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				1911-2011 Cento anni del Vittoriano

				“Il Comitato avrà sede definitiva nelle sale del monumento dedicato a Vittorio Emanuele II sul Campidoglio, dove dovranno raccogliersi il Museo e la Biblioteca del Risorgimento italiano”. Così recitava la prima parte dell’art. 3 del D. R. 17 maggio 1906, che, con gli altri articoli costituiva l’atto di nascita ufficiale del Comitato nazionale per la storia del Risorgimento, il progenitore dell’attuale Istituto. Si era dunque destinati al Vittoriano cinque anni prima che il monumento fosse inaugurato, con una visione lungimirante che non voleva unicamente celebrare nel maestoso Altare della Patria l’Unità del Paese avvenuta sotto “il gran Re”, ma anche far sì che in tale sede risiedesse stabilmente un Centro culturale di studi e ricerche sul nostro Risorgimento, nonché un Museo e una Biblioteca dediti alla conservazione e alla divulgazione di tale preziosa memoria storica.

				Cinque anni dopo, dicevamo, il 4 giugno del 1911 avvenne l’inaugurazione del Monumento: erano trascorsi trentatré anni dalla scomparsa di Vittorio Emanuele II e dalle contemporanee prime idee di un Mausoleo celebrativo da dedicare al sovrano dell’Unità nazionale, ma nessuno, all’atto dell’inaugurazione, ricordò i poco più di sei lustri passati dal momento del “Lutto nazionale”. A dominare la scena vi era un’altra ricorrenza, il Cinquantenario dall’Unità, alla quale si voleva conferire un significativo risalto, con una particolare accentuazione del ruolo di Roma Capitale, idea, mito e realtà trainante per l’Unità del Paese. Di fatto l’inaugurazione del Vittoriano si inseriva nelle imponenti manifestazioni dell’Esposizione romana.

				Ritorniamo ora al 4 giugno, giorno fatidico per il monumento; già nella notte i sindaci di tutta Italia confluirono in Campidoglio, accolti da Ernesto Nathan, all’epoca primo cittadino dell’Urbe. La prima mattinata si annunciò piovosa, mettendo a dura prova l’organizzazione: Piazza Venezia fu transennata, lasciando aperti i due ingressi di via del Plebiscito e di via Nazionale.

				Al centro della piazza furono posti oltre tremila scolari delle scuole romane. Alle 8 iniziarono a sfilare da via del Plebiscito verso la scalinata del Vittoriano i veterani delle lotte risorgimentali, senza distinzione tra reduci dell’Esercito o delle Camicie Rosse garibaldine: furono gli unici che ebbero un po’ di pioggia; successivamente il cielo divenne sereno e il sole illuminò il resto della manifestazione. Dopo i veterani, sfilarono le rappresentanze d’Arma e i sindaci di tutta Italia che si situarono nei luoghi loro assegnati sul Vittoriano, dove nel frattempo avevano preso posto 

			

		

	



		
			
				il Governo al completo, i Presidenti di Camera e Senato e una rappresentanza di parlamentari, nella quale brillava la presenza di tutti i Deputati piemontesi. 

				Alle nove entrò nella piazza il Corteo reale con il sovrano, la Regina Elena, la Regina Maria Pia del Portogallo, figlia di Vittorio Emanuele II e l’osannata regina madre Margherita: al loro fianco debuttavano in una manifestazione ufficiale i principini Umberto, Jolanda e Mafalda. La manifestazione si svolse nel più grande entusiasmo, con via del Corso (Umberto) gremita, e con innumerevoli persone affacciate alle finestre e dalle terrazze, nonché, affermano le cronache, dai tetti dei palazzi prospicienti. L’unico inconveniente avvenne al momento in cui Vittorio Emanuele III spinse il pulsante elettrico che doveva far cadere i drappi che ricoprivano la enorme statua equestre del Gran Re: per un difetto dell’impianto elettrico caddero solo i drappi del fianco sinistro, lasciando ancora ricoperto l’altro lato. Vi fu qualche minuto di agitazione, ma successivamente alcuni operai intervennero per strappare di forza i teloni residui, e rendere visibile l’intera statua al pubblico plaudente. Il sobrio discorso di Giolitti chiuse in seguito la manifestazione.

				In realtà, come è noto, i lavori al Vittoriano erano ben lungi dall’essere terminati: l’Istituto per la storia del Risorgimento vi poté entrare solo nel 1935, e nell’occasione aprire, seppure per un breve periodo, le sale del Museo Centrale, ma il legame inscindibile tra l’Istituto, il Museo ed il Vittoriano era, come abbiamo già ricordato, di più lunga durata, e continuamente sottolineato da reiterati provvedimenti governativi.

				Nel 2011 si celebrano, nel contempo, il Centocinquantenario dell’Unità d’Italia ed il Centenario dell’inaugurazione del Vittoriano: questo Convegno vuole riannodarsi ancora una volta alle nostre significative radici, e ribadire il proprio impegno perché studi, ricerche e memoria storica rinverdiscano sempre più l’attenzione verso il Risorgimento, genesi per fatti ed ideali del nostro Stato nazionale.

				È un impegno che ho ereditato dai miei illustri predecessori e che cercherò di mantenere nell’oggi e nel futuro. Lo farò con l’aiuto del Consiglio di Presidenza e della Consulta dell’Istituto; contando anche sul supporto delle Istituzioni, e ringrazio in particolare per la sua gradita presenza la dott. Federica Galloni, soprintendente ai Beni Architettonici del Lazio e responsabile del Monumento.

				Romano Ugolini

				 Presidente dell’Istituto per la storia del Risorgimento italiano
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				Il Complesso Monumentale del Vittoriano

				Il Re Vittorio Emanuele II assume per sé e suoi Successori il titolo di Re d’Italia. Ordiniamo che la presente, munita del Sigillo dello Stato, sia inserita nella raccolta degli atti del Go-verno, mandando a chiunque spetti di osservarla e di farla osservare come legge dello Stato. Da Torino addì 17 marzo 1861. 

				È con questo articolo della legge n. 4671 del Regno di Sardegna che viene proclamato il Regno d’Italia e la reggenza viene affidata a Vittorio Emanuele II, membro della casa Savoia alla cui memoria viene dedicato l’imponente complesso monumentale noto come Vittoriano, che appare oggi sospeso in una dimensione atemporale ad un attento spettatore stante in Piazza Venezia. Osservandolo con un’apertura visiva di 180 gradi si possono ripercorrere i fasti dell’antica Roma, la simmetrica perfezione della progettazione architettonica rinascimentale e l’imponente archi-tettura celebrativa caratteristica dei primi anni del XX secolo. Dimensione senza tempo scan-dita dal lucente botticino a cui ormai gli italiani fanno riferimento identificando, nella grandiosa struttura, l’emblema dell’Italia unita, ove annualmente – dal momento in cui il Presidente della Repubblica Azeglio Ciampi ha ripristinato le celebrazioni per la Festa della Repubblica Italiana - il Capo dello Stato si reca per rendere onore al milite ignoto durante la parata del 2 giugno. A rafforzare il simbolo di Patriae Unitati è l’ideale percorso che dall’Anfiteatro Flavio, passando per il Foro Romano ed i Fori Imperiali e transitando per la medievale Chiesa di Santa Maria Antiqua e la Cortonesca Santi Luca e Martina corre lungo quella via dei Fori Imperiali voluta durante l’età mussoliniana in un’esaltazione della continuità tra grandezza dell’antica Roma e grandezza dell’Italia moderna. 

				La percezione con cui noi italiani avvertiamo queste vestigia del passato è frutto di un lungo ed articolato percorso che ha reso il Vittoriano luogo deputato per eccellenza alle memorie stori-che della patria. Primo segno ne è stato del resto la ricorrenza durante la quale fu inaugurato, il 4 giugno 1911 giornata celebrativa per i 50 anni dell’unità d’Italia. La volontà di rendere questa struttura un emblema dell’unità d’Italia è evidenziata da ulteriori interventi quali la contempo-ranea ubicazione nello spazio interno di un Museo dedicato al Risorgimento che, nell’odierno percorso di visita, abbraccia un periodo che si estende dall’età napoleonica alla prima guerra 

			

		

	



		
			
				mondiale; e la costruzione dell’altare della Patria, progettato dal bresciano Angelo Zanelli, che dal 4 novembre 1921 diviene sacello del Milite Ignoto, soldato italiano senza identità perito du-rante la grande guerra.

				Quanto sin qui delineato ha voluto dare rilievo all’importanza, non solo storica ma simbolica, che il complesso monumentale del Vittoriano ha assunto per i cittadini italiani. Questo ha cer-tamente contribuito all’ulteriore dichiarazione d’interesse storico-artistico, ai sensi della Legge n. 1089 del 1 giugno 1939 emessa con decreto del 20 maggio 1981 sul compendio già discaricato dal Demanio dapprima al Ministero per la Pubblica Istruzione e dal 1975 all’allora Ministero per i Beni Culturali ed Ambientali oggi Ministero per i Beni e le Attività Culturali. Dopo un periodo di oblio istituzionale e sociale che vedeva ha visto il Complesso monumentale chiuso per lungo tempo, a far data dagli anni 200 ed in particolare dal 2005, la Direzione Regionale per i Beni Culturali e Paesaggistici del Lazio ha avviato una continuativa attività di restauro conservativo, valorizzazione e fruizione. Tali attività hanno permesso alcuni importanti interventi di riqua-lificazione e manutenzione che, assieme ad adeguate politiche di valorizzazione, hanno reso il Complesso monumentale del Vittoriano uno dei monumenti più visitati della città di Roma.

				Federica Galloni

				Direttore Regionale per i Beni Culturali Paesaggistici del Lazio
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				Il Vittoriano tra demolizioni e costruzione

				Nel 1878, poco dopo la morte di Vittorio Emanuele II, si fece largo l’idea dell’erezione di un monumento che ne commemorasse la memoria. Un monumento che doveva essere qualche cosa di più di una scultura monumentale, ma una vera e propria architettura intesa come “nuovo” spazio urbano che doveva segnare la Capitale dell’Italia da poco unificata e era presente anche la consapevolezza che questa iniziativa avrebbe comportato importanti modifiche nel millenario tracciato urbano della città. La scelta del luogo, sulle pendici di uno dei colli più simbolici della Città Eterna, il Campidoglio, comportò la demolizione di gran parte delle strutture che si erano stratificate durante i secoli e in particolare del complesso conventuale dell’Aracoeli. 

				Già durante i due concorsi che si erano succeduti si erano manifestate proposte eccentriche e inusuali in cui, spesso, la volontà di connotare la Città Eterna con un simbolo di “modernità” era preponderante rispetto le esigenze di conservare le testimonianze del passato e l’assetto urbano antico. Quando venne deciso che il progetto vincitore sarebbe stato quello di Giuseppe Sacconi prese così il via una vasta opera di distruzione che riguardò numerose costruzioni. Il progetto prevedeva la realizzazione di una imponente struttura architettonica con scalee e propilei che avrebbe occupato il colle capitolino caricandosi di significati allegorici e simbolici, era implicita, quindi, la necessità di intervenire con forza all’interno di un contesto assai prezioso in cui la stratificazione urbana era carica di storia. 

				Ma la forza simbolica del progetto prevalse e la commissione incaricata di valutare l’impatto di una simile struttura prese una posizione acquiescente e moderata che di fatto avallò la distruzione di una parte importante della città antica seppur con alcune voci di protesta isolate. Nel 1883, ad esempio, all’interno della giunta comunale della capitale si alzò, quasi isolata, la protesta del sindaco Leopoldo Torlonia e dell’archeologo Rodolfo Lanciani, mentre altri pareri, come quello autorevole di Giovan Battista Cavalcaselle, approvavano il piano di demolizione che cancellava di fatto tutta la struttura conventuale francescana considerandola di scarso interesse. D’altra parte il convento dell’Aracoeli aveva già dovuto sopportare il peso delle soppressioni degli ordini religiosi ed essere oggetto di un esproprio nel 1873; la dispersione della sua antica e preziosa biblioteca composta da 17.642 volumi, 60 manoscritti, 70 libri cinesi, 16 fascicoli con “cose d’arte” e l’insediamento nelle celle dei frati di un corpo di polizia municipale e l’asportazione di 

			

		

	



		
			
				arredi liturgici. Tra il 1885 e il 1886, per far posto alle fondamenta del Vittoriano, la campagna di demolizioni divenne ancor più radicale comprendendo anche il palazzo papale di Paolo III più comunemente definito come “torre” di Paolo III che occupava la parte settentrionale del colle capitolino, e contigua al secondo chiostro, quattrocentesco, dell’Aracoeli.

				A questa scarsa attenzione verso il passato e verso le testimonianze medievali e rinascimentali, si accompagnò una dura polemica per quello che sarebbe dovuto essere l’aspetto definitivo del monumento. La costruzione della “nuova” Roma aveva infatti portato come prima conseguenza immediata la costruzione di nuovi palazzi rappresentativi dello Stato unitario e in alcuni casi erano gli stessi politici, come nel caso di Giuseppe Zanardelli, primo committente del Vittoriano e anche del Palazzo di Giustizia.

				Tracce e testimonianze di questo lavori di demolizioni e costruzioni costituiscono l’archivio della Fabbrica del Vittoriano che è attualmente oggetto di un importante progetto di recupero e valorizzazione da parte della competente Soprintendenza Regionale per i Beni Architettonici in collaborazione con l’Istituto per la storia del Risorgimento italiano. 

				Marco Pizzo

				Museo Centrale del Risorgimento
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				Andrea Santucci

				Veduta del monumento a Vittorio Emanuele II dai propilei del Vittoriano
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				Il primo concorso per il Vittoriano, il monumento al Gran re, al Padre della Patria, a Vittorio Emanuele II, fu bandito il 23 settembre del 1880. Ma la proposta era stata immediata, l’anno stesso della morte del Re, il 1878. Il secondo concorso, quello vinto da Giuseppe Sacconi, è del 18 dicem-bre 1882. La cerimonia della posa della prima pietra avvenne il 22 marzo 1885. L’inaugurazione, nell’anno giubileo dell’Unità d’Italia, or sono cento anni esatti: il 4 giugno del 1911. Per i comple-tamenti, e non certo di poco rilievo, occorrerà ancora attendere: il 1925, per la sistemazione del trittico dell’Altare della Patria; il 1927, per veder issate le quadrighe sulle terrazze dei propilei; il 1935, per assistere all’inaugurazione del Museo del Risorgimento e della cripta del Milite Ignoto. Facciamo due rapidi calcoli: tra la prima proposta di monumento all’ultimo significativo intervento passano 57 anni; 29 tra il bando del secondo concorso e l’inaugurazione del Vittoriano; mezzo se-colo tondo tondo dalla fondazione della Mole alla chiusura definitiva del cantiere.

				Alla fine, quasi un ottavo colle di Roma si erge, imponente e pesantissimo, nel cuore della capitale. È largo 135 metri, profondo 130, alto 70 (con le quadrighe 81); la scalea d’accesso al piede misura 34 metri ed è larga 41; la prima terrazza 66; il gruppo equestre con il basamento svetta per quasi 25 metri; soltanto il cavallo è lungo 10 metri, alto 12 e pesa 50 tonnellate, come ciascuna delle due qua-drighe. Per parte sua il portico è lungo 72 metri, le colonne sono alte 15. Per fondare tutto ciò è stato necessario sbancare 70.000 metri cubi di terriccio. La superficie totale: 17.550 mq.

				Eppure così com’è, diremmo, indiscutibilmente, inevitabilmente piantato nel centro di Roma, il Vittoriano non è immobile: si muove, sin dall’attimo preciso del suo concepimento; si è mosso nel corso di tutta la sua lunga vita; è, si può ben dire, ancor oggi in cammino. Cercherò nel corso di 

			

		

		
			
				Il Vittoriano tra tensione simbolica e tensione politica: da monumento dinastico a monumento nazionale

				Bruno Tobia

			

		

	



		
			
				questa mia relazione di dar conto per sommi capi di questo complesso processo di movimento, che ha due aspetti intrecciati: interno alla Mole stessa (e riguarda il suo valore formale e simbolico) ed esterno a essa (e attiene al suo significato in rapporto al contesto politico nel quale si inserisce).

				Partiamo dunque dall’inizio. Da quel complicato e travagliato processo ideativo che Sacconi ha portato avanti strenuamente, finché una morte precoce non gli ha precluso la possibilità di assaporare il frutto della sua più che ventennale fatica. Ai fini del nostro problema si tratta ovvia-mente di un aspetto più che costitutivo, fondativo mi verrebbe da dire. Come definire altrimenti quel passaggio cruciale che avviene tra il 1882 e il 1890, mediante il quale, sotto l’urgenza di strin-genti necessità tecniche, ma credo, pur sotto la spinta di una intima predisposizione d’animo dello stesso Sacconi, il Vittoriano muta la sua forma e la sua inclinazione simbolica da arce chiusa a colle predisposto verso l’intorno, e si fa, da veristico manifesto proposto a lode del Re defunto, monumento astrattamente connotato, per magnificare meglio i fasti dell’intera nazione? 

				Quando la baramina per le trivellazioni di sondaggio in un giorno d’ottobre del 1888 scomparve all’improvviso, sprofondando in un incalcolabile abisso sottostante, proprio là dove sarebbe stata necessaria una durissima compattezza atta a sopportare il peso del futuro portico monumentale, il più vivo sgomento dovette impossessarsi degli addetti ai lavori. Ciò confermava i peggiori sospetti del Sacconi: non era dunque vero, come supposto fin lì da tutti, che la collina da sbancare consi-stesse in un ottimo materiale tufaceo sul quale, dopo averlo opportunamente intagliato, appoggiare gli appropriati rivestimenti marmorei per dar forma al progettato complesso. La diversa realtà co-stringeva adesso a una ciclopica opera di consolidamento, che era una vera e propria costruzione di una collina fin lì ritenuta tale e, in realtà, inesistente. Il colle, appena sbancato, era subito ristrut-turato, arginato, riempito, consolidato per sostenere l’opera ormai indispensabile e generalizzata di fondazione. L’insicuro ammasso cavo di argille e arene divenne una solida base, un colle artificiale lungo 60 metri, profondo 25, elevato sino a 20 metri sul piano di piazza Venezia. La conseguenza è capitale ai fini della composizione architettonica del monumento.

				Fissiamo un punto. La spinta progettuale di Sacconi era alimentata da una solida preparazione architettonica che individuava nell’eclettismo classicista il terreno più congruo alla sua estrin-secazione. La biografia stessa del progettista imponeva quasi quest’esito. Non posso entrare in questa sede in particolari, che sarebbero per di più esorbitanti rispetto al tema assegnatomi. Ma devo sottolineare, almeno per accenno, l’impasto di cultura architettonica, cultura e pratica del 
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				Posa della prima pietra del Vittoriano, 22 marzo 1885.

				Modello al vero per il portico del Vittoriano

				Giuseppe Sacconi. Progetto del Vittoriano, 1890 ca. 

				Foto del bozzetto in gesso del Vittoriano con le modifiche apportate rispetto al progetto di G. Sacconi, 1905 ca.

			

		

	



		
			
				restauro, ripristino e progettazione, nonché la continua circolarità tra questi aspetti, che contrad-distinguevano la formazione e la prassi professionale di Sacconi e che lo rendono particolarmente predisposto a ottemperare ai desideri profondi dei committenti pubblici della Mole, per i quali essenziale era il fatto che l’antico si riverberasse nel presente, che la gloria passata si intrecciasse con l’esaltazione della Terza Italia, simboleggiata, riassunta nell’omaggio al sovrano liberatore. Non solo. Devo aggiungere che, per chiunque si fosse accinto al compito di progettare il monu-mento al Gran re, sarebbe sorto immediatamente come imprescindibile termine di paragone il sito, aulico e ingombrantissimo, del sepolcro di Vittorio Emanuele: il Pantheon, certo trasformato in Chiesa, e tuttavia, in quanto modello archetipico dell’architettura di tutti i tempi, cornice ma-gniloquente, classica e perfetta della tomba sovrana, e, per questo aspetto, contenitore postosi al servizio di una moderna retorica sepolcrale.

				Non per caso dunque Sacconi aveva disegnato un monumento così aulico, quasi replica del vicino Campidoglio, intriso di citazioni greche, latine, etrusche, e per nulla indulgente verso la modernità e, dunque, proprio perciò, risultato di un vero e proprio processo d’astrazione, una sorta d’incarnazione a-temporale rispetto all’evento tutto contemporaneo, la morte del sovrano, che esso doveva celebrare.

				Ora le vicende costruttive imponevano una rivoluzione, assecondando e perfezionando ina-spettatamente gli intriseci intenti astrattivi verso i quali Sacconi con tanta interna predisposizione inclinava. Sicché, quando fu annunciata per il 4 giugno 1890 una inaspettata visita del re Umberto al cantiere, l’occasione fu trasformata dal conte architetto in un’opportunità da cogliere al volo: quella di chiarire innanzi tutto a se stesso e poi mostrare agli altri la tappa a cui era giunta la sua elaborata vicissitudine progettuale. Nell’albo che egli volle compilare febbrilmente come dono da presentare al sovrano fu sintetizzata la svolta ideativa della Mole, tanto che quegli schizzi e quei disegni potrebbero esser definiti addirittura il secondo progetto del Vittoriano.

				Il portico si è allungato e incurvato, il sottobasamento della statua equestre comincia ad assumere l’importanza che le sarà attribuita più avanti, appaiono due scalee laterali d’accesso in corrispon-denza dei portali laterali che scacciano le fontane: non saranno eseguite, il mar Adriatico e il mar Tirreno saranno ripristinati, ma ciò che conta è che scompare per sempre il valore di massa “chiusa”, riedizione dell’“acropoli” capitolina, forma che Sacconi aveva voluto imprimere alla Mole nel suo progetto vincitore. Al suo posto un’immagine opposta, che rimarrà, nonostante tutti i successivi mu-
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				tamenti iconografici: quella di un “foro” patriottico, non più una rocca, un complesso architettonico aperto verso la piazza. Se a tutto ciò si aggiungono le modifiche già apportate due anni prima alle pa-reti perimetrali, sulle quali sono state aperte le necessarie finestre per dar luce agli ambienti interni, assolutamente non previsti in origine; se si riflette al fatto che, subito dopo la morte di Sacconi nel 1905, la triade di architetti successori alla direzione dei lavori (Koch, Manfredi, Piacentini) abbasserà l’altezza delle balaustrate e quella del muro perimetrale del primo ripiano e invece accrescerà le dimensioni del colonnato e dell’attico, si comprende bene come il risultato finale accentuerà ancor più il senso di maggior slancio ascensionale del Vittoriano, in un invito ormai esplicito a concepire il monumento come la prosecuzione naturale della piazza, una collina di marmo cui accedere con la compiacenza di una passeggiata compiuta per diletto e per svago.

				Proviamo ora a fissare un secondo punto. A mano a mano che la vicenda progettuale della Mole si sviluppa nel senso che ho appena descritto, un movimento a esso correlato (ecco come 
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				Veduta del Colle Capitolino prima delle demolizioni per la costruzione del Vittoriano, 1880 

			

		

	



		
			
				si muove il Vittoriano!) indica una diversa direzione assunta dal necessario programma iconogra-fico che correda imprescindibilmente il monumento. È un movimento che va dal realismo veri-stico delle prime idee alla rarefazione dell’astrattismo simbolico tipica della realizzazione finale. Non posso qui fare la cronaca di questo trapasso e descriverne tutte le tappe. Dirò solamente del contrasto tra Sacconi e Chiaradia per quanto attiene alla ideazione della statua equestre del Re, pensata come fulcro visivo di tutta la composizione; un contrasto che ha conseguenze capitali per lo slittamento di significato simbolico del Vittoriano.

				Sacconi non era mai stato entusiasta dell’idea di una statua equestre che raffigurasse il re nel cen-tro della sua Mole, giudicandola, per il crudo realismo che l’avrebbe contraddistinta, una stonatura rispetto agli andamenti classicisti e rarefatti che l’aspetto del Vittoriano andava sempre più evidente-mente assumendo e con sua convinta soddisfazione. Come attenuare perciò quella che all’architetto sembrava sempre più un’insopportabile dissonanza? Difficile naturalmente, poiché il bando era chiaro nella sua prescrizione e il Chiaradia tetragono nei suoi intenti, geloso della propria autonomia. Parve al Sacconi d’aver trovato il grimaldello per scassinare, o almeno attenuare di molto, l’impianto natu-ralistico di quella composizione: sposare l’idea avanzata da Giovanni Bovio di rafforzare concettual-mente e progettualmente il segmento architettonico posto sotto il prescritto cavallo, battezzandolo, e quindi elevandolo, al ruolo di Altare della Patria. Difficile, se non impossibile, sarebbe stato collocare un cavallo su un Altare: meglio la figura del sovrano in maestà, sul trono, che già avrebbe significato un allentamento della pressione verista proprio nel centro della intera gigantesca Mole. Non solo, questa novità si sarebbe riverberata sull’intero monumento, avviandone il programma iconografico verso un’inclinazione astratta e altamente simbolica. Seppure Sacconi non fu in grado di sventare la realizzazione e la posa in opera della statua dei Chiaradia (anche se non ne fu testimone, causa la sua prematura scomparsa), la strenua battaglia da lui condotta per dotare l’Altare della Patria di un corredo iconografico simbolico ebbe l’effetto di dilatare a tutto il monumento l’impostazione non realistica che egli aveva prescelto. È un approdo definitivo e soprattutto decisivo.

				Via dunque, mediante un continuo arrovellarsi attorno alle soluzioni possibili, i simulacri dei ca-valleggeri; via le erme dei grandi politici italiani sulla parete di fondo del portico; via le effigi degli otto uomini più grandi del Risorgimento appoggiate allo stilobate a mirare la groppa del cavallo, prima sostituite da illustri figure dell’antichità, già però scelte, va sottolineato, secondo intenti di significazione simbolica. Ma poi, abbandonate anch’esse e sostituite da nulla, ecco manifestarsi 
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				ulteriori ambasce per la figurazione dei cortei adducentisi all’edicola centrale della dea Roma, ap-punto nel sottobasamento: i Precursori del Risorgimento, da un lato gli uomini d’azione e dall’altro quelli del pensiero. Ma quali? Forse meglio tornare alla prescrizione originale: il Plebiscito romano e la Breccia di Porta Pia. Che purtroppo ha però una connotazione assolutamente realista. Tuttavia si è oramai avviata una riscrittura simbolico-astratta del Vittoriano che si rivelerà incontenibile. Infatti, quando alla fine sarà bandito il concorso per il fregio dell’Altare della Patria nel 1908, si vor-ranno lasciare impregiudicate tutte le ipotesi programmatiche: il già ricordato Plebiscito romano e la Breccia, il Corteo dei Precursori oppure anche un soggetto diverso, purché – si dice, facciamo bene attenzione – corrispondente al significato politico e civile del monumento. E sarà designato 
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				Veduta dell’area del Vittoriano, 1911

			

		

	



		
			
				vincitore Angelo Zanelli con il doppio corteo dell’Amor patrio che combatte e vince del Lavoro che edifica e feconda che, assieme all’arcaica figura della dea Roma, comporranno l’Altare della Patria. È il trionfo, anzi il suggello trionfale della scelta simbolica. Sacconi è già deceduto, ma ha fatto scuola: ha vinto.

				Dicevamo, la conseguenza di tutt’intiero questo movimento è rilevantissima. Nel suo progres-sivo raffinarsi simbolico, perdendo tutte quelle raffigurazioni che l’architetto marchigiano amava chiamare ironicamente “i pupi”, e che egli è riuscito a scacciare dal monumento a vantaggio delle allegorie e delle metafore bronzee o pietrificate, il Vittoriano si è trasformato da stretto monumento dinastico in una celebrazione dell’Italia unita e della sua vita libera, tutelata dalla monarchia costi-tuzionale. Ecco dunque: il Pensiero e l’Azione, la Concordia, la Forza, il Sacrificio, il Diritto, le città italiane e le regioni, la Politica, la Filosofia, la Guerra, la Rivoluzione e poi le vittorie alate, i leoni e ancora e ancora. Ma, soprattutto, ecco i bassorilievi dei propilei che raffigurano la Libertà e l’Unità, sovrastati dalle corrispondenti quadrighe, per cui il manifesto simbolico risolutivo, inequivocabile e, per dir così, irrevocabile dell’intera gigantesca macchina celebrativa che in decenni di lavoro è stata finalmente approntata, è inscritto e si legge tutto in una ideale triangolazione che ha per vertici la statua del Re (l’unica raffigurazione rimasta verista in tutto questo profluvio di immagini allegori-che) e le quadrighe della Unità e della Libertà con le rispettive dedicazioni: Patriae Unitati, Civium Libertati. È il manifesto in bronzo e in pietra della monarchia costituzionale unitaria, il risultato più alto del Risorgimento, è il manifesto politico pietrificato della Terza Italia. Non si tratta di un sem-plice slittamento del valore simbolico della Mole, ma dell’inizio di una vera e propria mutazione di questo significato, dell’avvio di una vera e propria cesura, che spinge con facilità a un uso inedito, attivo, diremmo così, non meramente contemplativo del Vittoriano.

				Infatti già al termine della guerra di Libia ne 1913 reparti militari avevano presenziato a una mani-festazione patriottica di ringraziamento sul Vittoriano presso l’Altare della Patria. Ma soprattutto il 2 novembre 1915 nel giorno della commemorazione dei defunti una grande cerimonia si era rinnovata nello stesso luogo in ricordo dei caduti in guerra: madri e vedove e bambini avevano letteralmente ricoperto lo spiazzo attorno all’Altare di fiori legati da cordini con i colori italiani francesi e belgi. Poi il 4 novembre 1918 ancora l’Altare della Patria sarà la calamita che attrarrà il gigantesco cor-teo partito da piazza del Popolo per festeggiare l’armistizio e la vittoria italiana. Anche se, occorre precisare, i discorsi ufficiali e lo scioglimento della manifestazione avverrà classicamente sul Cam-
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				pidoglio. Infine, nel maggio di tre anni dopo, nel 1921, alla vigilia delle elezioni, l’Unione nazionale, cioè lo schieramento di centro destra, organizzò un’imponente manifestazione politica all’Altare della Patria, una sorta di giuramento e un atto di fede, oratore principale Bergamini, allo scopo di rinsaldare in senso patriottico e antibolscevico il fronte del variopinto blocco nazionale. Sono tutti prodromi significativi di quella scelta capitale che vorrà indicare proprio nell’Altare del Patria, ai piedi della dea Roma, il sito in cui approntare il sacello del Milite Ignoto, e le cui conseguenze sa-ranno rivoluzionarie per la vita del Vittoriano.

				L’inumazione del Fante sconosciuto nelle viscere della Mole ha infatti un significato dirompente. Non descriverò la cerimonia, assai nota. Mi limito a dire che siamo in presenza della più imponente manifestazione di tutta l’età liberale e che sembra quasi suggellarne la prossima fine. L’equilibrio perfetto tra impulso ideologico e sentimento popolare, quindi tra retorica e partecipazione, che esso rappresenta è il miglior viatico all’inveramento ultimo del Vittoriano in quanto monumento compiutamente nazionale. Persino nel nome, diciamo meglio: nell’uso del nome. La rilevanza che, grazie al sacello, assume adesso l’Altare della Patria, divenuto effettivamente tale nel sentimento generale per il sovraccarico simbolico dovuto alla sua nuova sistemazione, fa sì che ora la parte venga a designare il tutto, come del resto l’antico nome si carichi di echi che rimandano alla con-clusione vittoriosa di una lunga, tragica guerra. È l’ultimo passo che la Mole compie sulla strada della sua nazionalizzazione. Nel confronto ormai aperto tra la figura del re, il Padre della Patria, e la lastra tombale del soldato senza nome, morto per tutti, le ragioni del sacrificio dei molti sembrano prevalere su quelle della memoria di uno solo: il sacello si fa nuovo fulcro monumentale, l’effige del sovrano, la statua immensa, diventa semplice ornamento del piccolo sepolcro.

				In tal modo il Vittoriano entra, possiamo ben dirlo, con prepotenza nella terza fase della sua vita: quella compiutamente cerimoniale. Durante l’intero ventennio fascista è un alternarsi continuo delle più varie delegazioni italiane ed estere che portano il loro omaggio alla tomba dell’Ignoto; di associazioni politiche, sindacali, militari, culturali, sportive; di capi di Stato o di partito, che ascendono le scalee del monumento. Compreso, naturalmente, il Duce in persona. È evidente che quest’uso nuovo e prolungato del monumento ha come conseguenza l’esaltazione dell’Altare della Patria, di un solo segmento dell’insieme, mentre tutto il resto deperisce e, per dir così, si declassa a quinta di regime. Del resto tutto si tiene. Il fascismo, nato dalla guerra, eccitatore della guerra e preparatore di guerra, non può che nutrirsi dell’esaltazione sacrificale del Fante sconosciuto, non 
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				può che appropriarsi di quel simbolo di tutti, sequestrandolo per sé solo e, del tutto coerentemente, non può che sospingere indietro nel proscenio gli altri valori simbolici espressi sin’ora dal Vitto-riano. Nella tensione dialettica che si crea tra Monarchia e Regime (una monarchia che per di più, come abbiamo visto, nel Vittoriano si esprime celebrativamente in quanto unitaria e costituzionale), il Regime non può che far pendere tutto il suo peso se non a vantaggio dell’Ignoto. Il movimento, questo ulteriore movimento del Vittoriano, è dunque assai complesso. Esaltato da un lato, negletto allo stesso tempo dall’altro; sottolineato come contenitore aulico di cerimonie d’omaggio o patriot-tiche (la giornata della Fede nel trigesimo delle Sanzioni a seguito dell’aggressione all’Etiopia è la più impegnativa di tutte), ma contemporaneamente ridotto a sfondo, o se si preferisce a fondale di una rappresentazione di teatro il cui l’attore principale è indiscutibilmente il Milite a cui le au-torità giungono a portare il loro omaggio reverente. Il paradosso è tanto più clamoroso quanto più il Vittoriano, nell’epoca ormai già incipiente della comunicazione di massa, è sdoppiato nella sua immagine cinematografica, diffusa in tutti i cinema d’Italia grazie ai giornali dell’Istituto Luce che ne fanno una delle icone di Roma tra quelle maggiormente riconoscibili, accanto al Colosseo o alla Basilica di San Pietro. Ma v’è qualcosa d’altro. Qualcosa che insidia ancor più categoricamente il già dimidiato ruolo di protagonista del Vittoriano.

				Mi riferisco al balcone di palazzo Barbo divenuto arengario per i discorsi di Mussolini sulla folla radunata in piazza Venezia, “massa sacralizzata” per le adunate oceaniche della liturgia politica del fascismo. Quel balcone è il punto della parola, nel quale l’intero dispositivo urbano della piazza sembra ormai più che sintetizzarsi esserne come risucchiato, per cui esattissima ci sembra la defini-zione di monumentalità fascista fornita da Mario Sironi: “la voce del capo al di sopra della voce delle moltitudini”. A maggior ragione, dunque, il Vittoriano, in questa dialettica tra Sacello dell’Ignoto, inteso come simbolo originario della rivoluzione fascista, e balcone arengario, luogo di pregnante attualità politica totalitaria e populista, decade, oserei dire, degrada verso una condizione di insus-sistente spessore simbolico. Sicché, quando il sipario calerà per sempre sul clamore delle adunate, a guerra finita il Vittoriano dovrà tentare di far dimenticare il ruolo ridotto di quinta suggestiva per i riti del regime cui giocoforza era stato costretto e a cui si era dovuto acconciare. Non sarà facile. Esso verrà colpito dalla stessa damnatio memoriae di cui resterà vittima piazza Venezia. Per non tacere poi del fatto che il 2 giugno 1946 il popolo italiano, mediante il referendum istituzionale, ha scelto la repubblica. Il Vittoriano rischia di rimanere orfano anche del suo originario significato, 
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				Immagini del cantiere del Vittoriano, 1900-1921 ca. 
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				privo di un riferimento al presente, muto sistema di scalee e di statue tristemente verde ramate. È qui che soccorre ancora una volta il Fante Ignoto. Per esso il Vittoriano si fa, oltre il mutato regime politico, indiscutibilmente e per sempre Altare della Patria, simbolo rinnovato di unità nazionale che si celebra sulle sue scalee a data fissa: il 25 aprile, il 2 giugno, il 4 novembre.

				Certo, siamo in presenza di un rito politico che sembra coinvolgere unicamente le autorità e c’è da chiedersi quanta risonanza effettiva abbia nella mente e nel cuore della popolazione. Per di più il Vittoriano, a seguito dell’attentato che subì il 12 dicembre 1969 in connessione con la bomba esplosa nella banca dell’Agricoltura a Milano, fu chiuso e sbarrato al pubblico. Rimarrà così lontano ed estraneo alla piazza per trent’anni, senza più storia, enorme spartitraffico per il confuso aggrovigliarsi della spasmodica circolazione romana.

				Tuttavia il Vittoriano vive ancora la sua ultima, rinnovata esistenza dopo questi decenni di triste e colpevole abbandono. Sarà la caparbia volontà del presidente della Repubblica Carlo Azelio Ciampi a propiziarne non solo la riapertura, ma a favorirne una rivitalizzazione patriottica in linea con gli in-tenti più profondi del proprio settennato. Egli vorrà inaugurare ogni anno scolastico sulle sue scalee, alla presenza di folte delegazioni di studenti; l’Enel, da parte sua, compierà il miracolo coloristico di una assai efficace illuminazione notturna che fornisce un’immagine del monumento assolutamente inedita, inaspettata e, soprattutto, spettacolare. È l’ultimo movimento della Mole marmorea. L’andiri-vieni dei visitatori sulle sue scalee, l’istallazione, non senza polemiche, nel 2007, di un ascensore che raggiunge le terrazze del sommo portico, da cui godere uno straordinario panorama della capitale, ne fanno ormai una meta turistica di prima grandezza, senza che per questo ne venga diminuita la funzione celebrativa e liturgica. Lo si vide bene il giorno dei funerali dei caduti di Nassiriya quando un flusso eccezionale di popolo reverente accorse a rendere l’ultimo omaggio alle salme, sfilando per ore. In quell’occasione lo Stato fece un passo indietro, mentre emerse con forza, quasi con potenza, la dimensione di un lutto privato drammaticamente sopravvenuto per cause pubbliche. Ancora una volta impulso retorico e pietà popolare seppero incontrarsi e l’abbraccio di popolo decretò la ve-rità sul motivo di quei morti: una pace dichiarata unilateralmente con troppa fretta e un’incongrua missione umanitaria portata nel teatro di una guerra invece ancora in atto. Tutta l’Italia si fermò per dire addio, come titolò il principale quotidiano nazionale. Il Vittoriano non mancò all’appuntamento, degna cornice per il lutto di un’intera Nazione.
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				Proposta di decorazione del Vittoriano, 1938
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				Andrea Santucci

				Veduta di una delle Vittorie alate dal colonnato centrale del Vittoriano

			

		

	



		
			
				Come è unanimemente riconosciuto, se al Vittoriano è riconosciuto il ruolo di caposaldo dell’ar-chitettura italiana post-unitaria, ciò non avviene per l’esaltazione di sue eventuali qualità arti-stico formali, da sempre invece oggetto di critiche anche talora radicali1, bensì per il suo valore di straordinario documento politico-architettonico2. In questa prospettiva, la ricostruzione delle vicende del primo3 dei due concorsi che hanno preceduto la sua complicata e lunga realiz-zazione, e del relativo dibattito, aiuta non poco ad arricchire il quadro dei plurimi significati politici, iconologici e artistici che si vanno a sedimentare in quanto sin dal principio veniva considerato come il monumento italiano per eccellenza. 

				A pochi mesi dalla morte di Vittorio Emanuele, nel corso del 1878, per strade in certa misura in-dipendenti, ma nella comune certezza della necessità di realizzare nella capitale un’adeguata opera commemorativa, il mondo della politica e quello dell’architettura si misero in moto per definire alcuni elementi essenziali da cui partire per giungere ad un’opera che si voleva fosse emblematica. Già nel maggio veniva approvato, con alcuni emendamenti, il disegno di legge iniziativa governativa presentato dal ministro dell’Interno Giuseppe Zanardelli, volto ad istituire una commissione reale per determinare il contributo dello Stato, raccogliere le offerti dei privati, stabilire genere e luogo del monumento. Ne conseguì la formazione di una prestigiosa commissione tutta politico-istituzionale, guidata dal Presidente del Consiglio in carica e comprendente i ministri della Pubblica Istruzione e dei Lavori Pubblici: un consesso che pur senza averne competenza entrò così specificamente nel merito artistico della questione, da suscitare l’ironia sottile di Marcello Venturoli che molti decenni dopo rilevava che “quelle barbe senatoriali e ministeriali coprivano facce di architetti, di ingegneri, 
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				Tra architettura e politica: il primo concorso per il Vittoriano

				Fabio Mangone

			

		

	



		
			
				di artisti”4. Era evidentemente il carattere squisitamente politico della operazione ad interessare i parlamentari, che fino ad allora non si erano mai così profondamente interessati ad alcun pro-gramma architettonico istituzionale, né tanto meno si erano mai così tanto addentrati in così pun-tuali questioni iconologiche. I membri della commissione governativa partivano dalla non infondata convinzione che nell’architettura contemporanea risultasse prevalentemente l’atteggiamento ecletti-co-storicistico, teso ad applicare a temi moderni modelli antichi: si ingegnarono pertanto a scegliere nell’infinita gamma di exempla, limitata per gli ovvi motivi a quelli “romani” e “latini”, il riferimento più indicato alla circostanza. Reputando necessario onorare idealmente la persona del re piuttosto che le sue spoglie, la commissione escluse immediatamente il tipo del Pantheon, e tra quelli più scon-tati che venivano in mente – la colonna, la statua equestre, l’arco trionfale – sembrò più appropriato l’ultimo, a cui evidentemente veniva attribuito un significato ribaltato rispetto a quello antico: non già portare nel mondo il segno della romanità, ma portare a Roma quello della italianità. 

				Nel frattempo, mentre la commissione era al lavoro, i tecnici romani non mancarono di affer-mare la loro specifica competenza. Nell’adunanza ordinaria del 15 luglio 1878, il Collegio degli architetti e degli ingegneri di Roma affrontò il tema, redigendo una relazione che fungesse da supporto per le scelte politiche5. Gli specialisti intesero dimostrare che la questione risultava ben più complessa, anche per il significato che andava ad assumere la localizzazione, per la quale potevano profilarsi due distinte ipotesi: per un verso quella di risemantizzare un luogo emblematico della Roma antica e papale, e per l’altro accrescere di valori le recenti aree di espansione della nuova capitale. Anche i tecnici suggerivano di tener separate la funzione sepol-crale da quella celebrativa, ma in sostanza tendevano a raddoppiare le opportunità professionali, proponendo la costruzione di due monumenti distinti: il primo, per custodire la salma, posto nel luogo più emblematico della continuità della città eterna, il Campidoglio, ed un secondo celebrativo a piazza Esedra, intesa come emblema della nuova Roma capitale. 

				Si era comunque universalmente affermata l’idea che una costruzione cosi importante e rap-presentativa non potesse che essere costruita a seguito di un libero concorso. In linea più ge-nerale, va rilevato che tra il 1876 e il 1890, nella prima fase dunque dei governi della sinistra, si sarebbe fatto sovente ricorso ai concorsi, a cui si riconoscevano plurimi vantaggi, tra i quali la capacità di rappresentare probità procedurale, la possibilità di catalizzare l’attenzione dell’o-pinione pubblica su un programma edilizio, e almeno idealmente l’opportunità di selezionare 
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				Piero Comparini. Progetto di ristrutturazione della Piazza del Pantheon con monumento 

				a Vittorio Emanuele

			

		

	



		
			
				il prodotto migliore in una prospettiva di libero mercato6. La stagione dei concorsi per Roma capitale si era inaugurata con il concorso per il Palazzo delle Esposizioni di Belle Arti, tema ar-tistico per eccellenza dove non si riteneva di poter scegliere una corrente o una personalità se non mediante il libero confronto7. Il primo concorso, bandito nel gennaio 1876, non richiedeva solo ai concorrenti di configurare un edificio che simbolicamente e funzionalmente rispondesse al tema, ma lasciava loro anche la scelta di una opportuna localizzazione. Non stupisce che con tale vaghezza il bando non aveva prodotto esiti concreti e ne fu necessario un secondo, indetto nell’aprile 1877, allorché fu individuata un’area significativa, su via Nazionale, in modo da se-gnare in forma più pubblica e istituzionale il nuovo asse stradale. 

				Nel caso del Monumento a Vittorio Emanuele, per assicurare il massimo prestigio all’iniziativa concorsuale, si ventilava un’apertura alla partecipazione internazionale, nella scia di quegli agoni progettuali che non di rado venivano banditi in Europa con grande risonanza sulla stampa. Di que-sta apertura mondiale e della tendenza della commissione ad entrare un po’ troppo nel merito della prefigurazione formale e tipologica, si dolevano prontamente, in una preoccupata lettera aperta, alcuni artisti; oltre a suggerire di non porre freno alla loro fantasia, chiedevano di limitare agli italiani la partecipazione, perché a loro avviso solo questi ultimi potevano davvero “interpretare il sentimento della nazione”8. Simili richieste trovavano una qualche sponda nel dibattito parlamen-tare, dove non tutte le posizioni risultavano concordi. Il disegno di legge presentato alla Camera il 14 giugno 1879, prefigurava un bando di gara con cui in sostanza si richiedeva un arco di Trionfo nella piazza delle Terme di Diocleziano, ma l’ipotesi non ebbe seguito per la caduta del governo Depretis. Il disegno di legge fu più volte ripreso e ampiamente discusso ed emendato in Parlamento. Si ritenne inopportuno escludere dalla partecipazione i paesi stranieri (dove l’Italia contava colonie “associatesi col pensiero e col denaro”), mentre l’altra sollecitazione degli artisti fu oggetto di un acceso e controverso dibattito per essere infine accolta, lasciando la massima libertà tanto nella scelta del sito quanto nella tipologia monumentale. Lo stesso Depretis, che pure preferiva l’arco trionfale, non si oppose ad una forma di bando che concedesse la massima discrezionalità artistica ai concorrenti. Tuttavia, era ben chiaro, sin dall’inizio, che non si prefigurava in questo caso un con-corso in cui si poteva pienamente demandare ogni scelta ai competenti, tecnici e artisti. Una prima e singolare ipotesi prevedeva che i lavori in gara venissero sottoposti al giudizio di due distinte commissioni giudicatrici, l’una politica l’altra tecnica, ma alla fine si ritenne ragionevole prevedere 
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				Concorrente non identificato (n. 137, motto L’idea in bozzetto). Progetto per il monumento 

				a Vittorio Emanuele

			

		

	



		
			
				un organismo unico. Fu accolta infine l’idea un po’ demagogica del parlamento, e cioè che non si dovesse limitare a tecnici e artisti qualificati la partecipazione, lasciando a chiunque volesse l’oppor-tunità di portare il proprio contributo: “Il concorso invitava il mondo civile a una gara di concetti più che di opere perché non andasse perduto il germe di un’idea grande anche se malamente espressa”. Da questo dibattito e da queste posizioni scaturì la legge 25 luglio 1880, n.5562, con cui si bandiva il concorso; il successivo 13 settembre fu nominata una pletorica commissione giudicatrice di quasi venti componenti, guidata dal Presidente del Consiglio in carica e comprendente pittori, scultori, architetti, senatori, deputati oltre che un delegato del sindaco di Roma. Il programma, licenziato il 23 settembre 1880, lasciava un anno di tempo per elaborare le proposte.

				Accompagnato da una vasta eco di stampa, seguito non soltanto dagli “addetti ai lavori”, il concorso almeno idealmente offriva al governo ampie possibilità di comunicazione politica. La prassi corrente nei concorsi artistici e di architettura prevedeva una mostra pubblica dei lavori in gara, prima che la Commissione esprimesse un verdetto, di modo che in qualche misura il Jury potesse “attingere lume” dalle discussioni, e dai giudizi dell’opinione pubblica. Per rendere davvero partecipato il programma politico del monumento al gran Re fu prevista una durata eccezionale dell’esposizione, ben quattro mesi, dal 15 dicembre 1881 al 15 aprile 1882, durante i quali disegni e bozzetti furono esposti al Museo geologico di Largo Santa Susanna, richiamando un numero notevole di visitatori. In termini di ampiezza della partecipazione il concorso rap-presentò senza dubbio un successo, con quasi trecento ammessi alla gara, di cui 236 italiani. Non mancarono casi, come quello del messinese Giovanni Benicasa, in cui gli enti locali (nello specifico Consiglio provinciale e comunale) finanziarono la partecipazione di un conterraneo, nella speranza di trarne lustro per la città e la provincia in caso di vittoria9.

				Non mancarono gli stranieri, e alcuni di essi erano anche molto qualificati. Nella discussione sull’apertura internazionale era emersa l’opportunità soprattutto di non escludere i rappresentanti delle comunità straniere: e nell’ampia messe di emigranti italiani, non mancava la speciale catego-ria degli architetti, che in America Latina, nel nord Africa, nel vicino e nel medio Oriente otteneva successi prestigiosi. Ma oltre che richiamare, come si supponeva, gli architetti italiani all’estero, come ad esempio il bergamasco Giacomo Leoni all’epoca attivo a Costantinopoli, il bando sollecitò anche quegli architetti stranieri che, nell’ambito della rituale formazione comprendente un perfezio-namento romano, avevano maturato una notevole conoscenza della città eterna, dei suoi luoghi, e 
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				Aristide Nardini Despotti Mospignotti. Progetto per il monumento a Vittorio Emanuele

			

		

	



		
			
				dell’antico. Valgano tra gli altri i casi del francese Henri-Paul Nénot10, pensionnaire di Villa Medici giunto in questa fase al termine della sua borsa pluriennale di studio, e del danese Vilhelm Dahlerup, che era stato borsista dell’Accademia di Belle Arti di Copenhagen quindici anni prima11. 

				A fronte di non poche figure rilevanti in campo internazionale, bisognava però registrare anche il gran numero di incompetenti dalle province. l’apertura ai dilettanti se per un verso contribuì ad ottenere un notevole numero di lavori che non sempre possono esser definiti progetti, per l’altro squalificò la gara: l’ampia percentuale di proposte mediocri finì in qualche misura per far prevalere, anche nella stampa, l’opinione che nel suo complesso il concorso rappresentasse un fallimento. La demagogica apertura ai “non addetti ai lavori” comportò la presenza di un nutrito numero di lavori ingenui e risibili, mal espressi, segnalate dalla stampa, e destinati di lì a qualche anno a essere oggetto del forbito sarcasmo di Carlo Dossi, nel suo celebre pamphlet dedicato ai Mattoidi, che tra l’altro metteva l’accento sulla grande difficoltà che avevano moltissimi concor-renti a comunicare le proprie idee in termini visivi, attraverso bozzetti e disegni, e senza ricorrere a lunghe dissertazioni scritte12. In linea più generale, pur al di là della penna pungente di Dossi, era facile farsi beffe del concorso, soprattutto dopo l’esito finale, un primo premio assegnato ad un francese, Henri Paul Nénot. Si trattava di una soluzione politicamente improcedibile, a proposito della quale non mancò una certa “dietrologia” interpretativa: vi fu infatti chi vi scorse la volontà del governo di fare un omaggio agli alleati francesi (e nel secondo concorso altra analoga dietrologia riguardò la selezione di un tedesco, Bruno Schmidz tra i primi tre).

				La scelta quasi unanime della giuria del primo premio “platonico” ad un francese, ancorché nasco-sto dietro l’anonimato di un motto, sembrò a molti una sorta di ammissione pubblica del fallimento del concorso, per mancanza di progetti plausibili. In realtà, lasciando da parte le proposte più goffe, il concorso offrì un interessante spaccato della cultura monumentale dell’epoca, non solo per certe ingenue soluzioni che potrebbero interessare più l’antropologo o il sociologo, ma anche per la ma-turazione di importanti riflessioni disciplinari sull’argomento dell’arte celebrativa. Architetti e artisti italiani e stranieri tentarono di interpretare il clima politico, a volte rimanendo nella routine del tema monumentale, come generalmente inteso all’epoca, ma molto spesso trascendendolo. 

				Un discreto numero di concorrenti partì in qualche misura dalle indicazioni che erano emerse nel dibattito parlamentare. Molti scelsero dunque l’area di Termini a cui si era inizialmente pensato, ritenendo che il monumento a Vittorio Emanuele potesse costituire – insieme al palazzo delle Espo-
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				Carlo Aureli. Progetto per un nuovo complesso del Parlamento dedicato alla memoria di Vittorio Emanuele a piazza Termini
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				Giuseppe Vigna. Progetto per il monumento a Vittorio Emanuele
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				Corinto Corinti. Progetto per il Monumento a Vittorio Emanuele all’Esquilino

				Pierluigi Montecchini. Progetto per un monumento a Vittorio Emanuele
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				Gaetano D’Agostino. Progetto per un nuovo complesso del Parlamento dedicato alla memoria 

				di Vittorio Emanuele presso via XX settembre

				Vincenzo Martinucci. Progetto per un Pantheon alla memoria 

				di Vittorio Emanuele a piazza Termini
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				Ferdinando Mazzanti. Progetto per il Monumento a Vittorio Emanuele sul colle Capitolino
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				sizioni e al Ministero delle Finanze, ed a poca distanza da essi – il principale segno di qualificazione in senso in senso pubblico e italiano della nuova Roma sabauda costruita come ampliamento di quella papale. Ma, soprattutto, le prime indicazioni emerse nel dibattito politico influenzarono la scelta tipologica: furono infatti piuttosto frequenti le rivisitazione della tipologia dell’arco trionfale, nelle sue plurime declinazioni, trifori sul modello di quelli di Costantino o di Settimio Severo, oppure ad unico fornice come quello di Tito, ma anche quadrifronti o addirittura a impianto ottagonale; com-binati con scalee e con ponti, con fontane barocche di ispirazione romana, cupolati, assemblati con esedre o con colonne; organizzati secondo una rigorosa adozione degli ordini classici o viceversa improntati ad una sperimentale ricerca di un ordine naturalistico, e comunque sempre affollati di segni e di simboli che diluivano in un discorso classico piuttosto composito l’originario richiamo alla latinità: latinità che si sarebbe persa del tutto nel gusto neogreco affermatosi nel secondo concorso. 

				Ma in linea più generale, non sappiamo se più per disinformazione o più per deliberata volontà, architetti e artisti intesero andare più in là delle argomentazioni emerse durante il dibattito poli-tico, rivendicando nei fatti una certa autonomia di proposte. La commissione usò un criterio di divisione in tipologie per raggruppare i lavori da giudicare, ma per lo più si trattava combinazioni eclettiche appunto dove sovente si andavano a fondersi tipi storico-architettonici differenti: la piramide col pronao classico, la cattedrale gotica con l’obelisco, l’arco di trionfo col tempio e con la colonna, il castello con la piramide, la colonna istoriata con l’esedra. Moltissime relazioni si trasformarono in veri e propri trattati di iconologia politica, indispensabili per decriptare i plurimi simboli e stilemi che si affollavano nelle composizioni davvero eclettiche. Non poche relazioni, intese come autentiche dissertazioni sul tema monumentale, furono messe a stampa ricevendo una certa eco. Se nella fase preparatoria del concorso erano stati i politici ad invadere i territori non propri dell’arte e dell’architettura, erano ora tecnici e artisti a farsi ideologi del più opportuno ed autentico messaggio politico da trasmettersi. In questo ambito, molti furono ingenui, ma alcuni non furono capiti: Carlo Dossi, e non soltanto lui per la verità, si fece beffe di quei partecipanti che adottarono in chiave simbolico-monumentale il moderno ritrovato tecnologico della luce elettrica: tali concorrenti erano semplicemente in anticipo sui tempi. 

				Molti “professionisti” poi interpretarono con larghezza il programma: considerando anche la ampiezza del budget, ritennero di non dover semplicemente progettare una costruzione celebrativa, ma di poter delineare sistemazioni urbane complesse, nelle quali il monumento diveniva il capo-
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				Vincenzo Martinucci. Progetto per un Pantheon alla memoria 

				di Vittorio Emanuele a piazza Termini
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				saldo di una significativo settore della capitale. Mentre non manca chi addirittura chi pensa a ridise-gnare radicalmente lo spazio attorno al Pantheon per consacrare l’insieme al padre della patria, in linea generale è il monumento di nuova ideazione ad essere inteso come caposaldo urbano, nucleo attorno al quale costruire parti nuove di città, come nel caso dell’Esquilino, o viceversa elemento di ridisegno dell’antica Urbe, come nel caso del colle capitolino. E in qualche misura i politici ne colsero appieno il senso allorché nel secondo bando individuarono con decisione l’area del Cam-pidoglio. Altri partecipanti tentarono di conciliare in senso moderno il tema del monumento con quello di una costruzione dotata di una propria utilità oltre la funzione monumentale: un ponte, un complesso per il parlamento, o addirittura un intero quartiere: anche loro furono, per certi versi in anticipo, perché solo tardi si capì che il Vittoriano poteva vivere solo se gli si trovava una funzione, individuata dapprima in quella di Altare della patria e poi in complesso museale. Ma tra i programmi “politici” spicca quello del pittore-architetto napoletano Gaetano D’Agostino: se tutto il dibattito era stato incentrato sulla certezza positivistica che il concorso avrebbe potuto far emergere il singolo talento, il genio individuale cui affidare un’opera così emblematica, egli propone un punto di vista tutt’affatto diverso. A suo dire, infatti, un’opera di questa portata non poteva “essere affidata a una o più individualità, imperciocché solo affidandola alla generalità degli artisti italiani riuscirà indub-biamente opera monumentale, tanto pel concorso di molte menti, quanto come data storica di un lavoro fatto dalla intelligenza e dalla operosità e dal gusto del tempo”. A suo parere dunque, se si consentiva una pluralità di apporti artistici, questa occasione poteva trasformarsi nel cantiere della “unificazione dell’arte italiana”13. Anche D’Agostino vedeva con chiarezza quanto sarebbe emerso solo molto più tardi, nella estrema faticosa messa in opera del progetto vincitore della seconda gara, ideato da Giuseppe Sacconi, allorché nel procedere dei lavori ci si rese conto che era politicamente necessario fare del Vittoriano un’opera “collettiva” aperta al contributo del maggior numero possi-bile di artisti e di scultori.

				In questa prospettiva, quindi, si può leggere il primo concorso non soltanto come un grande fallimento, e come il trionfo delle proposte inconcludenti dei “mattoidi”, ma anche come un primo necessario passo verso la maturazione, politica prima ancora che architettonica o ar-tistica, di un programma monumentale che né la commissione reale né il parlamento erano riusciti a definire nei suoi termini essenziali. 
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				1 Cfr., tra gli altri, Processo all’altare della patria. Atti del processo al monumento in Roma a Vitto-rio Emanuele II – 27 gennaio 1986, a cura di V. Scheiwiller, Scheiwiller,Milano 1986.

				2 Cfr., tra gli altri, M. Venturoli, La Patria di marmo, Nistri-Lischi, Pisa 1957.

				3 Anche sul primo concorso si è andata sedimen-tando una corposa bibliografia; si segnalano tra gli altri: C. Dossi, I mattoidi al primo concorso pel monumento in Roma a Vittorio Emanuele, Sommaruga, Roma 1884; P. Quaglia,Quattro chiac-chiere intorno ai progetti del monumento da eri-gersi in Roma a Vittorio Emanuele: 10 aprile 1882, Elzeviriana, Roma 1882; D. L: Massagrande, Progetti e proposte per il Vittioriano nelle carte correnti delle civiche raccolte storiche milanesi, Comune di Milano, Milano 1985; C. Brice, L’im-maginario della Terza Roma. I concorsi per il Monumento a Vittorio Emanuele II a Roma, in Il Vittoriano: Materiali per una storia, a cura di P. L. Porzio, I vol., Palombi, Roma 1986, pp. 13-24; C. Brice, Monumentalité publique et politique à Rome. Le Vittoriano, école français de Rome, Roma 1998; M. L: Scalvini, F. Mangone, M. Savorra, Verso il Vittoriano. L’Italia unita e i concorsi di architettura. I disegni della Biblioteca nazionale centrale di Roma, 1881, Electa Napoli, Napoli 2002; M. Savorra, Il Vittoriano. Dal concorso alla costruzione, in Architettare l’Unità. Architettura e istituzioni nelle città della nuova Italia, 1861-1911, a cura di F. Mangone e M. G. Tampieri, ca-talogo della mostra (Roma 2011), Paparo, Napoli 2011, pp. 281-288.

				4 M. Venturoli, op.cit., pp. 40-41.

				5 M. Savorra, Il monumento a Vittorio Emanuele 

				II: effigi e disegni per una giovane nazione, in Verso il Vittoriano…, cit., p. 44.

				6 Cfr. F. Mangone, La politica dei concorsi, in Ar-chitettare l’Unità…, p. 289-300.

				7 Cfr. S. Pasquarelli, Immagini per l’architettura di una capitale: via Nazionale e i concorsi alla fine dell’800, in Il Palazzo delle Esposizioni, a cura di R. Siligato e M. E. Tittoni, Carte Segrete, Roma 1990, pp. 17-37.

				8 Archivio Centrale dello Stato, Presidenza del Consiglio dei Ministri, Commissione reale perl Monumento a Vittorio Emanuele II, b. 1., vol. 1, Lettera aperta del 31 gennaio 1879.

				9 Cfr. Atti della R. Accademia Peloritana, Relazione e deliberazione sulla proposta del prof. G. Be-nincasa per un monumento nazionale a Vittorio Emanuele II, D’Amico, Messina, 1878; G: Benin-casa, Relazione a stampa in Archivio Centrale dello Stato, Presidenza del Consiglio dei Ministri, Com-missione reale per il Monumento a Vittorio Ema-nuele II, b. 2, vol. 5.

				10 Su questa figura cfr. tra gli altri: G. B. Umbden-stock, Notice sur la vie et sur le œuvres de Henri Paul Nénot, Paris 1936; I Delizia, F. Mangone, Ar-chitettura e politica. Ginevra e la Società delle Na-zioni 1925-29, Officina, Roma 1992; J.-C. Vigato, s.v., in Dizionario dell’architettura del XX secolo, a cura di C. Olmo con M. L. Scalvini, vol. IV, Ale-mandi, Torino-Londra 2001, pp. 416-17.

				11 Cfr. F. Mangone, Viaggi a sud. Gli architetti nor-dici e l’Italia, Electa Napoli, Napoli 2002, p. 26.

				12 C. Dossi, op. cit.

				13 G. D’Agostino, Relazione pel concorso al monu-mento pel Gran Re. Progetto del sig. Gaetano D’A-gostino, Jovane, Salerno 1881.
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				Andrea Santucci

				Veduta del propileo del Vittoriano dalla Basilica dell’Aracoeli

			

		

	



		
			
				Per il movimento repubblicano il fatto che si decidesse di procedere all’innalzamento di un mo-numento nazionale a Vittorio Emanuele II non rappresentò uno shock, per quanto ovviamente non rientrasse nel suo orizzonte politico e culturale. Si trattava della traduzione monumentale dell’esito politico della lotta unitaria, che Massimo Baioni, riferendosi al Vittoriano, ha definito «il progetto più imponente e ambizioso con cui lo stato liberale cercò di lasciare il proprio segno simbolico rispetto alla celebrazione della nuova Italia uscita dal Risorgimento».1 In quest’ottica l’obbiettivo del saggio, più che sintetizzare la posizione dei repubblicani intorno al monumento nazionale a Vittorio Emanuele II, è quello di ripercorrere le tappe dello scontro intorno alla me-moria di Mazzini che ebbe il suo apice nell’inaugurazione del 4 giugno 19112 e più che interessare lo stato liberale coinvolse le varie anime della variegata galassia mazziniana; esso si era accen-tuato dall’inizio del secolo, trovando nell’adozione scolastica dei Doveri dell’Uomo e nel varo dell’Edizione Nazionale due momenti di tensione fortissima, in prossimità delle celebrazioni del primo centenario della nascita del genovese. Se il 22 giugno del 1905 Nathan commemorò Mazzini davanti a Vittorio Emanuele III e Napoleone Colajanni rispondeva da Genova gridando «Ai ladri! Ai ladri! »,3 il 4 giugno del 1911 il sindaco di Roma ed il repubblicano siciliano tennero ancora due manifestazioni separate. Politica monumentale4 e storia del movimento repubbli-cano si incrociano, abbracciando lo spinoso tema della ricezione di Mazzini nella cultura politica italiana.5
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				I mazziniani ed i repubblicanie la costruzione del Vittoriano (1885-1911)

				Michele Finelli
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				Repubblicani e politica monumentale

				La politica monumentale, ampiamente studiata ed osservata dal punto di vista delle classi dirigenti,6 fu il frutto di un disegno che puntava alla costruzione di un circuito celebrativo rivolto agli italiani ma che non esaltava il «popolo, quanto il potere».7 All’esclusione di Mazzini dalle piazze, si accompagnò quella dai testi scolastici8 e dalle Esposizioni, come quella Nazionale di Torino del 1884, dove il patriota genovese fu relegato in una posizione scomoda all’interno di una visione “conciliatorista”; fu addirittura un monarchico moderato, Vittorio Bersezio a notare la sproporzione, quando osservò che di lui in quella mostra c’era «troppo poco […] l’Italia è di-ventata una, ma Mazzini tiene ancora il capo chino sul petto […] di fronte a Mazzini fu posta la statua di Cavour: e non si poteva avvicinare due menti e due fortune diverse. Al primo i dolori dell’Apostolato; al secondo tutte le soddisfazioni della riuscita».9

				Dopo la presa di Roma, in un quadro politico segnato dalla definitiva affermazione del dise-gno monarchico, furono gli stessi repubblicani a rifiutare la “monumentomania”, attaccata in seguito anche da Carducci e da Felice Cavallotti. In primo luogo perché essa non faceva parte del retaggio dello stesso Mazzini che, nei suoi scritti, espresse più volte perplessità a questo riguardo: da un punto di vista economico «ogni sottoscrizione per monumenti o per altro che si limiti al presente e non guardi al futuro è sperpero di forze che dovrebbero concentrarsi tutte ad un unico fine», politicamente perché «questa prematura, immatura smania di monumenti è oggimai, come quella degli Indirizzi, una delle piaghe d’Italia e ne indugia il nascere. I promotori si ritengono sollevati d’ogni altro e più grande dovere».10 Con la pubblicazione dell’Edizione Daelliana, partita nel marzo del 1861 quando fu firmato il rogito con l’editore milanese Gino Daelli,11 il patriota genovese aveva avviato la diffusione dei suoi scritti, che definì una «cattedra repubblicana».12 

				Uno dei primi ad essere scettici circa l’eventuale inaugurazione di un monumento a Mazzini fu proprio Ernesto Nathan che, in una lettera del 27 marzo 1872, osservò che «inaugurare un monumento a Giuseppe Mazzini in questa città [Roma] sotto l’attuale governo è [sarebbe stata] un’ironia» e che avrebbe destinato l’obolo previsto per il monumento alla «fondazione di un isti-tuto popolare comprendente scuole serali, biblioteca circolante, sala di lettura ecc. da stabilirsi qui in Roma col nome di Giuseppe Mazzini».13 In quel momento Nathan si atteneva alla linea 
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				indicata da Mazzini: essa si sarebbe concretizzata nella nascita della Commissione Editrice degli Scritti e la prosecuzione dell’Edizione Daelliana, e attraverso un forte impulso all’associazioni-smo, elemento di partecipazione politica e sociale a contatto delle classi più deboli, emarginate e culturalmente lontane dal processo di unità del paese. Sembrava la cosa più opportuna da fare, in una fase di ripiegamento dovuta alla difficile gestione dell’eredità di Mazzini. Come ha ricordato Anna Maria Isastia l’oggetto della contesa era quello dell’idea religiosa del patriota genovese, che si accentuò dopo che la sinistra storica andò al governo: un gruppo guidato da Agostino Bertani non era favorevole ad un rigoroso astensionismo elettorale ed alla delegitti-mazione aprioristica della Sinistra.14

				 Ciò non esclude che per i repubblicani dopo la morte di Mazzini non si ponesse un problema di immagine. Era stato vano il tentativo di trasformare Casa Nathan-Rosselli di Pisa in un museo, che rappresentava un riferimento, ma solo per «un ordine laico e senza vincoli disciplinari»,15 mentre goffo si era rivelato il tentativo di imbalsamare la salma di Mazzini, e fare di Staglieno una meta di pellegrinaggi da tutto il paese.16 Per queste ragioni, «l’imagerie mazziniana non ri-uscirà mai a conquistare che una qualche eco al di fuori della ristretta schiera dei seguaci e dei militanti repubblicani».17 

				 

				Roma, Roma

				Senza dubbio Roma diventò uno snodo centrale per l’attività del movimento repubblicano: prima che porre problemi legati all’edificazione di monumenti, la capitale rappresentava una questione politica ed identitaria. La Roma di Vittorio Emanuele II non era la “Terza Roma” evocata da Mazzini che, dopo l’amnistia del 1870, si rifiutò di entrare nella città in cui era stato triumviro. In Italia, politicamente e culturalmente, non c’era posto per il patriota genovese ed i repubblicani: alcuni autori, come Lucingo e Zanichelli, accreditarono la monarchia come av-versario naturale del Papato. Scrisse Zanichelli: «e se dal considerare la natura e le tendenze innate della forma monarchica, noi veniamo a considerare l’azione sua sulle fantasie e sui cuori popolari, troviamo che essa è meglio d’ogni altra, adatta a combattere l’influenza del Papato, specialmente nelle basse classi della società».18 
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				Per questa ragione Mazzini individuò Roma come base, stabilendovi nel 1871 la redazione della Roma del Popolo, una delle sue più significative esperienze giornalistiche,19 e proprio nella capitale nello stesso anno si diede vita al «Patto di Fratellanza».20 Dopo la morte di Mazzini fu naturale che i Nathan vi insediassero la Commissione Editrice degli Scritti, la redazione de Il Do-vere,21 oltre ad animare importanti sodalizi, come la Scuola Mazzini, nata nell’agosto del 1872.22 

				A questo impegno culturale ed in ambito associazionistico corrispose la difficoltà dei repub-blicani a conquistarsi visibilità nelle piazze; essa sarebbe emersa nel 1872 in relazione a due episodi: il primo riguarda le spoglie di Goffredo Mameli, cartina di tornasole importante, sostan-zialmente ignorata, per comprendere l’uso politico della Storia del Risorgimento.23 Non è questa la sede per soffermarsi sulla lunga vicenda della traslazione delle spoglie di Mameli, durata dal 1849 fino al 1941, ma nell’ottobre 1872, il funerale laico di Goffredo voluto da Bertani, fu un sostanziale fallimento, con le autorità municipali che abbandonarono la cerimonia del Verano.24

				Il secondo episodio coinvolse la memoria di Mazzini. Dopo la morte il Consiglio Municipale pensò di dedicargli una targa commemorativa ed un busto, ma «per quel gesto tradizionale e consueto – ha osservato Catherine Brice – si scatenò un’animata discussione»25 perché per opportunità politica si fece subito notare che se si intitolava un busto a Mazzini, uno avrebbe dovuto essere dedicato anche a Cavour: la Brice ha colto l’elemento essenziale che risiedeva dietro a queste schermaglie, legato alla collocazione più generale di Mazzini nella memoria del paese: «dedicargli un busto era un atto politico o patriottico?»26 Per evitare polemiche il Con-siglio Municipale non inviò neppure una delegazione ufficiale ai funerali del patriota genovese, e non diede seguito all’iniziativa del busto,27 rimettendosi nel 1890 alla decisione del Governo Crispi di erigere il monumento nazionale a Mazzini.28 Qualcosa sarebbe cambiato nella politica monumentale dei repubblicani proprio dopo il 1890; fino a quel momento erano stati pochi i monumenti dedicati a Mazzini, soprattutto in centri minori: quello di Carrara, roccaforte repub-blicana, inaugurato nel 1892, rappresenta il primo lavoro di un certo rilievo,29 dopo quello di Genova, città natale, del 1882.
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				Mazzini nel Vittoriano: una difficile collocazione

				Agostino Depretis aveva indicato con decisione il Campidoglio come luogo su cui erigere il monumento a Vittorio Emanuele II, nonostante le polemiche e le difficoltà che questa scelta urba-nistica avrebbe creato, «per evitare che i partiti politici più accentuati scegliessero questa gloriosa altura per innalzarvi il monumento a Mazzini e a Garibaldi».30 Sulla visibilità che avrebbe dovuto o potuto avere Mazzini nel monumento i repubblicani, almeno in quella fase, avrebbero potuto contare ben poco. Come ha sottolineato Bruno Tobia «in un quarto di secolo, a partire dal ’78, tutta l’Italia si ricopre di figure in bronzo e pietra del Padre della Patria e dell’Eroe dei due Mondi, mentre l’ostracismo alla memoria di Giuseppe Mazzini costituisce e contrario la più evidente verifica del significato profondo di quei tributi di riconoscenza».31

				La decisione di procedere all’erezione del monumento a Vittorio Emanuele II fu assunta dal Parlamento il 16 maggio del 1878, dopo che la capitale aveva celebrato maestosamente i funerali del sovrano.32 Il primo concorso fu aperto agli stranieri e parteciparono 293 progetti, tra i quali risultò vincitore quello del francese Nenot. Sono note le vicende che portarono ad indire una seconda competizione, con vincoli più ristretti, ed aperta ai soli italiani. Sui due concorsi e sui numerosi progetti presentati33 Catherine Brice ha compiuto «un lungo lavoro di scavo archivistico e documentario»; 34 in questa sede è opportuno verificare come vi comparisse Mazzini. Il patriota genovese si ritrova nel progetto di Ignazio Perricci ed in quello dell’architetto tedesco Hermann e dello scultore viennese Düll, partecipanti al primo concorso. Nel progetto di Perricci Mazzini ap-pariva ai piedi della grande colonna sulla quale sarebbe stata posta la statua di Vittorio Emanuele II, assieme a Cavour, Garibaldi e La Marmora, all’interno di quattro piccole colonne scanalate.35 Nel secondo, intitolato W l’arte, la scienza, la giustizia, la cui collocazione era ipotizzata sul Pincio, Mazzini era raffigurato all’angolo di un’esedra al cui centro era posto Vittorio Emanuele II; assieme a lui c’erano Ricasoli, Garibaldi e Cavour che, più di ogni altri, scrisse il Popolo Romano, «contribuirono all’Unità d’Italia».36 

				In generale, ha notato la Brice, dopo aver compiuto un’accurata analisi delle rappresentazioni ico-nografiche di Vittorio Emanuele II, sembrava prendere corpo, almeno in alcuni progetti, l’«operazione di recupero di personaggi ostili alla monarchia e a Vittorio Emanuele II e [ciò] è evidente per Mazzini, fiero repubblicano, esiliato dall’Italia e morto nel 1872, il cui nome appare in molti elenchi di uomini 
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				di stato che si presume illustrassero il monumento senza che ciò sembrasse porre un problema. È dunque, almeno apparentemente, quella degli ultimi cinquant’anni una storia senza asperità».37 Si ri-proponeva la visione ambiguamente conciliatorista evocata da Bersezio, che si recupera anche in una proposta del secondo concorso, il progetto di Lio Gangeri, che presenta una «pacificazione politica» proponendo Mazzini come la «cospirazione», e Cavour e Garibaldi nelle tradizionali rappresentazioni, «la diplomazia [e] la rivoluzione, il popolo combattente»,38 riuniti intorno alla statua di Vittorio Ema-nuele II. La presenza in una posizione più o meno centrale di Mazzini e degli altri “Padri della Patria” sarebbe andata anche a ridimensionare la rappresentazione del re: non è casuale che Mazzini fosse escluso dal progetto di Ottaviano Romani, «l’Italia accoglie Vittorio Emanuele II, Garibaldi e Cavour tutte e tre sullo stesso piano».39

				Mazzini era contemplato anche nelle decorazioni del progetto poi risultato vincitore, quello di Maurizio Sacconi. Il patriota genovese figurava all’interno dei “precursori dell’Unità”; secondo uno schema che riprendeva una tradizionale suddivisione dell’iconografia risorgimentale si aprì un dibattito sull’opportunità di rappresentarli nella divisione tra uomini d’azione, Cola di Rienzo e Garibaldi, e di pensiero, Dante e Mazzini. Nel primo progetto Sacconi aveva rappresentato «otto uomini illustri tra le colonne del portico, e altri otto seduti dietro la statua equestre».40 Il 1849 ed il 1870 erano posti ai due lati della scalea, e tra i quattro personaggi seduti intorno alla statua del re c’erano, tra gli altri, Garibaldi e Mazzini.41 Ma nel 1890 l’operazione di sistemazione delle sculture era ancora lontana; se ne tornò a parlare nel 1906, dopo la morte di Sacconi, quando gli architetti Koch, Manfredi e Piacentini ricevettero l’incarico di seguire i lavori. Mazzini era ancora contem-plato, assieme a Cavour, Garibaldi, Ricasoli, Manin, Farini, Guglielmo Pepe e Gioberti: 42 le loro statue sarebbero state poste sullo stilobate del portico. Quando nel 1911 si inaugurò il Vittoriano delle decorazioni non c’era ancora l’ombra; nel 1913 gli “intoccabili” erano rimasti Garibaldi e Cavour, mentre Mazzini si trovava in una rosa dalla quale avrebbe potuto essere anche escluso, assieme a D’Azeglio, Fanti, Farini e Gioberti.43 

				È certamente interessante notare che Sacconi accolse con entusiasmo la proposta del repub-blicano Giovanni Bovio di realizzare un “altare della patria” sullo stilobate del portico, ispirato dai «modelli francesi (l’Altare civile della Grande Rivoluzione)».44 Non è questa la sede per entrare nel merito di valutazioni artistiche, ma Sacconi la prese in considerazione perché «sperava di liberarsi […] della statua Chiaradia»,45 che lui riteneva non adatta al monumento.
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				Un riferimento conteso: lo scontro intorno a Mazzini

				L’Italia era un paese lento nell’accogliere Mazzini nel Pantheon dei “Padri della Patria”, ma lo scontro intorno alla memoria del genovese procedeva soprattutto all’interno dello schieramento repubblicano. Dopo le morti di Sara Nathan e di Aurelio Saffi, avvenute nel 1882 e nel 1890, Ernesto Nathan, la cui formazione mazziniana era spirituale ed etica, ma la cui azione politica era già connotata da un forte pragmatismo,46 cominciò a sollecitare l’adozione scolastica Dei Doveri dell’Uomo nelle scuole,47 ma l’ultimo decennio dell’800, connotato anche dalla crisi del neonato Partito Repubblicano Italiano, non offriva ancora le condizioni per questo passaggio.48 

				Con l’inizio del secolo l’atteggiamento della cultura ufficiale nei confronti di Mazzini cambiò radicalmente. Con Giolitti si impose una nuova classe dirigente, slegata dalle battaglie risor-gimentali e post-unitarie. Lo statista di Dronero sosteneva la necessità di aprire a radicali e socialisti, poiché la logica ‘centrista’ dalla quale partiva, con ali a destra e a sinistra ‘ministeria-bili’, ne avrebbe guadagnato.49 Da questo disegno restavano esclusi i repubblicani, cui Giolitti non dedicò molta attenzione, come ha rilevato Giovanni Spadolini.50 Nel partito si accentuò la crisi sintetizzata nel 1897 da Giovanni Bovio nella formula «definirsi o sparire»: «con la svolta liberale dei primi anni del secolo e l’inizio dell’esperimento democratico giolittiano l’appello di Bovio tornò a riproporsi in tutta la sua urgente drammaticità»,51 con l’esigenza di «cercare un sostanziale punto di incontro con la linea democratica tracciata da Giolitti e lo sforzo di insistere nell’originale indirizzo intransigente, anti-istituzionale, con i classici risvolti rivoluzionari».52 Il partito visse questa contraddizione in maniera drammatica e viscerale, diviso tra le posizioni realiste di Conti e Zuccarini e quelle intransigenti di Ghisleri, Viazzi e Pirolini; non a caso Arturo Colombo ha fotografato quegli anni come «densi di ansie».53 

				Questa frammentazione politico-ideologica, in prossimità del centenario della nascita di Maz-zini, si trasferì nella difficile ricerca di una linea comune intorno alla sua eredità. Nathan era consapevole del fatto che l’età giolittiana avrebbe aperto la possibilità di una nuova stagione a livello amministrativo – non solo a Roma – e come ha ricordato Romano Ugolini privilegiò «la figura di Mazzini ‘ispiratore’ su quella del ‘cospiratore’, fornendo quindi un’immagine che po-teva entrare nella coscienza nazionale priva di quei connotati di parte che, di fatto, lo avrebbero caratterizzato negativamente agli occhi dell’establishment liberale»; 54 ciò avrebbe permesso lo 
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				sdoganamento del patriota genovese, legittimando i ‘blocchi popolari’. Anche per questo Nathan ad inizio secolo promosse nuovamente l’adozione scolastica Dei Doveri dell’Uomo, per la quale i tempi sembravano maturi. Come è noto il testo arrivò nelle scuole nel 1903, in un’operazione in cui fu determinante l’influenza di Carducci ma soprattutto l’interessamento del Ministro Nasi, legato a Nathan dalla comune appartenenza alla massoneria e che aveva raccomandato il libro con una circolare nel 1901. L’adozione del testo fu bilanciata da quella del libro di Luigi Morandi Come fu educato Vittorio Emanuele, ma soprattutto furono tagliati i passaggi nei quali si faceva riferimento alla repubblica.55 Colajanni non risparmiò critiche ai socialisti ed ai cattolici, ma so-prattutto ad Ernesto Nathan, che quei tagli aveva avallato: «ma s’intende un Mazzini non repub-blicano i cui insegnamenti non facciano capo alla Repubblica? È assolutamente inconcepibile: perciò in quelle soppressioni c’è l’alterazione sostanziale ed essenziale del pensiero di Giuseppe Mazzini: c’è la sua mutilazione che equivale ad una vera e disonestissima falsificazione»,56 e de-finì Nathan «più realista del re».57 Il Partito Mazziniano attaccò la «premeditata complicità che il Signor Ernesto Nathan prestò a un tale sleale raggiro».58

				Il futuro sindaco proseguì per la sua strada, coronando il varo dell’Edizione Nazionale – la donazione allo stato degli autografi di Mazzini era avvenuta nel 1900 – sulla quale influirono certamente anche i suoi buoni rapporti con il re. Non è chiara l’appartenenza del sovrano alla massoneria, che lo stesso Nathan smentì, ma non c’è dubbio che Vittorio Emanuele III si sen-tisse garantito dalla lealtà nathaniana verso l’istituto monarchico. Alessandro Levi ha illustrato i contatti epistolari tra Nathan ed il sovrano non solo riguardo all’Edizione Nazionale, ma anche a proposito del carteggio di Ernesto con Felice Venezian, «capo del movimento irredentistico nella Venezia-Giulia»,59 per conto del quale sembra avesse provato ad organizzare un incontro col sovrano.60 Nathan coglieva nella monarchia un elemento propulsore per il progresso civile del paese, aspetto che acuì lo scontro con i repubblicani e parte della massoneria, come sotto-lineato puntualmente da Mario Casella.61 

				Il 22 giugno del 1905 Nathan commemorò Mazzini di fronte al Re offrendo un’interpretazione che avrebbe riproposto negli anni successivi: il patriota genovese rappresentava un patrimonio comune, che non poteva essere oggetto di una gara «a sequestrarlo ognun per sé […] quasi che quelle virtù patriottiche, come quelle di Dante, non fossero patrimonio inalienabile della nazione».62 Nel Pantheon ideale di Nathan Vittorio Emanuele II e Garibaldi procedevano di pari 
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				passo con Mazzini: «ne è a meravigliarsi se fra i massimi fattori dell’Unità d’Italia la giustizia più tardiva arrivi per il vate Genovese. Il fascino esercitato dallo scettro e dalla spada è immediato; la loro azione è palese, visibile, tangibile per la folla. Non così quella della penna»,63 difendendo il patriota dai pregiudizi che lo accompagnavano. Sulla diatriba monarchia-repubblica Nathan citò un testo di Mazzini del 1861, La Questione italiana e i repubblicani,64 nel quale aveva osservato che i repubblicani «come sul cominciamento del moto […] accettano dalla maggioranza del po-polo, la formula: ITALIA e VITTORIO EMANUELE, purché l’Italia sia una e Vittorio Emanuele non si separi dalla Nazione».65 Nathan ometteva che tra il 1859 ed il 1861 Mazzini voleva lasciare aperto lo spazio perché una volta raggiunta l’indipendenza fosse il popolo a scegliere la forma di governo, ma al di là della ricorrente tentazione ermeneutica dei testi mazziniani, il futuro sindaco sentiva in quel momento la possibilità di popolarizzare la monarchia, “trasformando” Vittorio Emanuele III nel re degli Italiani. In una lettera indirizzata all’amico Teodoro Mayer Nathan individuò nel sovrano l’elemento determinante per il successo della commemorazione: «chi è autore del successo è il re, che volle intervenire; fu lui […] a dare alla manifestazione quel carattere pieno di nazionalità che riconosce finalmente l’Apostolo e la sua dottrina».66 Ed è questa la ragione per cui il 22 giugno del 1905, a Genova, Colajanni gridava «Ai ladri! Ai ladri! »67. 

				Schermaglie a parte, Nathan aveva già chiara la futura linea amministrativa, che avrebbe privilegiato misure popolari e innovative, soprattutto nell’istruzione.68 Del resto il rapporto tra Ernesto e Mazzini si fece più stretto tra il 1870 ed il 1872, quando il patriota genovese abbandonò «la cospirazione politica, dedican[do] le sue ultime energie all’azione educativa, per tenere vive negli italiani le identità repubblicane ed avviarli ad un profondo rinnovamento etico».69

				 

				Il 4 giugno 1911

				La storiografia mazziniana non ha prestato particolare attenzione alla lacerazione creatasi in relazione agli eventi del 4 giugno.70 Nel 1911 il Pri era dilaniato dai contrasti interni relativi alla politica coloniale,71 ed era un partito sostanzialmente privo di disciplina. Che a Roma ci sarebbero state delle tensioni lo si capì dal 1908, quando la Giunta Nathan nominò il Comitato per la realiz-zazione dell’Esposizione del 1911. Nell’ambiziosa idea del sindaco essa avrebbe dovuto «presen-
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				tare al mondo la capitale del regno, simbolo dell’Italia, come una città moderna, democratica, in espansione»,72 ma il consigliere repubblicano Mario Alliata, indicato come membro del Comitato, scrisse a Nathan per dire che non avrebbe partecipato ai lavori: 

				i miei principi politici non mi permettono di far parte del comitato per i festeggiamenti del 1911, giacchè il partito repubblicano, del quale sono modestissimo milite, non vede nella Roma attuale, comoda sede del Quirinale e del Vaticano, la degna capitale di quella Terza Italia che Giuseppe Maz-zini aveva vaticinato.73 

				Arcangelo Ghisleri rincarò la voce dalle pagine de La Ragione, osservando che «I preti non vorrebbero il re a Roma, noi non vorremmo né il re né il papa e non vogliamo quindi prestarci a feste ufficiali».74 Accettò Ettore Ferrari, vicino a Nathan per la comune appartenenza alla Masso-neria, «nella persuasione che non si intenda festeggiare la monarchia, ma sibbene la grande opera dell’unità della Patria con Roma capitale».75 

				Come ricorda Bruno Tobia, il 4 giugno del 1911 Mazzini rimase di fatto escluso dalla cerimonia, nonostante alcuni «piccoli ma significativi tocchi repubblicani»: il Re parlò infatti con l’ultimo sopravvissuto della Costituente della Repubblica Romana ed ascoltò «visibilmente commosso»76 l’Inno di Garibaldi. Ma nel discorso di Giolitti, «visione sinfonica del Risorgimento, epopea eroica di sforzi convergenti […] che sfumarono […] i contrasti più vivi», non era riservato nessun accenno a Mazzini. Il Presidente del Consiglio inserì il Risorgimento in una parabola cronologica che andava dal 27 marzo del 1849, quando Vittorio Emanuele II «si impegnò a mantenere le istituzioni costitu-zionali» e il primo discorso al Parlamento riunito a Roma, «in cui egli dichiarava coronata l’impresa dei Savoia con la Breccia di Porta Pia».77 Di Mazzini si rinveniva una traccia significativa nel monu-mento: nel gruppo dell’Azione, di Francesco Jerace, è presente un’allegoria della Giovine Italia, che porta un fascio littorio ed ha sulla fronte un compasso, una squadra ed il sole splendente, ma si trattava di un riferimento che per quanto forte, non permetteva la sua immediata riconoscibilità.78 In effetti la «complessità del linguaggio allegorico e dei significati simbolici»79 potevano essere difficilmente compresi dalle masse, anche in un momento in cui i monumenti, rispetto ad oggi, avevano un ruolo centrale nello spazio urbano e certamente rappresentavano canali di comunica-zione significativi; sarà ad un altro saggio illustrare meglio la rappresentazione della componente 
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				iconografica repubblicana all’interno del Vittoriano, e del ruolo avuto dalla Massoneria nella sua traduzione monumentale. 

				Il 4 giugno Nathan parlò di Vittorio Emanuele II alla presenza del Re e di seimila sindaci prove-nienti da tutta Italia insistendo sul parallelismo tra il sovrano e Mazzini, padri di un Risorgimento comune, nell’idea di rafforzare i blocchi democratici e nel tentativo di popolarizzare la monarchia; il 10 marzo del resto aveva già commemorato Mazzini in Campidoglio alla presenza della Famiglia Reale.80 Il giorno successivo Napoleone Colajanni avrebbe portato 4000 repubblicani sul Giani-colo, partendo da Campo de’ Fiori, sancendo ancora una volta una spaccatura. Rappresentavano quell’Italia che non si riconosceva nella manifestazione del 4 giugno, nella quale «si volle comu-nicare con grande evidenza che tutta l’Italia si era radunata concorde attorno al suo sovrano, per onorare della Patria il Padre».81 

				Conclusioni 

				Paradossalmente il 4 giugno rappresentò il momento di gloria del monumento a Vittorio Ema-nuele II. Ha sostenuto Baioni che «se si eccettua la giornata dell’inaugurazione ufficiale […] nell’ambito dei festeggiamenti del cinquantenario dell’Unità, o poche altre manifestazioni, il mo-numento paradossalmente cominciò a svolgere un ruolo di rilievo solo a partire dalla fase del tramonto di quello stato liberale a cui doveva la nascita».82 

				Per il movimento mazziniano e repubblicano il 4 giugno sancì un ulteriore momento di scontro attorno all’eredità di Mazzini. Lo stato liberale, nel complesso, aveva fatto i suoi passi. Oltre all’E-dizione Nazionale, nel 1910 era stato proclamato monumento nazionale Casa Nathan-Rosselli a Pisa, in cui Mazzini era morto nel 1872,83 in un’operazione cui fu determinante il ruolo di Erne-sto Nathan. Si può ovviamente discutere sulle modalità con cui Mazzini divenne un patrimonio comune, sui ritardi di questo processo, ma l’interventismo e la Prima Guerra Mondiale, oltre a conferire una ritrovata compattezza all’universo repubblicano, portarono Mazzini e le sue idee al centro del dibattito nazionale, testimonianza del fatto che, al di là del “marmo” e degli Scritti, il patriota genovese aveva lasciato un segno tangibile nel paese che, allora come oggi, aveva bisogno di simboli in cui riconoscersi.
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				Il 9 aprile 1911, due mesi prima dell’inaugurazione del Monumento a Vittorio Emanuele, Giovanni Pascoli teneva un discorso, Italia!, agli allievi ufficiali e ai marinai dell’Accademia navale di Livorno: “Cinquant’anni orsono, un dì di febbraio [...] un re d’un paese appiè dell’Alpi [...] un re solennemente diceva: Libera ed unita quasi tutta... l’Italia confida [...]. Poco men d’un mese dopo, quel re era proclamato re d’Italia [...] e’ cominciata in quel giorno di marzo e in quell’anno 1861 la storia della nostra Italia, che ha dietro di sé i millenni, e avanti a sé i millenni. Cinquant’anni soli ha vissuti finora. Non aveva strade, non aveva scuole, né opifici, né navi. Alla storia ella fu consegnata livida, triste, nuda. Non aveva si può dire armi, se non straniere, per tenerla trepida e serva [...]. Dopo nove anni [...] tra il fragor dei cannoni entrava nella sua Roma”1. Non è un caso che Pascoli riprenda, del celebre discorso di Vittorio Ema-nuele 18 febbraio 1861, per l’apertura della prima seduta del Parlamento italiano, solo quei due brevi accenni.

				Nei mesi delle celebrazioni per il 50° anniversario dell’Unità, mentre si stanno comple-tando i lavori del Vittoriano, per il poeta immerso nella stesura dei Poemi del Risorgimento (dei «cento o dugento poemi patriottici» che aveva in progetto «per ridestare negli italiani il sacro fuoco» soltanto nove ci sono pervenuti, in redazione non definitiva), così caratterizzati, crepuscolari e densi di simboli, il Risorgimento si concentra in questi concetti: Libertà, Unità, sotto il nome di Vittorio Emanuele, e con Roma come finale coronamento del progetto, “Roma eterna” come l’aveva chiamata in uno dei suoi inni. 
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				Questi - unità, libertà, Vittorio Emanuele e Roma - sono anche i chiari, fortissimi concetti che sottendono al progetto iconografico di tutto il monumento romano, eretto per legge “alla memoria del Re Vittorio Emanuele liberatore della patria, fondatore della sua unità”. Con-cetti che vediamo dichiarati in modo esplicito nel ricchissimo apparato scultoreo, concepito dall’architetto Giuseppe Sacconi insieme al progetto strutturale, meglio definito e specificato negli anni successivi, con un “disegno” ortogonale che scende dai propilei in una scansione verticale, in tutte le sculture dei relativi settori, dedicati a est (sinistra) alla Patriae Unitati (Pensiero – Forza e Concordia - Politica e Filosofia) e a ovest (destra) alla Civium Libertati (Azione - Sacrificio e Diritto - Guerra e Rivoluzione) e si dispone lungo l’asse orizzontale cen-trale nel monumento dedicato al re e nel fregio sottostante. 

				I temi erano stati chiaramente impostati da Giuseppe Sacconi in quel progetto intorno al quale si erano uniti entusiasti i maggiori uomini di lettere e d’arte d’Italia, approvato nel 18842 da una Commissione reale istituita nel maggio 1878 che comprendeva diciannove nomi eccel-lenti del Regno, come Cesare Correnti3, Agostino Depretis, Giuseppe Fiorelli, Terenzio Ma-miani, Francesco De Sanctis, Giulio Monteverde, Pasquale Villari, Domenico Morelli4, questi ultimi insieme a Camillo Boito tra i più convinti sostenitori della proposta del conte Sacconi5. 

				Ma rendere omogeneo e congruo il programma iconografico rispetto alla mole così carat-terizzata dell’architettura non fu semplice. Soprattutto dopo la morte nel 1905 di Sacconi, il quale usava trasmettere direttamente agli scultori e decoratori le sue idee sulla realizzazione dei gruppi, dei bassorilievi, degli apparati decorativi, come testimoniato dai contemporanei di fronte al progressivo prendere forma del monumento. “Per tutte le decorazioni l’architetto comunicava ai vari artisti il fantasma dell’idea che gli brillava alla mente, poi con pochi tratti di penna o di matita, anche in uno sbrendolo di carta, fissava quell’idea che affidava alla ge-nialità e alla perizia degli artisti medesimi perché la interpretassero”, si legge sulla “Rassegna illustrata della esposizione del 1911”6. 

				Subito dopo la conclusione dei lavori architettonici, proprio intorno ad alcune scelte icono-grafiche il monumento fu al centro di polemiche, scandali, discussioni e dimissioni di membri eccellenti della commissione tanto da far scrivere al ministro dei Lavori pubblici Pietro Berto-lini, nella convocazione nella quale si nominavano nuovi commissari e nel relativo documento diretto alla Commissione reale il 4 gennaio 1908: “La questione della decorazione accennava a 
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				non essere più soltanto artistica, ma anche politica […] i criteri e i concetti della parte deco-rativa, quando siano profondamente controversi, non possono allo stato presente delle cose essere decisi da un voto di maggioranza della commissione. Ma la loro definizione deve essere preceduta dalla più ampia e libera discussione, deve essere portata innanzi al paese ed avere favorevole il verdetto del pubblico colto e intelligente” 7. 

				La “decorazione” cui si riferiva Bertolini si andava definendo intanto come un insieme di statue impressionante per numero e concentrazione di significati e di simboli, di elementi or-namentali e bassorilievi, e ancora oggi, superato il disorientamento che produce e che ancora di più doveva produrre in passato l’abbandonare la rosea conca di Piazza del Popolo per im-battersi, con fortissimo impatto visivo, nella bianca mole di marmo botticino del Monumento a Vittorio Emanuele II, ci si rende conto di trovarsi di fronte non solo a un importante simbolo politico, ma una eccezionale scatola scultorea resa ancora più preziosa dagli importanti inse-rimenti figurativi dei mosaici; quasi una summa della cultura figurativa ufficiale dell’Italia dei primi decenni del Novecento.

				Il monumento oggetto d’arte

				E’ anche questo che dobbiamo quindi fare oggi, considerare il monumento nella sua concen-trazione di messaggi e nelle sue qualità artistiche, nella eccellenza del suo linguaggio e delle tecniche esecutive. 

				Nel 1911, per il cinquantenario dell’Unità, in numerose sedi – negli imponenti padiglioni effimeri ideati da Marcello Piacentini, alla grande mostra Etnografica, a Castel Sant’Angelo, alle Terme di Diocleziano, a Valle Giulia – Roma è teatro di una grande Esposizione Interna-zionale8. E non è un caso ad esempio che nelle due annate della rivista quindicinale ufficiale dell’Esposizione, “Roma, Rassegna Illustrata dell’esposizione del 1911”, vero e proprio vade-mecum ma anche spazio vivo per una diagnosi sullo stato dell’arte a Roma, più volte si illu-stri il monumento a Vittorio Emanuele, annoverato tra le principali attrazioni artistiche della capitale, quasi una “quinta esposizione” dopo le quattro sopra citate, omaggio monumentale del paese al suo primo re ma anche in qualche modo “documento d’identità artistica ”, e do-
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				Aleardo Terzi. Copertina di “Roma, Rassegna Illustrata dell’esposizione del 1911”, n.X-XI, 4 giugno 1911

			

		

	



		
			
				cumento prettamente civile e laico (la scelta di costruire il monumento all’interno delle mura aureliane e vicino al Campidoglio era un chiaro messaggio al Vaticano sull’indipendenza di Roma) della giovane nazione. 

				“Probabilmente molti non si troveranno d’accordo sul significato del monumento che oggi si inaugura. Certo però in quest’anno esso ha un significato in armonia con i quattro gruppi dell’esposizione, con i quali sorge a comporre l’insieme del primo giubileo italiano. Infatti la mostra di Sant’Angelo, la più varia, e quella delle terme di Diocleziano, la più alta, significano ciò che fummo. E una terza, la mostra regionale etnografica, la più vasta, ci presenta una serie d’interpretazioni odierne, è vero, ma di ciò che siamo stati. La quarta mostra invece, Valle Giu-lia, e il Monumento, che possiamo considerare come una quinta esposizione, la quale unisce e corona le altre, dicono ciò che saremo nell’imminente avvenire. […] La creazione di oggi, tutta d’oggi, è nel Monumento, per il quale l’autore, Giuseppe Sacconi, non provò il bisogno di consultare gli esempi famosi dell’architettura straniera, anzi liberamente ideando la gigantesca ara, ebbe nel pensiero le opere antiche nostre […]”9 dichiarava Ugo Fleres nel numero della rivista del 4 giugno 1911.

				Si legge ancora in uno degli articoli dedicati al monumento, nel numero del 20 settembre 1910: “nel 1911 Roma non intende soltanto di offrire ai numerosi visitatori lo spettacolo di varie Esposizioni, ma di dar loro la prova del progresso compiuto da lei mercè il regime della libertà. Anzi, saranno veramente feste civili quelle che si celebreranno entro le sue mura au-guste. Il Comitato sta ordinando le esposizioni, lo Stato sta ultimando altissime imprese di bellezza e di educazione. Principalissima quella del monumento a Vittorio Emanuele”10. 

				A questa grande opera di “bellezza e educazione”, furono chiamati a collaborare, tramite concorsi pubblici, tutti i più eminenti artisti del periodo, molti dei quali entrarono poi a far parte delle commissioni giudicatrici, insieme a molti giovani emergenti, per un totale di circa 70 artisti, con un gran numero di collaboratori (stuccatori, ornatisti, scalpellini, mosaicisti, fonditori, maestranze artigiane) provenienti da tutte le diverse regioni d’Italia, quasi a sottoli-neare ulteriormente i valori della raggiunta unità della Nazione. 

				Nato come omaggio di riconoscenza nazionale a Vittorio Emanuele II, Padre della Patria, con il passare degli anni e mentre fioriscono ipotesi, bozzetti, discussioni, polemiche, cambia-menti di governo e di opinione pubblica, il monumento si evolve e nel 1911, e ancor di più con i 
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				completamenti decorativi del decennio successivo, diviene, dopo trent’anni di faticosa proget-tazione e esecuzione, non solo luogo simbolico dei principi fondamentali dell’unità della patria e della libertà dei cittadini, ma un’opera d’arte complessa che ben risponde alle tendenze e al clima artistico del periodo. E nonostante l’apparenza fortemente ideologica e retorica, esso oggi può essere letto nello spirito con il quale fu inaugurato, nella Roma di Ernesto Nathan e con un discorso del presidente del consiglio Giovanni Giolitti nel quale si legge: “L’azione dei valenti artisti che onorarono l’Italia creò questa magnifica opera d’arte, la quale, con le statue delle Regioni d’Italia che fanno corona al primo suo Re, con le allegorie alle virtù, ai sacrifici, alle lotte del periodo eroico della nostra storia, come un marmoreo inno alla Patria, richiama alla mente dello spettatore gli attori e gli episodi della meravigliosa resurrezione. E così lo spettatore vede passare innanzi al suo pensiero i precursori che nei tempi più tristi ebbero la visione di una nuova Italia, gli apostoli che ardenti di fede infiammarono gli animi della gio-ventù, i martiri che affrontarono serenamente la morte […] Questa epopea scritta sovra pagine di marmo e di bronzo, che sfidano i secoli, sarà perenne incitamento agli italiani” 11. 

				Il 1911 è infatti uno degli ultimi anni in cui sembra possibile l’instaurazione nel nostro paese di un sistema politico che, raccogliendo l’eredità risorgimentale in tutta la pluralità dei suoi valori politici e ideali, dal liberalismo moderato di Cavour all’azione democratica e progressi-sta di Garibaldi e di Mazzini, si riassume nel progetto giolittiano di un liberalismo aperto alle istanze sociali e alla maggiore rappresentatività dei suoi istituti. Credo che la ricerca storica abbia su questo punto una visione concorde. 

				Il monumento, pensato per il Padre della Patria, adesso veniva realizzato soprattutto per la Patria, e la cosa sarà resa più esplicita dopo il 1921, con la tumulazione delle spoglie del milite ignoto. Era questo lo spirito del giolittismo che in un decennio aveva gettato le premesse, col sostegno della monarchia e anche personale del giovane re Vittorio Emanuele III, di un’Italia attenta alle proprie radici storiche, rispettosa della propria identità nazionale e, come mo-strano gli apparati decorativi del Vittoriano, gelosa custode della varietà, della diversità, della ricchezza delle sue cento città, delle sue provincie e regioni. Questa era l’idea vincente dell’I-talia politica del primo Novecento quando, mentre le tonnellate di marmo prendevano forma, grazie al lavoro eccezionale di maestranze e di operai specializzati, il monumento si arricchiva di un valore aggiuntivo, che le sculture, i mosaici, rivelano con evidenza: quello del lavoro. 
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				Oggi, nel ricordare i cento anni di questo monumento, non possiamo accettare l’irrisione di critici insoddisfatti e delusi, che da Giovanni Papini a Giulio Carlo Argan a Bruno Zevi, con gli attraversamenti ideologici e culturali più diversi, hanno fino ad anni vicinissimi a noi rifiutato il Vittoriano12, in nome di un giudizio estetico che non può in ogni caso sovrapporsi al giudizio morale e politico che va dato a questo simbolo dell’Italia unita e moderna. 

				Non si tratta di sostituire una nuova retorica a una vecchia retorica, ma di rivedere un monumento di tale importanza nel suo significato complessivo e anche nelle sue qualità parti-colari: l’Italia giolittiana, che assistitette con entusiasmo e trepidazione all’inaugurazione del monumento (si vedano le fotografie inedite allora scattate da una giovanissima appassionata di stereoscopia, Lidia Matticoli) con le aperture cui accennavo, rimane un punto di riferimento alto della nostra storia politica e civile, e dunque anche i simboli e le allegorie di quel tempo, rientrano pienamente nel discorso sulla attualità dell’identità nazionale italiana, e sulla vitalità della nostra storia unitaria. 

				Temi e gruppi scultorei del monumento

				Anche se l’inaugurazione del monumento si svolse tutta sotto il segno della monarchia, con qualche accento di commozione garibaldina13, non può essere un caso che i due colossali gruppi bronzei posti ai lati della scale d’accesso e che danno il primo “saluto” ai visitatori, introducendo nel programma iconografico complessivo del Vittoriano, dedicato per intero ai valori che hanno portato all’unità e alla libertà della nazione, rappresentino le allegorie del Pensiero e dell’Azione, cioè le parola d’ordine fondamentali di quel grande spirito unitario e repubblicano che era stato Giuseppe Mazzini. 

				A sinistra della cancellata, troviamo infatti il gruppo in bronzo dorato del Pensiero (1910) di Giulio Monteverde, piemontese formatosi all’Accademia Ligustica di Genova. Membro della Commissione reale per il monumento sin dal 1884, nel 1905, alla morte di Sacconi, Monteverde entrò nella Direzione artistica con gli architetti Koch, Manfredi e Piacentini e con lo scultore Ettore Ferrari. Insignito di varie onorificenze e più volte premiato alle più importanti esposi-zioni nazionali e internazionali del periodo, era stato l’autore del celebre Jenner che inocula il 
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				Lidia Matticoli. Inaugurazione del Monumento a Vittorio Emanuele II, Roma, 4 giugno 1911
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				Lidia Matticoli. Inaugurazione del Monumento a Vittorio Emanuele II, Roma, 4 giugno 1911

			

		

	



		
			
				vaccino al figlio, medaglia d’oro all’esposizione internazionale di Vienna del 1878, vero e pro-prio omaggio positivista al progresso e alla scienza. In 10 metri di altezza e sei figure, Il Pen-siero rappresenta il Genio della Storia che scrive il futuro della nuova Nazione, mentre posa la mano sulla spalla della Saggezza (con elmo e scudo di Minerva), che a sua volta tende la mano per aiutare il Popolo Italiano a sollevarsi, riscoprendo la grandezza delle proprie origini (il capitello capovolto). In antitesi sono la Discordia (flagello e torcia e chioma di serpente) che trascina lontano dalla scena la Tirannia, ormai vinta e abbattuta. Sul retro un piccolo Genio della Guerra difende il gruppo saggiando il filo della spada.

				A destra è l’Azione (1910) del calabrese Francesco Jerace, a Napoli allievo di Stanislao Lista e di Tito Angelini, ritrattista e scultore di successo in Italia e all’estero. Il gruppo, composto da sette figure su una rupe disposte in una struttura piramidale e con evidenti citazioni dalla Libertà guida il popolo di Delacroix, realizzata nel 1830 per ricordare la lotta dei parigini con-tro la politica di Carlo X (opera a quella data già entrata nella tradizione iconografica europea come simbolo di lotta nazionale), fu oggetto di critiche per l’eccessivo realismo dei particolari e dei volti; ma forse, a disturbare l’opinione pubblica, fu anche la bizzarra mescolanza di allu-sioni a Garibaldi, Mazzini, Carlo Alberto, qui uniti nel nome della Patria. Al centro, emergente, è una figura femminile che rappresenta l’Azione di guerra, con gli attributi dell’esercito pie-montese: l’elmo di Carlo Alberto, la corazza con l’effigie dell’Ordine dell’Annunziata, il vessillo con inciso il motto “Italia e Vittorio Emanuele”. In primo piano un garibaldino (unica scultura dell’intero complesso in abiti contemporanei) con la cesta portamunizioni che si usava sulle barricate, ai piedi il leone alato di Venezia ruggente che calpesta l’oppressore, che giace im-pugnando la spada spezzata (quasi un omaggio dello scultore al progetto non realizzato del monumento al Leone d’Aspromonte del fratello Vincenzo, omaggio al Garibaldi del 1862). Dal retro si protende una figura femminile, una specie di Furia che brandisce una clava, mentre sul lato opposto un giovane invita alla battaglia. Dietro, apparentemente secondaria ma signi-ficativa presenza, si trova una personificazione allegorica della Giovine Italia che reca con sè un fascio e ha sulla fronte compasso, squadra e sole splendente, i simboli della massoneria14. 

				Credo che non debba meravigliare che un monumento a un sovrano si apra, attraverso i due gruppi del Pensiero e dell’Azione, con le famosissime “parole”, di Mazzini, grande “ribelle” repubblicano. Il clima giolittiano era servito anche a questo, a fare della monarchia italiana 
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				Giulio Monteverde. Il Pensiero, 1911

				Francesco Jerace. L’Azione, 1911
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				l’erede anche dell’opposizione repubblicana e mazziniana. Un segnale fra i tanti era stato qualche anno prima, poco dopo l’erezione del monumento di Ettore Ferrari dedicato a Mazzini all’Aventino (1902), l’omaggio che il governo Giolitti, il suo ministro dell’Istruzione Vittorio Emanuele Orlando e il capo dello Stato Vittorio Emanuele III rendevano al pensatore geno-vese, con il decreto del 13 marzo 1904 che riaffermava la “solenne attestazione di riverenza e gratitudine dell’Italia risorta verso l’apostolo dell’Unità”, e la decisione di rendere “un non meno durevole e non meno doveroso omaggio alla memoria di lui, raccogliendone in edizione nazionale tutti i suoi scritti”, a spese dello Stato. Come a spese dello Stato era stato deciso dal ministro Vittorio Emanuele Orlando, in quello stesso anno, che venisse distribuito a tutti gli studenti della scuola italiana una copia dei Doveri dell’uomo di Mazzini, dedicato agli operai italiani. 

				Dunque, tralasciando la scultura più propriamente decorativa e retorica, i leoni alati, le prue rostrate, i pinnacoli, le fontane, ai lati della scalea le due vasche (a sinistra la Fontana dell’Adriatico del milanese Emilio Quadrelli, a destra La fontana del Tirreno del piemontese Pietro Canonica), i gruppi allegorici si presentavano come la traduzione in immagini scultoree, in un linguaggio più comprensibile di quanto oggi possa apparire per un pubblico abituato a interpretare i simboli e le allegorie della pittura e della scultura, di quei nuovi valori nazionali, prima di tutto liberali e democratici. 

				I temi dei gruppi marmorei della balaustra, che nel progetto originario di Sacconi avrebbero dovuto rappresentare i poteri più significativi che avevano reso possibile la riunificazione del paese (per esempio Parlamento e Esercito), nel 1907 (da questo momento le opere verranno affidate direttamente, non più attraverso concorso) vengono individuati in quelli che saranno quattro gruppi di statue di marmo botticino alti circa 6 metri: Forza, Diritto, Concordia, Sa-crificio.

				Al di sopra della Fontana dell’Adriatico è il gruppo de La Forza (1911) di Augusto Rivalta, scultore piemontese formatosi a Firenze dove aveva frequentato lo studio di Dupré e si era accostato al gruppo dei Macchiaioli. L’impostazione è classica, con memorie toscane e rina-scimentali, anche se tematicamente contiene elementi di grande novità: in un ideale percorso storico e cronologico che va dall’antichità ai giorni nostri, al centro un giovane guerriero ro-mano con scudo e lancia simboleggia la potenza militare dei romani. Le figure ai lati, evocano 
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				Augusto Rivalta. La Forza, 1911

				Ludovico Pogliaghi. La Concordia, 1911
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				l’Energia civile (un operaio che si appoggia al piccone), e l’Energia militare (un soldato dell’età dei Comuni con dardi e balestra); quindi un guerriero antico, medievale insieme al guerriero della modernità: l’operaio.

				A destra del lato sinistro è il gruppo scultoreo de La Concordia (1911) di Ludovico Pogliaghi, allora insegnante all’Accademia di Brera. La figura femminile, con la cornucopia, abbraccia le due figure del Principato e del Popolo, uno anziano e l’altro giovane (in un accoppiamento tradi-zionale della statuaria antica), e ai loro piedi sono una donna con un bambino, personificazione della famiglia come base della società italiana. E’ interessante ricordare che il gruppo venne contestato per la presenza della figura dell’anziano, interpretata come un senatore romano, men-tre si voleva ribadire che l’unità era stata raggiunta attraverso l’intesa tra popolo e monarchia, senza ausilio dell’aristocrazia. 

				Sul lato destro, al di sopra della Fontana del Tirreno, due gruppi opera di due dei maggiori scultori di fine Ottocento – inizi Novecento. Leonardo Bistolfi, piemontese di Casale Monfer-rato, ai tempi in cui era studente a Brera amico dei divisionisti Previati e Segantini e in contatto con il gruppo dei tardi scapigliati, Tranquillo Cremona e Giuseppe Grandi, scultore capace di interpretare i personaggi simbolo del risorgimento – Garibaldi per primo – in marmi sensibilis-simi, vibranti, seduttivi, è l’autore nel 1911 de Il Sacrificio. In un’allegoria palpitante e insolita, quasi raccolto all’interno di un manto mosso dal vento ridondante ed eccessivo, è rappresentato l’uomo del Risorgimento nel momento dell’estremo sacrificio, anelante alla libertà, sorretto da uno schiavo ancora legato in catene e cippi ma appena liberato e baciato dal Genio della Libertà; accanto, lo sorregge una figura femminile, la Famiglia. Un’immagine quindi laica, nella quale il sacrificio viene visto come momento di elevazione civile verso la libertà.

				A sinistra, Il Diritto (1912) del palermitano Ettore Ximenes, a Napoli in contatto con Domenico Morelli, Vincenzo Gemito e Stanislao Lista, quindi con l’avanguardia realista della scultura e della pittura italiana. La Dea Libertà rinfodera la spada e il Diritto si rivolge verso la Tirannia, sconfitta e prona, che ha nelle mani un inutile flagello. Alle spalle il Popolo, che ha ac-quistato identità attraverso la Democrazia, costituita dalla presenza di Diritto e Libertà. Ritorna dunque anche qui, con una ricorrenza che non può essere casuale, l’immagine del Popolo. 

				Oltre al diffuso tema della vittoria alata (due sui rostri e quattro su colonne e globi, opera di Nicola Cantalamessa Papotti, Adolfo Apolloni, Cesare Zocchi e Mario Rutelli), sulle terrazze 
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				Leonardo Bistolfi. Il Sacrificio, 1911

				Ettore Ximenes. Il Diritto, 1912
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				laterali, all’ingresso di quelli che erano progettati come Musei del Risorgimento, a custodire le memorie patrie, sono alcune statue concepite dallo stesso Sacconi, ed eseguite tra 1900 e 1905. Nel lato ovest La Politica, di Cantalamessa Papotti, con spada, globo e libro e La Filosofia, di Eugenio Maccagnani, qui altrove fedele esecutore delle idee sacconiane; sul lato est La Rivolu-zione, sorprendente e coraggiosa personificazione ideata da Ettore Ferrari, una delle sculture più potenti e audaci del complesso, che raffigura una donna in atto di alzarsi, con un’ascia nella mano destra, il berretto frigio della Rivoluzione francese sui capelli sciolti, il seno nudo, il volto fiero e superbo; l’allegoria, di minacciosa evidenza, venne criticata da Sacconi perché “scompo-sta” e troppo energica: per cercare di mitigarne l’effetto, l’architetto fece abbassare un braccio e sostituire la spada di acciaio con quella di marmo. Perfino La Guerra, sulla colonna esterna della porta di destra, di Eugenio Maccagnani, con vesti militari romane, lorica, elmo, cimiero, pronta a sguainare la spada, contiene un chiaro messaggio (raccolto anche nella nostra Costitu-zione): la guerra accettata, come dice l’iscrizione, “per la difesa della libertà”. 

				Anche agli interni dei musei, insieme alla Poesia (lato est, di Ermenegildo Luppi che traduce l’immagine classica della poesia pastorale, lirica ed eroica) e alla Propaganda (lato ovest, di Be-nedetto D’Amore, dove la Propaganda è intesa come diffusione del sapere, attraverso l’allegoria tradizionale di una donna che semina, per indicare la fertilità del pensiero) vediamo personifi-cate la Cospirazione (lato est, di Silvio Canevari, con un drappo che le copre il capo, la testa inclinata come per nascondersi, vergognosa) e l’Insurrezione (lato ovest, di Ercole Drei, una giovane figura femminile vestita di pelle di pecora e a seno scoperto, che brandisce un arma), evidentemente simboli reali e non semplici traslati della epopea del Risorgimento italiano.

				In questo contesto paradossalmente sembra quasi svanire la pur colossale statua equestre del re, e si riconferma il significato più autentico di questo monumento gigantesco che non può non essere inteso come un inevitabile punto di riferimento culturale e politico di valori liberali, laici e democratici. Anche per questa furono indetti dei concorsi, dall’esito controverso: due nel 1885, andati a vuoto, e uno vinto nel 1889 da Enrico Chiaradia, nonostante lo stesso Sacconi e buona parte della commissione appoggiasse Nicola Cantalamessa Papotti. Sul progetto di Chiaradia si accesero vivissime polemiche; Cantalamessa, escluso, scrisse una pasquinata di grande suc-cesso (“Il Re a cavallo era un gran soggetto/ ma il capo d’opra fu aspettato invano;/ nacque solo un cavallo da carretto/ per il gran monumento sacconiano”) mentre Sacconi, deputato dal 1886, 

			

		

	



		
			
				sollevò la questione alla Camera, appoggiato anche da Gabriele d’Annunzio15 e Luca Beltrami. 

				A Chiaradia si contestava da più parti l’incongruenza della statua con il contesto architetto-nico, sia dal punto di vista dell’iconografia equestre (Vittorio Emanuele era entrato a Roma dopo le guerre di indipendenza, per essere acclamato Re), che per la resa eccessivamente minuziosa e realistica, poco rispondente al simbolismo sacconiano16. Tra i giurati, citiamo ad esempio la testimonianza di Domenico Morelli, appassionatamente avverso alla scultura di Chiaradia, che il 1 giugno 1894 scriveva da Roma al cognato Pasquale Villari: “Qui son venuto per giudicare la statua che si sta modellando per il monumento a Vittorio Emanuele, ma credo che sarà un brutto affare. Lo scultore non è artista, e non comprende neppure la gravità della situazione. Grazie ai pochi il giudizio fu imbrogliato”17. E ancora: “Carissimo Pasqualino, sto qui trascinato quasi per forza, si è dovuto decidere per un’altra rata di pagamento allo scultore che esegue la disgraziata statua pel monumento a Vittorio Emanuele. Lo scultore pensa ai quattrini e poco o niente all’arte, alla importanza del soggetto, all’Italia, e la commissione fa passi legali e deplora la deliberazione voluta da Crispi e Boito De Renzi e de Zerbi etc, gli italiani sono in grembo a Dio [...]”18. Sacconi nel suo progetto non aveva fornito precisazioni sulla parte relativa al mo-numento equestre, ma non riteneva opportuno raffigurare il re a cavallo (“cavallaccio”, come lo chiamava), e rimproverava a Chiaradia di non aver pensato “all’opera architettonica di stile classico della quale la sua statua avrebbe dovuto far parte […] io me lo figuro occupato soltanto a visitare le stalle della capitale per trarne ispirazione in tal modo la sua opera fu quale doveva essere: un brutto cavallo […] nessuna nobiltà di composizione e di movimenti, nessuna idealità nel gruppo, completa assenza di un pensiero e di un sentimento[…]”19. 

				Terminata con minime varianti da Emilio Gallori (dopo la morte improvvisa ad appena qua-rant’anni di Chiaradia), la statua, pronta nel 1906 per la fusione - affidata alla ditta Bastianelli di Roma che impiegò in parte il bronzo ricavato dalla fonditura dei cannoni rivendutigli dall’Ammi-nistrazione Pubblica nel 1906 – venne assemblata in situ e dorata in tempo per l’inaugurazione del 1911. Ma non piacque alla critica, già preparata dopo anni di polemiche, l’eccessivo realismo nella resa dei caratteri fisionomici del re e anatomici del cavallo. 

				In linea con le indicazioni sacconiane è invece il basamento del monumento, eseguito dal leccese Maccagnani, con le personificazioni delle quattordici più illustri città d’Italia: Torino, Firenze Venezia Genova Ravenna Bologna Napoli Palermo, Milano Ferrara Pisa Amalfi Mantova 

			

		

		
			
				79

			

		

	



		
			
				80

			

		

		
			[image: ]
		

		
			[image: ]
		

		
			
				Ingresso dei Musei a Ovest durante i lavori, da P. Acciaresi, Giuseppe Sacconi e l’opera sua massima. Cronaca dei lavori del monumento nazionale a Vittorio Emanuele, Roma 1911, p.102 

				Vestibolo del Museo del Risorgimento durante i lavori, da P. Acciaresi, Giuseppe Sacconi e l’opera sua massima. Cronaca dei lavori del monumento nazionale a Vittorio Emanuele, Roma, 1911, p.129
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				Urbino20, a raffigurare il consenso e l’adesione (molte città avevano aderito tramite referen-dum) allo Stato prima sabaudo e poi italiano. Il programma iconografico, nel quale la classicità dello stile e la presenza degli attributi storici indicati dalla commissione erano del tutto in linea con il progetto sacconiano, venne deciso dalla sottocommissione, che indicò a Maccagnani di prendere a modello i rilievi della colonna Traiana. Nella parte inferiore del basamento, quattro pannelli recano poi i simboli delle armi vittoriose delle guerre dal 1848 al 1870: sono il Genio militare (con bandiere, aste incrociate su cui poggia lo scudo Savoia sormontato dalla corona sabauda e dal collare dell’Annunziata); Artiglieria (con cannoni e munizioni), Marina e Caval-leria. 

				L’Attico

				Il coronamento architettonico nasconde la terrazza di coronamento tra le quadrighe, con raffigurazioni allegoriche - fiere e possenti personificazioni femminili - di sedici regioni italiane, escluse Trentino e Venezia Giulia che Sacconi aveva previsto nel 1885. Dopo il concorso bandito nel 1907 (cui parteciparono 182 artisti) vennero compiute a partire dal 1910, affidate a scultori delle rispettive regioni. Al di sopra dell’Attico, le Quadrighe, che vennero eseguite tra 1908 e 1911 e 1913 e 1925, affidate a Carlo Fontana (Quadriga dell’Unità, a est), e Paolo Bartolini (Quadriga della Libertà, a ovest), le briglie sciolte a indicare il galoppo fiducioso verso l’avvenire, tra cita-zioni classiche, con l’Auriga di Bartolini (lodato per la compostezza dell’insieme) che richiama l’Athena Lemnia di Fidia (la sottocommissione chiese il calco dell’esemplare dell’Albertiner Museum di Dresda) e le più dinamiche soluzioni del “ribelle” e spesso criticato Fontana. 

				Il fregio di Angelo Zanelli

				I 70 metri x 5 sviluppati lungo un fronte mistilineo furono oggetto, tra il 1906 e il 1907 di accesissime polemiche21. Se le commissioni si rivelarono concordi nello stabilire i gruppi alle-gorici dell’Unità e della Libertà, molte più polemiche conobbe infatti la definizione dell’intera 
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				Nicola Cantalamessa Papotti. La Politica, 1901-1905

				Eugenio Maccagnani. La Filosofia, 1901-1905
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				Ettore Ferrari. La Rivoluzione, 1901-1905

				Eugenio Maccagnani. La Guerra, 1901-1905
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				Trasporto di parti del monumento equestre (ottobre 1910), da P. Acciaresi, Giuseppe Sacconi e l’opera sua massima. Cronaca dei lavori del monumento nazionale a Vittorio Emanuele, Roma 1911, p.130
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				Si trasportano le varie parti del gruppo equestre (ottobre 1910), da P. Acciaresi, Giuseppe Sacconi e l’opera sua massima. Cronaca dei lavori del monumento nazionale a Vittorio Emanuele, Roma 1911, p.148

			

		

	



		
			
				fascia centrale, il cui carattere apparve da principio più spiccatamente storico, quindi attuale. Si dimisero su queste polemiche importanti membri della sottocommissione come Boito, Bistolfi, Basile, Croce e d’Andrade, che non accettavano l’idea che il fregio, per il quale si indisse un con-corso il 5 giugno 1908, avesse temi ispirati alla storia contemporanea, come la Breccia di Porta Pia o il Plebiscito; si denunciarono quelli che vennero definiti “intrighi” della Commissione Reale nell’affidamento dei lavori (e di cui vennero accusati tra gli altri Monteverde, Jerace, Koch, Maccari e Piacentini), e perfino il potente Ettore Ferrari, Gran Maestro del Grande Oriente e scultore prediletto dalle Commissioni pubbliche per i principali monumenti nazionali, si dimise dalla carica di “consulente per la scultura” alla quale era stato chiamato nel 1905, dopo le prote-ste di Camillo Boito che scriveva al Ministro di questo “strano e pauroso […] ufficio del consul-tore”22. Forti critiche erano già state espresse da Sacconi, che avrebbe voluto per la sottobase del gruppo equestre la Dea Roma in posizione centrale e le processioni delle personificazioni delle città con i loro monumenti principali. In un secondo momento, dopo averne discusso con il filosofo repubblicano Giovanni Bovio e con Pasquale Villari che gli suggerirono di trasformare quella zona del monumento in una sorta di Altare della Patria – come l’Altare civile della Rivolu-zione francese - Sacconi accarezzò anche l’idea di una processione di uomini illustri, da Dante a Galileo a Cavour. Gabriele d’Annunzio, in una conferenza tenuta a Firenze presso la Società Leonardo da Vinci, stilava un ordine del giorno in cui si invitavano tutte le società artistiche e letterarie italiane a sostenere il concetto primitivo di Sacconi, di “dignità classica” e di un’arte severa e sincera. Dopo i concorsi del 1906-08, cui partecipò anche Ettore Ximenes (i suoi grandi bozzetti in gesso sul tema dei Padri della Patria ci restituiscono significativamente in primis-simo piano la figura di Mazzini), e dopo un testa a testa stringente con il carrarese Arturo Dazzi, vincitore fu risultò il giovane bresciano Angelo Zanelli, allora ventisettenne, autore di un fregio che venne giudicato raffinato e moderno.

				Carico di accenti simbolisti e bistolfiani, con un modellato sottile e vibrante, il fregio si svi-luppa secondo il principio classico dei cortei, a ricordo dei trionfi romani. Scriverà nell’aprile 1921 Ojetti, da anni testimone attento e critico dello svolgersi del monumento: “Il primo scultore che abbia risposto al sogno di Giuseppe Sacconi è stato Angelo Zanelli; ma il Sacconi era già morto. Il fregio cioè dell’altare della Patria modellato dallo Zanelli è finalmente degno di quelle architetture. La Commissione reale che col pretesto della guerra non era stata per sei mesi 
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				Enrico Chiaradia-Emilio Gallori. Monumento a Vittorio Emanuele II, 1910
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				Eugenio Maccagnani. L’Artiglieria, particolare del fregio del basamento del monumento equestre
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				Giuseppe Sacconi. Disegno relativo al basamento della statua equestre con le personificazioni delle città, da P. Acciaresi, Giuseppe Sacconi e l’opera sua massima. Cronaca dei lavori del monumento nazionale a Vittorio Emanuele, Roma 1911, p.151
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				Innalzamento della “Basilicata” di Luigi Casadio, da P. Acciaresi, Giuseppe Sacconi e l’opera sua massima. Cronaca dei lavori del monumento nazionale a Vittorio Emanuele, Roma 1911, p.229
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				Paolo Bartolini. Quadriga della Libertà (collocata nel 1927)

			

		

	



		
			
				convocata, s’è riunita in questi giorni e ha deliberato che la grande statua di Roma torni divinità dentro un’edicola come il Sacconi e lo stesso Zanelli nel suo primo progetto l’avevano immagi-nato; e sia di marmi colorati e preziosi […]”23.

				Al centro del fregio, osannato dalla critica, domina la Dea Roma, a seguito di numerose modifiche progettuali collocata nel 1925, con il fondo musivo dorato, vista come nume tutelare e personificazione della patria, e rielaborata su modello della dea Minerva con manto di pelle di capra e peplo romano. A sinistra, proponendo una sorta di ideale trasposizione visiva delle Bucoliche e delle Georgiche, il tema del Lavoro e della Pace è ricondotto, tra le metafore della classicità e della letteratura romana, ai valori sociali dello sviluppo economico, industriale ed agricolo, attraverso le allegorie di agricoltura, allevamento, mietitura, vendemmia, irrigazione, con le personificazioni del Genio alato del Lavoro seguito dall’Industria. A destra invece è raf-figurato l’Amor di Patria, con tre coppie di vestali e al centro le figure del Genio dell’amor di Patria e dell’Eroe. All’inaugurazione del 1911 il fregio che si offrì agli occhi del pubblico era il modello in gesso, dal momento che il fregio definitivo in marmo botticino sarà realizzato negli anni a seguire: a suggello di un apprezzamento diffuso e di una carriera di successo, nel 1938 Zanelli avrà il premio Mussolini come migliore scultore italiano.

				A coronamento della facciata, la zona del Sommoportico, che non piacque alla critica; sem-pre Ojetti scriverà nel 1921, che “il male insanabile” dell’intero monumento è “quel portico fine a se stesso, quell’ambulacro senza basilica, quel muro di fondo senza porte. Peggio, a forarlo e a far pochi passi si entrerebbe, dal fianco in una chiesa cattolica, nella chiesa dell’Aracoeli: conclusione malinconica, oggi, lassù. […]”24. Non previsto da Sacconi, realizzato per l’inau-gurazione del 1911 dall’architetto Gaetano Koch con sculture di Giuseppe Tonnini, il Soffitto delle nuove Scienze è un lungo soffitto di settanta metri, composto da diciassette lacunari, suddiviso da travi ornate da rosette, girali e rosoni. Nei pannelli a bassorilievo, ideati in bronzo ma per mancanza di fondi patinati a finto bronzo il Governo era tra l’altro privo di ulteriori fondi dopo i tanti già spesi per il Monumento (dopo il grave impegno economico impiegato per porre rimedio ai disastri provocati dal terremoto di Messina), nove Trofei d’arme, scudi, insegne romane e in uno i simboli dei Savoia (corona sabauda, aquila con lo scudo crociato e collare dell’Annunziata), e otto con i simboli delle Nuove Scienze: Geometria, Chimica, Fi-sica, Mineralogia, Meccanica, Medicina, Astronomia, Geografia, nonostante il richiamo alle 
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				Angelo Zanelli. Bozzetto in gesso per l’Altare della Patria, 1908-1909

			

		

	



		
			
				93

			

		

		
			[image: ]
		

		
			
				Ettore Ximenes. Bozzetto in gesso per il fregio dei “Padri della Patria”
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				Arturo Dazzi con il suo bozzetto in gesso per l’Altare della Patria, 1910

			

		

	



		
			
				95

			

		

		
			
				Angelo Zanelli. Dea Roma (collocata nel 1925)
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				Virtù cinquecentesche erano risolte in sinuose personificazioni femminili dalle inconfondibili cadenze art nouveau, e caratterizzate da attributi in parte tradizionali in parte riferiti alle tec-niche della modernità, come nel caso della Fisica, con la lampadina accesa nella destra e un barometro nella sinistra, o della Meccanica, con ruota dentata e sestante.

				Immediatamente sotto, il fregio realizzato tra il 1909 e il 1921, in parte seguendo le direttive di Sacconi, che aveva pensato ad un fregio in mosaico di 6 metri di altezza raffigurante i mo-menti salienti della storia nazionale, elemento decorativo di principale importanza. La fascia tuttavia venne ridotta, e si optò per non inserire elementi figurativi, ma solo ornati e iscrizioni, divisi in tre settori: a est giovani ignudi, al centro corone, nastri e festoni, a ovest figure fem-minili danzanti. Vincitore del concorso del 1913 risultò Alessandro Morani, che tuttavia, con grande insoddisfazione della commissione, critiche e numerosi ripensamenti e mutamenti di progetto, non terminò i lavori. Disturbava infatti l’idea che il monumento, che pur cominciava ad essere ritenuto troppo bianco per l’incauta scelta del marmo botticino invece che del traver-tino, fosse reso più “aggraziato” dall’inserimento di interventi figurativi e decorativi colorati. Testimonia Ojetti nel 1921: “Ma ecco spuntare una nuova minaccia: la coloratura del monu-mento, a più colori. Non bastano tutti quegli ori accecanti sul suo candore. Non bastano nei giorni solenni le bandiere ed i fiori e la folla che sono in tutti i secoli la vera e viva policromia dei monumenti in festa. Il monumento è troppo bianco, si ripete; e se è troppo bianco bisogna tingerlo, almeno qua e là, una volta per sempre. Gli archeologi si alleano ai pittori. I monumenti greci non erano dipinti? […] giallo rosso verde turchino. Colori greci, nientemeno. Proviamoli anche lì, sul Campidoglio. Vi si erano provati uno, due, tre, quattro fregi a mosaico, in alto, sul muro dietro il colonnato. Non erano piaciuti a nessuno. Adesso si ritenterà per l’ennesima volta. Si era provato in quel portico un soffitto in finto bronzo che da giù faceva un brutto gran vedere perché le colonne staccavano in basso sul bianco ombrato del muro di pietra, in alto sul fregio multicolore a mosaico, in cima sul soffitto nero; e parevano più esili alla base, e in vetta, così intagliate sul fondo scuro, più larghe. Adesso, sì, il soffitto sarà di stucco ma lo so colo-rirà anche più comodamente: rosso, turchino, giallo, colori greci, nientemeno, anzi ateniesi. E poi le statue d’oro, e poi l’attico, e poi chi lo sa, le colonne dipinte, e poi la statua di Roma di porfido o di rosso; e le colonne delle Vittorie, di breccia colorata; e le bandiere e i labari sulle antenne dorate. Un’innocente prova, si intende. Tutta la Commissione reale è favorevole 
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				Angelo Zanelli. Gesso del “Trionfo del lavoro”, da P. Acciaresi, Giuseppe Sacconi e l’opera sua massima. 

				Cronaca dei lavori del monumento nazionale a Vittorio Emanuele, Roma 1911, p.197
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				Angelo Zanelli. Gesso dell’“Amor patrio”, da P. Acciaresi, Giuseppe Sacconi e l’opera sua massima. Cronaca dei lavori del monumento nazionale a Vittorio Emanuele, Roma 1911, p.199

			

		

	



		
			
				alla prova, come se non bastasse quella barbare ingioiellatura della statue d’oro canarino e i cento disgraziati esperimenti della zona di mosaico dietro il colonnato. E facciamo la prova. Noi speriamo che alla prova qualcuno si convincerà dell’errore […] Noi, vestiti di grigio e di nero, con le nostre case grigie o mattone, noi abituati ormai da secoli a veder nude, bianche o brunite dal sole, le facciate dei nostri palazzi e delle nostre chiese […] dovremmo goderci questa scolastica ricostruzione da dilettanti d’archeologia, fuori della vita. Io mi auguro di no. Già troppi denari sono stati spesi in queste vane prove, riprove e pentimenti, sul monumento. Esso costa a tutt’oggi, 47 milioni. E se ne prevedono altri 17. Se s’ha da spendere dell’altro, oltre che per terminarlo, lo si spenda per semplificarlo ed alleggerirlo, per lasciare intatta nelle sue linee essenziali e grandiose la sua mole bianca, nata bianca, destinata ad essere bianca finché il tempo non provveda da sé a colorirla lentamente, pacatamente, educatamente, senza la fretta che hanno gli uomini e le commissioni di buona volontà”25.

				I mosaici

				Il progetto decorativo dell’esterno, non compiuto per l’inaugurazione del 1911, verrà in parte ribadito nelle parti musive del Sommoportico (nel fregio) e dei Propilei (nelle lunette), ultima opera realizzata precedentemente alla dedicazione del monumento in altare della patria; le suc-cessive opere decorative saranno infatti dedicate soprattutto alle battaglie per la difesa e il mantenimento della nazione, come l’iscrizione del bollettino della vittoria del 1918, o le are delle città redente poste a sostituzione delle figure degli uomini illustri nel 1937.

				Sulla opportunità degli apparati musivi si discusse lungamente, e se la tecnica del mosaico apparve inizialmente più bizantina e medievale che classica, e quindi dissonante rispetto all’im-postazione generale dell’insieme decorativo, l’idea di arricchire il monumento con particolari inserimenti policromi piacque sempre di più alla commissione. Il concorso per i cicli musivi delle lunette venne così bandito l’8 novembre 1912, con temi in linea con quelli dichiarati nei Propilei - Unità e Libertà - ma con un margine di libertà creativa lasciato agli artisti. 

				Depositati i bozzetti il 30 giugno 1913 e designati i vincitori il 30 luglio, con la consegna di car-toni grandi al vero e di una prova a mosaico, i cicli vennero eseguiti negli anni immediatamente 
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				Giuseppe Tonnini. Pannelli delle nuove scienze: Geometria, Chimica, Fisica, Mineralogia, Meccanica, Medicina, Astronomia, Geografia, 1911
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				successivi. Tra 38 concorrenti, risultarono vincitori il cremonese Antonio Rizzi e il fiorentino Giulio Bargellini, passato attraverso il vaglio positivo della Commissione e gli apprezzamenti di Basile, Sartorio, Trentacoste, che giudicarono la sue raffigurazioni “le più appariscenti ed elo-quenti di tutte”. La commissione decise di affidare a Rizzi il propileo della Libertà, invitandolo a semplificare le composizioni e a ridurre il numero di figure, a Bargellini quello dell’Unità. 

				Alla consegna delle prove di mosaico e dei cartoni nel giugno 1914, la Sottocommissione trovò i lavori di Rizzi di un “duro classicismo tedesco”, e quelli di Bargellini “condotti con grande vaporosità di linee”, e rimise il giudizio alla Commissione reale che il mese successivo non approvò i due cartoni di prova, e chiese ai due artisti di preparare i bozzetti di tutte le lunette al quarto del vero, invitandoli a raccordarsi meglio allo stile architettonico del monu-mento, lavorando sul posto. Non sono rimaste documentazioni se non fotografiche dei bozzetti relativi a questa fase, che vennero approvati nell’aprile 1915. Dalle Commissioni sia Rizzi che Bargellini ricevettero apprezzamenti (documentati dalle relazioni di Sartorio26) e pochissime critiche, consapevoli tutti che, pur nella varietà dei linguaggi dei due artisti, il monumento na-zionale poteva diventare, tramite la loro opera, partecipe di una cultura figurativa moderna e internazionale. 
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				Alessandro Morani. Fregio del sottoportico, 1913-1921
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				Dopo varie prove e revisioni dei bozzetti e dei cartoni, la commissione approvò le proposte dei due artisti nel 1915, e i temi finali dei cartoni, esaminati nel 1917-1919, mentre i primi mo-saici saranno realizzati nel 1919, e terminato il tutto nel 1921.

				Non più giovanissimi (coetanei, erano nati entrambi nel 1869), sia Rizzi che Bargellini erano pittori sensibili alle novità e agli umori delle correnti artistiche europee di fine Ottocento-inizi Novecento. Bargellini, dopo un apprendistato come artigiano e decoratore a Firenze e dopo aver seguito la Scuola libera del nudo di Giovanni Fattori, nel 1896-1897 aveva partecipato con il dipinto Idillio, ispirato al mito di Saffo letto come metafora di amore e morte, alla Festa dell’Arte e dei Fiori, la celebre rassegna espositiva fiorentina che, portando a confronto quat-trocento artisti internazionali di area simbolista e tardo preraffaellita, tra cui Franz Von Stuck, Gustav Klimt, Edward Burne Jones, Lawrence Alma Tadema, aveva decretato tra i giovani ar-tisti toscani il successo delle correnti simboliste e secessioniste27. Nello stesso anno nasceva a Firenze “Il Marzocco” rivista che ospitava problematiche contemporanee e aperture alla cultura europea. Molto precocemente quindi Bargellini aveva conosciuto l’opera di Klimt (i suoi eredi conserveranno il primo numero della rivista “Ver Sacrum”, organo della Secessione viennese fondata da Klimt nel 1895), di Burne Jones, del belga Khnopff, di von Stuck, e si era avvicinato alla filosofia di Nietzsche e Schopenauer e a una visione dell’arte come tensione spirituale da rappresentare mediante un linguaggio di allegorie e simboli, con figure stilizzate, talvolta deformate fino all’espressionismo e costrette in pose bidimensionali e geometriche. Giunto a Roma come pensionato dell’Accademia fiorentina nel 1897, accettato da una giuria composta da Bistolfi, Basile, Ferrari (tutti membri della Commissione del Vittoriano), Bargellini era poi divenuto allievo di Cesare Maccari, e si era legato agli ambienti artistici della massoneria, che rappresentavano in questi anni a Roma una punta di cultura laica e borghese. Anche a questa formazione complessa e internazionale si possono riportare le scelte tematiche per le quattro lunette dell’Unità, dedicate ai temi della Forza, del Lavoro, della Sapienza, della Fede.

				Nella lunetta della Forza, “Tu con il ferro e io con l’amore” si legge sulla linea orizzontale del fondo; un guerriero accompagna un giovane verso la personificazione della Forza, candida vergine con spada e lunga chioma scura. Sullo sfondo, ad accoglierli e proteggerli, veglia il nume della Giustizia o del Diritto. Il Lavoro è visto come lavoro agricolo, simbolo di prosperità verso cui si avvia la nuova nazione, con la famiglia riunita alla fine della giornata nei campi. Nella Fede, 
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				sullo sfondo di una città dalle architetture classiche, il popolo si consacra alla nazione, e il genio della poesia solleva la lira epica; la fede è dunque laico amor di patria. Particolarmente interes-sante la lunetta dedicata alla Sapienza caratterizzata da un decorativismo geometrico che non ha riscontro nelle coeve decorazioni romane; un maestro in cattedra, quasi un sommo artifex dal gesto creatore, spiega agli alunni il funzionamento di un macchinario, forse un proiettore. “Solo Amore [e] Luce ha per confine” si legge nel libro aperto sull’altare della sapienza, citazione tratta dal XXVIII canto (54) del Paradiso di Dante, dove è riferita all’ “angelico templo”, il cielo Empireo; per traslato, Bargellini forse allude all’infinito della scienza che ha come unico confine - quindi un confine che si estende all’infinito - la luce e l’amore; un culto, quello per la scienza vista come dimensione superiore, proprio della cultura massonica di inizio secolo.

				Bargellini, che in diversi cartoni preparatori e bozzetti28 appare affascinato dai meccanismi delle macchine moderne, imposta la scena su uno schema quasi bidimensionale e rigidamente architettonico, abitato da figure – “sentite” le definì Sartorio – sottili, avvolte in tuniche da monaco medievale, gli occhi come cavità nere; la finezza dei dettagli rivela la sua formazione da decoratore (da giovane era stato anche restauratore), i contorni sono netti, accentuata la ca-ratterizzazione dei volti, ben delineati e squadrati. Straordinaria anche la tecnica esecutiva dei mosaici, affidati a maestranze veneziane, con profusione di oro, tessere di forme e grandezze diverse e in alcuni punti inclinate per riflettere la luce. 

				Il riferimento stilistico ostentato, anche in alcune precise citazioni decorative, è al maestro della Secessione viennese Gustav Klimt, cui sia Bargellini sia Rizzi si richiamano anche nella concentrazione simbolica; ed è forse proprio in questa comune suggestione secessionista che si realizza quella omogeneità tra i progetti dei due artisti auspicata dalla Commissione. L’opera di Klimt era a questa data celebre in tutta Europa e proprio a Roma, nel 1911, Le tre Età dell’ar-tista viennese, presentato con enorme successo l’anno precedente alla Biennale di Venezia, era stato esposto alla mostra di inaugurazione della Galleria Nazionale d’Arte Moderna e, medaglia d’oro del padiglione austriaco, era stato acquistato dallo Stato; in quell’occasione Bargellini lo aveva definito “il solo dipinto che regge” di tutta l’esposizione. Nello stesso anno e in seno alla medesima esposizione Bargellini, a riprova di una simile tensione ideale e simbolica, aveva presentato il Trittico Resurrezione, glorificazione allegorica di Giordano Bruno, figura assai amata negli ambienti massonici della capitale29. 
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				Giulio Bargellini. La Forza, 1919-1921
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				Giulio Bargellini. La Forza, 1919-1921 (particolare)
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				Giulio Bargellini. La Forza, 1919-1921 (particolare)
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				Giulio Bargellini. La Forza, 1912-1915, studio di figura femminile seminuda per la personificazione della Giustizia, carboncino, acquarello e biacca su tela preparata color grigio-chiaro

				Giulio Bargellini. La Forza, 1912-1915, studio di figura femminile per la personificazione della Giustizia, carboncino e biacca su tela preparata color grigio chiaro
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				Giulio Bargellini. Il Lavoro, 1919-1921
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				Giulio Bargellini. Il Lavoro, 1919-1921 (particolare)

			

		

	



		
			
				“Invenzioni nobili, corrette, degne”: così Giulio Aristide Sartorio definisce nella relazione del 28 aprile 1915 i progetti di Rizzi relativi alle 4 lunette affidategli per il Propileo della Libertà, dedicate al Valore, all’Unione, alla Legge, alla Pace30. Cremonese, studente dell’Accademia di Brera, pittore di storia e decoratore in Italia e all’estero (suoi i sipari di alcuni Teatri a Cre-mona e a Caracas), agli inizi del secolo Rizzi aveva cominciato a collaborare con la rivista “Novissima”, versione italiana di “Ver Sacrum”, organo della secessione viennese, ed aveva partecipato a grandi mostre nazionali e internazionali e alle Biennali, viaggiando moltissimo (fondanti i viaggi in Austria), ottenendo riconoscimenti e premi, protetto e apprezzato da Sartorio. Nelle sue lunette la storia antica della Roma classica viene eletta a modello di rife-rimento politico e morale, e miti, leggende e figure oniriche sono trasportate in una elegante forma poetica, dalle vaghe reminiscenze letterarie. Rispetto a Bargellini, più geometrico e es-senziale, Rizzi lavora per ampie masse, sia plastiche che cromatiche - del suo metodo di lavoro sono prova alcuni bozzetti ad olio su tela conservati nei musei civici di Cremona, e una serie di disegni pubblicati nel 2002 in occasione di una mostra romana31 - piega la tecnica mosaica alla resa di virtuosistici sfumati pittorici, anche lui ricorrendo all’inclinazione delle tessere, e lascia emergere nei brani floreali, nei dettagli di animali, di gioielli, di stoffe, un raffinato gusto art nouveau, e quelle eleganze secessioniste e neobizantine nate proprio in ambiente romano già a fine Ottocento, in seno all’ambiente dannunziano della rivista “Cronaca Bizantina”).

				Nel Valore un giovane eroe, sotto gli occhi dei fondatori della stirpe romana Enea e Asca-nio, tempra la spada sull’ara della libertà, mentre dalla fiamma si innalzano i fantasmi della gloria. Nella Legge, la figura centrale della Giustizia assisa in trono, una sorta di regina bizan-tina nell’atto di inguainare la spada, è circondata dalle personificazioni delle virtù del buon governo, Sapienza, Temperanza, Forza e Magnanimità. La lunetta della Pace è dominata dalla figura di Demetra, la dea dell’agricoltura, delle stagioni e dei cicli vitali, con in braccio un fascio di spighe; ai suoi piedi una fontana circondata da rose e colombe e intorno personifica-zioni dell’agricoltura, della famiglia, della civiltà e dell’arte. L’Unione è rappresentata dall’in-contro tra un soldato e un poeta – Enea, nudo e disarmato, e Virgilio – simboli del pensiero e dell’azione, con ai lati aquila e toro emblemi di Roma e Torino: ancora una volta, ci sembra, il richiamo è ai valori democratici mazziniani del pensiero e dell’azione e al percorso storico del paese, che dalla Torino Sabauda conduce e si risolve in Roma. Accanto a loro Venere con gli 
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				Giulio Bargellini. La Fede, 1919-1921
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				Giulio Bargellini. La Fede, 1919-1921 (particolare)
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				Giulio Bargellini. La Sapienza, 1919-1921 (particolare)
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				Gustav Klimt. Le tre Età, 1905

			

		

	



		
			
				attributi di retorica e musica, e la Sibilla Cumana con la grammatica a sottolineare, accanto a Vulcano e ad Apollo, il valore del lavoro intellettuale insieme a quello fisico. 

				Con un linguaggio quindi profondamente mutato, assai diverso da quello che aveva caratte-rizzato i gruppi allegorici del 1911, e con riferimenti che pur rimanendo nell’ambito dell’allego-ria classica hanno ormai cadenze tipicamente di inizio Novecento, tra grazie liberty, citazioni secessioniste e tensioni simboliche, ecco riconfermarsi e ribadirsi il grande tema del Vittoriano: pensiero e azione, autorità e popolo, cultura, arte, poesia, lavoro, sacrificio e guerra hanno fatto l’Italia, un’Italia monarchica consapevole del proprio passato e fiduciosa nel futuro: “ha dietro di sè i millenni, e avanti a sè i millenni” aveva scritto Pascoli; Roma, erede di un passato glorioso, tanto di gesta quanto di pensiero e opere d’arte, ne è la magnifica, legittima capitale. E oggi, me-mori di tutto questo nobile bagaglio, nel centenario dell’inaugurazione, sarebbe infine saggio far proprie le parole scritte da Ojetti nel 1921: “Il monumento ormai sta bene sul Campidoglio …”.
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				Giulio Bargellini. Resurrezione, 1911 circa
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				Antonio Rizzi. Il Valore, 1919-1921
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				Antonio Rizzi. Il Valore, 1919-1921, particolare

				Antonio Rizzi. Il Valore, 1919-1921, Studio per la figura dell’eroe, carboncino e gessetto su carta grigia
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				Antonio Rizzi. La Legge, 1919-1921
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				Antonio Rizzi. La Legge, 1919-1921, particolare

				Antonio Rizzi. La Legge, 1919-1921, Studio, carboncino su carta intelata
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				Antonio Rizzi. La Pace, 1919-1921
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				Antonio Rizzi. La Pace, 1919-1921, particolari
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				Antonio Rizzi. L’Unione, 1919-1921
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				Antonio Rizzi. L’Unione, 1919-1921, bozzetto, matita e inchiostro acquerellato su carta

				Antonio Rizzi. L’Unione, 1919-1921, particolare
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				1 G. Pascoli, Italia!, in Patria e Umanità, Bologna 1914 p.228-234. Il periodo intero del discorso di Vitto-rio Emanuele è: “Signori Senatori! Signori Deputati! Libera ed unita quasi tutta, per mirabile aiuto della Divina Provvidenza, per la comune volontà dei Po-poli,  e per lo splendido valore degli Eserciti, l’Italia confida nella virtù e nella sapienza vostra. A voi si appartiene di darle istituti comuni e stabile assetto”.

				2 Per le lunghe e complicate vicende relative al monu-mento a Vittorio Emanuele II, si veda Il Vittoriano. Materiali per una storia, II voll., a cura di P.L. Por-zio, Roma 1988; L. Berggren - L. Sjöstedt, L’ombra dei grandi. Monumenti e politica monumentale a Roma (1870-1895), Roma 1996, pp.49-65; C. Brice, Monumentalité publique et politique à Rome. Le Vittoriano, Roma 1998. Un primo concorso del 1880 si era concluso senza vincitori, viste le polemiche sorte intorno ai tre progetti finalisti. Il secondo con-corso indetto nel 1882 (l’esposizione dei bozzetti a largo di Santa Susanna venne definita sul “Fanfulla” dal giovane giornalista Gabriele d’Annunzio una “fiera di balocchi mostruosi”; G. d’Annunzio, Fiera a Santa Susanna, 16 gennaio 1882, in Scritti giorna-listici, 2 voll., Milano 1996, I, pp.3-6), nonostante la non unanimità all’interno della commissione, portò nel 1884 alla scelta del progetto architettonico di Giu-seppe Sacconi. Dopo il 1884 la Commissione cambiò di molto l’organico (per decessi o dimissioni), au-mentando il numero di componenti. Nel 1911 era così composta, con un evidente consolidamento della parte “tecnica” e artistica: architetti: Luigi Bazzani, Manfredo Manfredi, Ernesto Basile, Pio Piacentini; scultori: Gulio Monteverde, Pietro Canonica, Fran-cesco Jerace; pittore Cesare Maccari; intellettuali: Corrado Ricci, Ugo Ojetti, Benedetto Croce. Su Sac-coni si veda anche: Giuseppe Sacconi (1854-1905). Architetto montaltese tra Marche e Roma, Atti del convegno di studi (Montalto, 14 maggio – 17 ottobre 

				1998), Acquaviva Picena (AP) 2000.

				3L’inventario delle carte Correnti, nel quale risultano 64 fascicoli dedicati al Vittoriano, è stato recente-mente pubblicato dall’Unità Tecnica di Missione per le celebrazioni per il 150° dell’Unità d’Italia-Pre-sidenza del Consiglio, a cura di Marco Bologna. Le carte di Cesare Correnti. Inventario dell’archivio del Museo del Risorgimento di Milano, a cura di M. Bologna, Cinisello Balsamo (Mi) 2011, p.92. Si veda anche D. Massagrande, Progetti e proposte per il Vit-toriano nelle carte Correnti delle Civiche raccolte storiche milanesi, Milano 1985. 

				4 Morelli partecipò a questa e alle altre sottocommis-sioni artistiche, come quella per il concorso della statua del re, insieme, tra gli altri, a Boito, Giovanni Duprè, Tullo Massarani, Vincenzo Vela. Soddisfatto del risultato del concorso, scriveva alla figlia Eleo-nora da Roma, il 26 giugno 1884: “Ieri uscendo dal mi-nistero coi colleghi incontrai il giovine premiato nella piazza Colonna che si avvicinò a me per dirmi tante cose. I sguardi di tutta la folla che prima erano nella figura del vincitore, si ficcarono anche sul giudice ter-ribile che ero io, quand’ecco Zumbini. Scena: io lascio il giovane bruscamente e afferro il professore per le braccia, i sguardi pigliano un’espressione di curio-sità. Io per non lasciare l’uno e l’altro piglio Sacconi per la vita e lo presento a Zumbini, questo è il giovine di cui si parla attorno e che dovrà fare l’opera più colossale di architettura che da secoli non si è mai più fatta in Italia. Poi al giovine, questo nientemeno è il prof. Zumbini, e li unisco che quasi si baciano [...]”. Biblioteca Nazionale di Napoli, Carteggio Domenico Morelli, I, 486, pubblicata in A. Villari, Introduzione a D. Morelli, Lettere a Pasquale Villari, a cura di A. Villari, 2 voll., Napoli 2002-2004, II, (1860-1899), p. CIV, n.164. Il 10 dicembre 1889, “Morelli informa l’Ac-cademia [la Reale Accademia di Archeologia, Lettere e Belle Arti di Napoli] dei molti lodati lavori compiuti 
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				dall’architetto Giuseppe Sacconi, nonché della parte cospicua che egli ha nella costruzione del massimo monumento a Vittorio Emanuele a Roma, e propone che il medesimo venga eletto socio corrispondente”. La proposta venne approvata con undici voti su do-dici. Rendiconto delle tornate e dei lavori della Reale Accademia di Archeologia, Lettere e Belle Arti, III, settembre-dicembre 1889, p.95.

				5 Sacconi nel 1891 sarà nominato da Pasquale Villari, divenuto ministro della Pubblica Istruzione, direttore dell’ufficio tecnico regionale per la conservazione dei monumenti dell’Umbria. Con il regio decreto 549 del 19 agosto 1891, Nuovo ruolo per l’amministra-zione provinciale dell’arte antica, vennero infatti creati uffici tecnici regionali per la conservazione dei monumenti, responsabili dell’intero patrimonio monumentale; Villari si occupò della scelta dei di-rettori, perché fossero tutti di grande levatura e pre-parazione. Tra questi Alfredo D’Andrade, Guglielmo Calderini, Luca Beltrami, Federico Berchet, Luigi Del Moro. M. Bencivenni, R. Dalla Negra, P. Grifoni, Mo-numenti e Istituzioni, 2 voll., Firenze 1987-1992, II, pp. 94-95. 

				6 Il monumento a Vittorio Emanuele in Campido-glio, in “Roma. Rassegna illustrata della esposizione del 1911. Ufficiale per gli atti del Comitato esecutivo, Arte Archeologia Storia Etnografia”. Anno II, n.X-XI, 4 giugno 1911.

				7 Per i documenti delle commissioni, conservati presso l’Archivio Centrale dello Stato, si rimanda a S. Antellini, Il Liberty al Vittoriano. Pitture e mo-saici, Roma 2000, Repertorio documenti, pp.115-139.

				8 Si rimanda a La festa delle feste. Roma e l’Espo-sizione Internazionale del 1911, a cura di Stefania Massari, Palombi, Roma 2011.

				9 U. F. (Ugo Fleres), IV giugno 1911, in “Roma. Ras-segna illustrata della esposizione, del 1911... cit., a. II, n.X-XI, 4 giugno 1911.

				10 “Roma. Rassegna Illustrata dell’esposizione del 1911”, 20 settembre 1910, a.I, n.5, p.3.

				11 Da Ceccarius, Il monumento a Vittorio Emanuele compie oggi mezzo secolo di vita, in “Il Tempo”, 5 giugno 1961.

				12 “La mole del Vittoriano [… ] non è mai stata me-tabolizzata all’interno della città, né alla sua nascita […] né tra le due guerre […] né tantomeno nell’e-poca del moderno, vituperato reperto di tutto un ciarpame artistico architettonico che si voleva can-cellare, distruggere, trasformare. […] Il Vittoriano cresce come una macchina imperfetta trascinandosi dietro come scorie simboli e idee che la società in trasformazione ha già cancellato […] e questo straor-dinario catalogo di decorazione tra Ottocento e No-vecento potrebbe tranquillamente concludersi con le due quadrighe bronzee dell’Unità e della Libertà, se non fosse che proprio a questo punto, tra la prima e la seconda guerra mondiale, il ciclo decorativo del Monumento a Vittorio Emanuele si arricchisce delle cose più strane e interessanti, con i mosaici all’in-terno del peristilio in un teso linguaggio simbolista che celebrano le lodi dell’età moderna, dell’elettri-cità, della tragedia e della commedia [Sic!] e con la straordinaria cappella del Milite ignoto di Armando Brasini nel 1934. E’ a questo punto che il fascismo si appropria del Vittoriano, ambientando ai suoi piedi, davanti la statua della Dea Roma, le rappresenta-zioni più toccanti del regime […] puntualmente ri-prese dai documentari dell’Istituto Luce”. Antonella Greco, Il Vittoriano e i suoi simboli: una storia di “cadute di stile”, in “Capitolium”, I, 2, settembre 1997, pp.80-83.

				13 Si rimanda a B. Tobia, L’altare della patria, Bolo-gna 2011.

				14 Secondo Felice Jerace, nipote dell’artista, la figura loricata femminile sarebbe il Piemonte, il Leone sa-rebbe il Leone di San Marco della Repubblica di Ve-

			

		

	



		
			
				nezia, la donna sulla destra con il fascio Littorio la Repubblica Romana. Un altro discendente dello scul-tore, Ugo Jerace, riferiva nel 1987 che il bozzetto, ese-guito a Napoli prima di essere portato a Roma per la fusione nelle fonderie di Giovan Battista Bastianelli, entrò a fatica nello studio dello scultore, che dovette sfondare il lucernario. P. Lotti, Francesco Jerace e il gruppo dell’Azione nel Vittoriano di Roma, in “Alma Roma”, XVIII, maggio-agosto 1987, n.3-4, pp.85-96 (n.10). 

				15 Per la statua equestre, in “La Tribuna”, 25 febbraio 1888.

				16 Per un rapido resoconto sulle vicende della statua, si veda N. Cossu, Storia del “Vittoriano”, in “Per-sona”, XI, 1970, n.8-9, pp. 112-114.

				17 D. Morelli, Lettere a Pasquale Villari, cit., II, (1860-1899), Lettera 307, Roma, 1 giugno p.189.

				18 Ivi, Lettera 325, Roma, 11 agosto 1898, pp. 211-212.

				19 Lettera di Sacconi al Ministro dei Lavori Pubblici Francesco Tedesco, in P. Acciaresi, Giuseppe Sac-coni e l’opera sua massima. Cronaca dei lavori del monumento nazionale a Vittorio Emanuele, Roma 1911, p.141.

				20 Antonio Fradeletto presentò il 18 giugno una rela-zione nella quale si legge che “le città da raffigurare dovrebbero essere quelle che, assurte a maggior al-tezza politica o intellettuale, ressero nelle varie epo-che le fortune nazionali, o maggiormente influirono sopra di esse”.

				21 U. Ojetti, Il monumento a Vittorio Emanuele in Roma e le sue avventure narrate da Ugo Ojetti, con lettere e studi di L. Bistolfi, L. Pogliaghi, B. Croce, Co. Ricci, A. d’Andrade, E. Basile, Milano 1907; di Ojetti si veda anche Il Monumento a Vittorio Ema-nuele, Milano 1921.

				22 Ivi, p.94

				23 U.Ojetti, Il Monumento a re Vittorio sul Campi-

				doglio, in Raffaello e altre leggi, Milano 1921, pp.159-164; p.160.

				24Ibidem.

				25 Ivi, pp.162-164.

				26 Si rimanda a S. Antellini, Il Liberty al Vittoriano… cit., Repertorio documenti, pp.115-139. Della stessa autrice Il Vittoriano. Scultura e decorazione tra classicismo e liberty, Roma 2003.

				27 Festa dell’arte e dei Fiori: prodromi novecente-schi, in M. Pratesi, G. Uzzani, L’arte italiana del No-vecento: la Toscana, Venezia, 18991, pp. 5-36.

				28 Per i disegni e bozzetti relativi ai mosaici, comparsi sul mercato antiquario romano, si rimanda al cata-logo della mostra tenutasi presso l’Emporio Floreale nel 1982, Opere inedite di Giulio Bargellini: olii, pastelli, carboncini, studi di architetture e progetti per mosaici dal 1890 al 1936, Roma 1982, e alle schede di Pasqualina Spadini nel catalogo della mo-stra della Galleria Carlo Virgilio, Schede 1982, Roma 1982, pp. 105-110, da cui sono tratte le immagini dei bozzetti qui riprodotte. Si veda anche D. Fonti, Giu-lio Bargellini (1875-1936), in “Quaderni dell’Acca-demia”, 1.1985, p. 19-20; G. Gentilini, Attraverso lo specchio: Giulio Bargellini, la fotografia, il simbo-lismo, in “Artista”, 1.1989, p. 154-167.

				29 M. Lafranconi, scheda in Galleria Nazionale d’Arte Moderna. Le collezioni, Milano 2005, n1.1, p.50.

				30 S. Antellini, Il Liberty al Vittoriano… cit., p.129.

				31 Antonio Rizzi. Per le lunette del Vittoriano, studi e disegni, catalogo della mostra (Roma, Galleria Carlo Virgilio) a cura di A. Dell’Arriccia, Roma 2001. si veda anche Antonio Rizzi (1869-1940). Dal ve-rismo alla pittura celebrativa, catalogo della mo-stra, coordinamento scientifico di R. Bossaglia, con la collaborazione di P. Bonometti, Robecco d’Oglio (Cremona) 1996, da cui sono tratte le immagini dei bozzetti qui riprodotte.
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