoli, Carlo. 

	Lombardi, Gaetano. 

	Lombardi, Gian Domenico:

	I lucchesi offrono a Castruccio il comando della città (perduto). 

	Lomellino, Agostino. 

	Lomello, Giovanni. 

	Londonderry, Charles, barone Stewart, poi III marchese di. 

	Longhi, Alessandro:

	La pittura e il merito.

	Longhi, Giuseppe:

	Bonaparte ad Arcole (da Antoine-Jean Gros).

	– e collaboratori: Battaglie e Fasti di Napoleone (da Andrea Appiani). 

	Longhi, Pietro:

	Giovani patrizi a cavallo.

	Pitagora filosofo. 

	Longhi, Roberto.

	Lorena Carignano, Giuseppina, principessa. 

	Lorena, famiglia.

	Lorena, Ferdinando III di, granduca di Toscana. 

	Lorena, Leopoldo II, granduca di Toscana. 

	Lorenese, vedi Lorrain, Claude Gellée, detto il. 

	Lorenzetti, Ambrogio:

	Il Buon Governo. 

	Lorenzo de’ Medici, detto il Magnifico, vedi Medici, Lorenzo de’. 

	Lori, Leopoldo. 

	Lorrain, Claude Gellée, detto il Lorenese. 

	Lotto, Lorenzo.

	Lubomirski, Henryk. 

	Lucchesini, Cesare. 

	Lucchini, Pietro:

	Ritratto di famiglia. 

	Luchi, Giovanni Antonio, detto il Decimino. 

	Luigi I di Wittelsbach, re di Baviera. 

	Luigi XV, re di Francia, detto il Beneamato. 

	Luigi XVI, re di Francia. 

	Luigi XVIII, re di Francia. 

	Luigi Filippo I, re dei Francesi. 

	Luigi Gonzaga, santo.

	Lupi di Bergamo, conti. 

	Lusini, Giovanni. 

	Luswerg, Giacomo. 

	Lyon, Emma, vedi Hamilton, Emma, lady. 




	Machiavelli, Niccolò. 

	Macpherson, Joseph. 

	Macpherson, Robert. 

	Macrino d’Alba, Giangiacomo Fava de Alladio, detto. 

	Maderna, Giovambattista. 

	Madrazo y Agudo, José. 

	Maestri, Michele. 

	Maffei, Clara. 

	Maffei, Scipione. 

	Magawly Cerati, Filippo. 

	Maggiolini, Giuseppe. 

	Maggiotto, Domenico:

	Allegoria della pittura. 

	Maggiotto, Francesco:

	Allegoria dell’accademia. 

	Magi, Luigi. 

	Magni, Pietro:

	Il taglio dell’istmo di Suez.

	Trieste e la ninfa Aurisina. 

	Magri, Gaetano. 

	Magri, Giuseppe. 

	Maioli, Luigi. 

	Maistre, Joseph de. 

	Majer, Andrea.

	Malaspina, Luigi, marchese. 

	Malatesta, Adeodato:

	Ezzelino da Romano sconfitto al ponte di Cassano d’Adda da Azzo VII d’Este. 

	Maldarelli, Gennaro. 

	Malenchini, Matilde. 

	Malines, Giuseppe Roberto Berthoud, conte di. 

	Mallet, Jean-Baptiste. 

	Manara, Luciano. 

	Manara, Prospero. 

	Mancinelli, Giuseppe:

	San Carlo Borromeo. 

	Mancini, Giuseppe. 

	Mandelli, Bernardino, marchese. 

	Manera, Domenico. 

	Manetti, Giuseppe. 

	Manetti, Rutilio:

	Palazzina alle Cascine di Firenze. 

	Manfredini, Federico. 

	Manfredini, Giuseppe. 

	Manfrin, Girolamo. 

	Mangilli, Giuseppe, conte. 

	Manglard, Adrien. 

	Mann, Horace. 

	Manni, Domenico Maria. 

	Mansi, Giovan Domenico. 

	Mantegna, Andrea:

	affreschi (distrutti) della Cappella di Innocenzo VIII in Vaticano. 

	affreschi della Cappella Ovetari nella chiesa degli Eremitani a Padova. 

	Cristo morto.

	Manzoni, Alessandro. 

	Manzoni, Domenico. 

	Manzoni, Giulia. 

	Marandono, Felice:

	facciata del Duomo di Biella. 

	Marangoni, Antonio. 

	Marchesi, Giuseppe. 

	Marchesi, Pompeo:

	Ercole e Alceste.

	monumento a Emanuele Filiberto.

	Venere che disarma Amore. 

	Marchetti, Antonio:

	ridotto del Teatro di Brescia. 

	Marchetti, Domenico.

	La Religione (da Antonio Canova). 

	Marchetti, Giovan Battista; vedi anche Conca, Tommaso.

	Marchionni, Carlo:

	sagrestia di San Pietro in Vaticano.

	Villa Albani a Roma. 

	Marchis, Alessio de. 

	Marco da Siena, vedi Pino, Marco. 

	Marcobruni, G. de.

	Marcola, Marco. 

	Marenzi, Carlo, conte. 

	Maria I di Braganza, regina di Portogallo. 

	Maria Amalia di Sassonia, regina delle Due Sicilie, poi di Spagna. 

	Maria Amelia di Borbone, regina dei Francesi. 

	Maria Antonia Ferdinanda di Borbone, regina di Sardegna. 

	Maria Carolina d’Asburgo-Lorena, regina di Napoli. 

	Maria Clotilde di Borbone, regina di Sardegna. 

	Maria Cristina di Borbone, regina di Sardegna. 

	Maria Cristina di Borbone, regina e reggente di Spagna. 

	Maria Luigia d’Asburgo-Lorena, imperatrice dei Francesi, poi duchessa di Parma, Piacenza, Guastalla. 

	Maria Luisa di Borbone, regina d’Etruria. 

	Maria Luisa di Borbone-Spagna, imperatrice. 

	Maria Teresa d’Asburgo, imperatrice. 

	Maria Teresa d’Asburgo-Este, regina di Sardegna.

	Marianna di Sassonia. 

	Mariette, Pierre-Jean. 

	Marigny, Abel-François Poisson de Vandières, marchese de. 

	Marini, Leonardo:

	Studio per la Sala Egizia del Casino del marchese di Barolo. 

	Mariotti, Annibale. 

	Mariotti, Carlo Spiridione. 

	Markó, Károly, il Vecchio. 

	Marmontel, Jean-François. 

	Marmorelli, Liborio. 

	Marochetti, Carlo:

	monumento equestre a Emanuele Filiberto. 

	Maron, Anton von:

	affreschi nella Sala di Enea e Didone in Villa Borghese a Roma.

	Ritratto di Francesco Berio.

	Ritratto di Gian Maria Riminaldi.

	Ritratto di Michelangelo Cambiaso.

	Ritratto di Robert Clive. 

	Maron, Thérèse von. 

	Maronsi, principe. 

	Marozzi, Giuseppe, ingegnere. 

	Marsigli, Filippo:

	Botzaris.

	Il conte Ugolino.

	Omero. 

	Marsigli, Giuseppe. 

	Marsili, Giovanni, botanico. 

	Martelli, Diego. 

	Martelli, Giuseppe:

	Educatorio della Santissima Annunziata a Firenze.

	giardino Puccini del Villone di Scornio.

	Loggia reale al Prato di Firenze; vedi anche Cambray Digny, Luigi de.

	Tribuna di Galileo. 

	Martelli, Niccolò. 

	Martellini, Gaspero:

	Andrea del Sarto nel momento che riceve una lettera di Francesco I che lo rimprovera di non essere andato a Parigi.

	Martinengo da Barco, famiglia.

	Martini, Antonio.

	Martini, Biagio:

	Morte di Socrate. 

	Martini, Simone:

	Guidoriccio da Fogliano. 

	Martucci, Onorato. 

	Marulli, Vincenzo. 

	Marville, Charles. 

	Marvuglia, Giuseppe Venanzio:

	Orto Botanico di Palermo; vedi anche Dufourny, Léon.

	Villa La Favorita a Palermo (Palazzina Cinese).

	Masaccio, Tommaso di ser Giovanni, detto. 

	Mascagni, Paolo. 

	Mason, George. 

	Massimiliano I del Messico, arciduca. 

	Massola, Giacinto:

	L’episodio del Balilla. 

	Mastiani Brunacci, Teodoro. 

	Masucci, Agostino. 

	Matas, Nicola. 

	Matilde di Canossa.

	Matteini, Teodoro:

	Ritratto di Federico Manfredini.

	Matthäi, Ernst. 

	Mattia, Giuseppe. 

	Mattioli, Raffaele. 

	Mayer, Enrico.

	Mayr, Johann Simon.

	Mazois, François.

	Mazza, Angelo.

	Mazzarosa, Antonio. 

	Mazzetti, Faustina. 

	Mazzocca, Fernando. 

	Mazzocchi, Alessio Simmaco. 

	Mazzola, Giuseppe:

	Angelica e Medoro (cartoni).

	Armida e Rinaldo (cartoni).

	Giudizio di Paride.

	Marte e Venere.

	Nozze di Peleo e Teti. 

	Mecenate, Gaio Cilnio.

	Medici, Anna Maria Luisa de’. 

	Medici, Cosimo III de’, granduca di Toscana.

	Medici, Giovanni de’, vedi Leone X, papa. 

	Medici Lenzoni, Carlotta. 

	Medrano, Giovanni Antonio. 

	Méhédin, Léon.

	Melano, Ernesto:

	Tomba di Sibilla di Bougé; vedi anche Cacciatori, Benedetto. 

	Melchiorri, Giuseppe. 

	Mellerio, famiglia. 

	Mellerio, Giacomo. 

	Mellini, Napoleone:

	Uno zappatore della guardia italiana morente. 

	Melzi, Giacomo. 

	Melzi d’Eril, Francesco. 

	Memling, Hans. 

	Memmi, Lippo.

	Memmo, Andrea. 

	Ménageot, François-Guillaume.

	Mengardi, Giovambattista. 

	Mengs, Anton Raphael:

	affreschi nella Sala dei Papiri in Vaticano; vedi anche Unterberger, Christoph. 

	Allegoria del Museo Clementino. 

	Amor virtutis.

	Autoritratto. 

	Gloria et Premium. 

	Il Parnaso. 

	Presentazione della Vergine al Tempio (distrutto). 

	Ritratto di Ferdinando IV re di Napoli. 

	Menotti, Ciro. 

	Mercoli, Giacomo. 

	Metastasio, Pietro. 

	Metternich-Winneburg, Klemens Wenzel Lothar, conte, poi principe di. 

	Meyer, Ludwig:

	Rovine di Tindari.

	Meynier, Charles. 

	Michela, Costanzo. 

	Michelangelo Buonarroti. 

	Micheli, Pier Antonio. 

	Michelotti, Ignazio Maria Lorenzo, ingegnere. 

	Micocca, Giovanni. 

	Migliaccio Partanna, Lucia, duchessa di Floridia. 

	Migliara, Giovanni. 

	Migliara, Teodolinda. 

	Migliarini, Arcangiolo:

	La furia di Atamante. 

	Migliarini, Michele Arcangiolo. 

	Milanesi, Carlo. 

	Milani, Aureliano. 

	Milizia, Francesco. 

	Millin, Aubin-Louis. 

	Milton, John. 

	Minardi, Tommaso:

	affreschi della Cappella di Palazzo Doria a Roma.

	Canova l’Arti Belle incoronano divotamente.

	Il Giudizio Finale (copia da Michelangelo).

	Le anime purganti.

	Propaganda del Cristianesimo. 

	Minervini, Giulio. 

	Minozzi, Flaminio Innocenzo. 

	Miollis, Sextius-Alexandre-François. 

	Muraglia, Marina.

	Missirini, Melchiorre. 

	Mistrali, Vincenzo. 

	Mitelli, Giuseppe Maria. 

	Mitterpock, Gioacchino. 

	Moisé, Filippo. 

	Moja, Federico. 

	Molinari, Giovanni Domenico. 

	Molinari, Stefano. 

	Molins, Pompeo. 

	Moll Berczy, Wilhelm von. 

	Molmenti, Pompeo Maria. 

	Molteni, Giuseppe:

	Ritratto di Alessandro Manzoni; vedi anche Azeglio, Massimo d’.

	Ritratto di Carlo Emanuele I.

	Ritratto di Carlo Vassalli.

	Ritratto di Ferdinando I.

	Spazzacamino.

	Vecchio che addita a una bimba l’erma di Maria Luigia. 

	Mondo, Domenico. 

	Monesiglio, Giuseppe Angelo di. 

	Monge, Gaspard, conte di Péluse. 

	Montagna, Bartolomeo. 

	Montanelli, Giuseppe.

	Montani, Giuseppe.

	Montazio, Enrico.

	Montealegre, José Joaquín.

	Montesquieu, Charles-Louis de Secondat, barone de La Brède e de. 

	Montfaucon, Bernard de. 

	Monti, Francesco. 

	Monti, Niccola:

	Ritratto Torrigiani. 

	Monti, Vincenzo. 

	Moraglia, Giacomo:

	disegno architettonico per il monumento ad Andrea Appiani di Thorvaldsen. 

	Morani, Vincenzo. 

	Morcaldi, Michele. 

	More, Jacob. 

	Moreau de Saint-Méry, Médéric-Louis-Elie. 

	Morel, François:

	giardino di Villa Orsetti a Marlia. 

	Morelli, Cosimo:

	Palazzo Braschi a Roma.

	Morelli, Domenico:

	Gli iconoclasti. 

	Morelli, Marco. 

	Morelli, Michele. 

	Moretti, famiglia. 

	Moretti Larese, Eugenio. 

	Morgagni, Giambattista. 

	Morghen, Filippo: 

	Teseo che ritrova le armi del padre (da Nicolas Poussin). 

	Morghen, Raffaello: 

	Testa di Giove - Ritratto di Augusto (Ottaviano).

	Moriani, Napoleone. 

	Moricci, Giuseppe: 

	Il bacio della reliquia. 

	Spazzacamino. 

	Morigia (Moriggia) famiglia.

	Morigia, Camillo: 

	Sepolcro di Dante. 

	Morigia Reina, Marianna.

	Morlaiter, Michelangelo:

	Venezia premia le arti belle. 

	Mörner, Hjalmar:

	fregio per Villa Malta a Roma. 

	Morpurgo, baroni. 

	Mosca, Carlo:

	ponte Mosca a Torino. 

	Mossi di Morano, Vincenzo Maria. 

	Mouxy de Loche, François de.

	Mugnai, Giovanni. 

	Mugnai, Vincenzo.

	Murat, Carolina, vedi Carolina Bonaparte Murat, regina di Napoli. 

	Muratori, Ludovico Antonio. 

	Mussini, Cesare:

	Morte di Atala.

	Sarem liberi. 

	Mussini, Luigi:

	Abelardo ed Eloisa.

	Eudoro e Cimodocea.

	Il giardino dei Medici.

	Il Regno dell’Errore.

	Il trionfo della Verità.

	La Musica sacra.

	L’elemosina secondo la carità evangelica e secondo la mondana ostentazione.

	Parentali di Platone (Bourg-en-Bresse).

	Parentali di Platone (Torino).

	Ritratto di Pio Fedi. 

	Mustoxidi, Andrea. 

	Mylius, Enrico. 

	Mylius, Giorgio. 

	Mylne, Robert. 




	Napier, Francis. 

	Napoleone I Bonaparte, imperatore dei Francesi. 

	Napoleone III Bonaparte, imperatore dei Francesi. 

	Napoletano, Filippo, vedi Angeli, Filippo. 

	Nardi, Luigi.

	Nardini, Pietro. 

	Narducci, Pietro:

	Greca che fugge da Missolungi. 

	Nariskina Gur’ev, Marina. 

	Natoire, Charles-Joseph:

	affreschi in San Luigi dei Francesi a Roma.

	Festa di Bacco. 

	Nattier, Jean-Marc:

	Ritratto di Isabella di Parma. 

	Naudin, Giuseppe. 

	Navone, Francesco. 

	Negri, Giuseppe. 

	Negroni Prato, Alessandro, ingegnere. 

	Neipperg, Adam Albrecht. 

	Nenci, Francesco:

	affreschi nella volta della cappella della Villa di Poggio Imperiale.

	decorazioni in Palazzo Giuntini a Firenze. 

	Nencini, Lorenzo. 

	Neri, Pompeo. 

	Nessi, Antonio. 

	Neufforge, Jean-François de. 

	Newton, Isacco. 

	Nibby, Antonio. 

	Niccolini, Antonio:

	ristrutturazione del Palazzo già dei duchi di Coscia a Napoli.

	Teatro San Carlo a Napoli.

	Villa della Floridiana a Napoli. 

	Niccolini, Giovambattista. 

	Niccolò dell’Abate. 

	Nicola Pisano. 

	Nicola I, zar, già granduca ereditario di Russia. 

	Nieuwekerke, Alfred Emilien, conte di. 

	Niort, Bernard de:

	Psiche e Amore. 

	Nocchi, Bernardino:

	Agilulfo elegge a suo collega nel regno il figliolo Adaloaldo.

	Il Battesimo di Adaloaldo.

	Il pianto di Ulisse.

	Ritratto di Luigi Braschi Onesti.

	Ritratto di Luigi Braschi Onesti (studio preparatorio). 

	Nocchi, Pietro:

	decorazioni nel Casino Torlonia a Roma; vedi anche Del Frate, Domenico. 

	Nollekens, Joseph. 

	Nolli, Carlo. 

	Northumberland, Algernon Percy, IV duca di. 

	Nottolini, Lorenzo:

	acquedotto di Lucca. 

	Novelli, Francesco. 

	Novelli, Pietro Antonio. 




	Obici, Giuseppe:

	L’Immacolata.

	Soldato ferito. 

	Obizzi del Catajo. 

	Odescalchi, Flaminia. 

	Omero. 

	Orazio, Quinto Flacco.

	Orcagna, Andrea di Cione Arcangelo, detto l’. 

	Orelli, Vincenzo Angelo:

	Virtú in mongolfiera. 

	Oretti, Marcello. 

	Orlandi, Pellegrino Antonio. 

	Orlandi, Deodato:

	croce. 

	Orlandini, Francesco Silvio. 

	Orlov, Grigorij Vladimirovič. 

	Orlov-Davydov, Olga Ivanovna, contessa. 

	Orsantin, marchesa d’. 

	Orsetti, famiglia. 

	Orsini, Baldassarre. 

	Orsucci, famiglia.

	Ortensia di Beauharnais, regina d’Olanda. 

	Ottoboni, Pietro, vedi Alessandro VIII, papa. 

	Ottone di Berger, Giovanni. 

	Overbeck, Johann Friedrich:

	Raffaello e Dürer nell’atto di consacrarsi all’arte cristiana.

	Il miracolo delle rose.

	Storie di Giuseppe.

	Sulamith e Maria. 

	Ovidio, Publio Nasone.




	Pacca, Bartolomeo, cardinale. 

	Pacetti, Camillo. 

	Pacetti, Vincenzo:

	Busto di Gaetano Rappini. 

	Paciaudi, Paolo Maria. 

	Pacini, Giovanni. 

	Pacini, Santi:

	Santa Margherita riceve gli abiti di Terziaria francescana. 

	Pacioli, Luca. 

	Pradazzi, famiglia. 

	Paelinck, Joseph.

	Pagano, Francesco. 

	Pagliano, Eleuterio. 

	Pagnini, Luca Antonio. 

	Paisiello, Giovanni. 

	Palagi, Pelagio: 

	Carlo VIII visita Gian Galeazzo Maria Sforza moribondo a Pavia (Lodi). 

	Carlo VIII visita Gian Galeazzo Maria Sforza moribondo a Pavia (Milano). 

	Cesare che detta a quattro segretari. 

	Colombo che stando per imbarcarsi nel porto di Palos per intraprendere il suo viaggio di scoperta abbraccia i suoi figli. 

	Colombo di ritorno dal nuovo mondo. 

	Filippo Lippi e la monaca Buti. 

	Gabinetto etrusco nel Castello di Racconigi. 

	Gustavo Adolfo fa giurare agli Stati Generali fedeltà alla figlia Cristina. 

	Il sacrificio di Polissena. 

	Le nozze di Amore e Psiche. 

	L’esposizione napoletana dell’anno 1809. 

	monumento a Giuseppe Bossi; vedi anche Canova, Antonio. 

	monumento al Conte Verde. 

	Newton scopre la rifrazione della luce. 

	Ritratto di Francesco Arese. 

	Sisto V rifiuta di riconoscere la sorella e i nipoti in abiti principeschi. 

	Teseo e Piritoo. 

	Teseo e Piritoo (distrutto). 

	Trionfo di Apollo. 

	Virgilio, Ottavia, Augusto. 

	Paletti, Sebastiano. 

	Palffy von Erdöd, Karl Hieronymus. 

	Palizzi, Filippo:

	Veduta de La Valletta dal Forte Emanuele. 

	Palizzi, Giuseppe. 

	Palizzi, Nicola. 

	Palladio, Andrea. 

	Pallavicino Trivulzio, Giorgio, marchese. 

	Palmieri, Pietro Giacomo.

	 Decorazioni «a inganno» nel Palazzo Comunale a Riva di Chieri.

	Palmieri, Pietro junior. 

	Pampaloni, Luigi: 

	Arnolfo. 

	Brunelleschi.

	monumento funebre di Lazzaro Papi. 

	monumento funebre di Luciano Bonaparte. 

	monumento di Maria Radzviłł Krasiński. 

	monumento di Wanda Wańkowicz Tyszkiewicz (distrutto). 

	sculture nell’Educatorio della Santissima Annunziata a Firenze. 

	Pannini (Panini), Giovanni Paolo. 

	Paoletti, Gaspero Maria: 

	Casino dei Nobili di Pisa. 

	obelisco.

	Sala di Niobe nella Galleria degli Uffizi a Firenze. 

	San Vincenzo a Modena. 

	Terme di Montecatini. 

	Paoletti, Pietro:

	Scene dell’Orlando Furioso. 

	Paoli, Pasquale. 

	Paolo I, zar di Russia.

	Paolo Veronese, Paolo Caliari, detto. 

	Paolucci, Antonio.

	Papadopoli, Giovanni. 

	Papafava, Luisa. 

	Papi, Lazzaro. 

	Paradisi, Agostino. 

	Paradisi, Giovanni. 

	Parente, Salomone. 

	Parini, Giuseppe. 

	Pâris, Pierre-Adrien.

	Parisi, Francesco. 

	Parmigianino, Francesco Mazzola, detto:

	Sposalizio di santa Caterina. 

	Partini, Ferdinando:

	Veduta del Tempio della Pace; vedi anche Dell’Era, Giovambattista. 

	Pascal, Blaise.

	Pascali, Pino.

	Passeri, Giovanni Battista. 

	Passionei, Domenico. 

	Pastor, Ludwig, barone von. 

	Patch, Thomas. 

	Payne Knight, Richard. 

	Pazzi, Enrico. 

	Pazzi, G., incisore. 

	Pécheux, Gaetano.

	Pécheux, Lorenzo.

	affreschi della volta della Biblioteca in Palazzo Reale a Torino con La Verità inseguita dal Tempo e posta sotto la protezione di Minerva. 

	Attilio Regolo. 

	Coriolano. 

	Cristo in croce, la Vergine e la Maddalena. 

	Giuseppina di Lorena Carignano con la sorella all’altare dell’amicizia. 

	Il Beato Amedeo che intercede per il popolo afflitto dalla peste. 

	La Ragione nelle sembianze di Minerva consiglia la Natura nelle sembianze di Venere. 

	Pietro Moricone battezza il figlio del re delle Baleari. 

	Pigmalione. 

	Ritratto della marchesa Gentili Boccapaduli. 

	Ritratto di Maria Luisa di Parma. 

	San Vincenzo Ferreri. 

	Virginia davanti ad Appio. 

	Pedrali, Gio. Maria. 

	Pedroni, Pietro: 

	Madonna della cintura con i santi Agostino e Monica. 

	Ritratto di padre Francesco Raimondo Adami generale dei Serviti. 

	Pellegrini, Domenico:

	Carlo V raccoglie i pennelli a Tiziano. 

	Pellegrini, Ignazio. 

	Pellegrini, Pietro, arciprete. 

	Pelli Bencivenni, Giuseppe. 

	Pellico, Silvio. 

	Peloso, Francesco, banchiere. 

	Penna, Agostino. 

	Percier, Charles:Decorazione di una delle sale del casino di Villa Borghese.

	Peretti, Felice, vedi Sisto V, papa. 

	Peretti, Lorenzo. 

	Perin del Vaga, Pietro Buonaccorsi, detto. 

	Pernati, Damiano.

	Peroni, Giuseppe. 

	Persico, Paolo:

	Diana e le Ninfe (su disegno di Tommaso Solari); vedi anche Brunelli, Angelo. 

	Perugino, Pietro di Cristoforo Vannucci, detto il. 

	Pescatori, Francesco:

	San Giuseppe Calasanzio presenta i fanciulli alla Vergine col figlio. 

	Peschiera, Federico:

	Il ritorno del coscritto. 

	Peter, Wenzel. 

	Petitot, Ennemond-Alexandre:

	(da), Benigno Bossi:

	Vaso. 

	Petrarca, Francesco. 

	Peyron, Jean-François-Pierre:

	Belisario. 

	Pforr, Franz. 

	Piacenza, Carlo. 

	Piacenza, Giuseppe Battista. 

	Piani, Pietro. 

	Piatti, Giulio: 

	La congiura de’ Pazzi. 

	Vespro Siciliano. 

	Piattoli, Giuseppe.

	Piazzetta, Giovanni Battista:

	Immacolata Concezione. 

	Pichler, Giovanni. 

	Picot, François-Edouard. 

	Piemontesi, Antonio, detto il Baseggio.

	Pierantoni, Pietro. 

	Pieri, Giovanni Francesco.

	Piermarini, Giuseppe:

	Accademia di Belle Arti a Mantova. 

	Collegio Universitario Cairoli a Pavia; vedi anche Pollack, Leopold. 

	Palazzo Belgiojoso a Milano. 

	Palazzo Greppi a Milano. 

	Palazzo Reale a Milano.

	progetto di giardini pubblici a Milano.

	rilievo dell’Arco di Traiano a Benevento; vedi anche Vanvitelli, Carlo.

	Piermei.

	Pietro da Cortona, Pietro Berrettini, detto. 

	Pietro Leopoldo, granduca di Toscana, vedi Leopoldo II, imperatore.

	Pignotti, Lorenzo. 

	Pindemonte, Ippolito. 

	Pinelli, Bartolomeo: 

	Costumi. 

	Illustrazioni per la Storia romana di Charles Rollin. 

	Illustrazioni per le Istorie romane di Giuseppe Berneri. 

	Illustrazioni per l’Eneide. 

	Illustrazione per Meo Patacca di Giuseppe Berneri. 

	L’arciprete Pellegrino da Sezze persuade Gasbarrone ed i suoi compagni ad arrendersi. 

	Pini, padre barnabita.

	Pinto, Sandra (Bianca Alessandra).

	Pio VI (Giannangelo Braschi), papa. 

	Pio VII (Gregorio Luigi Barnaba Chiaramonti), papa. 

	Pio VIII (Francesco Saverio Castiglioni), papa. 

	Pio IX (Giovanni Maria Mastai Ferretti), papa. 

	Piranesi, Francesco. 

	Piranesi, Giambattista:

	decorazioni (perdute) del Caffè degli Inglesi a Roma. 

	frontespizio della Raccolta di alcuni disegni del Barberi da Cento detto il Guercino. 

	Trofeo O Sia Magnifica Colonna Coclide.

	Piroli, Tommaso. 

	Pisani, famiglia. 

	Pisani, Alessandro, vescovo. 

	Pisani, Alvise. 

	Pisani, Giuseppe. 

	Pisani, Pietro. 

	Pistocchi, Giuseppe:

	cupola del Duomo di Ravenna. 

	Pistocchi, Luigi:

	Morte di Lucrezia. 

	Pitloo, Anton Sminck. 

	Pittara, Carlo. 

	Pittoni, Giovanni Battista:

	Maddalena. 

	Pizzi, Angelo. 

	Plancher, Michele.

	Platone.

	Poccianti, Pasquale. 

	Podesti, Francesco:

	Cerimonia della definizione del dogma sovrastata dal Paradiso.

	Il Papa incensa l’immagine dell’Immacolata.

	Martirio di san Lorenzo.

	Riunione di teologi in discussione.

	Torquato Tasso alla corte di Ferrara. 

	Podesti, Luigi:

	Studio di Raffaello. 

	Poerio, Alessandro. 

	Poldi, Giambattista. 

	Poldi Pezzoli, Gian Giacomo. 

	Poldi Pezzoli, Giuseppe. 

	Poldi Pezzoli, Rosina. 

	Poleni, Giovanni. 

	Poletti, Geminiano. 

	Poletti, Luigi:

	Colonna dell’Immacolata a Roma. 

	Polidoro Caldara da Caravaggio. 

	Pollack, Leopold:

	Collegio Universitario Cairoli a Pavia; vedi anche Piermarini, Giuseppe.

	giardino della Villa Belgiojoso a Milano. 

	Pollastrini, Enrico:

	L’inondazione del Serchio.

	L’uccisione di Alessandro de’ Medici.

	San Lorenzo distribuisce i beni della chiesa ai poveri. 

	Pompadour, Jeanne-Antoinette Poisson, marchesa di. 

	Poniatowski, Stanislao, principe. 

	Pontormo, Jacopo Carrucci, detto il. 

	Pope, Alexander. 

	Porporati, Carlo Antonio:

	Garde à vous! (da Angelika Kauffmann).

	Venere e Amore (da Pompeo Girolamo Batoni). 

	Porro Lambertenghi, Luigi. 

	Porro Schiaffinati, Alfonso. 

	Posi, Paolo.

	Pourtalès, Alexandre. 

	Poussin, Nicolas:

	L’infanzia di Bacco (Londra). 

	Morte di Germanico.

	Teseo che ritrova le armi del padre (Chantilly).

	Teseo che ritrova le armi del padre (Firenze).

	Pozzi, Francesco. 

	Pozzi, Stefano:

	Trionfo della Chiesa.

	Trionfo della Fede. 

	Pozzobonelli, Giuseppe, cardinale. 

	Prassitele. 

	Prati, Giovanni. 

	Pregliasco, Giacomo:

	parco del castello di Racconigi. 

	Preti, Mattia.

	Previtali, Giovanni.

	Primaticcio, Francesco. 

	Promis, Carlo. 

	Puccinelli, Antonio:

	Cattività degli Ebrei in Babilonia.

	La strage degli Innocenti.

	Passeggiata al Muro Torto.

	Ritratto di Salvino Salvini scultore. 

	Puccini, Niccolò. 

	Puccini, Tommaso. 

	Puymarin, Nicholas-Joseph Marcassus, barone di. 

	Pyrker von Oberwart, Johann Ladislaus.




	Quarenghi, Giacomo.

	Quatremère de Quincy, Antoine-Chrysostome. 

	Queirolo, Francesco:

	sculture della Cappella Sansevero a Napoli:

	Il Disinganno. 

	Querci, Giuseppe. 

	Quercia, Federico. 

	Querfurt, August. 

	Querini, Angelo Maria. 




	Raddi, Giuseppe. 

	Radzviłł Krasiński, Maria.

	Raffaello da Lugagnano. 

	Raffaello Sanzio:

	affreschi delle Stanze Vaticane:

	Disputa del Sacramento.

	La Messa di Bolsena.

	La Scuola d’Atene.

	L’incontro di Attila e Leone Magno.

	Madonna con il Bambino fra due santi.

	Madonna Cowper.

	Madonna del Granduca.

	Madonna Sistina.

	Raggi, Oreste. 

	Ramírez de Montalvo, Antonio. 

	Ranalli, Ferdinando. 

	Randoni, Carlo. 

	Ranftl, Johann Mathias. 

	Rangone, Gherardo. 

	Ranieri, Antonio. 

	Raoul-Rochette, Désiré. 

	Rapous, Vittorio Amedeo: 

	Madonna col Bambino, i santi Filippo e Vincenzo di Paola, e il beato Amedeo tra i mendichi. 

	Rappini, Domenico. 

	Rappini, Gaetano: 

	progetti di ricostruzione del Borgo di San Lorenzo presso Bolsena. 

	Rasori, Vincenzo. 

	Rasponi, Giulio. 

	Ratti, Carlo Giuseppe. 

	Ravenet, Simon-François: 

	Teseo ritrova le armi del padre (da Nicolas Poussin). 

	Re, Filippo. 

	Rebell, Joseph: 

	Burrasca al chiaro di luna nel golfo di Napoli. 

	Burrasca all’alba a Capri verso i Faraglioni. 

	Récamier, Juliette. 

	Rega, Filippo. 

	Regolini, Alessandro. 

	Rehbenitz, Markus Theodor. 

	Rehberg, Friedrich: 

	Didone.

	Reiffenstein, Johann Friedrich.

	Reinhart, Johann Christian.

	Reiset, Frederic.

	Reni Guido:

	Crocifisso con santa Caterina d’Alessandria e san Giulio.

	Madonna della Neve.

	Requeno y Vives, Vicente. 

	Revelli, Vincenzo. 

	Reviglio, Giacomo. 

	Revoil, Pierre-Henri. 

	Revoltella, Pasquale. 

	Reynolds, Joshua.

	Rezzonico, Abbondio. 

	Rezzonico, Lodovico. 

	Riccardi, Bernardino.

	Riccardi, Giuseppe. 

	Ricci, Lodovico. 

	Ricci, Marco. 

	Ricci, Scipione de’. 

	Ricci, Stefano. 

	Ricciani, Antonio, incisore. 

	Richa, Giuseppe. 

	Richard, Fleury-François. 

	Richecourt, Dieudonné-Emmanuel, conte de. 

	Richter, Johan. 

	Ridolfi, Michele: 

	Il restauro e l’esposizione degli arazzi di Raffaello. 

	(da), Gioacchino Mitterpock e Michele Buonori, La Vergine del Rosario. 

	Riepenhausen, Franz. 

	Riepenhausen, Johann. 

	Rigaud, Giovan Francesco (John Francis): 

	Gli accademici Francesco Bartolozzi, Giovambattista Cipriani e Agostino Carlini. 

	Righi, Tommaso. 

	Righini, Giuseppe Innocenzo. 

	Righini, Pietro. 

	Riminaldi, Gian Maria. 

	Rinaldi, Rinaldo.

	Ripamonti, Giuseppe. 

	Rizzi Zannoni, Giovanni. 

	Robert, Hubert. 

	Robert, Louis Léopold. 

	Rocca, John. 

	Rocco, Luigi. 

	Rogat, Pierre:

	Alessandro cede ad Apelle Campaspe. 

	Rolland, Benjamin. 

	Rollin, Charles. 

	Romanelli, Domenico. 

	Romanelli, Pasquale. 

	Romano, Giovanni.

	Romney, George.

	Ronzoni, Pietro:

	Idilli. 

	Rosa, Salvator. 

	Rosani, Giovan Battista. 

	Rosaspina, Francesco.

	Rosci, Marco.

	Rosellini, Ippolito. 

	Rosini, Giovanni. 

	Rospigliosi, famiglia. 

	Rossellino, Antonio. 

	Rossellino, Bernardo. 

	Rossetti, Domenico:

	Civico Orto Lapidario a Trieste. 

	Rossi, Benedetto.

	Rossi, Giambattista. 

	Rossi, Giuseppe. 

	Rossi, Mariano:

	Amore.

	Annunciazione.

	Storia di Marco Furio Camillo. 

	Rossi Melocchi, Cosimo:

	Pantheon a Pistoia.

	Teatro dei Risvegliati a Pistoia. 

	Rossi Pinelli, Orietta.

	Rossini, Gioacchino.

	Rosso Fiorentino, Giovanni Battista di Jacopo de’ Rossi, detto il. 

	Rotati, Pietro. 

	Rothschild, Carl. 

	Rousseau, Jean-Jacques. 

	Rubens, Pierre Paul. 

	Ruffo, Vincenzo, principe di Sant’Antimo. 

	Ruggieri, Giuseppe. 

	Rumohr, Friedrich von. 

	Runciman, Alexander. 

	Ruskin, John. 

	Ruysch, Rachel.




	Sabatelli Francesco: 

	Aiace Oileo che si aggrappa ad uno scoglio. 

	Assunta (copia da Tiziano). 

	Miracoli di sant’Antonio da Padova; vedi anche Sabatelli, Giuseppe; Sabatelli, Luigi. 

	Sabatelli, Giuseppe: 

	Farinata alla battaglia del Serchio. 

	Miracoli di sant’Antonio da Padova; vedi anche Sabatelli, Francesco, Sabatelli, Luigi. 

	Sabatelli, Luigi: 

	Cristo e i fanciulli. 

	Miracoli di sant’Antonio da Padova; vedi anche Sabatelli, Francesco; Sabatelli, Giuseppe. 

	Raffaello che introdotto dal Bramante presenta il bozzetto della Disputa a Giulio II. 

	Ritratto di Luigi Lanzi. 

	Scene dell’Iliade. 

	Sablet, François. 

	Sablet, Jacob-Henry, detto Jacques. 

	Sacchi, Defendente. 

	Sacchini, Antonio.

	Sagredo, famiglia.

	Saint-Non, Jean-Claude-Richard de. 

	Saja, Pietro:

	Gloria dei Borboni. 

	Sala, Eliseo. 

	Sala, Vitale. 

	Salesa, Buenaventura.

	Salomone, Gaetano. 

	Salucci, Giovanni:

	Palazzo Eynard a Ginevra. 

	Saluzzo di Monesiglio, Cesare. 

	Saluzzo Roero, Diodata. 

	Salvadori, Michele:

	Salotto d’oro nel Palazzo Ducale di Modena. 

	Salvagnoli, Vincenzo. 

	Salvetti, Giuseppe, ingegnere. 

	Salviati, Francesco (Cecchino), Francesco de’ Rossi, detto. 

	Salvini, Salvino. 

	Sammartino, Giuseppe:

	Cristo morto velato.

	monumento funebre del cardinale Antonio Sersale. 

	Samojlova, Giulia. 

	Sampieri, Vittorio, restauratore. 

	Sangallo, Antonio da, detto il Giovane. 

	Sangiovanni, Francesco, conte. 

	Sangro, Raimondo di, principe di Sansevero. 

	Sanmicheli, Michele. 

	Sannazzaro, Jacopo. 

	Sanquirico, Alessandro.

	Sanquirico, Antonio.

	Sanquirico, Pio.

	Santacroce, Paolo, architetto. 

	Santangelo, Nicola. 

	Santarelli, Emilio. 

	Santarelli, Giovanni Antonio. 

	Sanvitale, Jacopo. 

	Saponieri, Francesco. 

	Saracini, Galgano. 

	Sarcone, Michele. 

	Sarrocchi, Tito. 

	Sarti, Antonio:

	altare maggiore nella chiesa del Gesú a Roma.

	Casino Torlonia a Roma; vedi anche Valadier, Giuseppe.

	Palazzo della Manifattura Tabacchi a Roma. 

	Sartorio, Pietro. 

	Sasso, Gianmaria. 

	Savoia, Amedeo VI, conte di, detto il Conte Verde. 

	Savoia, Carlo Emanuele I, duca di. 

	Savoia, Emanuele Filiberto, duca di. 

	Savoia, Eugenio di. 

	Savoia, Maria Beatrice di, duchessa di Modena e Reggio. 

	Savoia, Vittorio Amedeo I, duca di. 

	Savoia-Carignano, Leopolda, principessa di. 

	Savoia-Carignano, Vittoria, principessa di. 

	Scalvini, Pietro:

	Trionfo di casa Fenaroli. 

	Scapaccino, Giovanni Battista. 

	Scaramuzza, Francesco:

	affreschi nel Tempietto del Petrarca a Selvaplana.

	Ammonimento di Virgilio a Dante.

	Battista nel deserto.

	Dar da bere agli assetati.

	Davide che placa le ire di Saul.

	Episodi della vita di Napoleone.

	Il baliatico.

	Madonna di Foligno (copia da Raffaello).

	Purificazione di Maria.

	San Napoleone martire. 

	Scarpa, Antonio. 

	Ščedrin, Sil´vestr. 

	Schadow, Rudolf. 

	Schadow, Wilhelm.

	Scheffer, Ary.

	Schelling, Friedrich Wilhelm Joseph.

	Schepers, Gaetano.

	Schepers, Livio Vittorio.

	Schiantarelli, Pompeo.

	Schiavoni, Felice.

	Schiavoni, Natale:

	La Malinconia. 

	Schlegel, August Wilhelm. 

	Schlegel, Friedrich. 

	Schnetz, Jean-Victor. 

	Schnorr von Carolsfeld, Julius:

	Angelica e Medoro. 

	Schönborn, Franz Erwein von. 

	Schubart, Herman. 

	Schubart, Jacoba Elisabeth de Wieling.

	Schulenburg, Johann Mathias. 

	Sclopis di Borgostura, Ignazio:

	prospetto generale della Città di Napoli.

	Veduta di Napoli dalla parte di Chiaia. 

	Scorzini, Pietro. 

	Scott, Walter. 

	Scotti, Gian Maria. 

	Scrofani, Saverio. 

	Scuri, Enrico:

	Alceste.

	Bernabò Visconti.

	Costantino Beltrami alle fonti del Mississippi.

	Danza dei morti.

	Francesca da Rimini. 

	Sebastiano del Piombo, Sebastiano Luciani, detto. 

	Segla, André:

	Busto di Nicolas Poussin. 

	Seidel, Max. 

	Sella, Giuseppe Venanzio. 

	Sellaio, vedi Jacopo del Sellaio. 

	Selva, Giovanni Antonio. 

	Selvatico, Pietro Estense. 

	Serafino di Montegranaro, santo. 

	Serangeli, Gioacchino. 

	Serbelloni, famiglia. 

	Serbelloni, Anna Maria. 

	Sergel, Johan Tobias. 

	Serradifalco, Domenico Lo Faso, duca di. 

	Serry, Giacomo Giacinto. 

	Sersale, Antonio, cardinale. 

	Servandoni, Giovanni Nicolò. 

	Servi, Giovanni. 

	Servolini, Giuseppe:

	La folla che implora grazia presso il sepolcro della Beata Agnese. 

	Settis, Salvatore.

	Seume, Johann Gottfried. 

	Sevesi, Fabrizio. 

	Seyssel d’Aix, Vittorio. 

	Seyter, Daniel:

	affreschi della Galleria nel Palazzo Reale di Torino. 

	Sforzi, Giuseppe:

	Palazzo Revoltella a Trieste; vedi anche Hitzig, Georg Heinrich Friedrich. 

	Shakespeare, William. 

	Sigalon, Xavier. 

	Signorelli, Luca. 

	Signorini, Gaetano:

	Ritratto di Jacopo Sanvitale. 

	Signorini, Giovanni:

	L’inondazione del Serchio. 

	Scheffer, Telemaco. 

	Silva, Donato. 

	Simone de’ Crocifissi. 

	Simonetti, Michelangelo. 

	Simonini, Francesco. 

	Siries, famiglia. 

	Siries, Luigi. 

	Sismondi, Jean-Charles-Léonard Simonde de. 

	Smargiassi, Gabriele. 

	Sisto V (Felice Peretti), papa.

	Smith, Joseph. 

	Soave, Carlo Felice.

	Socrate. 

	Sogni, Giuseppe:

	Adamo ed Eva.

	Ritratto del banchiere Ambrogio Uboldo in uniforme. 

	Solari, Pietro. 

	Solari, Tommaso:

	disegno per la Fontana di Diana e Atteone nel Parco della Reggia di Caserta. 

	Soldaini, Santi. 

	Soleri Brancaleone, Giuseppe. 

	Soli, Giuseppe Maria:

	ponte di Sant’Ambrogio a Modena.

	Ritratto del duca Ercole III. 

	Solieri, Giuseppe. 

	Solimena, Francesco, detto l’Abate Ciccio:

	San Clemente papa, san Filippo Neri, san Lorenzo, san Lazzaro e angeli. 

	Solly, Edward. 

	Sommariva. 

	Sommariva, Giovanni Battista, conte. 

	Soprani, Raffaele. 

	Sorbello, conte di, vedi Bourbon di Sorbello. 

	Soufflot, Jacques-Germain. 

	Spalla, Giacomo:

	Filottete.

	Rilievi con gesta napoleoniche.

	Rilievi con scene di battaglie sabaude.

	rilievo equestre a Vittorio Emanuele I. 

	Spallanzani, Lazzaro.

	Spalletti, famiglia.

	Spalletti, Ettore.

	Spencer, Poyntz Georgiana, contessa di. 

	Spinazzi, Innocenzo: 

	Geni della Fama.

	La Fede.

	mausoleo di Varvara Jakovlevna.

	monumento a Niccolò Machiavelli. 

	Spinola, Cristoforo. 

	Stackelberg, Otto Magnus von. 

	Staël-Holstein, Ânne-Louise-Germaine Necker, baronessa de, detta Madame de Staël. 

	Starhemberg, Ernestina. 

	Starhemberg, ministro. 

	Stefano da Carpi, fra’ (Giuseppe Barnaba Solieri):

	Ritratto di padre Gianfrancesco Garofoli. 

	Steinle, Edward Jakob von. 

	Stendhal, pseudonimo di Henri Beyle. 

	Stern, Raffaello:

	Braccio Nuovo del Museo Chiaramonti in Vaticano.

	restauro del Colosseo.

	restauro dell’Arco di Tito a Roma; vedi anche Valadier, Giuseppe. 

	Stieler, Karl Joseph. 

	Stier, Wilhelm.

	Stoppani, Giovan Francesco. 

	Stoppini, Giovanni. 

	Storelli, Felice Maria Ferdinando: 

	Il cardinale Maurizio di Savoia ammira i dipinti per suo comando eseguiti dall’Albani MDCXXXV. 

	Il duca Emanuele Filiberto fa lieta accoglienza a Torquato Tasso MDLXXVIII. 

	Lodovico di Savoia principe d’Acaja fonda l’Università degli Studi in Torino MCCCCXII. 

	Storelli, Ferdinando Michele. 

	Stosch, Philipp von. 

	Strange, John. 

	Strange, Robert. 

	Stuard, Giuseppe. 

	Stürler, Franz Adolph von. 

	Subba, Litterio: 

	Famiglia messinese travolta dall’alluvione. 

	Subleyras, Pierre.

	Superville, Humbert de.

	Suscipj, Lorenzo.

	Susinno, Stefano.

	Suvée, Joseph-Benoît. 




	Taccani, Francesco.

	Tacoli Canacci, Alfonso.

	Tadolini, Adamo.

	Tagliani, Luigi:

	Ovidio esiliato da Augusto. 

	Tagliolini, Filippo: 

	Diana d’Efeso. 

	Giacobbe e Giuseppe dinanzi al Faraone. 

	Talucchi, Giuseppe Maria: 

	completamento del Palazzo dell’Accademia delle Scienze a Torino. 

	Ospedale San Luigi a Torino. 

	Tanucci, Bernardo. 

	Tartini, Giuseppe. 

	Tasca, Vittore.

	Tasso, Torquato. 

	Tavanti, Angiolo. 

	Tavanti, Giovanni Battista.

	Tealdo, Michele. 

	Tebaldi, Giovanni. 

	Teerlink, Abraham Alexander. 

	Temanza, Tommaso. 

	Temistocle.

	Tempesti, Giovanni Battista.

	Tenerani, Pietro:

	Eudoro e Cimodocea.

	Maria di Russia.

	monumento funebre di Luigi Canina.

	Pellegrino Rossi.

	Psiche abbandonata. 

	Teofrasto.

	Teosa, Giuseppe. 

	Teotochi Albrizzi, Isabella. 

	Terranova, duca di. 

	Terreni, Giuseppe Maria:

	affreschi (distrutti) nella Sala del Buonumore dell’Accademia a Firenze.

	affreschi nella Sala da musica in Palazzo Pitti a Firenze. 

	Terres, Domenico. 

	Tesio, Ludovico.

	Thévenin, Charles. 

	Thorvaldsen, Bertel:

	Cupido presso Psiche addormentata. 

	Giasone. 

	Klemens Wenzel Lothar principe di Metternich-Winneburg. 

	La marchesa Marianna Florenzi. 

	Le Grazie con Cupido. 

	monumento ad Andrea Appiani (su disegno di Moraglia). 

	monumento ad Andrea Vacca. 

	monumento a Pio VII. 

	monumento funebre di Anna Maria Porro Lambertenghi. 

	Ritratto di Lord Byron. 

	Trionfo di Alessandro in Babilonia. 

	Thouar, Pietro. 

	Tieck, Ludwig.

	Tiepolo, Giambattista: 

	affreschi in Palazzo Clerici a Milano. 

	Gloria della famiglia Pisani.

	San Fedele di Sigmaringen e il beato Giuseppe da Leonessa calpestano l’eresia.

	Tiepolo, Giandomenico:

	affreschi nella Villa Valmarana a Vicenza. 

	Istituzione dell’Eucarestia. 

	La Liguria e le glorie della famiglia Giustiniani. 

	La Liguria e le glorie della famiglia Giustiniani (bozzetto). 

	Scene di Pulcinella. 

	Tiepolo, Lorenzo. 

	Tighe, Mary. 

	Tillerand, Antoine:

	Dedalo e Icaro. 

	Tillot, Guillaume du, marchese di Felino. 

	Tiraboschi, Gerolamo. 

	Tischbein, Johann Heinrich, detto il Vecchio:

	Alceste. 

	Tischbein, Johann Heinrich Wilhelm:

	Bruto che condanna a morte i suoi figli. 

	Corradino di Svevia visitato da Federico d’Austria in prigione. 

	Götz von Berlichingen e il prigioniero Weislingen. 

	Ritratto di Goethe sullo sfondo della campagna romana. 

	Ritratto di Lady Hamilton come Ifigenia. 

	Tiziano Vecellio:

	Assunta.

	Cristo caduto sotto la croce.

	Festino degli Dei (Baccanali); vedi anche Bellini, Giovanni.

	Ritratto di Ludovico Ariosto.

	Venere de’ Medici.

	Tofanelli, Agostino:

	affreschi nella Villa Mansi a Segromigno; vedi anche Tofanelli, Stefano. 

	Tofanelli, Stefano:

	affreschi nella Villa Mansi a Segromigno; vedi anche Tofanelli, Agostino.

	decorazioni nella Villa Orsetti a Marlia. 

	Tominz, Giuseppe. 

	Tommaseo, Niccolò. 

	Tommaso da Modena. 

	Torlonia, famiglia. 

	Torlonia, Alessandro. 

	Torlonia, Giovanni. 

	Torricelli, Antonio:

	decorazioni in Palazzo Grosso di Brozolo a Riva di Chieri; vedi anche Torricelli, Giovanni. 

	Torricelli, Giovanni:

	decorazioni in Palazzo Grosso di Brozolo a Riva di Chieri; vedi anche Torricelli, Antonio. 

	Torrigiani, Vincenzo. 

	Torrini, Girolamo. 

	Toscano, Bruno.

	Toschi, Paolo:

	Il testamento di Eudamida (da Poussin).

	La Fiducia in Dio (da Lorenzo Bartolini).

	L’entrata di Enrico IV a Parigi (da Gérard).

	Lo spasimo di Sicilia (da Raffaello). 

	Tosio, Paolo, conte. 

	Tosoni, Raffaello. 

	Tosti, Luigi.

	Traballesi, Giuliano:

	affreschi in Palazzo Ducale a Milano.

	affreschi in San Gottardo a Milano; vedi anche Knoller, Martin.

	Furio Camillo libera Roma dai Galli Senoni.

	Gloria di Augusto. 

	Traversi, famiglia. 

	Traversi, Gaspare:

	La rissa. 

	Trecourt, Giacomo:

	Autoritratto in costume orientale.

	Byron in meditazione. 

	Trenta, Filippo, arcivescovo. 

	Trenta, Tommaso. 

	Trentanove, Raimondo.

	Tresham, Henry:

	Bruto. 

	Treves, Giacomo. 

	Trivelli, famiglia. 

	Trivulzio, famiglia. 

	Trivulzio, Rosina, vedi Poldi Pezzoli. 

	Tron, Pietro.

	Troy, Jean-François de. 

	Troya, Carlo. 

	Tuminello, Ludovico:

	calotipi. 

	Turbini, Gaspero:

	scalone del Teatro di Brescia. 




	Uboldo, Ambrogio. 

	Uccelli, Fabio. 

	Uhden, Johann Daniel Wilhelm.

	Umberto I Biancamano, conte di Savoia. 

	Ungarelli, Luigi.

	Unterberger, Christoph: 

	affreschi nella Sala dei Papiri in Vaticano; vedi anche Mengs, Anton Raphael. 

	Ercole e Lica. 

	fontana dei Cavalli marini a Villa Borghese a Roma. 

	Tempietto di Esculapio a Villa Borghese a Roma; vedi anche Asprucci, Mario. 

	Tempietto di Faustina a Villa Borghese a Roma. 

	Urbani, Andrea.

	Urlaub, Georg Anton. 

	Ussi, Stefano.




	Vacca, Luigi: 

	affreschi del Castello di Govone. 

	affreschi nell’abbazia di Hautecombe; vedi anche Gonin, Francesco. 

	Vairo Rosa, Giuseppe. 

	Valadier, Caterina.

	Valadier, Giuseppe:

	Casino sulla via Flaminia a Roma. 

	Casino Torlonia a Roma; vedi anche Sarti, Antonio.

	facciata di San Pantaleo a Roma. 

	progetti per la sistemazione di Porta Flaminia a Roma. 

	progetto di arco.

	restauro dell’Arco di Tito a Roma; vedi anche Stern, Raffaello. 

	Valadier, Luigi.

	Valadier, Maria Clementina.

	Valenciennes, Pierre-Henry de. 

	Valente, Pietro:

	 Villa Pignatelli a Riviera di Chiaia. 

	Valenti Gonzaga, Luigi.

	Valentini, G., incisore. 

	Vallardi, Giuseppe. 

	Vallaresso, Alvise. 

	Valletta, Giuseppe. 

	Valletti, Andrea:

	Ricostruzione del Tempio della Pace. 

	Valmarana, Giustino. 

	Valperga di Caluso, Tommaso. 

	Vanderbank, John. 

	Van Loo, Jules-César-Denis:

	Dintorni della Venaria Reale. 

	Vannini, Giuseppe.

	Vantini, Domenico.

	Vantini, Rodolfo:

	Cimitero di Brescia. 

	Vanvitelli, Carlo: 

	rilievo dell’Arco di Traiano a Benevento; vedi anche Piermarini, Giuseppe. 

	Vanvitelli, Luigi: 

	Lazzaretto di Ancona. 

	Reggia di Caserta. 

	restauro e ampliamento di Santa Maria degli Angeli a Roma. 

	Salone nel Palazzo della Loggia a Brescia. 

	Vanvitelli, vedi Wittel, Gaspard van, detto. 

	Varron, Michele.

	Vasco, Giovanni Battista.

	Vassalli, Carlo. 

	Veit, Philipp: 

	L’anfiteatro Flavio restaurato. 

	Paradiso. 

	Vela, Vincenzo: 

	monumento all’Alfiere dell’esercito sardo. 

	Spartaco. 

	Velasco, Giuseppe: 

	Episodio della serie di storie di Esculapio. 

	Velázquez, Diego: 

	Ritratto di Francesco I d’Este.

	Veneri, Pasquale Maria. 

	Venier, Leonardo. 

	Venuti, Domenico. 

	Venuti, Filippo. 

	Venuti, Marcello. 

	Venuti, Ridolfino. 

	Vernazza di Freney, Giuseppe. 

	Vernet, Claude-Joseph:

	Porti di Francia. 

	Vernet, Horace:

	Giuditta e Oloferne.

	L’assedio di Roma.

	Pio VIII portato nella Basilica di San Pietro sulla sedia gestatoria. 

	Veronese, Paolo, vedi Paolo Veronese. 

	Verri, Alessandro. 

	Verri, Pietro. 

	Verstappen, Martin. 

	Vervloet, Frans:

	La Grotta Azzurra. 

	Vespignani, Virgilio:

	Cimitero del Verano a Roma.

	facciata della Basilica di San Paolo fuori le Mura a Roma. 

	Vettor Pisani, Pietro. 

	Vianelli, Pasquale. 

	Vichi, Antonio, pittore di trompe-l’œil.

	Vici, Andrea.

	Vico, Giambattista. 

	Vidua, Carlo, conte. 

	Vien, Joseph-Marie:

	Amore fugge la Schiavitú.

	Venditrice di amori. 

	Vieusseux, Giovan Pietro. 

	Viganò, Salvatore.

	Vigée-Lebrun, Elisabeth:

	Ritratto di Lord Bristol.

	Ritratto di Margherita Porporati, figlia dell’incisore. 

	Vignola, Jacopo Barozzi, detto il. 

	Villareale, Valerio. 

	Vincent, François-André. 

	Violani, Andrea. 

	Viollet-le-Duc, Eugène-Emmanuel.

	Virgilio Marone, Publio. 

	Visconti, Antonio. 

	Visconti, Ennio Quirino. 

	Visconti, Giambattista. 

	Visconti, Pietro Ercole. 

	Visconti d’Aragona, Vittoria. 

	Visentini, Antonio:

	Prospettiva. 

	Vittoria, regina del Regno Unito. 

	Vittoria di Carignano, vedi Savoia-Carignano, Vittoria, principessa di. 

	Vittorio Amedeo II, duca di Savoia, re di Sicilia, re di Sardegna. 

	Vittorio Amedeo III, re di Sardegna. 

	Vittorio Emanuele I, re di Sardegna.

	Vivenzio, Giovanni, marchese.

	Vleughels, Nicolas.

	Vogel, Karl von Vogelstein:

	Ritratto di Carlo Labruzzi. 

	Volaire, Pierre-Jacques. 

	Volkonskaja, Sofia. 

	Volkonskaja, Zenaida. 

	Volpato, Domenica. 

	Volpato, Giovanni. 

	Volta, Alessandro. 

	Voltaire, François-Marie Arouet, detto. 

	Vonwiller, banchiere. 

	Voogd, Hendrik. 




	Wächter, Eberhard.

	Wagner, Joseph:

	Prospettiva (da Antonio Visentini).

	Prospettiva (da Canaletto). 

	Waldmüller, Georg Ferdinand. 

	Waldstein, Giovanni, conte di. 

	Walcott, Derek.

	Wallis, Henry. 

	Wańkowicz Tyszkiewicz, Wanda. 

	Washington, George. 

	Watelet, Claude-Henri.

	Watteau, Antoine.

	Watts, George Frederic: 

	Arianna a Nasso.

	Wedgwood, Josiah.

	Wehrlin, Cristiano.

	Wehrlin, Giovanni Adamo.

	Wehrlin, Pietro Paolo.

	Wehrlin, Venceslao.

	Wellington, Arthur Wellesley, duca di.

	West, Benjamin.

	Wicar, Jean-Baptiste: 

	Il Concordato. 

	Tu Marcellus eris.

	Wilczek, Johann Joseph, conte.

	Wille, Johann Georg.

	Wilson, Richard.

	Wilton, Joseph.

	Winckelmann, Johann Joachim.

	Winterhalter, Franz Xaver: 

	Ritratto di Antonio Marangoni.

	Wittel, Gaspard van, detto Vanvitelli.

	Wright, Joseph, detto Wright of Derby. 

	Wünsch, Adolf, antiquario. 

	Wutky, Michael:

	La cascata di Tivoli. 

	Wycombe, John Henry Petty, conte di.




	Ximenes, Leonardo: 

	(da), G. Pazzi e G. Valentini, Progetti del ponte sul Sestaione con le relative armature.




	Zais, Giuseppe.

	Zamoyska, Sofia.

	Zanelli, Domenico.

	Zanetti, Antonio Maria.

	Zannoni, Francesco, restauratore.

	Zannoni, Giovan Battista.

	Zanon, Antonio.

	Zanotti, Francesco Maria.

	Zanotti, Giampietro.

	Zanth, Karl Ludwig Wilhelm von.

	Zeri, Federico.

	Zocchi, Giuseppe.

	Zoëga, Georg. 

	Zoëga, Laura.

	Zoffany, Johann Joseph: 

	La Tribuna degli Uffizi. 

	Lord Cowper e la famiglia Gore. 

	Ritratto della famiglia granducale di Toscana. 

	Zona, Antonio. 

	Zuccarelli, Francesco. 

	Zuccari, Federico: 

	Adorazione dei Magi. 

	Zucchetti, Sebastiano, canonico. 

	Zucchi, ragioniere.

	Zucchi, Carolina. 

	Zulian, Girolamo. 










Elenco dei luoghi





	Africa. 

	Agliè:

	castello.

	Agordo:

	Villa Crotta (ora De Manzoni): 

	Pietro Paoletti, Scene dell’Orlando Furioso. 

	Agrigento:

	Tempio della Concordia. 

	Aix en Provence:

	Musée Granet:

	Jean-Auguste-Dominique Ingres, Giove e Teti. 

	Albano, monte. 

	Alessandria d’Egitto. 

	Alpi: 

	– Marittime. 

	Alticchiero (odierna Altichiero): 

	Villa Querini: 

	Jean-Antoine Houdon: 

	Busto di Rousseau (già nella). 

	Busto di Voltaire (già nella). 

	Alzano Lombardo: 

	chiesa di San Martino: 

	Giuseppe Diotti, pala. 

	America. 

	Ancona: 

	Duomo (San Ciriaco): 

	Francesco Podesti, Martirio di san Lorenzo. 

	Lazzaretto (Luigi Vanvitelli). 

	Aosta. 

	Arezzo: 

	Duomo:

	Cappella della Madonna del Conforto. 

	Ariccia:

	Palazzo Chigi. 

	Assisi: 

	chiesa di Santa Maria degli Angeli: 




	Cappella della Porziuncola: 

	Johann Friedrich Overbeck, Il miracolo delle rose. 

	Atene: 

	Partenone. 

	Austria. 

	Avignone:

	Palazzo dei Papi. 

	Avranches: 

	Musée Municipal de l’Avranchin: 

	Luigi Mussini, Il giardino dei Medici.




	Bad Arolsen:

	Residenzschloss Arolsen:

	Johann Heinrich Wilhelm Tischbein, Ifigenia e Oreste (Ritratto di Lady Hamilton come Ifigenia). 

	Baltimora: 

	Walters Art Gallery: 

	Jean-Auguste-Dominique Ingres, Venere de’ Medici (copia da Tiziano). 

	Barga. 

	Bari: 

	chiese:

	– di San Ferdinando.

	– di San Francesco da Paola. 

	Bassano: 

	ponte. 

	Villa Rezzonico. 

	Bastia:

	Lorenzo Bartolini, Napoleone togato. 

	Bayonne: 

	Musée Bonnat: 

	Jean-Auguste-Dominique Ingres, Ingres mentre dipinge «Romolo vincitore di Acrone». 

	Bellagio: 

	Villa Melzi: 

	Andrea Appiani: 

	Ritratto di Francesco Melzi. 

	Ritratto di Napoleone. 

	Bellaria. 

	Belton: 

	sepolcro Bronlow:

	Antonio Canova, La Religione. 

	Benevento: 

	Arco di Traiano. 

	Museo del Sannio: 

	Giuseppe Bezzuoli, Il ritrovamento del cadavere di Manfredi tre giorni dopo la battaglia di Benevento. 

	Bergamo: 

	Accademia Carrara: 

	Enrico Scuri, Costantino Beltrami alle fonti del Mississippi. 

	Fra Galgano, Ritratto di Giacomo Carrara. 

	Giovanni Carnovali, Ritratto del conte Guglielmo Lochis. 

	Giuseppe Diotti, Antigone. 

	Cappella Colleoni: 

	Angelika Kauffmann, Sacra famiglia con san Giovannino.

	Giuseppe Diotti, Tobia che ridona la vista al padre.

	Gregorio Guglielmi, affreschi. 

	chiesa di Santa Grata inter Vites:

	Vincenzo Bonomini, tempere. 

	Berlino: 

	Castello di Charlottenburg: 

	Jacques-Louis David, Il generale Bonaparte al passaggio del Gran San Bernardo. 

	Alte Nationalgalerie:

	Antonio Canova, Ebe. 

	Johann Friedrich Overbeck, Peter von Cornelius, Wilhelm Schadow, Philipp Veit, Franz Ludwig Catel, Storie di Giuseppe. 

	Gemäldegalerie: 

	Raffaello, Madonna con il Bambino fra due santi. 

	Besozzo Superiore: 

	Collezione privata: 

	Francesco Hayez, Ritratto del conte Francesco Arese in carcere. 

	Bianconese: 

	parrocchiale: 

	Gaetano Callani, Adorazione del Bambino Gesú. 

	Biella: 

	Duomo (Santo Stefano Nuovo): 

	facciata (Felice Marandono). 

	Bientina. 

	Bologna: 

	Accademie:

	– Clementina.

	– di Belle Arti:

	Guy Head, Erminia. 

	Jacopo Alessandro Calvi, Prometeo. 

	James Barry, Filottete. 

	Johann Heinrich Wilhelm Tischbein, Alceste. 

	Collezioni:

	– privata:

	Jacopo Alessandro Calvi, Lo spettro del parricida Lucio Ostio.

	Istituto delle Scienze. 

	Museo Civico Archeologico:

	testa dell’Athena Lemnia.

	Palazzi:

	– della Fondazione Cassa di Risparmio, Casa Saraceni (Giuseppe Mengoni):

	Gaetano Gandolfi, Morte di Socrate. 

	Pelagio Palagi, Virgilio, Ottavia, Augusto.

	Bordeaux:

	Accademia. 

	Biblioteca. 

	Bourg-en-Bresse: 

	Musée de Brou: 

	Luigi Mussini, Parentali di Platone. 

	Bregenz: 

	Rathaus: 

	Angelika Kauffmann, Ritratto di Giuseppe Bonito. 

	Voralberger Museum: 

	Angelika Kauffmann, Amore e Psiche. 

	Brema: 

	Kunsthalle: 

	Antonio Canova, Psiche. 

	Brescia: 

	Biblioteca Civica. 

	chiese:

	– di Sant’Alessandro.

	– di Santa Maria della Pace: 

	Pompeo Girolamo Batoni:

	Presentazione al Tempio. 

	San Giovanni Nepomuceno dinanzi alla Vergine. 

	cimitero (Rodolfo Vantini). 

	Collezione privata: 

	Giovambattista Gigola, Ritratto del generale conte Giuseppe Lechi. 

	Palazzi:

	– della Loggia:

	Salone (Luigi Vanvitelli).

	– Fenaroli:

	Pietro Scalvini, Trionfo di casa Fenaroli. 

	Saverio Gandini, Giustizia che travolge l’Inganno.

	Pinacoteca Civica Tosio Martinengo: 

	Angelika Kauffmann, Natività del Battista (già nella). 

	Angelo Inganni, Spazzacamino. 

	Francesco Hayez, Profughi di Praga. 

	Giuseppe Bezzuoli, La Scuola d’Atene (copia da Raffaello). 

	Giuseppe Diotti, Il conte Ugolino. 

	Lorenzo Bartolini, Bacchino pigiatore. 

	Pelagio Palagi, Newton scopre la rifrazione della luce. 

	Teatro Grande: 

	ridotto (Antonio Marchetti). 

	scalone (Gaspero Turbini). 

	Brindisi. 

	Bruxelles: 

	Musées Royaux des Beaux-Arts: 

	Jean-Auguste-Dominique Ingres, Tu Marcellus eris. 

	Budapest. 




	Cagliari. 

	Cairo, Il. 

	Calabria. 

	Cambridge (Mass.): 

	Fogg Art Museum: 

	Jean-Auguste-Dominique Ingres, Odalisca. 

	Campolieto:

	Villa Casacalenda. 

	Canino: 

	Cappella Gentilizia dei Bonaparte: 

	Luigi Pampaloni, monumento funebre di Luciano Bonaparte. 

	Capodimonte:

	Reggia. 

	Capri:

	Grotta Azzurra. 

	Capua: 

	Duomo (Santi Stefano e Agata): 

	Giuseppe Sammartino, Cristo morto. 

	Cardiff:

	 National Museums and Galeries of Wales:

	Andrea Appiani, Ritratto di Marianna Morigia Reina.

	Carditello:

	Casino Reale. 

	Carouge, vedi Ginevra. 

	Carrara:

	Accademia di Belle Arti.

	Casalmaggiore. 

	Caserta: 

	Reggia (Luigi Vanvitelli): 

	Jakob Philipp Hackert: 

	Il porto di Manfredonia. 

	Veduta del Monte Solaro. 

	Louis-Nicolas Lemasle, Murat visita l’albergo dei poveri. 

	Pietro Duranti, Storie di don Chisciotte. 

	Pietro Saja, Gloria dei Borboni. 

	Tommaso De Vivo, Zingara che predice a Felice Peretti l’ascesa al Pontificato. 

	Antonio Galliano, Ritratto di Gioacchino Murat

	Costanzo Angelini, Ritratto di Giuseppe Bonaparte. 

	Biblioteca: 

	Friedrich Heinrich Füger: 

	dipinti: 

	Invidia. 

	La Scuola di Atene. 

	Ricchezza. 

	Rinascita delle Arti. 

	Cappella: 

	Anton Raphael Mengs, Presentazione della Vergine al Tempio (distrutto). 

	Parco: 

	Fontana di Diana e Atteone: 

	Paolo Persico e Angelo Brunelli (su disegno di Tommaso Solari), Diana e le Ninfe. 

	Castelfusano. 

	Castelgandolfo: 

	Palazzo Papale: 

	Jean-Baptiste Wicar, Il Concordato. 

	Castelnuovo. 

	Catania: 

	Castello Ursino:

	Museo: 

	Ludwig Meyer, Rovine di Tindari. 

	Cava de’ Tirreni:

	abbazia della Trinità della Cava. 

	Cernusco: 

	Collezione Visconti di Saliceto: 

	Pelagio Palagi, Teseo e Piritoo (già nella). 

	Cerveteri:

	tomba Regolini-Galassi. 

	Chantilly: 

	Musée Condé: 

	François Gérard, Le tre età. 

	Jean-Auguste-Dominique Ingres: 

	Antioco e Stratonice. 

	Paolo e Francesca. 

	Nicolas Poussin, Teseo ritrova le armi del padre. 

	Chatsworth: 

	Collezione del duca di Devonshire: 

	Antonio Canova: 

	Endimione. 

	Letizia Ramolino. 

	Lorenzo Bartolini, Baccante. 

	Vincenzo Camuccini, Tu Marcellus eris. 

	Chievo:

	Villa Marioni Pellegrini. 

	Chiusi. 

	Cholet: 

	Musée Municipal: 

	Pierre-Narcisse Guérin, Henry de La Rochejaquelein. 

	Cina. 

	Cinisello Balsamo: 

	Casa Moriggia: 

	Andrea Appiani, affreschi (già in). 

	Collodi:

	Villa Garzoni. 

	Colorno: 

	Cappella Ducale di San Liborio: 

	Gaetano Callani, La predica di san Liborio. 

	Lorenzo Pécheux, San Vincenzo Ferreri. 

	Columbus (Ohio): 

	Columbus Musem of Art: 

	Jean-Auguste-Dominique Ingres, Raffaello e la Fornarina. 

	Copenaghen: 

	Statens Museum for Kunst: 

	Nicolas Poussin, Il testamento di Eudamida. 

	Thorvaldsens Museum: 

	Bertel Thorvaldsen:

	Cupido presso Psiche addormentata.

	Giasone.

	Klemens Wenzel Lothar principe di Metternich-Winneburg. 

	La marchesa Marianna Florenzi.

	Ritratto di Lord Byron. 

	Francesco Diofebi, L’apertura della tomba di Raffaello nel 1833. 

	Coppet: 

	Castello: 

	Lorenzo Bartolini, Ritratto di Madame de Staël. 

	Corinto. 

	Cortona: 

	chiesa di Santa Margherita: 

	affreschi.

	Sante Pacini, Santa Margherita riceve gli abiti di Terziaria francescana. 

	Museo dell’Accademia Etrusca: 

	Giuseppe Antonio Fabbrini, Ritratto di Milord Cowper. 

	Costantinopoli. 

	Cremona:

	Biblioteca Civica. 

	chiese:

	Duomo: 

	Giuseppe Diotti, affreschi. 

	cripta:

	mosaico romanico. 

	Collezione Martucci: 

	Pelagio Palagi, Il sacrificio di Polissena.

	Museo Civico: 

	Pinacoteca: 

	Pietro Ronzoni, Idilli. 

	Università. 

	Crimea. 

	Czerwony Dwór (oggi Kaunas):

	parrocchiale: 

	Luigi Pampaloni, monumento di Wanda Wánkowicz Tyszkiewicz (distrutto).




	Detroit:

	Institute of Arts: 

	Pelagio Palagi, Le nozze di Amore e Psiche. 

	Doccia. 

	Dora Riparia. 

	Dresda: 

	Gemäldegalerie: 

	Raffaello, Madonna Sistina. 

	Dublino: 

	National Gallery of Ireland: 

	Jacques-Louis David, I funerali di Patroclo. 




	Edimburgo:

	 National Galleries of Scotland:

	Lorenzo Bartolini, Le sorelle Campbell. 

	Eger: 

	Cattedrale: 

	Michelangelo Grigoletti: 

	Sacra Famiglia. 

	San Michele abbatte Lucifero. 

	Egitto. 

	Elba, isola:

	Museo napoleonico (disperso). 

	Emilia. 

	Ercolano:

	Villa Reale. 

	Esztergom: 

	Cattedrale: 

	Michelangelo Grigoletti, Assunta. 

	Europa.




	Faenza: 

	Palazzo Laderchi: 

	Felice Giani, decorazioni. 

	Fano. 

	Ferrara:

	Biblioteca comunale. 

	chiesa di San Domenico: 

	Gaetano Gandolfi, San Domenico che supplica il Signore. 

	Mauro Gandolfi: 

	San Domenico brucia i libri degli eretici. 

	San Domenico resuscita Napoleone Orsini. 

	Museo Civico di Schifanoja: 

	Anton von Maron, Ritratto di Gian Maria Riminaldi. 

	Teatro Comunale (Antonio Foschini). 

	Università: 

	scalone (Antonio Foschini). 

	Fiesole: 

	Ville:

	– Ciardi-Dupré:

	Giovanni Dupré, Abele.

	Firenze: 

	Accademie:

	– delle Arti del Disegno:

	Giovanni da San Giovanni, Fuga in Egitto.

	– di Belle Arti.

	Archivio di Stato:

	Leonardo Ximenes, Progetti del ponte sul Sestaione con le relative armature (incisioni di G. Valentini e G. Pazzi).

	Arco di San Gallo.

	Asilo Demidov.

	Biblioteche:

	– Laurenziana:

	Boboli, giardino di:

	Kaffeehaus (Zanobi Del Rosso). 

	Caffè Michelangelo. 

	Cascine:

	Palazzina (Giuseppe Manetti). 

	Cenacolo di Foligno. 

	Certosa del Galluzzo. 

	chiese:

	– della Santissima Annunziata:

	Chiostrino dei Voti.

	– di San Pier Maggiore (distrutta).

	– di Santa Caterina (ex).

	– di Santa Croce:

	Antonio Canova, monumento a Vittorio Alfieri.

	Innocenzo Spinazzi, monumento a Niccolò Machiavelli.

	Lorenzo Bartolini, monumento a Leon Battista Alberti.

	Stefano Ricci, monumento a Dante Alighieri.

	Cappella Ricasoli: 

	Francesco, Giuseppe e Luigi Sabatelli, Miracoli di Sant’Antonio da Padova.

	Cappella Salviati: 

	Lorenzo Bartolini, tomba di Sofia Zamoyska.

	– di Santa Felicita:

	Antonio Ciseri, Martirio dei Maccabei.

	Giorgio Berti, Santa Felicita incita i figli al martirio. 

	– di Santa Maria Maddalena dei Pazzi:

	Giuseppe Servolini, La folla che implora grazia presso il sepolcro della Beata Agnese. 

	coro: 

	Innocenzo Spinazzi, La Fede. 

	Chiostro dello Scalzo. 

	Collezioni:

	– Martelli:

	Giovambattista Benigni, Ritratto di Niccolò Martelli coi familiari.

	– Parri:

	Giuseppe Bezzuoli, Svenimento di Ermengarda (bozzetto).

	– privata:

	Francesco Hayez, Ritratto di Cristina di Belgiojoso. 

	Conservatorio Musicale Luigi Cherubini: 

	Sala del Buonumore: 

	Giuseppe Maria Terreni, affreschi (distrutti). 

	Educatorio della Santissima Annunziata (Giuseppe Martelli): 

	Luigi Pampaloni, sculture. 

	Gallerie:

	– d’Arte Moderna:

	Enrico Pollastrini, L’inondazione del Serchio.

	Francesco Sabatelli, Aiace Oileo che si aggrappa ad uno scoglio.

	Giovanni Bastianini: 

	Giovanna Degli Albizzi. 

	Lucrezia Donati. 

	Luisa Strozzi.

	Giovanni Dupré, Caino.

	Giovanni Fattori, Autoritratto.

	Giovanni Signorini, L’inondazione del Serchio.

	Giuseppe Bezzuoli, L’ingresso di Carlo VIII.

	Giuseppe Moricci, Il bacio della reliquia.

	Giuseppe Sabatelli, Farinata alla battaglia del Serchio.

	Lorenzo Bartolini, La Carità.

	Luigi Mussini: 

	Eudoro e Cimodocea. 

	Ritratto di Pio Fedi.

	Michael Wutky, La cascata di Tivoli.

	Pietro Bagatti Valsecchi, Colombo che stando per imbarcarsi nel porto di Palos per intraprendere il suo viaggio di scoperta abbraccia i suoi figli (da Pelagio Palagi).

	Pietro Benvenuti, Il giuramento dei Sassoni.

	Pio Fedi, San Sebastiano.

	Vincenzo Consani, La testa del Battista su di un bacile. 

	– degli Uffizi:

	Domenico Corvi, Autoritratto. 

	Filippo Lippi, Madonna col Bambino. 

	Giuseppe Bottani, Armida che tenta di uccidersi.

	Guido Reni, Madonna della Neve. 

	Leonardo da Vinci, Adorazione dei Magi. 

	Nicolas Poussin, Teseo che ritrova le armi del padre. 

	Tiziano, Venere de’ Medici. 

	Sala della Niobe (Gaspero Maria Paoletti). 

	Tribuna: 

	Cleomene di Apollodoro, Venere de’ Medici. 

	Gabinetto dei Disegni e delle Stampe: 

	Baldassarre Calamai, La civiltà che trattiene un selvaggio dal compiere un delitto. 

	Giovambattista dell’Era, La partita di dama o la famiglia Siries. 

	Giuseppe Bezzuoli, Svenimento di Ermengarda. 

	Horatio Greenough, Il Genio d’Italia oppresso dal Dispotismo Politico e Religioso. 

	Luigi Sabatelli, Ritratto di Luigi Lanzi. 

	– dell’Accademia: 

	Antonio Puccinelli: 

	Cattività degli Ebrei in Babilonia. 

	La Strage degli Innocenti. 

	Cesare Mussini, La morte di Atala. 

	Francesco Sabatelli, Assunta (copia da Tiziano). 

	Luigi Mussini: 

	La Musica Sacra. 

	L’elemosina secondo la carità evangelica e secondo la mondana ostentazione.

	– Palatina di Palazzo Pitti: 

	Antonio Canova, Venere Italica. 

	Lamberto Cristiano Gori, Crocifisso. 

	Pietro Nocchi, Agilulfo elegge a suo collega nel regno il figliolo Adaloaldo. 

	Pietro Pedroni, Ritratto di padre Francesco Raimondo Adami generale dei Serviti. 

	Raffaello:

	Madonna del Granduca.

	Saverio Della Gatta, acquerelli. 

	Simon Julien, Teti accarezza Giove.

	Teodoro Matteini, Ritratto di Federico Manfredini. 

	Sala della Musica:

	Giuseppe Maria Terreni, affreschi.

	Luigi Ademollo, Trionfo degli Asburgo. 

	Sala dell’Iliade:

	Luigi Sabatelli, Scene dell’Iliade. 

	Salone di Ercole:

	Pietro Benvenuti, affreschi. 

	Gipsoteca Bartoliniana: 

	Lorenzo Bartolini: 

	Busto di Nicola Gur´ev. 

	Busto di Pio IX.

	Klemens Wenzel Lothar principe di Metternich-Winneburg. 

	Ritratto di Lord Byron. 

	Musei:

	– Archeologico:

	Giuseppe Angelelli, I membri della spedizione franco-toscana in Egitto presso le rovine di Tebe.

	Vaso François.

	– Nazionale del Bargello:

	Donatello, San Giovannino. 

	Francesco Laurana, Battista Sforza. 

	– Zoologico.

	Opificio delle Pietre Dure: 

	Ferdinando Partini e Giovambattista dell’Era, Veduta del Tempio della Pace. 

	Ospedale di San Matteo (ex). 

	padiglione della Meridiana: 

	Niccola Cianfanelli, Scene dei Promessi Sposi.

	Palazzi:

	– Borghese.

	– dei Canonici: 

	Luigi Pampaloni:

	Arnolfo. 

	Brunelleschi.

	– della Crocetta (ora Museo Archeologico).

	– Demidov.

	– Giuntini (poi Vivarelli-Colonna): 

	Francesco Nenci, decorazioni.

	– Pitti: 

	Appartamenti ex reali:

	Gabinetto ovale (Zanobi Del Rosso). 

	Salone da ballo: 

	Innocenzo Spinazzi, Geni della Fama. 

	Salotto tondo: 

	Tommaso Gherardini, decorazioni del soffitto. 

	Biblioteca: 

	Giovambattista Gigola, Romeo e Giulietta. 

	Cappella Palatina: 

	Luigi Ademollo, decorazioni.

	– Salviati.

	– Torrigiani:

	Niccola Monti, Ritratto Torrigiani. 

	Tribuna di Galileo (Giuseppe Martelli):

	Aristodemo Costoli, Galileo Galilei.

	Luigi Sabatelli, Niccola Cianfanelli, Giuseppe Bezzuoli, Gaspero Martellini, affreschi.

	piazze:

	– Demidov:

	Lorenzo Bartolini e Pasquale Romanelli, monumento a Niccolò Demidov.

	– Santa Trinita.

	Portico degli Uffizi: 

	Lorenzo Bartolini, Niccolò Machiavelli. 

	Prato: 

	Loggia Reale (Luigi de Cambray Digny e Giuseppe Martelli). 

	Teatro della Pergola. 

	Ville:

	– della Petraia.

	– di Castello.

	– di Poggio Imperiale:

	affreschi: 

	Giuliano Traballesi, Gloria di Augusto. 

	Stefano Amigoli, Scene mitologiche. 

	Tommaso Gherardini: 

	Allegoria delle origini dell’Impero romano. 

	Gloria di Costantino. 

	Cappella: 

	Francesco Nenci, affreschi della volta. 

	Gabinetto di Pietro Leopoldo: 

	Giuseppe Antonio Fabbrini, decorazioni.

	– La Tana.

	Fontainebleau:

	castello: 

	Joseph-Marie Vien, Venditrice di Amorini. 

	Lorenzo Bartolini, Elisa Bonaparte Baciocchi con la figlia Elisa Napoleona.

	Francia. 

	Francoforte sul Meno: 

	Städel Museum: 

	Johann Heinrich Wilhelm Tischbein, Goethe nella campagna romana. 

	Friburgo.




	Gaeta: 

	Cattedrale. 

	Genova: 

	Accademia Ligustica di Belle Arti: 

	Pinacoteca: 

	Anton Raphael Mengs, Autoritratto. 

	Collezione privata: 

	Francesco Scaramuzza, San Napoleone martire. 

	Galleria d’Arte Moderna:

	Luigi Sabatelli, Cristo e i fanciulli.

	Palazzi:

	– Bianco:

	Antonio Canova, Maddalena penitente.

	– Ducale (Simone Cantone):

	Sala del Maggior Consiglio:

	Giandomenico Tiepolo, La Liguria e le glorie della famiglia Giustiniani.

	Giovanni David, La battaglia della Meloria.

	– Durazzo.

	– Reale:

	Vincenzo Camuccini, Furio Camillo scaccia i Galli dal Campidoglio.

	– Spinola.

	Germania. 

	Ginevra: 

	Carouge: 

	chiesa di Santa Croce: 

	Lorenzo Pécheux, Cristo in croce, la Vergine e la Maddalena. 

	Palazzo Eynard (Giovanni Salucci): 

	Lorenzo Bartolini: 

	Ninfa Oceanina (già nel). 

	Ritratto di Anne Eynard. 

	Musée d’Art et d’Histoire: 

	Antonio Canova, Venere e Adone. 

	Gorizia. 

	Gotha: 

	Schlossmuseum: 

	Johann Heinrich Wilhelm Tischbein, Corradino di Svevia visitato da Federico di Austria in prigione. 

	Govone: 

	castello: 

	Salone: 

	Luigi Vacca, affreschi. 

	Gradiscutta. 

	Grecia. 

	Grumello: 

	parrocchiale: 

	Vincenzo Angelo Orelli, Virtú in Mongolfiera. 

	Guastalla.




	Hartford (Conn.):

	Wadsworth Atheneum Museum of Art: 

	Ignoto pittore toscano, Veduta di Pisa. 

	Gaspare Traversi, La rissa. 

	Hautecombe: 

	abbazia: 

	Benedetto Cacciatori, sculture. 

	Francesco Gonin e Luigi Vacca, affreschi. 




	Icworth: 

	The National Trust: 

	Henry Tresham, Bruto (già in). 

	John Flaxman, La furia di Atamante. 

	Impruneta:

	chiesa di Santa Maria dell’Impruneta: 

	Madonna col Bambino. 

	Ince: 

	Blundell Hall: 

	Antonio Canova, Psiche. 

	Industria.

	Inghilterra.

	Innsbruck: 

	Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum: 

	Martin Knoller, Ritratto del conte Carlo di Firmian in compagnia di amici a Napoli.

	Italia.




	Lambrugo:

	Collezione privata: 

	Francesco Hayez, I Vespri siciliani.

	Łańcut: 

	castello: 

	Antonio Canova, Ritratto del principe Henryk Lubomirski come Eros. 

	Lazio. 

	Levanto: 

	Collezione Massola: 

	Giacinto Massola, L’episodio del Balilla.

	Libarna. 

	Ligornetto: 

	Museo Vela: 

	Vincenzo Vela, Spartaco. 

	Lille: 

	Musée des Beaux-Arts: 

	Jacques-Louis David, Belisario. 

	Lione: 

	Musée des Beaux-Arts: 

	François Gérard, Corinna al Capo Miseno. 

	Lipsia. 

	Lisbona: 

	Ambasciata d’Italia, Palazzo dei Conti di Pombeiro:

	Michelangelo Grigoletti, Giove accarezza Amore. 

	Livorno: 

	chiesa della Madonna del Soccorso: 

	Enrico Pollastrini, San Lorenzo distribuisce i beni della chiesa ai poveri. 

	Lodi: 

	Museo Civico: 

	Pelagio Palagi, Carlo VIII visita Gian Galeazzo Maria Sforza moribondo a Pavia. 

	Villa Cavezzali: 

	Francesco Hayez, Bice del Balzo ritrovata. 

	Luigi Podesti, Studio di Raffaello (già nella). 

	Pietro Narducci, Greca che fugge da Missolungi (perduto). 

	Lombardia. 

	Londra: 

	Apsley House: 

	Antonio Canova, Napoleone come Marte pacificatore. 

	Buckingham Palace: 

	Antonio Canova: 

	Dirce.

	Naiade.

	Venere e Marte. 

	Collezioni:

	Royal Collection:

	Frederick Leighton, La Madonna di Cimabue portata in processione per le strade di Firenze.

	Johann Zoffany, La Tribuna degli Uffizi.

	Gallerie: 

	Heim Gallery: 

	Lodovico Lipparini, La famiglia di Caino (già nella). 

	Pietro Benvenuti, Ritratto di Zenaida Volkonskaja (già nella). 

	National Gallery of Art:

	Carlo Crivelli, Madonna.

	Nicolas Poussin, Infanzia di Bacco.

	Tiziano, Ritratto di Ludovico Ariosto. 

	National Portrait Gallery:

	Giovan Francesco Rigaud, Gli accademici Francesco Bartolozzi, Giovambattista Cipriani e Agostino Carlini.

	The Guildhall Art Gallery:

	George Frederic Watts, Arianna a Nasso. 

	Musei: 

	Victoria and Albert Museum: 

	Antonio Canova: 

	Maddalena dormiente. 

	Teseo sul Minotauro. 

	Giovanni Bastianini: 

	Girolamo Beninvieni. 

	Savonarola. 

	Lorenzo Bartolini, Le sorelle Campbell.

	Royal Academy of Arts. 

	Loreto: 

	Santa Casa nel Santuario. 

	Los Angeles:

	J. Paul Getty Museum:

	Antonio Canova, Apollo che si incorona. 

	François Gérard, Belisario.

	Lovanio.

	Lubecca: 

	Museen für Kunst und Kulturgeschichte der Hansestadt Lübeck:

	Johann Friedrich Overbeck, Sulamith e Maria. 

	Lucca: 

	Accademie:

	– di Agricoltura, Scienze e Lettere.

	– di Pittura e Disegno. 

	acquedotto (Lorenzo Nottolini). 

	chiese:

	– di San Frediano:

	Luigi Pampaloni, monumento funebre di Lazzaro Papi. 

	Lorenzo Bartolini, monumento a Maria Luisa di Borbone. 

	Museo Nazionale di Villa Guinigi: 

	Amico Aspertini, Madonna col Bambino e i santi Giorgio e Sebastiano. 

	Guido Reni, Crocifisso con santa Caterina d’Alessandria e san Giulio. 

	Palazzo Ducale: 

	Sala del Trono: 

	Luigi Ademollo: 

	Gesta di Traiano. 

	La Costanza borbonica trionfatrice dell’Inganno, dell’Invidia e del Tradimento. 

	Pinacoteca Nazionale di Palazzo Mansi: 

	Bernardino Nocchi, Il pianto di Ulisse. 

	Pompeo Girolamo Batoni, Ritratto di Giovan Domenico Mansi. 

	Vincenzo Consani, bassorilievi. 

	Lunéville: 

	Musée Municipal: 

	Adolphe-William Bouguereau, Il corpo di santa Cecilia trasportato nelle catacombe (distrutto).

	Luni. 

	Lunigiana.




	Macerata. 

	Madrid:

	Musei:

	– del Prado:

	Anton Raphael Mengs, Ritratto di Ferdinando IV re di Napoli. 

	Raffaello, Lo spasimo di Sicilia. 

	Malta. 

	Mantova: 

	Accademia di Belle Arti. 

	Palazzi:

	– D’Arco.

	Teatro Scientifico (Antonio Bibiena). 

	Marche. 

	Marlia: 

	Villa Orsetti (ora Pecci-Blunt): 

	Stefano Tofanelli, decorazioni. 

	giardino (François Morel).

	Massaciuccoli. 

	Medio Oriente. 

	Mediterraneo. 

	Mestre. 

	Milano: 

	Arco della Pace (o del Sempione). 

	Biblioteche:

	– Ambrosiana:

	Antonio Canova, monumento a Giuseppe Bossi (su disegno di Pelagio Palagi).

	– Belgiojoso:

	Giuseppe Piermarini, progetto di giardini pubblici in Milano. 

	Brera: 

	Accademia di Belle Arti:

	Luigi Mussini, Il trionfo della Verità. 

	Marco Gozzi, Galleria nella strada da Varenna a Bellano. 

	Orto Botanico. 

	Osservatorio astronomico. 

	Pinacoteca: 

	Giuseppe Bossi, Sepoltura delle ceneri di Temistocle nella terra attica. 

	Andrea Appiani, affreschi già in Casa Sannazzaro a Milano.

	Andrea Mantegna, Cristo morto.

	Antonio Canova, Napoleone come Marte pacificatore.

	Bertel Thorvaldsen, monumento ad Andrea Appiani (su disegno di Giacomo Moraglia): 

	Le Grazie con Cupido.

	Francesco Hayez, Betsabea.

	Giuseppe Diotti, Presepe.

	Giuseppe Franchi, Busto di Giuseppe Parini.

	Giuseppe Molteni e Massimo d’Azeglio, Ritratto di Alessandro Manzoni.

	Castello Sforzesco: 

	Civico Gabinetto dei Disegni:

	Andrea Appiani, Incoronazione del Parini.

	chiese:

	– di San Bartolomeo:

	Giuseppe Franchi, monumento al conte di Firmian.

	– di San Gottardo:

	Giuliano Traballesi e Martin Knoller, affreschi.

	– di Sant’Alessandro:

	Giuseppe Franchi, monumento a Paolo Frisi.

	– di Santa Maria delle Grazie: 

	Leonardo da Vinci, Cenacolo.

	– di Santa Maria presso San Celso:

	Andrea Appiani:

	affreschi: 

	San Giovanni Evangelista.

	– di Sant’Ambrogio.

	Duomo (di Maria Nascente): 

	Collezioni:

	– Negroni-Prato:

	Giuseppe Bertini, Pazzia di Ofelia.

	– Porro Schiaffinati:

	Carlo Arienti:

	La congiura dei Pazzi. 

	Ritratto del conte Alfonso Porro Schiaffinati. 

	Massimo d’Azeglio, Veduta del campo di Barletta con episodio della sfida in cui rimasero vincitori gl’Italiani contro i Francesi.

	– privata:

	Francesco Hayez, I Vespri siciliani. 

	Giuseppe Mazzola, Giudizio di Paride. 

	Giuseppe Sogni, Ritratto del banchiere Ambrogio Uboldo in uniforme.

	Galleria d’Arte Moderna: 

	Andrea Appiani: 

	Parnaso.

	Ritratto di Anna Maria Serbelloni. 

	Bertel Thorvaldsen, monumento funebre di Anna Maria Porro Lambertenghi. 

	Francesco Hayez, Ritratto di Matilde Juva Branca. 

	Giuseppe Bertini, Parisina. 

	Giuseppe Diotti, Giuramento di Pontida. 

	Pelagio Palagi, Gustavo Adolfo fa giurare agli Stati Generali fedeltà alla figlia Cristina. 

	Musei:

	– del Risorgimento:

	Andrea Appiani:

	Ritratto di Achille Fontanelli. 

	Ritratto di Federico Arborio di Gattinara. 

	Giuseppe Molteni, Ritratto di Carlo Vassalli.

	– Poldi Pezzoli:

	Francesco Hayez, Ritratto di Gian Giacomo Poldi Pezzoli.

	Giuseppe Bertini, La camera da letto di Gian Giacomo Poldi Pezzoli.

	Lorenzo Bartolini, La Fiducia in Dio.

	Gabinetto Dantesco. 

	Sala Nera.

	scalone.

	– Teatrale alla Scala:

	Andrea Appiani, Ritratto dello scenografo Landriani.

	Karl Brijullov, Anna Bolena.

	Lorenzo Bartolini, Ritratto del ballerino Salvatore Viganò. 

	Palazzi:

	– Arese ai Tre Monasteri (Pelagio Palagi).

	– Belgiojoso (Giuseppe Piermarini):

	Martin Knoller, Trionfo di Alberico Il Grande.

	Cappella: 

	Giuseppe Franchi, Velata.

	– Clerici:

	Giambattista Tiepolo, affreschi.

	– Greppi (Giuseppe Piermarini).

	– Reale (già Palazzo Ducale) (Giuseppe Piermarini):

	Andrea Appiani, affreschi.

	Francesco Hayez, Allegoria dell’ordine politico di Ferdinando I d’Austria (distrutto).

	Giocondo Albertolli, affreschi.

	Giuliano Traballesi, affreschi. 

	Sala del Trono: 

	Andrea Appiani, Apoteosi di Napoleone. 

	Salone delle Cariatidi: 

	Andrea Appiani, Battaglie e Fasti di Napoleone (distrutte).

	– Vidoni. 

	piazze:

	– del Duomo.

	Pinacoteca Ambrosiana:

	Giuseppe Bertini, Vetrata Dantesca. 

	Teatro alla Scala (Giuseppe Piermarini). 

	vie:

	– Manzoni.

	Villa Reale (già Belgiojoso):

	Andrea Appiani, Parnaso. 

	giardino (Leopold Pollack). 

	Minneapolis:

	Institute of Arts: 

	Nicolas Poussin, Morte di Germanico. 

	Modena: 

	Accademia di Scienze, Lettere ed Arti. 

	chiese:

	– di San Vincenzo (Gaspare Maria Paoletti).

	Galleria Estense: 

	Charles Lebrun, Storie di Mosè.

	Diego Velázquez, Ritratto di Francesco I d’Este.

	Giuseppe Maria Soli, Ritratto del duca Ercole III.

	Museo di Anatomia. 

	Orto Botanico. 

	Palazzi:

	– dell’Università.

	– Ducale:

	Giuseppe Obici, Soldato ferito. 

	Biblioteca.

	Salotto d’oro (Michele Salvadori). 

	ponte di Sant’Ambrogio (Giuseppe Maria Soli). 

	Moldavia. 

	Molucche. 

	Monaco di Baviera: 

	Galleria Leuchtenberg:

	François Gérard, Belisario. 

	Residenzmuseum: 

	Giacomo Spalla, Filottete. 

	Moncalieri:

	castello. 

	Moncenisio. 

	Montauban: 

	Musée Ingres: 

	Jean-Auguste-Dominique Ingres, Cristo consegna le chiavi a san Pietro. 

	Montecatini: 

	Terme (Gaspero Maria Paoletti).

	Montelupo Fiorentino:

	Ambrogiana. 

	Montenero:

	Santuario. 

	Montpellier: 

	Musée Fabre: 

	Gustave Courbet, Bonjour Monsieur Courbet. 

	Lorenzo Bartolini, Venere. 

	Monza: 

	Parco (Luigi Canonica). 

	Ville:

	– Reale.

	Mosca:

	Museo Puškin: 

	Jean-Auguste-Dominique Ingres, La Vergine con l’ostia. 

	Mugnano.




	Napoli: 

	Accademie:

	– del Disegno.

	– di Belle Arti:

	Joseph Franque, Ritratto del duca di Berry. 

	Albergo dei Poveri (Ferdinando Fuga). 

	Cappella Sansevero: 

	Antonio Corradini, sculture. 

	Francesco Queirolo: 

	sculture: 

	Il Disinganno. 

	Giuseppe Sammartino, Cristo morto velato.

	chiese:

	– di San Carlo all’Arena: 

	Giuseppe Mancinelli, San Carlo Borromeo.

	– di San Francesco di Paola (Pietro Bianchi):

	Gaspare Landi, L’Immacolata. 

	Pietro Benvenuti, Ultima comunione di san Ferdinando di Castiglia. 

	Vincenzo Camuccini, San Francesco di Paola risuscita un morto.

	– di San Luigi di Palazzo:

	sagrestia:

	Corrado Giaquinto, dipinti (dispersi).

	Duomo (San Gennaro): 

	Giuseppe Sammartino, monumento funebre del cardinale Antonio Sersale. 

	Collezioni:

	– Della Torre.

	– Knight.

	– Picone Montella:

	Frans Vervloet, La Grotta Azzurra.

	– Statella:

	Anton von Maron, Ritratto di Francesco Berio (già nella). 

	Fabbrica di Porcellane di Capodimonte. 

	Golfo. 

	Musei:

	– Archeologico Nazionale:

	Battaglia di Alessandro.

	Satiro danzante.

	– Borbonico. 

	– Museo e Bosco di Capodimonte: 

	Antonio Cavallucci, Ritratto del principe Marino di Belvedere.

	Anton Raphael Mengs, Ritratto di Ferdinando IV re di Napoli.

	Camillo Guerra, Ossian e Malvina.

	Domenico Morelli, Gli iconoclasti.

	Louis-Nicolas Lemasle:

	I figli di Murat in visita a Ercolano.

	Il matrimonio di Maria Carolina di Napoli con Carlo Ferdinando di Berry.

	Natale Carta, Atala.

	Vincenzo Camuccini: 

	La morte di Cesare. 

	La morte di Virginia.

	Carlo Magno ordina ai dotti italiani

	di fondare l’Università di Pavia.

	Salotto alla cinese. 

	– Nazionale di San Martino:

	Friedrich Heinrich Füger, Ritratto del duca di Gallo. 

	Ignazio Sclopis di Borgostura, Prospetto generale della Città di Napoli. 

	Odoardo Fischetti, Murat assiste al combattimento per la presa di Capri. 

	Pelagio Palagi, L’esposizione napoletana dell’anno 1809.

	– Zoologico. 

	Palazzi:

	– Casacalenda:

	Fedele Fischetti, Storia di Alessandro.

	– Cellammare.

	– del Municipio (Stefano Gasse).

	– Maddaloni.

	– Partanna.

	– Reale: 

	Beniamino De Francesco:

	La casa del Tasso a Sorrento. 

	Le catacombe di San Gennaro.

	Oreste Kiprenskij, Giovani pescatori napoletani.

	Pietro Duranti, Allegorie delle virtú coniugali.

	Vincenzo Camuccini, Ritratto di Ferdinando I re delle Due Sicilie.

	– Salerno.

	– Sangro:

	Francesco Celebrano, Allegorie delle Stagioni. 

	Cappella Gentilizia.

	– Sessa. 

	piazze:

	– del Plebiscito:

	Antonio Canova, monumento equestre a Carlo III. 

	Antonio Canova e Antonio Calì, monumento equestre a Ferdinando IV. 

	Teatro San Carlo (Antonio Niccolini). 

	Ville:

	– della Floridiana (Antonio Niccolini).

	– Heigelin:

	Johann Heinrich Wilhelm Tischbein, Bruto che condanna a morte i suoi figli (già nella). 

	New Haven:

	Yale Center for British Art:

	Johann Zoffany, Lord Cowper e la famiglia Gore. 

	New Orleans: 

	Museum of Art: 

	Jean-Baptiste Greuze, Ritratto di Marie-Angélique Gougenot. 

	New York: 

	Musei: 

	Metropolitan Museum of Art: 

	Giandomenico Tiepolo, La Liguria e le glorie della famiglia Giustiniani.

	Lorenzo Bartolini, Tavola degli Amori.

	Lorenzo Pécheux, Ritratto di Maria Luisa di Parma.




	Olanda. 

	Opinagóra (Polonia): 

	Luigi Pampaloni, monumento di Maria Radzviłł Krasiński. 

	Oriente. 

	Osnago: 

	Casa Arese: 

	Pelagio Palagi, Ritratto di Francesco Arese. 

	Ossola, valle d’. 

	Ostia. 

	Otricoli. 




	Padova: 

	chiese:

	– degli Eremitani:

	Cappella Ovetari:

	Andrea Mantegna, affreschi. 

	– di Santa Giustina:

	Musei Civici: 

	Antonio Canova: 

	Alvise Vallaresso come Esculapio. 

	Busto del doge Paolo Renier. 

	Busto del matematico marchese Giovanni Poleni. 

	Palazzi:

	– della Ragione:

	Meridiana (Bartolomeo Ferracina).

	– Papafava:

	Michelangelo Grigoletti, Lucia ai piedi dell’Innominato. 

	Prato della Valle (Domenico Cerato):

	Giovanni Ferrari, monumento ad Antonio Canova. 

	Seminario vescovile. 

	Paestum:

	templi. 

	Palermo: 

	Albergo dei Poveri (Orazio Furetto). 

	Duomo (dell’Assunta):

	tombe reali. 

	Oratori:

	Orto Botanico (Léon Dufourny e Giuseppe Venanzio Marvuglia): 

	Giuseppe Velasco, Episodio della serie di storie di Esculapio. 

	Palazzi:

	– dei Normanni.

	Villa La Favorita (Palazzina Cinese) (Giuseppe Venanzio Marvuglia). 

	Parigi:

	Collezioni:

	– Pourtalès-Gorgier:

	Lorenzo Bartolini, Baccante.

	Colonna Vendôme:

	Lorenzo Bartolini, bassorilievi. 

	École des Beaux-Arts: 

	Jacques-Louis David, Andromaca che veglia il cadavere di Ettore. 

	Musei:

	– de l’Armée: 

	Jean-Auguste-Dominique Ingres, Napoleone I sul trono imperiale.

	– della Marina:

	Claude-Joseph Vernet, Porti di Francia.

	– des arts décoratifs.

	– du Petit Palais: 

	Jean-Auguste-Dominique Ingres, Francesco I riceve l’ultimo respiro di Leonardo da Vinci.

	– Louvre: 

	Antonio Canova:

	Amore e Psiche giacenti.

	Amore e Psiche stanti.

	Charles-Joseph Natoire, Festa di Bacco.

	Eugène Delacroix, La libertà che guida il popolo.

	François-Hubert Drouais, Mario.

	Jacques-Louis David: 

	Il giuramento degli Orazi.

	I littori che portano a Bruto le salme dei figli.

	Jean-Auguste-Dominique Ingres:

	Edipo e la Sfinge.

	Ruggero libera Angelica. 

	Jean-Baptiste Greuze, Settimio Severo e Caracalla. 

	Jean-Louis-Théodore Géricault, La zattera della Medusa. 

	Jules-Eugène Lenepveu, Les martyrs aux catacombes. 

	Pierre-Narcisse Guérin, Fedra. 

	Pavillon Sully:

	Lorenzo Bartolini, sculture.

	– Napoléon.

	Parma: 

	Accademia di Belle Arti: 

	Gaetano Callani, Compianto di Cristo. 

	Biblioteca Palatina: 

	Francesco Scaramuzza, Ammonimento di Virgilio a Dante (Inferno, canto III). 

	Simon-François Ravenet, Teseo ritrova le armi del padre (da Nicolas Poussin). 

	chiese:

	– di San Pietro Apostolo:

	Gaetano Callani, Trionfo della Religione sull’Eresia. 

	– di Santa Brigida:

	Giocondo e Grato Albertolli, statue.

	– di Santa Maria del Quartiere:

	Francesco Scaramuzza, Purificazione di Maria. 

	– di Santa Maria della Steccata. 

	Lorenzo Bartolini, monumento funebre ad Adamo di Neipperg.

	– di Sant’Antonio Abate:

	Giambettino Cignaroli, Fuga in Egitto.

	Pompeo Girolamo Batoni, Predica del Battista. 

	– di San Vitale:

	Gaetano Callani, Luigi XI di Francia con san Francesco di Paola. 

	Collegio dei Nobili. 

	Complesso Monumentale della Pilotta: 

	Pierre Rogat, Alessandro cede ad Apelle Campaspe. 

	Antoine Tillerand, Dedalo e Icaro. 

	Antonio Ferrari:

	La Probatica Piscina.

	Seneca. 

	Biagio Martini, Morte di Socrate. 

	Correggio, Madonna del san Girolamo. 

	Domenico Pellegrini, Carlo V raccoglie i pennelli a Tiziano. 

	Enrico Bandini, L’assassinio di Pompeo Magno. 

	Felice Giani, Sansone tradito. 

	Francesco Pescatori, San Giuseppe Calasanzio presenta i fanciulli alla Vergine col figlio. 

	Francesco Scaramuzza:

	Battista nel deserto.

	Il baliatico.

	Madonna di Foligno (copia da Raffaello) (già nel). 

	Gabriel-François Doyen, Morte di Virginia. 

	Gaetano Callani:

	Il beato Lorenzo da Brindisi.

	La gloria dei beati Nicola de’ Longobardi e Gaspare De Bono.

	Muzio Scevola. 

	Gaetano Signorini, Ritratto di Jacopo Sanvitale. 

	Gaspare Landi, Il ratto del Palladio. 

	Giambattista Tiepolo, San Fedele di Sigmaringen e il beato Giuseppe da Leonessa calpestano l’eresia. 

	Giovanni Battista Piazzetta, Immacolata Concezione. 

	Giovanni Battista Pittoni, Maddalena. 

	Giuliano Traballesi, Furio Camillo libera Roma dai Galli Senoni. 

	Giuseppe Baldrighi, Ritratto di Don Filippo di Borbone con la famiglia. 

	Giuseppe Molteni, Vecchio che addita a una bimba l’erma di Maria Luigia.

	Jacques Berger, Il greco Sinone dinanzi a Priamo.

	Joseph Bergler, Sansone e Dalila.

	Joseph Rebell: 

	Burrasca al chiaro di luna nel golfo di Napoli. 

	Burrasca all’alba a Capri verso i Faraglioni.

	Luigi Tagliani, Ovidio esiliato da Augusto.

	Parmigianino, Sposalizio di santa Caterina.

	Pietro Melchiorre Ferrari, Il Frugoni in Arcadia.

	Pompeo Girolamo Batoni, Teti affida Achille al centauro Chirone. 

	Palazzi:

	– della Pilotta:

	Antonio Canova, La Concordia.

	– dell’Intendenza:

	Antonio Bresciani, sovrapporte.

	– Ducale (del Giardino):

	Cappella:

	Giovanni Gaibazzi: 

	San Carlo Borromeo. 

	Santi Pietro e Paolo. 

	Pau: 

	Musée des Beaux-Arts: 

	Horace Vernet, Giuditta e Oloferne. 

	Pavia: 

	Certosa. 

	Collegio Universitario Cairoli (Giuseppe Piermarini e Leopold Pollack). 

	Pinacoteca Malaspina: 

	Federico Faruffini, Cola di Rienzi che dalle alture di Roma ne contempla le rovine. 

	Giacomo Trecourt: 

	Autoritratto in costume orientale. 

	Byron in meditazione. 

	Università: 

	Giuseppe Ceracchi, Ritratto di Giovanni Alessandro Brambilla. 

	Perugia: 

	Duomo (San Lorenzo). 

	Philadelphia: 

	Museum of Art: 

	Joseph Franque, Eruzione del Vesuvio (Famiglia messinese in fuga). 

	Piacenza:

	Duomo (Assunta): 

	Gaetano Callani, I santi vescovi di Piacenza. 

	Piemonte. 

	Pietrasanta. 

	Pisa: 

	Camposanto: 

	Bertel Thorvaldsen, monumento ad Andrea Vacca. 

	Lorenzo Bartolini, monumento funebre del conte Teodoro Mastiani Brunacci:

	L’Inconsolabile. 

	Casino dei Nobili (Gaspero Maria Paoletti). 

	Duomo: 

	Lorenzo Pécheux, Pietro Moricone battezza il figlio del re delle Baleari. 

	Gabinetto dei Disegni e delle Stampe della Soprintendenza ai Beni Artistici e Storici: 

	Bernardino Nocchi, Ritratto di Luigi Braschi-Onesti. 

	Pistoia: 

	chiesa di San Bartolomeo in Pantano: 

	Ignazio Hugford, Matilde di Canossa dona il suo patrimonio alla chiesa.

	Museo Civico:

	Antonio Bertoli, Morte di Francesco Ferruccio.

	Emilio Busi e Luigi Asioli, La cacciata dei tedeschi da Genova per il moto del Balilla.

	Enrico Pollastrini, L’uccisione di Alessandro de’ Medici.

	Giulio Piatti: 

	La congiura de’ Pazzi. 

	Vespro Siciliano.

	Giuseppe Bezzuoli, Lorenzino assassinato.

	Nicolas-Didier Boguet, Danze vendemmiali (Il lago di Nemi). 

	Villone di Scornio: 

	Gaspero Martellini, Andrea del Sarto nel momento che riceve una lettera di Francesco I che lo rimprovera a non essere andato a Parigi. 

	Giuseppe Bezzuoli, Michelangelo in atto di disegnare col carbone una figura sul muro della sua villa a Settignano. 

	Luigi Sabatelli, Raffaello che introdotto dal Bramante presenta il bozzetto della Disputa a Giulio II. 

	Niccola Cianfanelli, Benvenuto Cellini nell’atto di presentare il bozzetto del Perseo a Cosimo de’ Medici. 

	giardino Puccini (Giuseppe Martelli): 

	Palazzina dei Promessi Sposi. 

	Ponte Napoleone. 

	scuderie. 

	Po. 

	Poggio a Caiano: 

	Villa Medicea. 

	Pollenzo:

	castello: 

	Francesco Gonin, La lettura della Sacra Bibbia. 

	Polonia. 

	Pompei. 

	Pontremoli. 

	Pordenone:

	Museo Civico: 

	Michelangelo Grigoletti, Assunta (bozzetto). 

	Portici:

	Reggia.

	Ville:

	– Favorita.

	– Riario. 

	Portogallo. 

	Portogruaro. 

	Porto Torres. 

	Posillipo. 

	Possagno:

	Gipsoteca Canoviana: 

	Antonio Canova: 

	Achille restituisce Briseide. 

	Dedalo e Icaro. 

	Morte di Priamo. 

	Socrate congeda la famiglia. 

	Socrate prima di bere la cicuta. 

	Telemaco ritorna a Itaca. 

	Rotonda (Antonio Canova). 

	Pozzuoli. 




	Racconigi:

	castello: 

	Ferdinando Cavalleri, Ritratto di Maria Teresa di Lorena Regina di Sardegna con i figli Vittorio Emanuele Principe di Piemonte e Ferdinando Duca di Genova. 

	Massimo d’Azeglio, Leonida alle Termopili. 

	Gabinetto etrusco (Pelagio Palagi). 

	parco (Giacomo Pregliasco). 

	Raleigh (North Carolina): 

	Campidoglio: 

	Antonio Canova, Giorgio Washington (distrutta). 

	Ravenna: 

	chiesa di San Vitale: 

	cupola: 

	Ubaldo Gandolfi, Serafino Barozzi e Jacopo Guarana, affreschi. 

	Duomo:

	cupola (Giuseppe Pistocchi): 

	Sepolcro di Dante (Camillo Morigia). 

	Recanati. 

	Reggio Emilia: 

	Musei Civici: 

	Alfonso Chierici, L’Italia e cinque secoli del pensiero italiano. 

	Palazzo Ducale. 

	Riva di Chieri: 

	Palazzo Grosso di Brozolo (oggi Municipio): 

	Antonio e Giovanni Torricelli, decorazioni. 

	Pietro Giacomo Palmieri, decorazioni «a inganno». 

	Rivalta (Reggio Emilia):

	Villa D’Este (La Vasca). 

	Rivalta di Torino. 

	Riviera di Chiaia: 

	Villa Pignatelli (Pietro Valente).

	Rivoli: 

	castello (Filippo Juvarra).

	Roma: 

	Accademie:

	– di Francia.

	– di San Luca:

	Galleria:

	Andrea Valletti, Ricostruzione del Tempio della Pace.

	Antonio Puccinelli, Ritratto di Salvino Salvini, scultore.

	Arcangelo Migliarini, La furia di Atamante.

	Clemente Folchi, progetto per un monumento alla pace europea del 1814.

	Filippo Tagliolini, Giacobbe e Giuseppe dinanzi al Faraone.

	Francesco Giraldi, Ricostruzione del Tempio della Pace.

	Gaspare Landi, Ritratto di Tommaso Minardi.

	Giovanni David, Mosè spiega le tavole della legge.

	Giovanni Domenico Cherubini, Ritratto di Sofia Giordano Clerk.

	Giuseppe Barberi, Ricostruzione del Tempio della Pace.

	– di Vienna.

	Arcadia:

	Pinacoteca: 

	Ferdinando Cavalleri, Ritratto di Diodata Saluzzo Roero. 

	Archi:

	– di Tito.

	Archivio di Stato:

	Giuseppe Valadier, progetto di arco. 

	Caffè degli Inglesi (oggi Caffè Greco): 

	Giambattista Piranesi, decorazioni (perdute). 

	Calcografia Nazionale: 

	Bartolomeo Pinelli, L’arciprete Pellegrini di Sezze persuade Gasbarrone ed i suoi compagni ad arrendersi. 

	Giuseppe Cades, Morte di Leonardo da Vinci. 

	Campi:

	– Marzio.

	– Vaccino.

	Campidoglio. 

	Casini:

	– Giustiniani Massimo:

	Sala dell’Ariosto:

	Schnorr von Carolsfeld, Angelica e Medoro. 

	Sala del Tasso. 

	Sala di Dante: 

	Joseph Anton Koch: 

	Inferno. 

	Purgatorio. 

	Philipp Veit, Paradiso. 

	– sulla via Flaminia (Giuseppe Valadier).

	– Torlonia (Giuseppe Valadier e Antonio Sarti):

	Domenico Del Frate e Pietro Nocchi, decorazioni. 

	Castel Sant’Angelo. 

	chiese:

	– dei Santi Apostoli:

	Antonio Canova, monumento Ganganelli. 

	– dei Santi Luca e Martina:

	Pietro Tenerani, monumento funebre di Luigi Canina.

	– del Gesú (Vignola):

	Antonio Sarti, altare maggiore.

	Pompeo Girolamo Batoni, Il Sacro Cuore.

	– di San Luigi dei Francesi:

	Charles-Joseph Natoire, affreschi.

	Jean-Baptiste Lemoyne:

	monumento a Claude Lorrain. 

	monumento a Pierre-Narcisse Guérin. 

	– di San Pantaleo:

	facciata (Giuseppe Valadier).

	– di San Paolo fuori le Mura:

	facciata (Virginio Vespignani). 

	– di Santa Maria degli Angeli.

	– di Santa Maria del Popolo:

	chiostro (distrutto). 

	– di Santa Maria Maggiore:

	facciata (Ferdinando Fuga). 

	– di Santa Sabina.

	– di Sant’Ivo alla Sapienza (Francesco Borromini):

	Antonio Corradini, monumento di Benedetto XIV.

	Cimitero del Verano (Virgilio Vespignani): 

	Cappella di Santa Maria della Misericordia:

	Tommaso Minardi, Le anime purganti. 

	Collezioni:

	– Lemmermann:

	Fëdor Bruni, Ritratto di Zenaida Volkonskaja (già nella).

	– Mario Cellini:

	Anton von Maron, Ritratto di Robert Clive (già nella).

	– privata:

	Filippo Tagliolini, Diana d’Efeso. 

	Lorenzo Pécheux, Ritratto della marchesa Gentili Boccapaduli.

	– Torlonia:

	Francesco Podesti, Torquato Tasso alla corte di Ferrara (già nella).

	colli: 

	Pincio.

	colonne:

	– Antonina.

	– dell’Immacolata Concezione (Luigi Poletti):

	Giuseppe Obici, L’Immacolata.

	Colosseo.

	conventi:

	– di Sant’Isidoro.

	Foro Romano. 

	Gallerie:

	– Borghese:

	Antonio Canova, Paolina come Venere vincitrice. 

	Sala delle Fatiche di Ercole:

	Christoph Unterberger, Ercole e Lica.

	– Doria Pamphili:

	Cappella: 

	Tommaso Minardi, affreschi.

	– Nazionale d’Arte Antica di Palazzo Barberini:

	Anton von Maron, Ritratto di Robert Clive.

	– Nazionale d’Arte Moderna e Contemporanea:

	Antonio Canova, Ercole e Lica. 

	Cherubino Cornienti, Ritratto di Karl Brjullov sul letto di morte. 

	Filippo Agricola, Ritratto della figlia del poeta Monti. 

	Filippo Palizzi, Veduta de La Valletta dal Forte Emanuele. 

	Francesco Hayez, I Vespri siciliani. 

	Francesco Saverio Altamura, I funerali di Buondelmonte. 

	Pietro Tenerani, Pellegrino Rossi.

	– Spada:

	Pompeo. 

	Gipsoteca Tenerani: 

	Pietro Tenerani, Eudoro e Cimodocea. 

	Istituti:

	– Centrale per il Catalogo e la Documentazione:

	Ludovico Tuminello, calotipi.

	– di Belle Arti (Pietro Camporese).

	– Italo-latino-americano:

	Pelagio Palagi, Cesare che detta a quattro segretari.

	– Romano (già Ospizio) di San Michele.

	Mausoleo di Augusto.

	Musei:

	– Borghese:

	Sala di Apollo e Dafne: 

	Pietro Angeletti, Metamorfosi di Dafne. 

	Sala di Elena e Paride:

	Domenico De Angelis, affreschi. 

	Sala di Enea e Didone:

	Anton von Maron, affreschi. 

	Salone: 

	Mariano Rossi, Storia di Marco Furio Camillo.

	– Capitolino:

	Gallo morente.

	– di Roma:

	Felice Giani:

	progetto per il monumento a Pio VI.

	Giuseppe Barberi, Caricatura di Tommaso Puccini.

	Giuseppe Bottani, La famiglia dell’orafo Luigi Valadier in sembianze mitologiche.

	Pietro Tenerani: 

	Maria di Russia. 

	Psiche abbandonata.

	– MAXX .

	– Napoleonico:

	Antoine-Jean Gros, Bonaparte ad Arcole (incisione di Giuseppe Longhi).

	– Scuderie del Quirinale.

	– Storico dell’Arma dei Carabinieri:

	Francesco Gonin, Il carabiniere reale Giambattista Scapaccino cade sotto i colpi dei faziosi al grido di viva il Re l’anno MDCCCXXXIV.

	Ospedali:

	– di San Giacomo in Augusta (Pietro Camporese).

	– di Santo Spirito in Sassia. 

	Palazzi:

	– Altieri:

	Felice Giani, Venere e Psiche. 

	– Barberini:

	Antonio Corradini, Vestale Tuccia.

	– Braschi (Cosimo Morelli).

	– Caetani:

	Antonio Cavallucci, affreschi.

	– Caffarelli.

	– Corsini (Ferdinando Fuga).

	– dei Conservatori:

	Lupa capitolina.

	– della Consulta (Ferdinando Fuga).

	– della Manifattura Tabacchi (Antonio Sarti).

	– del Laterano.

	– del Quirinale:

	Bertel Thorvaldsen, Trionfo di Alessandro in Babilonia.

	Felice Giani: 

	La Guerra. 

	La Pace.

	Tommaso Conca, Lorenzo de’ Medici.

	Tommaso Minardi, Propaganda del Cristianesimo.

	Manica Lunga (Ferdinando Fuga).

	– di Federico Zuccari. 

	– di Montecitorio:

	Vincenzo Camuccini: 

	Tolomeo Filadelfo assiste nella biblioteca di Alessandria ai lavori dei saggi da lui riuniti.

	– di Propaganda Fide.

	– Doria Pamphili, vedi Galleria Doria Pamphili.

	– Farnese.

	– Mancini.

	– Nuovo.

	– Torlonia (distrutto):

	Pelagio Palagi, Teseo e Piritoo (distrutto).

	– Venezia.

	Pantheon:

	busti.

	piazze:

	– del Popolo (Giuseppe Valadier): 

	Giovanni Ceccarini, Nettuno fra due tritoni.

	– del Quirinale (0 di Monte Cavallo): 

	Dioscuri.

	– di Montecitorio:

	obelisco di Psammetico II.

	– di Spagna.

	– Trinità dei Monti:

	obelisco sallustiano.

	ponte Molle (o Milvio). 

	Porte:

	– Flaminia.

	Protomoteca Capitolina:

	André Segla, Busto di Nicolas Poussin.

	Antonio Bisetti, Busto di Gaudenzio Ferrari.

	Christopher Hewetson, Busto di Anton Raphael Mengs.

	Francesco Carradori, Busto di Antonio Sacchini.

	Friedrich Wilhelm Eugen Doell, Busto di Johann Joachim Winckelmann.

	Giuseppe Bogliani: 

	Busto di Cesare Saluzzo. 

	Busto di Giambattista Beccaria.

	Giuseppe Ceracchi, Ritratto di Pietro Metastasio.

	Luigi Cauda, Busto di Emanuele Filiberto.

	Vincenzo Pacetti, Busto di Gaetano Rappini. 

	Scuola di perfezionamento di studi europei:

	Paul Duqueylar, Traiano. 

	Stazione Termini (Luigi Gabot e Salvatore Bianchi). 

	Teatri:

	– Apollo.

	– Argentina.

	Tempio della Concordia.

	Testaccio. 

	Trinità dei Monti:

	Convento del Sacro Cuore: 

	Jean-Auguste-Dominique Ingres, Romolo vincitore di Acrone. 

	vie:

	– Appia.

	– Condotti.

	– Nomentana.

	Ville:

	– Albani (oggi Torlonia) (Carlo Marchionni):

	Casino:

	Galleria: 

	Anton Raphael Mengs: 

	Amor Virtutis. 

	Gloria et Premium. 

	Il Parnaso.

	– Aldobrandini.

	– Borghese:

	Fontana dei Cavalli marini (Christoph Unterberger).

	Fortezzuola.

	Tempietto di Diana (Mario Asprucci).

	Tempietto di Esculapio (Christoph Unterberger e Mario Asprucci).

	Tempietto di Faustina (Christoph Unterberger).

	– Celimontana.

	– Malta.

	– Medici. 

	Vaticano:

	Basilica di San Pietro: 

	Antonio Canova:

	Cenotafio degli ultimi Stuart.

	monumento a Clemente XIII. 

	Bertel Thorvaldsen, monumento a Pio VII. 

	sagrestia (Carlo Marchionni). 

	Biblioteca Apostolica Vaticana: 

	Messale di Pio IX:

	Tommaso Minardi, Il Giudizio Finale (copia da Michelangelo). 

	Sala Alessandrina:

	Domenico De Angelis, affreschi. 

	Sala dei Papiri: 

	Anton Raphael Mengs, Allegoria del Museo Clementino. 

	Anton Raphael Mengs e Christoph Unterberger, affreschi. 

	Musei Vaticani:

	– Chiaramonti:

	Allegorie della vita di Pio VII (lunette):

	Francesco Hayez, L’istituzione della scuola di belle arti. 

	Michele Ridolfi, Il restauro e l’esposizione degli arazzi di Raffaello. 

	Philipp Veit, L’anfiteatro Flavio restaurato. 

	Braccio Nuovo (Raffaello Stern).

	– Gregoriano Egizio.

	– Gregoriano Etrusco: 

	Marte di Todi.

	– Gregoriano Profano.

	– Pio-Clementino: 

	Agesandro, Atenodoro e Polidoro, Laocoonte. 

	Antonio Canova:

	Lottatori.

	Perseo. 

	Apollo del Belvedere. 

	Cortile del Belvedere. 

	Gabinetto delle Maschere:

	Domenico De Angelis, affreschi.

	mosaici da Villa Adriana. 

	Galleria dei Candelabri. 

	Galleria delle Statue:

	Arianna abbandonata (Cleopatra). 

	Sala a Croce Greca:

	telamoni da Tivoli. 

	Sala degli Animali:

	Francesco Antonio Franzoni, piedi di tavola scolpiti. 

	Sala della Biga. 

	Sala delle Muse:

	Muse.

	Pericle.

	Tommaso Conca, affreschi. 

	Sala Rotonda:

	mosaico di Otricoli.

	– Pio-Cristiano.

	– Sacro: 

	Stefano Pozzi:

	Trionfo della Chiesa. 

	Trionfo della Fede. 

	Palazzina del Belvedere (o Palazzetto di Innocenzo VIII):

	Cappella di Innocenzo VIII (distrutta):

	Andrea Mantegna, affreschi (distrutti). 

	Palazzo Apostolico: 

	Cappella Sistina. 

	Sala dell’Immacolata: 

	Francesco Podesti: 

	Cerimonia della definizione del dogma, sovrastata dal Paradiso. 

	Il Papa incensa l’immagine dell’Immacolata. 

	Riunione di teologi in discussione. 

	Stanze di Raffaello: 

	Stanza della Segnatura: 

	Raffaello: 

	La disputa del Sacramento. 

	Stanza di Eliodoro: 

	Raffaello: 

	La messa di Bolsena. 

	L’incontro di Attila e Leone Magno.

	piazza San Pietro.

	Pinacoteca Vaticana:

	Bernardino Nocchi, Il battesimo di Adaloaldo.

	Rotterdam: 

	Museum Boymans van Beuningen: 

	Joseph Anton Koch, Inferno di Dante. 

	Russia. 




	Sacra di San Michele. 

	Saint-Cloud:

	Palazzo del duca d’Orléans. 

	Saint-Jean-de-Maurienne: 

	Cattedrale: 

	Ignazio e Filippo Collino, Umberto Biancamano che rende omaggio all’imperatore Corrado. 

	Sala Baganza:

	La Rocca. 

	Saluzzo. 

	San Benigno Canavese: 

	abbazia di Fruttuaria: 

	Angelo Giacinto Banchero, Madonna del rosario con i santi Domenico e Caterina. 

	Giuseppe Cades, Martirio di san Benigno.

	Mariano Rossi, Annunciazione. 

	Pietro Pedroni, Madonna della cintura con i santi Agostino e Monica. 

	San Cerbone:

	monastero. 

	San Donato in Collina:

	Villa Demidov. 

	San Fiorano: 

	Collezione privata: 

	Francesco Hayez, Pietro Rossi chiuso dagli Scaligeri nel castello di Pontremoli, viene invitato da un messo della repubblica veneta ad assumere il comando delle sue forze. 

	San Leucio: 

	Casino Reale del Belvedere. 

	San Lorenzo Nuovo. 

	San Michele Extra:

	Villa Bernini Buri. 

	San Pietroburgo: 

	Collezione Gur´ev: 

	Pietro Benvenuti, Cristo servito dagli angeli (già nella). 

	Musei: 

	Ermitage: 

	Antonio Canova: 

	Amore e Psiche giacenti. 

	Amore e Psiche stanti. 

	Amorino. 

	Le Grazie. 

	Orfeo. 

	François-Xavier Fabre, Ritratto di Marina Nariskina. 

	Giovanni Dupré, Abele. 

	Jean-Auguste-Dominique Ingres, Ritratto di Nicola Gur´ev. 

	Lorenzo Bartolini: 

	Bacchino pigiatore. 

	Ritratto di Marina Nariskina. 

	– Russo: 

	Fëdor Bruni: 

	L’erezione del serpente di bronzo. 

	Morte di Camilla. 

	Karl Brjullov: 

	Inez di Castro. 

	Ultimi giorni di Pompei. 

	San Secondo Parmense: 

	Villa Caimi: 

	Francesco Scaramuzza, Episodi della vita di Napoleone (già nella). 

	Sansepolcro. 

	Santa Maria di Sala: 

	Villa Farsetti. 

	Sant’Artemio: 

	Villa Pavan: 

	Giovanni Busato, affreschi. 

	Santissima Annunziata. 

	Sardegna. 

	Sarzana: 

	Duomo: 

	Francesco Solimena, San Clemente papa, san Filippo Neri, san Lorenzo, san Lazzaro e angeli. 

	Sassonia. 

	Sassuolo:

	Palazzo Ducale. 

	Savoia. 

	Scandiano: 

	convento dei Cappuccini: 

	fra Stefano da Carpi, Ritratto di padre Gianfrancesco Garofoli. 

	Scomio, vedi Pistoia. 

	Sedico: 

	Villa De Manzoni (Giuseppe Jappelli): 

	Giovanni Demin, affreschi. 

	Segromigno: 

	Villa Mansi: 

	Agostino e Stefano Tofanelli, affreschi. 

	Selinunte. 

	Selvaplana (Selvapiana): 

	Tempietto del Petrarca (Nicola Bettoli): 

	Francesco Scaramuzza, affreschi. 

	Tommaso Bandini, Francesco Petrarca. 

	Sicilia. 

	Siena: 

	Palazzi:

	– Gallerani:

	Luigi Ademollo, decorazioni.

	– Malevolti:

	Luigi Ademollo, decorazioni.

	– Pubblico:

	Ambrogio Lorenzetti, Il Buon Governo. 

	Simone Martini, Guidoriccio da Fogliano. 

	– Serguidi:

	Luigi Ademollo, decorazioni. 

	Siracusa. 

	Sorrento.

	Spagna. 

	Spello.

	Spoleto: 

	Duomo (Assunta). 

	Stabia. 

	Stati Uniti. 

	Stezzano: 

	chiesa di San Giovanni: 

	Giuseppe Diotti, Decollazione del Battista. 

	Stoccolma: 

	Nationalmuseum: 

	Bénigne Gagneraux, Visita di Gustavo di Svezia a Pio VI nel Museo Pio. 

	Stra: 

	Ville:

	– Pisani (Francesco Maria Preti): 

	Giambattista Crosato, Trionfo delle arti protette dalla casa Pisani. 

	Giambattista Tiepolo: 

	affreschi: 

	Gloria della famiglia Pisani. 

	Jacopo Guarana: 

	Cesari. 

	Re di Roma. 

	Uomini illustri. 

	Stupinigi: 

	Palazzina di caccia (Filippo Juvarra): 

	Giacomo Spalla, Rilievi con gesta napoleoniche. 

	Lorenzo Pécheux, Giuseppina di Lorena Carignano con la sorella all’altare dell’amicizia. 

	Suez. 

	Superga (Torino): 

	Basilica (Filippo Juvarra):

	Carlo Finelli, San Michele Arcangelo in atto di sconfiggere Lucifero. 

	dipinti già nella Sala del Caffè di Palazzo Reale a Torino. 

	Felice Maria Ferdinando Storelli: 

	Il cardinale Maurizio di Savoia ammira i dipinti per suo comando eseguiti dall’Albani MDCXXXV. 

	Il duca Emanuele Filiberto fa lieta accoglienza a Torquato Tasso MDLXXVIII. 

	Lodovico di Savoia principe d’Acaja fonda l’Università degli Studi in Torino MCCCCXII.

	tombe reali: 

	Ignazio e Filippo Collino, rilievi. 

	convento: 

	Carlo Arienti, Ritratto di Amedeo VIII nell’atto di far vedere alla principessa Maria la lettera che il Duca di Milano gli inviava domandandola in isposa. 

	Giuseppe Bezzuoli, Ritratto di Vittorio Amedeo II. 

	Giuseppe Molteni, Ritratto di Carlo Emanuele I. 

	Susa. 

	Svizzera.




	Taormina. 

	Tarquinia:

	tomba del Barone. 

	Tevere. 

	Tivoli: 

	Casa di Bruto. 

	Tempio di Vesta. 

	Ville:

	– Adriana.

	Tolentino. 

	Tolosa: 

	Musée des Augustins: 

	Jean-Auguste-Dominique Ingres, Tu Marcellus eris. 

	Jean-François-Pierre Peyron, Belisario. 

	Joseph-Marie Vien, Amore fugge la Schiavitú. 

	Torino: 

	Accademia Albertina di Belle Arti: 

	Gaudenzio Ferrari e scuola, cartoni. 

	Armeria Reale: 

	Galleria del Beaumont: 

	Amedeo Lavy, bassorilievi. 

	Claudio Francesco Beaumont, Episodi dell’Eneide. 

	Giacomo Spalla, Rilievi con scene di battaglie sabaude. 

	Giambattista Bernero, bassorilievi. 

	Ignazio e Filippo Collino, bassorilievi. 

	Rotonda: 

	Pelagio Palagi, Carlo Bellosio, Francesco Gonin, Gabriele Capello, decorazioni. 

	Biblioteca Reale: 

	Carlo Antonio Porporati: 

	Garde à vous! (da Angelika Kauffmann). 

	Venere e Amore (da Pompeo Girolamo Batoni). 

	Leonardo Marini, Studio per la Sala Egizia del Casino del marchese di Barolo. 

	Lorenzo Pécheux:

	affreschi. 

	chiese:

	– della Gran Madre di Dio (Ferdinando Bonsignore).

	– di San Domenico:

	Domenico Corvi, Voto per la peste del 1630. 

	Cappella del Beato: 

	Lorenzo Pécheux, Il Beato Amedeo che intercede per il popolo afflitto dalla peste.

	– di Santa Pelagia:

	Vittorio Amedeo Rapous, Madonna col Bambino, i santi Filippo e Vincenzo di Paola, e il beato Amedeo tra i mendichi. 

	Duomo (San Giovanni): 

	Cappella della Santa Sindone (Guarino Guarini): 

	Benedetto Cacciatori, monumento a Amedeo VIII. 

	Giuseppe Gaggini, monumento al Principe Tommaso. 

	Innocenzo Fraccaroli, monumento a Carlo Emanuele II. 

	Pompeo Marchesi, monumento ad Emanuele Filiberto. 

	cimiteri:

	– di San Lazzaro (Francesco Dellala di Beinasco).

	– di San Pietro in Vincoli (ex) (Francesco Dellala di Beinasco):

	Cappella sepolcrale Beloselskij: 

	Innocenzo Spinazzi, mausoleo di Varvara Jakovleva. 

	Collezione privata:

	Lorenzo Pécheux, Virginia davanti ad Appio.

	Tommaso Minardi, Canova l’Arti Belle incoronano divotamente. 

	Gallerie:

	– d’Arte Moderna:

	Antonio Canova, Saffo.

	Francesco Hayez, L’Ammalata.

	Luigi Mussini, Parentali di Platone.

	Massimo d’Azeglio:

	La battaglia di Legnano. 

	La morte del conte Josselin di Montmorency.

	– Sabauda: 

	Abraham Constantin:

	smalti: 

	Carlo Alberto Principe di Carignano alla presa del Trocadero. 

	Elisabeth Vigée-Lebrun, Ritratto di Margherita Porporati, figlia dell’incisore. 

	Giuseppe Mazzola, Nozze di Peleo e Teti. 

	Jules-Cézar-Denis van Loo, Dintorni della Venaria Reale. 

	monumento a Pietro Micca (Giuseppe Bogliani). 

	Musei:

	– di Anatomia comparata.

	– di Antichità: 

	Torsi segusini.

	– di Zoologia.

	– Egizio:

	Mensa Isiaca. 

	Orto Botanico.

	Ospedale San Luigi (Giuseppe Tabacchi). 

	Palazzi:

	– Chiablese (Benedetto Alfieri).

	– Del Pozzo della Cisterna (Francesco Valeriano Dellala di Beinasco).

	– Dell’Accademia delle Scienze (già Collegio dei Nobili) (Guarino Guarini e Giuseppe Tabacchi).

	– di Città:

	Sala dei Marmi (Ferdinando Bonsignore):

	Giacomo Spalla, rilievo equestre a Vittorio Emanuele I.

	– Madama. 

	– Reale:

	Carlo Felice Biscarra, Cola di Rienzo suscita il popolo Romano a rivendicarsi in libertà, ed abbattere il tirannico giogo dei baroni di Roma.

	Cesare Mussini, Sarem liberi. 

	Federico Peschiera, Il ritorno del coscritto. 

	Francesco Hayez, La sete dei Crociati. 

	Gaetano Ferri, Il lutto del Piemonte (28 luglio ’49). 

	Giuseppe Pietro Bagetti, Battaglie. 

	Massimo d’Azeglio: 

	Il duca Emanuele Filiberto vince i Francesi nei campi di San Quintino. 

	La città di Taormina, le rovine del suo teatro; la costa orientale della Sicilia bagnata dal mar Ionio sino all’Etna, con episodio del re Vittorio Amedeo II festeggiato dai suoi nuovi sudditi (già nel). 

	Napoleone Mellini, Uno zappatore della guardia italiana morente. 

	Cappella Regia. 

	Galleria del Daniele: 

	ritratti. 

	Medagliere. 

	Sala dei Paggi: 

	Carlo Arienti, L’Imperatore Federico Barbarossa, durante il lungo assedio di Alessandria, avendo tentato d’impadronirsi per sorpresa della città, ne viene cacciato dal popolo (già nella). 

	Sala del Consiglio: 

	Carlo Cornaglia, Francesco Gonin, Gioacchino Serangeli, Michele Cusa, Santi di casa Savoia. 

	Sala delle Guardie del corpo. 

	Sala delle Udienze. 

	Salone da Ballo: 

	Pelagio Palagi, Trionfo di Apollo. 

	Salone degli Svizzeri. 

	piazze:

	– Castello:

	monumento all’Alfiere dell’esercito sardo (Vincenzo Vela).

	– Palazzo di Città:

	monumento al Conte Verde (Pelagio Palagi).

	– San Carlo (Carlo di Castellamonte): 

	monumento equestre a Emanuele Filiberto (Carlo Marochetti).

	ponte Mosca (Carlo Mosca). 

	Soprintendenza per i Beni Artistici e Storici:

	Pietro Ayres, Celata da incontro di Vittorio Amedeo I e stiletto di Carlo Emanuele I. 

	Teatro Regio. 

	Valentino: 

	castello.

	Toscana. 

	Tremezzo: 

	Museo Villa Carlotta: 

	Luigi Acquisti, Marte e Venere. 

	Francesco Hayez, Ultimo bacio di Giulietta e Romeo. 

	Jean-Baptiste Wicar, Tu Marcellus eris. 

	Treviso.

	Trieste: 

	chiese:

	– di Sant’Antonio Nuovo: 

	Michelangelo Grigoletti, Sant’Anna e Maria bambina.

	Collezioni:

	– Leone Hierschl:

	Michelangelo Grigoletti, Tancredi presso la salma di Clorinda (già nella).

	– Salomone Parente:

	Michelangelo Grigoletti, Erminia che cura le ferite di Tancredi (già nella).

	Musei:

	Pietro Magni:

	Il taglio dell’istmo di Suez.

	Trieste e la ninfa Aurisina.

	– Civico Sartorio:

	Michelangelo Grigoletti, Paolo e Francesca. 

	Orto Lapidario (Domenico Rossetti): 

	monumento funebre a Winckelmann (Antonio Bosa). 

	Palazzo Revoltella (Friedrich Hitzig e Giuseppe Sforzi). 

	Troia. 

	Turchia. 

	Tuscolo: 

	teatro. 

	Villa La Rufinella.




	Udine: 

	Civici Musei: 

	Franz Xavier Winterhalter, Ritratto di Antonio Marangoni.

	Urbino:

	Palazzo Ducale. 




	Valenza. 

	Vallombrosa: 

	monastero: 

	chiesa: 

	Giuseppe Antonio Fabbrini, affreschi. 

	refettorio: 

	Ignazio Hugford, dipinti. 

	Varallo Sesia: 

	Pinacoteca:

	Giuseppe Mazzola: 

	Angelica e Medoro. 

	Armida e Rinaldo. 

	Vedana: 

	Certosa: 

	Domenico Corvi, pala. 

	Veio.

	Velino, cascata del. 

	Veleja:

	Basilica. 

	Veneto. 

	Venezia: 

	Accademia di Belle Arti. 

	Arsenale.

	Ca’:

	– Pesaro (Baldassarre Longhena):

	Francesco Hayez, Rinaldo e Armida. 

	Giovanni Antonio Baruffaldi, Tancredi battezza Clorinda.

	– Rezzonico (Baldassarre Longhena):

	Pietro Longhi, Giovani patrizi a cavallo. 

	Giandomenico Tiepolo, Scene di Pulcinella. 

	chiese:

	– dei Frari (Santa Maria Gloriosa): 

	Tiziano, Assunta.

	– del Redentore:

	Domenico Corvi, Messa di san Lorenzo da Brindisi.

	– di San Francesco della Vigna:

	Federico Zuccari, Adorazione dei Magi. 

	Michelangelo Grigoletti, Adorazione dei Magi.

	– di San Geminiano (distrutta).

	– di San Silvestro:

	Girolamo da Santacroce, San Tommaso Becket in trono e Angeli suonatori.

	Leonardo Gavagnin, Santi Battista e Francesco.

	Collezioni:

	– Caragiani:

	Angelika Kauffmann, Ritratto di Andrea Memmo (già nella).

	– privata:

	Francesco Hayez, Ritratto di Leopoldo Cicognara con la famiglia.

	– Treves:

	Giuseppe Bisi, I Lombardi alla prima Crociata. 

	Fondachi:

	– della Farina:

	Accademia di Belle Arti (ex): 

	Jacopo Guarana, Trionfo delle Arti (perduto). 

	Gallerie dell’Accademia:

	Alessandro Longhi, La pittura e il merito.

	Antonio Visentini, Prospettiva.

	Canaletto, Prospettiva.

	Domenico Maggiotto, Allegoria della pittura.

	Francesco Maggiotto, Allegoria dell’accademia.

	Giandomenico Tiepolo, Istituzione dell’Eucarestia.

	Giorgione, La Tempesta.

	Luigi Crespi, Autoritratto.

	Michelangelo Morlaiter, Venezia premia le arti belle.

	Pietro Longhi, Pitagora filosofo.

	Musei:

	– Archeologico:

	Arte ellenistica, Cammeo con Giove egioco.

	– Correr:

	Andrea Appiani, Ritratto di Eugenio Beauharnais.

	Antonio Canova: 

	Critone chiude gli occhi a Socrate. 

	Dedalo e Icaro. 

	Euridice. 

	Orfeo.

	Dominique Vivant Denon, Ritratto di Isabella Teotochi (da Elisabeth Vigée-Lebrun).

	Gabinetto dei Disegni e delle Stampe: 

	Giovanni David, Ritratto del conte Giacomo Durazzo.

	– Storico Navale:

	monumento all’ammiraglio Angelo Emo (Antonio Canova). 

	Palazzi:

	– Albrizzi:

	Antonio Canova, Testa di Elena.

	– di San Polo.

	– Ducale:

	Sala dello Scrutinio. 

	Sala del Maggior Consiglio.

	– Farsetti (ora Municipio).

	– Loredan.

	– Treves de’ Bonfili:

	Giuseppe Borsato, affreschi. 

	Pinacoteca Manfrediniana: 

	Pietro Benvenuti, Cefalo e Procri. 

	Riva degli Schiavoni. 

	San Marco: 

	piazza: 

	Ala Napoleonica.

	Procuratie. 

	Torre dell’Orologio. 

	Teatri:

	– Goldoni (Antonio Corazzi e Giuseppe del Rosso).

	Vercelli:

	abbazia di Sant’Andrea. 

	Duomo (Sant’Eusebio):

	Luigi Bernero, rilievi. 

	Museo Borgogna:

	Angelika Kauffmann, Ritratto di Domenica Volpato.

	Giuseppe Mazzola, Marte e Venere. 

	Verona:

	Accademia di Agricoltura, Commercio e Arti. 

	Loggia del Consiglio: 

	Giambettino Cignaroli, Trionfo di Pomponio. 

	Museo Lapidario Maffeiano. 

	Versailles: 

	Reggia: 

	– Musée de l’Histoire de France: 

	Andrea Appiani, Ritratto postumo del generale Desaix. 

	Antoine-Jean Gros, Bonaparte ad Arcole. 

	François Gérard, L’entrata di Enrico IV a Parigi. 

	Horace Vernet:

	L’assedio di Roma. 

	Pio VIII portato nella Basilica di San Pietro sulla sedia gestatoria. 

	Lorenzo Bartolini:

	Busto di Elisa Baciocchi. 

	Louis Hersent, Ritratto della regina Maria Amelia con i figli. 

	- Musée national des châteaux de Versailles et de Trianon: 

	Paul Delaroche, Il principe di Carignano alla presa del Trocadero. 




	Vesuvio. 

	Viareggio:

	Istituto Matteucci:

	Antonio Puccinelli, Passeggiata al Muro Torto. 

	Vicenza: 

	Collezione Gualdo: 

	Lodovico Lipparini: 

	Giuramento degli Orazi (già nella). 

	Morte di Camilla (già nella). 

	Villa Valmarana: 

	Foresteria: 

	Giandomenico Tiepolo, affreschi. 

	Vienna: 

	Belvedere: 

	Goldkabinett: 

	Giuseppe Ceracchi, Ritratto del principe Kaunitz. 

	Galleria Imperiale. 

	Graphische Sammlung Albertina: 

	Friedrich Overbeck, Raffaello e Dürer nell’atto di consacrarsi all’arte cristiana. 

	Hofburg-Schauräume:

	Antonio Canova, Polimnia. 

	Kunsthistorisches Museum: 

	Antonio Canova, Teseo in lotta con il centauro. 

	Jean-Marc Nattier, Ritratto di Isabella di Parma. 

	Johann Zoffany, Ritratto della famiglia granducale di Toscana. 

	Pompeo Girolamo Batoni, Ritratto di Pietro Leopoldo e Giuseppe d’Austria. 

	Vigezzo, valle. 

	Vinovo:

	castello. 

	Vische:

	castello. 

	Volterra.




	Washington: 

	Campidoglio: 

	Chester Noyes Greenough, Liberazione. 

	National Gallery of Art: 

	Giovanni Bellini e Tiziano, Festino degli Dei (Baccanali). 

	Raffaello, Madonna Cowper. 

	Waterloo.

	Weimar: 

	Goethehaus: 

	Johann Heinrich Wilhelm Tischbein: 

	Götz von Berlichingen e il prigioniero Weislingen. 

	Windsor: 

	castello: 

	Servizio Etrusco. 

	Woodstock (Irlanda)

	Collezione Kilkenny:

	Lorenzo Bartolini, Ritratto di Mary Tighe (distrutto). 

	Worcester (Mass.): 

	Art Museum: 

	Jean-Baptiste Greuze, Le Geste napolitain. 




	Zianigo:

	Villa Tiepolo. 

	Zola Predosa:

	Casa Theodoli-Braschi: 

	Bernardino Nocchi, Ritratto di Luigi Braschi-Onesti.




	Braschi-Onesti.










Il libro




Questo saggio è considerato ancora oggi, a quarant’anni dalla sua originaria pubblicazione, una delle sintesi piú intelligenti, dense e attendibili sull’arte italiana del XIX secolo: oggi un testo di riferimento, allora il punto di partenza per un nuovo modo di affrontare la lettura della cultura artistica del Settecento e dell’Ottocento in Italia.

Al centro della riflessione di Sandra Pinto è il rapporto fra creazione artistica e potere: concentrando l’attenzione sulla storia delle istituzioni e su tutte le figure che promossero lo sviluppo della scena artistica degli Stati preunitari, l’autrice passa in rassegna criticamente la produzione di pittura, scultura e arti decorative nell’età dei Lumi, di Napoleone e della Restaurazione, da Pompeo Batoni a Giovanni Fattori.

L’inedita tessitura tra arte e committenza, scoperta dei contesti, interpretazione dei territori, che ne è l’esito, consente al lettore di inserire le politiche di promozione delle arti all’interno del piú ampio e variegato ambito della storia della cultura.

La ripubblicazione del saggio rende finalmente fruibile il volume agli studenti universitari, ai numerosi appassionati dell’arte dell’Ottocento e ai lettori curiosi.

Con 121 illustrazioni nel testo.
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