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Da palazzi del potere a simboli di un luogo, di una tradizione, di una storia.
Incontriamo, nella storia d’Italia, una lunga serie di sovrani di ogni genere – papi, re, duchi – grazie ai quali la penisola è stata costellata di regge e residenze prestigiose. Grandi architetti come Juvarra, Vanvitelli e Piermarini, affiancati da letterati e da artisti, hanno contribuito a trasporre sul piano della progettazione, dell’estetica, della decorazione le esigenze politiche e di autocelebrazione dei loro committenti. Sfilano così i Palazzi Vaticani e il Quirinale, i Palazzi Reali di Torino, Genova, Milano, Firenze, Napoli e Venezia, le regge di Caserta, Colorno e Venaria, la villa reale di Monza. E insieme a questi sontuosi edifici incontriamo anche gli uomini che li vollero e che li fecero realizzare come teatro del proprio potere. Il viaggio non s’arresta con la caduta della monarchia, ma giunge al nostro presente: molte di tali regge e residenze, infatti, continuano a parlarci delle nostre identità. 

Andrea Merlotti – storico – dirige il Centro studi del Consorzio delle residenze reali sabaude. Fa parte del comitato scientifico del Centre de Recherche du Château de Versailles. Ha curato vari libri su riti e cerimonie delle corti europee, fra cui "Le tavole di corte fra Cinque e Settecento" (Bulzoni, 2013) e "Le cacce reali nell’Europa dei principi" (Olschki, 2017). Fra i suoi lavori più recenti: "Storia degli Stati sabaudi, 1416-1848" (con P. Bianchi; Morcelliana, 2017) e il catalogo della mostra "Dalle regge d’Italia. Tesori e simboli della regalità sabauda" (con S. Ghisotti, Reggia di Venaria, 2017). 
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L’Italia: un paese di regge



L’Italia è costellata di regge. Non c’è
        quasi città, fra quelle di maggior importanza, che non ne abbia posseduta una, magari
        soltanto per un breve periodo: persino Venezia e Genova, capitali delle due più note
        repubbliche d’Italia. Alcune ne hanno avute anche più di una: a Roma, i Vaticani e il
        Quirinale; a Napoli, il Palazzo Reale e le regge di Portici e Capodimonte. Altre ne sono
        state circondate: come Torino, attorno alla quale i Savoia hanno costruito un’intera «corona
        di delizie». Tutti i sovrani che hanno regnato nella penisola hanno sviluppato sistemi di
        regge che, intorno alla sede principale nella città capitale, si dispiegavano in un insieme
        di palazzi, ville e castelli, in cui trascorrevano più o meno la metà dell’anno. 
Ma che cosa è esattamente una reggia?
        Diciamo subito che reggia è una parola italiana, che non ha un
        corrispettivo nelle altre lingue. Negli altri paesi europei, infatti, per indicare le
        residenze del re e della sua corte si usano le parole castello e
            palazzo. Solo in Italia a queste s’affianca il termine
            reggia. 
La sua origine è latina: la usavano
        Cesare e Cicerone per indicare un palazzo di re. Poi la ripresero i poeti, da Dante e
        Petrarca sino ad Ariosto e Tasso. Nel 1612 il Vocabolario dell’Accademia della
            Crusca riportava: «Reggia: abitation regale», riferendosi, quindi, a
        qualsiasi palazzo in cui vivesse un re. Definizione semplice e
        lineare, ma che pone un problema. Nel 1612 in Italia non vi erano re, con l’eccezione del
        papa. I troni di Napoli e Sicilia erano del re di Spagna, che in Italia non ci metteva mai
        piede. Per cui, usando rigidamente il termine in quest’accezione, in Italia, a parte Roma,
        le regge o non dovevano esserci o dovevano essere vuote. Ma non era così. 
La penisola si presentava allora come un
        insieme di stati, i cui sovrani erano in lotta perenne l’uno con l’altro, alla ricerca di un
        titolo regio che desse loro una qualche supremazia. 
E il termine reggia era usato proprio per
        indicare i palazzi di quei duchi e granduchi. Credo che la ragione della fortuna del
        vocabolo nelle corti italiane – soprattutto a partire dalla seconda metà del Seicento – sia
        dovuta proprio al fatto che la maggior parte dei loro sovrani non erano re. Se, infatti,
        formalmente i loro palazzi erano ducali o granducali, indicandoli come regge si dava, per
        così dire, una patina di regalità che riverberava anche sui loro padroni. Rovesciando quanto
        scritto dall’Accademia della Crusca, in effetti, si potrebbe dire: chi abita nella reggia è
        re. In questa sede, quindi, ho deciso di fare mia la definizione del suo
            Vocabolario e ho considerato «regge» le abitazioni dei sovrani
        italiani nel loro senso più ampio. Ma con due specificazioni importanti. Innanzitutto ho
        assunto come riferimento temporale l’età moderna e contemporanea, quando, alla progressiva
        crisi di papato e impero s’accompagnò il passaggio dall’età delle signorie a quella delle
        monarchie assolute, con una nuova idea di regalità. Ciò ha comportato l’esclusione
        (dolorosa) delle regge rinascimentali. Ma sotto il profilo politico, che qui più mi
        interessa, la loro è veramente un’altra storia. Inoltre, ho ristretto l’analisi
        ai soli palazzi di sovrani che furono re. Ho quindi escluso le regge
        di dinastie che, per quanto importanti, a tale titolo non giunsero mai, come Farnese, Este,
        Gonzaga ecc. Ma siccome ogni regola deve avere un’eccezione, ho trattato le regge dei
        Medici: sia perché esse divennero poi regali, sia perché i Medici nei loro sforzi (vani) di
        perseguire un titolo regio, realizzarono palazzi e assunsero pratiche e rituali che erano
        analoghi a quelli reali. 
Per quanto riguarda il racconto, ho
        scelto di svilupparlo lungo un asse cronologico, che presenta alcuni momenti della storia
        delle regge, utili per capirne il significato. 
Un’ultima precisazione mi pare
        importante: questo è un libro di storia. Vi compaiono, certo, artisti, architetti, letterati
        ma i suoi protagonisti sono i sovrani. E al centro sono il racconto della storia delle regge
        e il modo in cui le regge raccontano la storia. 
Esse, infatti, erano (e sono) dei grandi
        libri di pietra. Espressione materica del potere dei re, con il loro apparato decorativo
        esprimevano il codice storico-politico su cui questi fondavano la propria sovranità. I loro
        infiniti archivi di immagini si esprimevano attraverso metafore che oggi possono apparirci
        oscure, ma che all’epoca erano chiaramente comprensibili da chi doveva capirle. Quando, per
        esempio, Cosimo I de’ Medici ordinava a Francesco Salviati di dipingere a Palazzo Vecchio la
        liberazione di Roma da parte di Furio Camillo, non voleva certo raccontare la storia latina,
        ma la sua: dietro lo schermo della vittoria romana contro i Galli, traluceva infatti quella
        di Cosimo stesso contro i repubblicani fiorentini. Una reggia è sempre una raffigurazione
        del potere, un’«epifania pubblica della sovranità», come ha scritto Luigi Mascilli
        Migliorini a proposito della Reggia di Caserta. Questo è il senso
        primo del racconto delle regge, cui ogni altra considerazione si piega. 
E questo aiuta a capire perché, pur
        essendo le arti certo il mezzo principale di tale rappresentazione, i suoi autori primi
        fossero i sovrani stessi. Architetti, letterati, pittori, decoratori erano interpreti, più o
        meno capaci, d’un piano che dipendeva anzitutto dalla volontà del monarca. Non a caso Vasari
        e Tesauro ma anche Castellamonte e Vanvitelli negli scritti che dedicarono ai palazzi
        realizzati per i loro sovrani presentarono sempre questi ultimi come i loro veri artefici.
        Sarebbe un errore pensare che si tratti soltanto di piaggeria cortigiana. Certo, quando gli
        uomini erano anche grandi artisti, si conquistavano il diritto a spazi di manovra anche
        ampi. Ma in ultima istanza a decidere era il sovrano committente. 
Questo libro è, quindi, un viaggio nelle
        regge italiane, attraverso sale e spazi in cui i sovrani mettevano in mostra la propria
        regalità con rituali il cui senso era sempre politico (si pensi, per esempio, alla cerimonia
        del baciamano: un gesto che oggi leggiamo come un atto di galanteria, ma che era, invece, in
        determinate funzioni, un vero e proprio giuramento di fedeltà ai sovrani); tuttavia è,
        insieme, anche un viaggio nel potere e nel modo in cui si è manifestato e raccontato in
        un’Italia che dalle corti del Cinquecento arriva ai giorni nostri. 

1. 

Roma: due regge per il papa



Nel raccontare la storia delle regge della penisola, non posso non partire da Roma. Sia perché il concetto stesso di palazzo vi era nato con il Palatium dell’imperatore (sul colle Palatino), sia perché la città era (ed è) la sede del papa. Questi non solo era un re, ma lo era tre volte, come testimoniava la sua triplice corona: il Triregno. Se la prima corona rimandava alla sovranità sui propri stati, la seconda, spiega Moroni nel suo Dizionario di erudizione storico-ecclesiastica, esprimeva invece «la sovranità e preminenza del sommo pontefice in tutto il mondo»: un tema fondamentale per capire la regalità dei Palazzi Vaticani e, in misura diversa, del Quirinale. 
I Vaticani: palazzi per il vicario di Cristo 



Per più d’un millennio la sede dei papi era stata il Palazzo Laterano. Nel XV secolo, tuttavia, ragioni sia militari sia politiche li indussero a trasferirsi sul colle Vaticano, accanto alla basilica che sorgeva sul sepolcro di Pietro e vicino a Castel Sant’Angelo. È importante notare che si trattava d’una reggia assai particolare. Essa, infatti, non apparteneva a una dinastia e non aveva, quindi, spazi destinati a raccontarne origini e storia. Non vi abitava un sovrano con moglie e figli, dedito a divertirsi in feste e balletti: per cui erano assenti quegli spazi destinati al loisir, tipici delle altre regge. Diversi papi, poi, fecero realizzare propri appartamenti, che vennero poi abbandonati dai successori. Da questo punto di vista, i Vaticani presentano una successione di appartamenti che dallo sfarzo di quelli rinascimentali giunge alla «nobile semplicità» di quelli di tempi più recenti. 
Trattare la storia dei Vaticani è un compito che va ben oltre gli spazi e la finalità di queste pagine. Mi limito, quindi, a ricostruirne alcuni punti relativi alla loro funzione di reggia.  
A questo proposito, mi pare opportuno iniziare da papa Giulio II Della Rovere (1503-13). A lui si deve, infatti, un importante appartamento papale, la cui decorazione fu affidata a Raffaello e in gran parte realizzata durante i pontificati dei papi medicei Leone X (1513-21) e Clemente VII (1523-34). Il programma delle Stanze nacque anche da ragioni politiche contingenti, in particolare dallo scontro con la Francia per la supremazia in Italia. Ma, col passare degli anni, il tema della superiorità del potere dei papi su quello dei sovrani prese il sopravvento. Emblematica è la Sala di Costantino, ideata da Raffaello, ma dipinta in gran parte dai suoi allievi, dove si racconta l’origine del potere temporale dei papi. Nella Donazione di Costantino l’imperatore è raffigurato in ginocchio di fronte a papa Silvestro, nell’atto di donargli la città di Roma. Sempre in ginocchio, quasi nudo, l’imperatore appare nel Battesimo di Costantino: il volto del papa è quello di Clemente VII e alla scena assistono anche Carlo V e Francesco I, imperatore e re di Francia (i potenti dell’epoca) dai quali il papa pretendeva analogo comportamento.  
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1. Appartamenti papali ai Palazzi Vaticani.


A Giulio II si deve anche la decisione, nel 1505, di fare realizzare una Sala regia, sede del trono e cuore cerimoniale del palazzo, la cui decorazione mostrasse la superiorità della monarchia papale su tutti i sovrani. Ecco perché dietro al trono fu posta una vetrata in cui era raffigurato Carlo VIII di Francia nell’atto di inginocchiarsi di fronte ad Alessandro VI Borgia (opera nel 1507 di Guglielmo di Marcillat, poi distrutta nel sacco di Roma del 1527). 
I lavori per la Sala regia furono ripresi da Paolo III Farnese (1534-49) che li affidò ad Antonio da Sangallo. Il risultato fu tale che Vasari, nella biografia dell’architetto, la definì «la più bella e ricca sala che [...] fusse nel mondo». Collegata alla Sala regia era la Cappella Paolina, dove si svolsero a lungo i conclavi, prima che fossero trasferiti nella più ampia Cappella Sistina.  
La decorazione della Sala regia era appena iniziata, quando Paolo III morì. I lavori furono interrotti e ripresero dieci anni dopo, quando papa era Pio IV Medici (1559-65). I soggetti allora scelti per la decorazione vertevano principalmente su due temi: la formazione dello Stato della chiesa (il Patrimonium Petri) e la supremazia del papa sull’imperatore. Relativi al primo tema erano, per esempio, La donazione di Pipino e La donazione di Carlo Magno (opere rispettivamente del Sermoneta e di Taddeo Zuccari). Per il secondo mi limito a ricordare La sottomissione dell’imperatore Federico Barbarossa ad Alessandro III (Francesco Salviati e Giuseppe Porta) e Carlo V che bacia la pantofola a Paolo III nel 1536 (Taddeo Zuccari). Sulle pareti della Sala regia faceva capolino poi un terzo tema, destinato ad assumere via via più importanza: la lotta contro l’eresia e gli «infedeli». A esso rimandava, infatti, La presa di Tunisi ad opera di Carlo V nell’anno 1535 (Zuccari). Pochi anni più tardi Pio V Ghislieri (1566-72), volle far commemorare nella sala la vittoria di Lepanto (1571), convincendo Vasari a occuparsene. Morì però poco dopo e i lavori furono eseguiti durante il pontificato di Gregorio XIII Boncompagni (1572-85). Vasari realizzò tre affreschi sulla battaglia, sottolineando l’opera di mediazione svolta dal papato nell’unire le potenze europee contro il comune nemico. Di lì a poco, il papa ordinò a Vasari di rappresentare anche un altro evento: la notte di San Bartolomeo (1572), che aveva visto la strage degli ugonotti del Regno di Francia. La decorazione della Sala regia, iniziata con antichi papi e sovrani medievali, si concludeva, quindi, con la più vicina contemporaneità. Il messaggio era chiaro: la chiesa della Controriforma, concluso il concilio di Trento, ribadiva la sua superiorità sui sovrani del mondo e proseguiva la lotta contro l’eresia e i nemici della fede. Gregorio XIII fu l’artefice anche di altri spazi, che ben esplicavano il senso del potere dei papi. Se nelle monarchie europee era prassi destinare sale alla raffigurazione dei domini dinastici, nei Vaticani era il mondo stesso a esser presentato come territorio della monarchia papale. Lo si vede bene in tre spazi: la Terza loggia, la Galleria delle carte geografiche e la Sala dei venti. Protagonista della loro decorazione fu il cosmografo vaticano, Egnazio Danti, un domenicano. La decorazione della Terza loggia era stata iniziata già da Pio IV, che vi aveva fatto dipingere tredici mappe dell’Europa. Gregorio XIII decise di riprenderne l’opera, facendo aggiungere due grandi emisferi e dieci mappe di Asia, Africa e Americhe. Nello stesso tempo, volle che la galleria lungo il cortile del Belvedere fosse affrescata con quaranta mappe dei principali spazi italiani. Fra 1578 e 1581 Danti lavorò all’ambiziosissimo progetto. Per la volta della galleria elaborò, inoltre, un complesso programma iconografico con la più che probabile collaborazione dello storico Cesare Baronio. Se lungo le pareti comparivano anche l’assedio di Malta (1565) e la battaglia di Lepanto, sulla volta era possibile leggere una serie di storie – i cui protagonisti erano ancora una volta Pietro e Paolo, Costantino e papa Silvestro e i grandi santi medievali – che spiegavano – ancora – le ragioni del primato papale su re e imperatori. Il significato di immagini quali La contessa di Canossa dona i suoi possedimenti alla Chiesa o San Giovanni papa e Simmaco gettano l’anima di Teodorico nell’Inferno era quanto mai chiaro: non solo un atlante di terre e paesi, ma una spiegazione delle dottrine per cui il potere dei Papi s’estendeva su di essi. L’Ambulatio gregoriana, come la definì un poeta, non era solo un muoversi fra spazi geografici sui quali si esplicitava – almeno per l’Italia – una qualche ambizione politica, ma molto di più. Con le mappe della terza loggia e della galleria, Gregorio XIII ribadiva, infatti, che lo spazio d’azione della monarchia papale era il mondo intero, alla cui evangelizzazione il pontefice non poteva e non voleva rinunciare. Ma il potere papale non si limitava allo spazio-mondo. Nel pensiero cristiano, se l’universo era una realtà chiusa, gestita da leggi armoniche (harmonia mundi), anche il tempo aveva un inizio e una fine. All’inizio dell’universo era la Creazione, che i cronologisti biblici avevano datato intorno al 3960 a.C. La sua fine sarebbe stata, quando Dio lo avesse voluto, il Giudizio universale. La storia umana si svolgeva tutta fra quest’alfa e quest’omega. Due momenti che costituivano il soggetto principale delle pitture di Michelangelo nella Cappella Sistina, in cui ogni papa diceva messa sotto la terribile raffigurazione del giudizio alla fine dei tempi. Il papa era l’uomo scelto per guidare la nave della chiesa (la Navicula Petri) in questo viaggio difficile, la cui rotta era però illuminata dalla legge divina. In questo senso, egli era anche il vicario del Signore del tempo e della storia umana, che trovava un senso solo al di fuori di essa (la città terrena, sede della storia, era solo un itineriarium verso la città celeste). A questo ruolo si riferiva la Torre dei venti, dove una grande meridiana sul pavimento mostrava come il calendario giuliano fosse erroneo e perché, quindi, il papa avesse dovuto (e potuto) procedere alla sua riforma. La proclamazione del calendario gregoriano (1582) era l’espressione più chiara di come il papa potesse operare sul tempo, oltre che sullo spazio. Un tempo che era ancora quello della fede, non certo quello della scienza. Non a caso, nella volta della stessa sala, Pomarancio e Brill dipinsero proprio la Navicula Petri. Un ruolo difficile, sovraumano, del quale ogni papa doveva mostrarsi degno. A ricordarlo ci aveva pensato Michelangelo, d’intesa con Paolo III, nella Cappella Paolina (dipinta quando si stava aprendo il concilio di Trento e quando l’Inquisizione si apprestava a rivestire un inedito potere). In essa, invece della Consegna delle chiavi a San Pietro (momento fondativo del papato) prevista in un primo momento, Michelangelo aveva dipinto, infatti, la Crocifissione di San Pietro, testimonianza di cosa dovesse esser disposto a subire un pontefice degno d’esser tale. Il papa poteva certo presentarsi anche come protagonista della restauratio Romae, come nell’affresco di Melozzo da Forlì, che nel 1477 papa Sisto IV aveva voluto nel palazzo per celebrare la nascita della Biblioteca apostolica v﻿aticana. Ma la sua natura era diversa. Egli era innanzitutto il rappresentante di Cristo nello spazio e nel tempo degli uomini. Nessun monarca poteva ambire a qualcosa di simile. Il che spiega, oltre a tante altre cose, perché i Palazzi Vaticani siano – anche – uno dei più bei palazzi reali d’Europa.  

Il Quirinale del papa re 



Nel Seicento, a Roma, nacque una nuova reggia, destinata a essere sede di papi, imperatori e re: il Quirinale. In un primo momento essa si affiancò ai Vaticani, finendo poi per affermarsi come principale sede del pontefice. Le due regge, però, pur avendo numerosi elementi in comune, erano profondamente diverse. In esse, infatti, si esprimevano le due anime della monarchia papale: al Vaticano più quella universale, del vicario di Cristo, con territorio il mondo; al Quirinale più quella territoriale, del papa re, sovrano degli Stati pontifici. Non a caso il nuovo palazzo s’affermò via via negli anni in cui il ruolo universale dei papi era sempre più messo in discussione e ridotto. 
Gli inizi di quello che sarebbe stato il Palazzo del Quirinale risalgono a metà Cinquecento. All’epoca sul colle esisteva solo una villa di proprietà dei Carafa (nobile famiglia napoletana giunta al pontificato con Paolo IV). Fu Gregorio XIII il primo papa a interessarsene e decise di affidare nel 1583 all’architetto papale Ottaviano Nonni, detto il Mascarino, il compito di ampliarla. Nacque così la palazzina gregoriana, col suo celebre torrino. Sisto V Peretti (1585-90) acquistò il palazzo, incaricando Domenico Fontana di realizzarne un primo ampliamento. Egli, inoltre, sistemò le due statue dei Dioscuri, che avevano dato al colle il nome popolare di Monte Cavallo (con cui il palazzo fu indicato sino a tutto il Settecento). Quella che all’inizio pareva destinata a divenire una sede estiva dei papi, presto assunse i tratti di una vera e propria reggia alternativa. Centrale in questo processo fu il ruolo di Paolo V Borghese (1605-21). Egli, infatti, nel 1609 trasferì dal Vaticano al Quirinale gli uffici della Dataria (tra i più importanti della curia pontificia, con competenze sulla gestione delle tasse): il che indicava come il colle Quirinale e, più in generale, il sottostante rione di Trevi fossero ormai identificati come uno spazio per i palazzi del potere pontificio. Per quanto riguarda il Quirinale, Paolo V ordinò all’architetto Flaminio Ponzio di costruirvi una nuova ala orientale, lungo i giardini, in cui pose ampie sale di rappresentanza, tra cui la Sala del Concistoro e la Cappella dell’Annunziata (decorata da Guido Reni fra 1609 e 1611). A Carlo Maderno, invece, affidò il compito di realizzare la Sala regia e la Cappella Paolina, costruite fra il 1616 e il 1617. La Sala regia aveva le stesse funzioni cerimoniali della sua omologa nel Palazzo Vaticano, ma la decorazione trasmetteva un messaggio solo in parte simile. L’ambiente è connotato, infatti, dalla presenza di un grande fregio, opera di un’equipe diretta da Agostino Tassi, in cui sono raffigurate otto ambasciate giunte all’epoca a Roma da tutto il mondo; l’Urbe, inoltre, è raffigurata con quattro medaglioni che mostrano architetture romane alla cui costruzione aveva contribuito Paolo V; le storie di Mosé e le allegorie femminili rimandano, infine, alle origini e alle caratteristiche del papato. Se l’esaltazione della monarchia papale restava, quindi, lo scopo principale della decorazione, in essa non si trovavano più potenti sovrani inginocchiati di fronte ai papi, ma il pontefice, riflettendosi nella figura di Mosé, si raccontava come sovrano di Roma, capitale della moderna cristianità e centro d’attrazione per uomini e commerci da tutto il mondo.  
Negli anni successivi Urbano VIII Barberini (1623-44) e Alessandro VII Chigi (1655-67) affidarono a Bernini alcuni importanti interventi sul palazzo. Di particolare rilievo fu l’incarico, deciso da Alessandro VII, di progettare quella che è nota come Manica lunga, destinata a ospitare i componenti della famiglia del papa e gli uffici della corte. L’intervento più significativo di questo periodo fu, però, fra il 1656 e il 1657, la decorazione della galleria (settanta metri) edificata a inizio secolo da Fontana. Alessandro VII l’affidò a Pietro da Cortona, il quale coordinò per tale lavoro una équipe de «li pittori più celebri di quei tempi», e di cui facevano parte, fra gli altri, Carlo Maratti, Ciro Ferri (poi dal 1659 attivo a Pitti) e Jan Miel (dal 1658 a Torino). Nei palazzi reali europei, gallerie simili celebravano l’antichità dinastica. Nel caso dei papi (sovrani eletti) questo non era ovviamente possibile. Qui la funzione svolta altrove dalla storia, per esempio, di guerre e battaglie, fu affidata alla Bibbia (che all’epoca, è bene ricordarlo, era però considerata un testo che raccontava fatti storici). Il tema scelto, infatti, fu la narrazione dell’Antico e del Nuovo Testamento. Una successione di eventi che da Adamo ed Eva giungeva alla nascita di Cristo. Accanto alle scene bibliche, erano raffigurati luoghi di Roma, su cui aveva operato Alessandro VII. Come un altro sovrano avrebbe realizzato sale e gallerie facendole decorare con una serie di vittorie in battaglia, i papi al Quirinale vi raffiguravano le proprie imprese architettoniche. Nel Quirinale papale, infatti, non risulta vi fossero sale con carte geografiche, ma in diverse di esse comparivano vedute di Roma e di città degli Stati pontifici. Fra il 1609 e il 1610 Paolo V aveva voluto una sala che raffigurasse le sue «fabbriche», cioè i cantieri che aveva aperto o proseguito nei territori pontifici. Vi si potevano ammirare San Pietro, varie basiliche romane, i granai di Diocleziano, il Quirinale stesso, la Fortezza di Ferrara e altri spazi ancora. Venticinque anni dopo, fra 1634 e 1635, Urbano VIII aveva operato la stessa scelta, facendo affrescare due corridoi (uno oggi non più esistente) con le proprie «fabbriche»: chiese e palazzi (San Pietro, il Pantheon, Castel Sant’Angelo...), ma anche le fortificazioni di Orvieto e Ferrara, i porti di Ancona e Civitavecchia, e la Rocca di San Leo. 
Almeno dall’inizio dell’Ottocento, poi, esisteva anche una vera e propria Sala delle province, un «grandioso salone [...] situato sotto l’orologio», in cui erano «le figure di tutte le province del dominio temporale della chiesa romana». Si trattava di opere dipinte da Francesco Manno nel 1817, nella campagna di ridecorazione del palazzo seguita all’occupazione napoleonica. 
Durante il pontificato di Alessandro VII, Monte Cavallo divenne un compiuto Palazzo Reale, circondato da uffici e strutture di governo (per cui il colle Vaticano era ormai un luogo scomodo e lontano). Molti pensavano che i papi dovessero trasferirsi stabilmente al Quirinale, usando per le villeggiature il Palazzo di Castel Gandolfo, che, acquistato da Urbano VIII, era stato trasformato in una vera reggia extra moenia. Nel 1660 un ambasciatore veneziano si chiedeva, non a caso, perché i papi continuassero a commissionare lavori al Vaticano, visto che ormai, «abbandonatasi dai pontefici assolutamente la stanza di San Pietro per quella di Monte Cavallo, cessa affatto ancora l’opinione di valersene». Degli stessi anni è la polemica fra il cardinal Sforza Pallavicino e il tedesco Lucas Holste, sovrintendente della Biblioteca apostolica vaticana. Per il primo il papa non doveva avere alcun obbligo di risiedere in Vaticano, luogo che lo avrebbe potuto tenere lontano dal cuore della diocesi, risultando scomodo sia per la corte sia per il governo degli Stati pontifici. Per il secondo, viceversa, se il Quirinale poteva essere funzionale al pontefice come vescovo di Roma, San Pietro costituiva, in realtà, la più giusta sede del capo supremo della cristianità. Non stupisce, quindi, che, alla morte di Alessandro VII, il Sacro collegio si fosse diviso fra i cardinali che avrebbero voluto celebrare il conclave ai Vaticani, secondo tradizione, e coloro che, invece, proponevano di spostarlo al Quirinale. Alla fine prevalsero i primi, ma il fatto stesso che la discussione fosse riportata dalle gazzette europee mostrava una tendenza, sempre più forte, a vedere nel Quirinale il vero palazzo reale dei papi. Certo, il confronto con i Vaticani era difficile. Pochi anni dopo, intorno al 1680, un anonimo visitatore descriveva il Quirinale come un palazzo che, pur non privo d’«una certa bellezza», era ben poco sontuoso, tanto da sembrare la sede «di un principe neppure tanto potente». Parole dure, ma non prive di una certa verità. Ancora all’inizio del Cinquecento il papa era uno dei principali, se non il principale, sovrano d’Europa, da tutti riconosciuto come il vicario di Cristo. A fine Seicento l’Europa non vedeva in lui che il re di un piccolo stato italiano e anche i paesi restati cattolici non ne ammettevano più di tanto le ingerenze politiche. L’assenza del papato alle trattative di Westfalia, che, nel 1648, avevano messo fine alla guerra dei trent’anni ne era stato un segno politico evidente. Il Quirinale era il palazzo reale di questo papa. Un edificio, è importante notarlo, senza simboli religiosi esterni particolarmente evidenti (anche se Paolo V aveva fatto porre sculture della Madonna col Bambino e dei santi Pietro e Paolo sul principale portale d’ingresso e a fine Seicento sul torrino fu posto un mosaico raffigurante una Madonna con Bambino) e, unico fra i palazzi apostolici, privo di una chiesa aperta al pubblico. Sino al 1730 i papi continuarono, perciò, a dividersi fra le due sedi, sviluppando un calendario in linea con quelli delle corti europee. Trascorrevano Avvento e Quaresima in Vaticano; poi si recavano per qualche settimana a Castel Gandolfo (o in un’altra residenza) e, al rientro a Roma, si stabilivano al Quirinale. Questo calendario, però, variava molto, sia per i gusti di ciascun papa, sia per le loro condizioni di salute, visto che al momento dell’elezione spesso erano già avanti negli anni. Benedetto XIII, per esempio, pur amando trascorrere i mesi estivi al Quirinale, a fine pontificato vi ridusse gradualmente la sua presenza, passando l’ultimo anno di vita interamente al Vaticano. Nel primo Settecento, comunque, a conferma del ruolo del palazzo, vi furono edificate grandi scuderie – elemento simbolico di regalità – a opera di Alessandro Specchi e di Ferdinando Fuga. A questi si deve anche la sistemazione della piazza con la costruzione del Palazzo della Consulta. Fu Clemente XII Corsini (1730-40) il primo papa a fissare stabilmente la propria sede al Quirinale. Lo stesso fecero i suoi successori, sino al 1775. Fra loro va ricordato almeno Benedetto XIV Lambertini (1740-58), cui si deve la magnifica Coffee House nei giardini, anch’essa opera di Fuga. Pio VI Braschi (1775-99) decise, invece, di riprendere l’alternanza fra le due regge, trattenendosi ogni anno al Quirinale da luglio a novembre. A lui si deve la decisione di modificare, nel 1783, l’impianto delle statue dei Dioscuri, facendo collocare fra di esse un obelisco, scoperto due anni prima presso il mausoleo di Augusto. Fu in Vaticano, comunque, che Pio VI fu arrestato dal generale Berthier e condotto in esilio in Francia, morendovi prigioniero. Pio VII Chiaramonti (1800-23) fissò di nuovo la propria sede principale al Quirinale, dove anch’egli fu arrestato e deportato in Francia (ma tornandone vivo). Con la Restaurazione, il Quirinale divenne stabilmente l’«ordinaria residenza dei papi», come scrisse Moroni nel suo Dizionario, tanto che vi furono svolti anche quattro conclavi fra 1823 e 1846. Nell’Italia del Risorgimento il Quirinale era in tutto e per tutto il palazzo del papa re. 


2. 

Savoia e Medici: regge per due idee di regalità



Fra le diverse cerimonie che si svolsero nella Sala regia dei Palazzi Vaticani una delle più inconsuete fu, nel 1570, l’incoronazione di Cosimo I de’ Medici a granduca di Toscana: atto con cui Pio V intendeva ribadire la sua superiorità sull’imperatore nell’ordinare i regni e i sovrani. Per il sovrano era un importante passo verso quell’ascesa al titolo regio che tra Cinque e Seicento era l’aspirazione – niente affatto segreta – di tutte le dinastie italiane. Savoia e Medici, in particolare, volsero a tal fine gran parte della loro politica. 
Firenze. Il Palazzo Ducale (Palazzo Vecchio) 



Le due dinastie non potevano esser più diverse. I Savoia erano una delle più antiche del continente e sin dall’XI secolo avevano stretto rapporti con le principali corone. I Medici, a lungo banchieri, erano saliti su un trono solo a inizio Cinquecento. Se la fonte del potere sabaudo era l’impero, poi, alla base di quello dei Medici era il papato (anche se l’infeudazione di Firenze era stata loro concessa da Carlo V). Una caratteristica, questa, che li accomunava ai Farnese e che faceva dell’Italia un unicum in Europa: nel continente, infatti, tutte le dinastie avevano – o rivendicavano – un’origine germanica; solo in Italia erano giunte alla sovranità dinastie autoctone e ciò, in primo luogo, per l’azione del papato. Savoia e Medici combatterono a lungo per garantirsi la superiorità l’una sull’altra. I Savoia sostenevano che l’importanza di una dinastia fosse data dall’antichità e dalla continuità di regno. I Medici, privi di tali caratteristiche, insistevano, invece, sul valore della ricchezza. Le regge e le residenze che le due dinastie fecero costruire esprimono bene la differenza fra le proprie concezioni della sovranità.  
Assumendo il titolo di duca di Firenze nel 1537, Cosimo I de’ Medici lasciò il palazzo di famiglia e si trasferì a Palazzo della Signoria, per secoli sede del governo della Repubblica. La decisione di trasformare in Palazzo Ducale quello che era stato l’edificio simbolo delle libertà repubblicane era un segno chiaro e forte. Ma anche la decisione di lasciare l’antico palazzo mediceo aveva un significato preciso: con esso, infatti, Cosimo marcava un passaggio rispetto ai suoi antenati, che, pur governando di fatto la città, ne avevano sempre formalmente rispettato le istituzioni repubblicane. Il palazzo di famiglia, fatto costruire da Cosimo il Vecchio a metà Quattrocento, era stato la dimora di Lorenzo il Magnifico, signore che non voleva proclamarsi tale, ma non poteva esserlo di un duca che ambiva a diventare re. 
Cosimo I affidò la regìa dei lavori a Giorgio Vasari, con cui collaborò un gruppo di letterati fra cui Cosimo Bartoli e Vincenzo Borghini. Ma Vasari, soprattutto, lavorò a stretto contatto con Cosimo stesso. Di questo suo dialogo col sovrano volle lasciare una testimonianza nei Ragionamenti sopra le invenzioni da lui dipinte in Firenze nel Palazzo di Loro Altezze Serenissime, costruiti come una discussione fra l’artista e il granduca Francesco I, figlio di Cosimo. Una guida, sala per sala, diremmo ora, alle decorazioni del palazzo e al loro senso politico, niente affatto segreto, ma anzi apertamente espresso.  
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Cosimo e Vasari organizzarono la decorazione delle sale di rappresentanza su due temi, corrispondenti ai due piani dello stesso. In quello superiore il tema erano gli dei celesti, in quello inferiore gli dei terreni. I due cicli costituivano un’unica narrazione, poiché ogni stanza di un piano trovava una puntuale corrispondenza in una dell’altro. La prima sala del piano nobile era dedicata a Cosimo il Vecchio, iniziatore del potere mediceo. Nelle sale degli dei celesti a essa corrispondeva la sala di Cerere: così come con l’agricoltura la dea aveva donato agli uomini «le ricchezze e le comodità», così Cosimo aveva dato «ogni sorte d’abbondanza e grandezza» ai fiorentini. Seguiva la Sala di Lorenzo il Magnifico, presentato attorniato da umanisti, ma anche da ambasciatori, importante come un sovrano, pur non essendolo. La sala corrispondente al secondo piano era quella di Opi, moglie di Saturno e «madre universale», così come Lorenzo andava considerato il «padre de’ consigli e di tutte le virtù». La terza sala era dedicata a Leone X, primo papa della dinastia e fondatore della sua potenza politica, il che spiega perché a essa corrispondesse la Sala degli elementi, sulla nascita del mondo. Si passava poi alla sala intitolata a Clemente VII, grazie alla cui politica i Medici divennero stabilmente duchi di Firenze. Dopo i due papi, era la volta delle sale dedicate a Giovanni dalle Bande Nere e a Cosimo, poste in relazione, rispettivamente, con la Sala d’Ercole e con quella di Giove: il condottiero morto difendendo Roma con l’eroe classico per antonomasia; il duca, signore dello stato, col re dell’Olimpo, signore dei cieli. Nella Sala di Cosimo erano dipinte città e fortezze dello stato, per attestarne ricchezza e prosperità. I lavori per le sale degli dei si svolsero fra 1555 e 1563. Subito dopo, Vasari lavorò all’allestimento della Sala grande, già Sala dei Cinquecento (il principale consiglio della Repubblica). La decorazione voluta da Cosimo fu incentrata sul presente o sul passato prossimo della dinastia: non più il Quattro, ma il Cinquecento, con le guerre contro Pisa e contro Siena. Questo avrebbe dovuto esser per i futuri sovrani il passato cui guardare come momento legittimante del proprio potere. Ma sul soffitto a cassettoni erano anche le storie di Firenze, a partire dalla fondazione romana della città. E nel pannello centrale, perno di tutta la decorazione, era l’Apoteosi di Cosimo, incoronato simbolicamente da Firenze come novello Augusto, veste nella quale avrebbe riportato nella città l’età dell’oro. Il duca, inoltre, aveva voluto che la parete di fondo fosse trasformata in una grande «udienza pubblica», che rimandava agli archi trionfali romani, con le statue di Leone X, di sé stesso e di altri membri di casa Medici. Negli appartamenti realizzati per Cosimo, la moglie Eleonora di Toledo e i loro figli, la decorazione fu dedicata a grandi uomini e donne della Bibbia e del mondo classico. 
Il racconto sviluppato nella reggia di Cosimo si presentava, quindi, come una chiara risposta degli artisti e letterati medicei alle teorie sulla sovranità che privilegiavano l’antichità rispetto alla ricchezza. Non potendo vantare né antenati che andassero oltre il secolo precedente né numerose relazioni matrimoniali con le grandi dinastie, Cosimo presentava, infatti, come propri avi ideali gli dei della classicità e le loro virtù; in un certo senso, egli piegava ai propri bisogni politici la riscoperta del classico operata dall’umanesimo fiorentino, insistendo poi sulla ricchezza, sia dei Medici sia dello stato, elemento fondante del prestigio dinastico. L’unica antichità presentata era quella di Firenze, a significare che era la città stessa a nobilitare chi si trovava a governarla.  
Palazzo Vecchio fu per sessant’anni il teatro della corte dei Medici. Era nelle sue sale che il granduca riceveva gli ambasciatori, dava udienza ai sudditi e teneva le principali cerimonie. Fu nella Sala grande che nel 1574 e nel 1587 Francesco I e Ferdinando I furono investiti granduchi. E che si tennero le feste per i matrimoni dinastici, da quello di Francesco I e Giovanna d’Asburgo nel 1565 sino a quello di Maria de’ Medici ed Enrico IV di Borbone nel 1600. A tale epoca, però, Ferdinando aveva ormai deciso di spostare la sede della corte in una nuova grande residenza: Palazzo Pitti. 

Firenze. Palazzo Pitti 



Palazzo Pitti fu acquistato da Eleonora di Toledo nel 1549, insieme ai terreni che divennero il giardino di Boboli. Il granduca, però, pur facendovi realizzare diversi lavori da Bartolomeo Ammannati, non vi si trasferì. La situazione mutò solo con l’avvento al potere di Ferdinando I, nel 1587. Dopo un ventennio trascorso a Roma come cardinale, questi decise, infatti, di farne la sede della corte. Nel 1589 fece prolungare sino a Pitti il corridoio vasariano, che sino allora s’arrestava a Boboli. Il percorso che Vasari aveva realizzato sin dal 1565 esplicitava, così, il suo ruolo più importante. Certo esso era innanzitutto un collegamento che univa Palazzo Ducale, partendo dagli appartamenti della duchessa, a Palazzo Pitti. Passando per gli Uffizi, attraversando Ponte Vecchio, e costeggiando la chiesa di Santa Felicita, il sovrano poteva muoversi liberamente nei suoi palazzi senza dover mai uscire in strada. Ma, in questo modo, esso era la vera spina dorsale di una grande reggia ideale. Una sorta di «recinto sacro», come l’ha definito Sergio Bertelli, che deve esser visto come un’unità, superando le divisioni insorte con l’arrivo dei Lorena. Nello stesso anno in cui il corridoio vasariano giungeva a Pitti, Bernardo Buontalenti realizzava agli Uffizi il teatro di corte, inaugurato dalle feste per le nozze di Ferdinando con Cristina di Lorena (1589). Gli Uffizi erano stati costruiti da Cosimo I per riunirvi le principali magistrature dello stato. In tal modo, egli portava il potere economico cittadino all’interno dei palazzi di corte, mostrando in maniera tangibile come ormai fosse lui l’unico detentore del potere. Fu poi con Francesco I che l’ultimo piano degli Uffizi fu adibito a sede delle raccolte d’arte medicee (per l’esposizione delle quali Buontalenti realizzò anche la celebre Tribuna ottagonale). La reggia medicea era formata, così, dall’insieme dei tre palazzi – Ducale (Vecchio), Uffizi e Pitti – e dei giardini di Boboli. A essi s’aggiunse poi il Forte Belvedere, realizzato da Buontalenti fra 1590 e 1595, che dominava dall’alto la città, unito a Pitti da un ulteriore passaggio. Il protagonista del nuovo palazzo e del suo racconto storico restava, però, Cosimo I. A decenni dalla sua morte, la sua trasfigurazione nel mito era, in fondo, più semplice di quanto non lo fosse stata ai tempi di Vasari. Alla sua celebrazione, Ferdinando I volle fosse dedicata la Sala di Bona. Alle pareti Bernardino Poccetti affrescò le principali imprese dell’ordine di Santo Stefano, istituito dal sovrano, ma soprattutto sulla volta ritrasse Cosimo nei panni di Zeus, con squadra e compasso in mano, divinità-principe-architetto del granducato.  
I protagonisti dei lavori di Pitti nel corso del Seicento furono Cosimo II e, soprattutto, Ferdinando II, granduca dal 1621 al 1670. Anche in questo caso, come per Palazzo Ducale (ormai chiamato dai fiorentini Palazzo Vecchio), il senso delle pitture andava letto nell’insieme dei due piani. Al piano terra il grande salone raccontava la storia di Firenze dal momento in cui le muse vi si sarebbero trasferite dal monte Parnaso – metafora dell’età aurea del Rinascimento – sino alla morte di Lorenzo il Magnifico e allo scoppio delle guerre d’Italia, con cui la città toscana era piombata nell’età del ferro. Il ritorno dell’età dell’oro, rappresentato dal ducato di Ferdinando II, era invece al secondo piano. Esso era affrontato con la raffigurazione delle quattro età dell’uomo, dalle Metamorfosi di Ovidio, nella cosiddetta Sala della stufa. Si tratta di uno dei capolavori di Pietro da Cortona, uno dei protagonisti della pittura barocca italiana, chiamato a Firenze da Ferdinando II. Scopo della sala, infatti, era celebrare la monarchia medicea come l’evoluzione e la continuazione del Rinascimento fiorentino e non come la sua negazione (secondo un topos, invece, tipico della cultura repubblicana).  
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Ferdinando II affidò a Pietro da Cortona anche la decorazione del proprio appartamento, destinato a essere il cuore politico e cerimoniale del palazzo. Realizzate fra 1641 e 1647 (tranne l’ultima, risalente a un ventennio più tardi), le cinque stanze che lo compongono sono note come Sale dei pianeti. Il soggetto delle pitture è l’educazione di un principe da parte di Ercole, presentato come suo maestro e, traslatamente, come suo alter ego mitologico. Non è chiaro se il giovane sia un generico principe mediceo o lo stesso Cosimo I. Certo, ancora a inizio Ottocento Francesco Inghirami nella sua guida a Pitti presentava il ciclo come l’educazione di quest’ultimo. 
Il racconto delle sale iniziava con Minerva che, sottratto il principe a Venere, lo conduceva da Ercole, che lo avrebbe educato. Secondo le codificate regole della prossemica curiale, nella Sala di Venere potevano entrare tutti coloro che a diverso titolo erano ammessi a corte. La seconda anticamera era la Sala d’Apollo: in essa il principe era condotto dal dio, che gli avrebbe insegnato le virtù del buon sovrano. L’ingresso vi era riservato ai nobili. Seguiva la Sala di Marte, in cui il duca riceveva gli ambasciatori. Era evidente, in questo caso, il rapporto fra la funzione e la politica. Ricevere i rappresentanti degli altri sovrani sotto il simbolo di Marte esprimeva come i Medici non esitassero, se costretti, a far valere i loro diritti con la forza. Cuore dell’appartamento era, però, la Sala di Giove, dove il re degli dei cingeva il capo del giovane con la corona dell’immortalità. In essa era posto il trono. L’appartamento, però, si concludeva con una quinta sala (dipinta da Ciro Ferri, poiché Pietro da Cortona, nel frattempo, era rientrato a Roma) dedicata alla terribile figura del dio Saturno. Qui il granduca, circondato da arazzi che raccontavano le principali imprese di Cosimo I (sempre lui), teneva le udienze segrete, segno di quella saggezza che, come raccontavano le pitture, lo avrebbe portato alla fama. Ogni sala, quindi, era, insieme, un itinerarium verso la sovranità e l’esaltazione di una delle virtù che le era propria: benignità (Venere), splendore (Apollo), forza (Marte), maestà (Giove), saggezza (Saturno). Ancora una volta, il riferimento principale della monarchia medicea restava la mitologia classica. Un processo che si lega, sul piano storiografico, all’affermazione della romanità di Firenze. Una tesi sostenuta fra gli altri dal già incontrato Vincenzo Borghini, di cui nel 1584 usciva postumo il trattato Dell’origine della città di Firenze. Non alla Germania, madre delle dinastie, continuavano a guardare i Medici, ma a Roma (se non più indietro ancora, agli Etruschi). Per le dinastie italiane l’Urbe – quella antica come quella moderna – restava il confronto imprescindibile. Persino gli Este, che pure un’origine tedesca potevano forse vantare, si facevano presentare dal loro storico Giovan Battista Pigna come discendenti della romana gens Atia. 
Prima di lasciare Firenze dobbiamo però ora rivolgere la nostra attenzione alle residenze che i granduchi si fecero realizzare intorno alla capitale e anche più lontano.  

Le ville medicee 



Nella civiltà delle monarchie europee, quelli nelle città capitali non erano gli unici palazzi dei sovrani. Quasi tutti, infatti, risiedevano nella capitale solo in inverno e primavera, per poi trasferirsi in residenze extraurbane in estate e autunno. Molte di tali residenze erano nate come spazi per la caccia, pratica sovrana per eccellenza, perché considerata metafora della guerra. E in esse i sovrani svolgevano una vita più libera dai cerimoniali. Le regge delle capitali erano quindi il perno di un sistema più ampio, che, pur con profonde diversità da luogo a luogo, era unitario nell’esser sia l’abitazione del sovrano e della sua corte sia il manifesto visivo della sua sovranità. 
Per quanto riguarda il caso mediceo, pur potendo contare su una serie di ville ereditate dai fondatori della dinastia, quasi tutti i granduchi vollero realizzarne una nuova. Per cui oggi, con l’espressione ville medicee si è soliti indicare l’insieme di una ventina circa di residenze, concentrate nel territorio dell’antico Ducato di Firenze, che furono abitate, con maggior o minore continuità, dai sovrani di casa Medici. Una loro raffigurazione quasi complessiva fu realizzata a fine Cinquecento, su ordine di Ferdinando I dal pittore fiammingo Justus Utens: segno dell’importanza che veniva riconosciuta a esse nella manifestazione del potere e della prosperità della dinastia. 
Al momento della sua ascesa al trono, Cosimo I fece subito eseguire lavori alla Villa di Castello, vicino a Sesto Fiorentino. Si trattava della residenza del ramo mediceo da cui proveniva e dove aveva trascorso la propria giovinezza, quando nulla lasciava pensare che un giorno sarebbe salito al trono. Nei suoi progetti, la villa doveva divenire un simbolo della nuova era che egli avrebbe inaugurato. Proprio sul tema dell’età dell’oro, quindi, fra 1538 e 1543 egli affidò al Pontormo il compito di realizzare in una loggia della villa una serie di affreschi, oggi perduti. A simboleggiare la nuova stagione cui avrebbe condotto il proprio stato, vi fece trasferire, inoltre, la Primavera e la Nascita di Venere di Botticelli. Volle, inoltre, che anche il parco della villa fosse un’allegoria del potere che aveva assunto: la Fontana di Ercole e Anteo, per esempio, era una celebrazione della sua vittoria sulla Repubblica, mentre la Fontana di Fiorenza lo era del dominio della città sull’intera Toscana, dopo la vittoria nella guerra di Siena. La decorazione della villa appare, quindi, politicamente coerente con quella allora in corso a Palazzo Ducale. 
Il figlio e successore Francesco I scelse, invece, di completare i lavori di decorazione della grande villa di Poggio a Caiano, che era stata la preferita di Lorenzo il Magnifico. Pittori come l’Allori furono chiamati a terminare quanto era stato iniziato decenni prima da Pontormo, Andrea del Sarto e da Franciabigio. Per tema degli affreschi furono scelte scene di storia romana, che rimandavano ad azioni di Lorenzo e dei suoi familiari. Francesco I affidò poi a Buontalenti la costruzione di una nuova villa a Pratolino, per farne una residenza per sé e per la seconda moglie, Bianca Capello. Realizzata fra 1569 e 1575, volle che fosse la più splendida fra le ville medicee: basti pensare che il costo della sua costruzione fu quasi il doppio di quello degli Uffizi. La villa si trovava al centro di un parco vastissimo, ricco di statue e decorazioni di ogni sorta. Ancora oggi, fra le poche memorie della villa (distrutta dai Lorena a inizio Ottocento per gli eccessivi costi di gestione) resta il Colosso dell’Appennino di Gianbologna, un capolavoro che da solo aiuta a immaginare la grandiosità del complesso voluto da Francesco I. 
Suo fratello Ferdinando I fu l’artefice, invece, della ricostruzione della Villa della Petraia, posta vicino a quella di Castello. Cosimo I l’aveva acquistata nel 1568 e l’aveva donata al suo secondogenito Ferdinando, allora cardinale. Questi viveva allora a Roma, dove aveva fatto costruire Villa Medici, sul Pincio. Una scelta, questa, dovuta non solo alla splendida posizione, ma anche alla volontà di riallacciarsi alla tradizione imperiale, poiché si trattava dello stesso sito ove erano sorti gli Orti luculliani e avevano risieduto diversi esponenti della gens Claudia. Divenuto granduca e rientrato a Firenze, Ferdinando concentrò i suoi sforzi oltre che nella ristrutturazione della villa della Petraia, nella costruzione di una nuova residenza: la Villa d’Artimino. Detta anche «La Ferdinanda», Artimino fu realizzata dal Buontalenti fra 1596 e 1600. Il granduca ne affidò la decorazione interna a Domenico Passignano e Bernardino Poggetti, con i quali elaborò un progetto iconografico volto a celebrare le proprie azioni e virtù. Fu per una sala al piano nobile che egli fece realizzare da Utens il ciclo di lunette sulle ville medicee, di cui ho scritto sopra. Essa aveva un pendant nella Sala delle guerre, le cui lunette sono però andate disperse. Ferdinando, inoltre, vi fece portare opere di Tiziano e Caravaggio (fra cui il celebre Bacco), facendo poi dono alla moglie Cristina di Lorena della villa della Petraia. Qui la granduchessa, per cui le nozze coi Medici rappresentavano una mésalliance, volle che le pareti principali del salone fossero dipinte da Cosimo Daddi con scene che raffiguravano la presa di Gerusalemme a opera di Goffredo di Buglione, suo antenato. L’opera, realizzata fra il 1591 e il 1594, costituisce l’unica presenza nelle residenze medicee di quel Medioevo feudale che i Medici non potevano vantare, ma che, per dinastie legate all’impero come Lorena, Asburgo o Savoia, marcava un’epoca politicamente imprescindibile. Cristina di Lorena, peraltro, non fu la sola granduchessa a patire le origini troppo recenti della dinastia medicea, scegliendo, di conseguenza, di utilizzare la decorazione delle proprie residenze per dimostrare la discendenza da una schiatta di più antica nobiltà. Lo si vede, sin dal nome, nella villa di Poggio Imperiale. Antica residenza prima dei Baroncelli e poi dei Salviati, fu confiscata a questi ultimi da Cosimo I. Nel 1618 fu data a Maria Maddalena d’Asburgo, moglie di Cosimo II, ma soprattutto sorella della regina di Spagna e nipote dell’imperatore Ferdinando I, la quale, per prima cosa, cambiò il nome della villa da «Poggio Baroncelli» a «Poggio Imperiale», per ribadire il rango che le spettava. Ristrutturandola fra il 1622 e il 1625, essa incaricò Matteo Rosselli di decorare quattro sale con affreschi dedicati, alternativamente, alle gesta degli Asburgo e alla sovranità femminile, tema di grande fortuna nel Seicento, soprattutto in Francia e in Italia. Una decina d’anni dopo, don Lorenzo de’ Medici, figlio di Ferdinando e Cristina, fece realizzare nel salone un’imponente serie di affreschi storici. Il ciclo, realizzato fra il 1637 e il 1646 dal Volterrano, sulla base di un progetto iconografico elaborato da Pier Francesco Rinuccini, non rimandava più alla classicità, bensì alla recente storia dinastica, raffigurando, per esempio, Caterina e Maria de’ Medici regine di Francia. Insomma, sia la corte sia i visitatori dovevano trovare nelle ville medicee il medesimo codice storico-politico cui era improntata la reggia fiorentina, della quale sviluppavano, a un livello non inferiore, lo stesso programma.  
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Il Palazzo Reale di Torino 



Nel trattare ora le regge di casa Savoia mi pare necessario affrontare alcuni luoghi comuni che hanno condizionato a lungo, e ancora in parte condizionano, la lettura della storia della dinastia. 
Il primo è quello secondo il quale Emanuele Filiberto, tornato nel 1562 in possesso di Torino, per quasi trent’anni occupata dai francesi, vi avrebbe trasferito la capitale da Chambéry per esprimere una sua precisa scelta di orientare gli interessi della dinastia verso l’Italia. I trecento anni trascorsi dal 1562 al 1861 andrebbero, quindi, letti come espressione di una politica coerentemente volta all’unificazione della nazione italiana. La realtà fu più complessa. Innanzitutto, prima del 1562 i Savoia non avevano una capitale in senso stretto. Il loro potere si estendeva su entrambi i versanti delle Alpi, su diverse «patrie» e pays, ognuno dei quali aveva una propria capitale. La corte si spostava nelle principali città – Ginevra, Chambéry, Torino – secondo un’itineranza che ogni duca variava a suo modo. Persa Ginevra e preso atto che Chambéry era indifendibile, Emanuele Filiberto non poté che fissare la corte a Torino. La scelta torinese fu obbligata e quella italiana maturò in seguito, in modo né facile né lineare. 
Come ogni altra dinastia europea, ma con una coerenza, una continuità e una sistematicità quasi unica, i Savoia concepirono le loro residenze non solo come sfarzose abitazioni per sé, la corte e i ministri, ma anche come uno spazio in cui presentare e raccontare la loro storia e la loro politica. Mi pare quindi opportuno, anche in questo caso, liberare il campo dall’invadente presenza di altri luoghi comuni. 
A inizio Cinquecento, quando Medici e Farnese si affacciavano sulla scena dell’Europa dei principi, i Savoia erano da cinque secoli una delle principali dinastie europee. Non è noto quali fossero le loro origini. Ma all’inizio dell’XI secolo il loro rango era considerato tanto alto che sia l’imperatore Enrico IV sia il suo rivale Rodolfo di Svevia sposarono principesse sabaude. Il ducato di Savoia era parte del Sacro romano impero e i Savoia erano considerati principi tedeschi, discendenti dalla dinastia sassone degli imperatori Ottoni tramite un tal Beroldo, ritenuto padre di Umberto I Biancamano. Emanuele Filiberto, che il Risorgimento avrebbe eletto a campione d’italianità, si definiva «vero e buon tedesco di sangue». Suo figlio Carlo Emanuele I (1580-1630), che pure diede vita a Torino a una grande corte italiana, raccomandava al proprio erede, ancora nel 1605, di «stringersi bene e in ogni maniera e arte con l’Impero» perché «questo è il dritto e vero appoggio di questa Casa». L’ostentazione del loro esser tedeschi non era per i Savoia un bizzarro vezzo araldico-genealogico, ma un punto politico fondamentale, perché permetteva loro sia di «togliersi dal mazzo dei principi italiani» (come scriveva sempre Carlo Emanuele I) sia di non esser considerati francesi, cosa che avrebbe alimentato le già forti pretese dei re di Francia sui loro domini (non a caso gli storici francesi li volevano discendenti di Carlo Magno, così da poterli riportare alla sfera politica d’Oltralpe).  
Mi sono soffermato sul carattere tedesco dei Savoia e sull’antichità della dinastia perché questi temi costituirono il principale elemento della narrazione artistica delle regge sabaude fra Cinquecento e inizio Ottocento. Questo codice narrativo sarebbe venuto meno solo con l’avvento al trono di casa Carignano. 
La costruzione del Palazzo Reale di Torino si dispiegò per un secolo, coinvolgendo quasi tutti gli architetti ducali allora attivi, da Ascanio Vitozzi a Carlo di Castellamonte, da Maurizio Valperga a Carlo Morello. Negli anni di Carlo Emanuele I i due principali spazi rappresentativi del palazzo, oggi non più esistenti, erano la Grande galleria e il Salone delle province. Essi rispondevano alla necessità di presentare da una parte l’antichità e la continuità dinastica, dall’altra la vastità e la ricchezza degli Stati sabaudi. La Grande galleria univa il Castello degli Acaja (oggi Palazzo Madama) col palazzo dove vivevano i sovrani. A inizio Seicento Carlo Emanuele I affidò l’ideazione del programma iconografico a Federico Zuccari, già impegnato nell’Aula regia del Vaticano. Egli immaginò sulla volta della galleria la raffigurazione delle principali costellazioni e sulle pareti i ritratti equestri dei sovrani sabaudi e delle loro mogli. Il progetto fu, però, realizzato solo in parte. Mentre la volta, infatti, fu dipinta come previsto, il duca ridusse l’ampiezza dei ritratti così da consentire l’inserimento di scansie destinate a conservare la sua raccolta di libri e oggetti rari. Antichità e continuità dinastica venivano integrate in uno spazio che era sia galleria dinastica sia Wunderkammer e che si presentava come un ideale «gran teatro del mondo». Una sorta di raffigurazione del Creato e del suo ordine, di cui i Savoia si presentavano garanti. In quanto al Salone delle province, si trattava di una sala che presentava alle pareti allegorie delle province, realizzate a inizio Seicento. In un primo tempo tali opere erano state esposte nel Castello, ma nel 1633 furono trasferite a Palazzo Reale per volontà del duca Vittorio Amedeo I (1630-37). Questi proprio allora aveva assunto il titolo di re di Cipro, ottenendone il riconoscimento dal re di Francia e da altri sovrani. Per questa ragione, da allora i Savoia usarono il titolo regio, applicandolo a tutto ciò che li riguardava, palazzo incluso, pur se divennero re de facto solo ottant’anni dopo. Il Salone delle province fu tra i principali spazi cerimoniali del palazzo, in modo che chi vi partecipava «potesse [...] peregrinar con l’occhio» fra le parti degli stati «vedendole effigiate in vasti quadroni, sotto figure umane e delineati paesi», come scriveva nel 1656 Valeriano Castiglione. La Grande galleria andò purtroppo distrutta in un incendio nel 1659. Pochi anni dopo, nel 1663, si chiusero i lavori del nuovo Palazzo Reale. Il duca Carlo Emanuele II (1638-75) attese al programma decorativo del palazzo insieme a Emanuele Tesauro, il grande letterato e storiografo di corte, che ne diede conto nelle Inscriptiones (1666). Per quello che qui interessa, è importante notare che la prima sala del palazzo era il Salone delle glorie sassoni (o delle Guardie svizzere). Al centro del soffitto il pittore lorenese Charles Dauphin raffigurò Giove nell’atto di dare alla casa di Sassonia lo scettro dell’impero. Gli affreschi delle pareti, realizzati da Gian Francesco e Antonio Fea, raccontavano storie di principi sassoni, fra cui anche Beroldo. Il racconto proseguiva nella Sala delle dignità (o delle guardie del corpo), dove Dauphin dipinse l’allegoria dell’impero che, a sua volta, donava corone e onori ai sovrani sabaudi. Mentre i Medici, insomma, ricollegavano le loro origini al mondo classico, i Savoia si celebravano come diretti continuatori di principi germanici. Il fregio sulle pareti della sala illustrava le imprese militari degli antichi conti sabaudi. Attraverso la Sala delle virtù – il cui fregio era dedicato alle allegorie delle virtù regie – e la Sala delle vittorie (o dei paggi) – dove proseguiva il racconto delle glorie militari dei duchi e dove un dipinto celebrava la fama della dinastia con la scritta «Habet Victoria Laudem» – si arrivava così alla Sala della pace, dove era il trono. La sala aveva sul soffitto, tra legni intagliati e dorati, un dipinto di Jan Miel, il quale ammoniva: «Multis melior pax una multis triumphis». Una scelta che si capisce se si pone mente che gli Stati sabaudi erano usciti allora da una guerra durata oltre quarant’anni. Il Palazzo Reale, insomma, offriva al visitatore il racconto di una dinastia tedesca, antica e militare, che nulla aveva a che spartire coi principi italiani e che, pur volendo la pace, era disposta a combattere. Nei decenni successivi, Vittorio Amedeo II (1675-1730) fu l’artefice di importanti ampliamenti. Negli anni giovanili volle che la decorazione del suo nuovo appartamento rimandasse, attraverso lo schermo del mito, alle sue azioni politiche. Il Trionfo della fede sull’eresia, del romano Giacinto Brandi è, per esempio, un riferimento alla quasi coeva cacciata dei Valdesi. L’allegoria di Ercole del pittore viennese, ma romano d’adozione, Daniel Seyter rimanda, invece, alla rottura dei rapporti con Luigi XIV nel 1690 e alla guerra che alla fine vide vittorioso il sovrano sabaudo. In quello stesso anno, il modenese Guarino Guarini ultimò la costruzione della Cappella della Sindone, destinata ad accogliere la principale reliquia dinastica. Pur contigua al duomo, essa era parte integrante del Palazzo Reale sia fisicamente, essendo al livello del piano nobile del palazzo dal quale si accedeva in essa, sia giuridicamente, poiché dipendeva dal clero di corte. Una scelta, anch’essa, chiaramente politica. Fra 1690 e 1694, mentre il duca era in guerra, Seyter – interprete dei desideri dell’ambizioso sovrano – lavorò alla galleria dell’appartamento del re, preannunciandone la vittoria con la scena di Giove che accoglie nell’Olimpo Vittorio Amedeo II. Quando nel 1713 Vittorio Amedeo II divenne re (prima di Sicilia e poi, nel 1720, di Sardegna) a marcare il passaggio di rango fu Filippo Juvarra, il grande architetto siciliano, formatosi a Roma alla scuola di Carlo Fontana. A Palazzo Reale egli fu attivo con diversi interventi architettonici e con un’intensa attività, diremmo oggi, d’arredatore d’interni. Egli definì allora un gusto che divenne per i Savoia lo stile della propria regalità. A compiere quanto iniziato dal padre fu Carlo Emanuele III (1730-73) che, grazie all’opera prima di Juvarra e poi di Benedetto Alfieri, così come della squadra di artisti loro collaboratori (come il pittore Claudio Beaumont, lo scultore Francesco Ladatte e l’ebanista Pietro Piffetti), diede a Palazzo Reale alcuni dei suoi ambienti più spettacolari, quali la Galleria della regina (oggi sede dell’Armeria Reale), la Galleria delle battaglie (dove i dipinti delle vittorie militari erano sovrastati dal Trionfo della pace di Beaumont) e il Gabinetto del segreto maneggio degli affari di stato (con gli splendidi mobili di Piffetti e, sulla volta, l’affresco di Beaumont su Le virtù proprie di un monarca). Juvarra prima e Alfieri poi completarono, inoltre, la realizzazione della cosiddetta «zona di comando»: il sistema di palazzi di cui Palazzo Reale rappresentava il cuore e che, con esso, costituivano l’insieme degli spazi del potere. Si tratta di un complesso architettonico unitario e coeso che si estendeva, attraverso le regie segreterie di stato (Juvarra-Alfieri, 1733-57), ai regi archivi di corte (Juvarra, 1731-33) e al Regio Teatro (Alfieri, 1739-40) sino all’Accademia reale e alla Cavallerizza reale (opere seicentesche di Amedeo di Castellamonte). Di esso faceva parte anche Palazzo Madama (l’antico castello), collegato alla reggia da una nuova galleria (che aveva sostituito quella bruciata) e al quale Juvarra aveva costruito una nuova facciata (1718-21). Un unico grande palazzo reale, insomma, in cui grazie a gallerie e corridoi, il re poteva muoversi senza uscire dal complesso. Un sistema razionale ed efficiente, immagine tangibile dello stato ben organizzato che i Savoia cercavano di realizzare.  
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La Reggia di Venaria e la «Corona di delizie» 



Nel trattato Venaria Reale. Palazzo di piacere e di caccia (1674-79), l’ingegnere e architetto Amedeo di Castellamonte rilevava come la reggia da lui realizzata chiudesse la «Corona di delizie», il complesso di edifici (castelli, palazzi fluviali, residenze di caccia, ville in collina) con cui i duchi di Savoia avevano circondato Torino. Esso era divenuto, in effetti, un vero e proprio manifesto della regalità sabauda. Non a caso, Carlo Emanuele II aveva voluto che fosse protagonista di quella straordinaria opera di propaganda che era il Theatrum Statuum Sabaudiae Ducis (Amsterdam, 1682). Si trattava di un atlante degli Stati sabaudi, con 142 tavole appositamente realizzate, attraverso cui il duca presentava all’Europa i suoi stati, rivendicandone rango e indipendenza, in un momento in cui si trovava in una condizione di malcelata sudditanza alla Francia. La ventina di tavole dedicate alle residenze sabaude mostrava come il sovrano, nonostante tutto, vivesse in pieno la propria regalità, in palazzi che per numero e per splendore potevano competere con quelli d’altri più potenti sovrani. Non stupisce, quindi, che anche l’apparato decorativo delle residenze seguisse le stesse linee guida di quello presente a Palazzo Reale. 
Quando Emanuele Filiberto era giunto a Torino, egli disponeva già intorno alla città dei castelli di Moncalieri e di Rivoli. Quest’ultimo era stato costruito dal conte Amedeo IV nel 1245 e aveva colpito anche un visitatore colto quale Guicciardini, che nel 1511 lo aveva definito «grosso e bello». Il duca lo aveva scelto come residenza sin quando non era entrato in città. Carlo Emanuele I, che vi era nato, vi fece realizzare da Isidoro e Pompeo Bianchi importanti cicli pittorici, dedicati alle storie dei principali conti e duchi di Savoia. Di essi è sopravvissuto solo quello della Sala di Amedeo VIII, che racconta, sulla volta, le vicende del primo duca sabaudo, mentre sulle pareti presenta le allegorie di alcuni pays sabaudi. Il castello era sede d’incontri politici, per cui le sue sale dovevano mostrare storia e gloria della dinastia. Il duca fece costruire anche una Manica lunga per accogliere la sua pinacoteca. Le storie dei conti medievali erano presenti anche nella decorazione che il cardinale Maurizio di Savoia (figlio di Carlo Emanuele I) volle per la sua villa sulla collina torinese (oggi Villa della Regina), che riprendeva il modello delle ville romane. Fortemente politica fu anche la decorazione del Palazzo del Valentino, lungo la riva sinistra del Po. Realizzato fra Cinque e Seicento da Vitozzi, esso divenne nel 1619 la residenza di Cristina di Borbone, la figlia del re di Francia Enrico IV, che aveva sposato Vittorio Amedeo I e che, divenuta duchessa di Savoia nel 1630, mantenne le redini del potere sino alla sua morte, nel 1663. Cristina volle che la propria residenza assumesse forme più legate al gusto francese e di questo incaricò Carlo di Castellamonte e, in seguito, suo figlio Amedeo. La prima Madama Reale (questo il titolo che Cristina assunse una volta salita al trono) affidò al conte Filippo d’Agliè, suo favorito e principale ministro, la definizione del programma decorativo, cui lavorarono i citati Bianchi, con altri artisti lombardi e ticinesi. Il salone centrale fu dedicato al racconto delle alleanze politiche e matrimoniali fra re di Francia e duchi di Savoia, giungendo sino a mostrare l’appoggio politico e militare alle discese francesi in Italia tra fine Quattro e inizio Cinquecento. Ai lati del salone erano due appartamenti: uno per Cristina, l’altro per Carlo Emanuele II. La decorazione del primo, a sud, era incentrata sul tema della sovranità al femminile, ed enfatizzava l’appartenenza di Cristina ai Borbone. Il secondo, a nord, presentava, in una sorta di ideale paideia del sovrano, i compiti principali cui il duca avrebbe dovuto attendere: guerra, diplomazia, «magnificenza» (costruzione di palazzi e fortezze), caccia e feste. Oltre al Valentino, Cristina fece costruire anche una villa sulla collina (oggi Villa Abegg), sul lato opposto del Po, ma dopo la sua morte fu abbandonata e destinata ad altri usi.  
Così come il Valentino era la reggia di Cristina, Venaria lo fu di Carlo Emanuele II. Sebbene fosse asceso formalmente al trono nel 1650, egli dovette lasciare a lungo il potere reale alla madre, garante dell’alleanza con la Francia. La costruzione della Venaria fu vista da Cristina come un diversivo per tenere occupato il figlio; da questi come un luogo in cui preparare sé e la sua corte al potere che, prima o poi, sarebbe arrivato. Le due diverse visioni convivevano nel palazzo che Amedeo di Castellamonte realizzò fra 1658 e 1663, e in cui il duca iniziò a soggiornare già nel 1661. Unica fra le residenze sabaude, la Venaria di Carlo Emanuele II non presentava «historie dipinte». Tesauro, infatti, aveva disegnato il programma per una «reggia di Diana», interamente incentrato sul tema delle cacce. Cuore della residenza era la Sala di Diana, sulla cui volta Miel raffigurò Giove nell’atto di consegnare alla dea l’impero sulle cacce. Sulle pareti erano due cicli di dipinti. Il primo, realizzato da un’équipe di pittori, mostrava principi e principesse sabaude allora viventi (o loro dame) intente a cacciare. Il secondo, opera di Miel, raffigurava il duca mentre praticava i vari tipi di caccia (al cervo, al lupo, all’orso...). L’insistenza sul tema trovava la sua ragione nell’esser «la caccia e la guerra [...] un’istessa arte», come scriveva Tesauro in un’iscrizione posta all’ingresso della reggia. Impedito nel pieno esercizio del potere, il giovane duca, attraverso l’ostinata (e ostentata) pratica della caccia, mostrava le virtù guerriere che un giorno avrebbe potuto mettere in atto. La stessa dea Diana rimandava a una sovranità che poteva esser sia femminile sia maschile. Quando il duca morì prematuramente, nel 1675, sul suo catafalco funebre fu posto, infatti, il disegno di una virtù femminile con l’aspetto della dea, che reggeva un ritratto del sovrano in veste di cacciatore e un disegno della reggia. Si noti che la Venaria di Carlo Emanuele II non si limitava al palazzo e al vasto giardino (i cui poli erano una fontana dedicata a Ercole e un tempio intitolato a Diana), ma comprendeva anche un borgo, costruito insieme alla reggia, che ospitava palazzi per i principali cortigiani, chiese, botteghe e manifatture di seta. 
L’ascesa di Vittorio Amedeo II al titolo regio comportò la definizione di un nuovo volto, più congruo alla regalità, sia per la città capitale sia per le residenze. Per quanto riguarda Venaria, già a fine Seicento Vittorio Amedeo aveva deciso d’ampliarla, affidandone il progetto a Michelangelo Garove. Questi costruì, allora, due padiglioni con un sistema di sale da parata destinate a mostrare sia le alleanze fra Savoia e dinastie europee sia la storia della dinastia. Si trattava, peraltro, solo della prima parte di un progetto restato interrotto. Fu Juvarra, però, a realizzarvi alcuni fra i suoi capolavori: la Regia Cappella (detta poi, impropriamente, di Sant’Uberto), il complesso formato da Citroniera e Grande scuderia e, soprattutto, la Grande galleria. Anche il programma decorativo di questa era politico: sulla volta è un’esaltazione del buon governo sabaudo, mentre sui lati una serie di statue, poi realizzate solo in parte, avrebbero dovuto rappresentare le province degli stati. Ma a Juvarra si devono altre importanti realizzazioni. La prima è la Basilica di Superga (1717-31), nata come voto per la vittoria nell’assedio di Torino, ma destinata ad accogliere le tombe reali sabaude. Essa costituiva uno dei poli di un asse ideale che giungeva sino al Castello di Rivoli. Andato distrutto quello seicentesco, il re aveva affidato prima a Garove e poi a Juvarra il compito di ricostruirlo. Il messinese progettò una reggia sfarzosa, tanto da far pensare che essa fosse destinata a divenire la principale sede della corte. Il cantiere fu però chiuso alla partenza dell’architetto per la Spagna (1735) e il castello restò incompiuto. Fu invece realizzata la palazzina di caccia di Stupinigi (1729-33), capolavoro che ancora nel 1769 Giuseppe II confessava alla madre Maria Teresa di sognare di portare con sé a Vienna. Nata come palazzina di caccia, i temi della sua decorazione ricordano quelli della Venaria. La volta del salone centrale è dipinta, infatti, con un Trionfo di Diana, e nella Sala degli scudieri Vittorio Amedeo Cignaroli ha raffigurato le cacce di un Carlo Emanuele III ormai anziano, ma ancora attivo e combattivo.  
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Dopo la morte di Juvarra, il suo posto fu preso da Benedetto Alfieri che diede l’ultima sistemazione, per così dire, alle residenze costruite dai suoi predecessori e ne aggiornò il gusto. A Venaria, per esempio, realizzò nuove scuderie, necessarie ad accogliere l’equipaggio di caccia dei Savoia, fra i più grandi d’Europa, e un sistema di gallerie per unire gli spazi juvarriani.  
È importante notare che anche i Savoia praticarono una continua itineranza fra le proprie residenze, fermandosi a Palazzo Reale intorno a cinque mesi all’anno. Negli anni di Vittorio Amedeo II i cardini del sistema erano stati Venaria e Rivoli. Il sovrano di norma restava a Torino da Natale a Pasqua. Poi, dopo il 5 maggio (festa della Sindone), si trasferiva a Venaria, da cui tornava a Torino per la festa di San Giovanni (24 giugno), patrono della città. Da luglio a metà settembre si trasferiva a Rivoli o compiva viaggi in altre parti degli stati. Rientrava poi a Venaria, dove restava sino a Natale. Carlo Emanuele III abbandonò Rivoli e Moncalieri (dove aveva fatto rinchiudere il padre quando questi, dopo aver abdicato, aveva cercato di riprendere il trono), preferendo Villa della Regina. Vittorio Amedeo III ritornò, invece, al Castello di Moncalieri, sua residenza preferita (dando impulso così allo sviluppo della collina torinese), e riprese anche l’uso di Rivoli, che assegnò al figlio secondogenito Vittorio Emanuele (I). Questi vi fece fare importanti lavori dall’architetto Carlo Randoni, figlio adottivo di Benedetto Alfieri, e dallo scultore ligneo Giuseppe Maria Bonzanigo. Negli ultimi decenni del secolo, inoltre, entrarono a fare parte delle residenze sabaude anche i castelli di Agliè, Govone e Pianezza, destinati ad appannaggio di principi cadetti e situati lontano dalla capitale.  
Nel chiudere questo breve percorso nelle residenze sabaude, mi pare importante sfatare un ultimo luogo comune. Percorrendo le loro sale si coglie bene la falsità del topos, tante volte stancamente ripetuto, del carattere non-italiano della corte sabauda e del suo gusto. Per quanto riguarda architetti e artisti, i Savoia guardarono sempre all’Italia, in particolare a Roma. Da qui giunsero, fra gli altri, Vitozzi, Zuccari, Seyter e Juvarra. E fu a Roma, non altrove, che i Savoia inviarono a studiare i giovani artisti su cui volevano investire, come Beaumont e Piffetti. Da Modena proveniva Guarini. Dalla Lombardia e dalla Svizzera schiere di artisti e stuccatori come i Bianchi, i fratelli Giovanni Paolo e Giovanni Antonio Recchi, Giacomo e Andrea Casella e Garove. Ben pochi, al contrario, furono i francesi. Mentre diversi artisti arrivarono, invece, dal Ducato di Lorena, francese solo dal 1766 (Dauphin) e dalle Fiandre (Carracha, Mathieu, Miel). Per tutto il Settecento, poi, grazie soprattutto all’azione di Juvarra, nelle residenze sabaude operarono i migliori artisti italiani dell’epoca: i napoletani Solimena, De Mura e Conca; i veneti Trevisani, Crosato, Pittoni e Ricci; il romano Maratta. Una politica che fa delle residenze sabaude uno straordinario e prezioso scrigno dell’arte italiana del Settecento.  


3. 

Nuove e vecchie regge per l’Italia dei Lumi



Gli anni Trenta del Settecento rappresentano un momento importante nella storia d’Italia. Nel 1734 Carlo di Borbone divenne re di Napoli; nel 1737 Francesco di Lorena, futuro imperatore, assunse il titolo di granduca di Toscana per l’estinzione dei Medici; nel 1738 la pace di Vienna costrinse Carlo Emanuele III a rinunciare alla Lombardia, conquistata cinque anni prima, e al suo sogno di un grande Regno sabaudo del Nord Italia. Anni di crisi, ma insieme di svolta e di rinascita. In pochi decenni Farnese, Gonzaga e Medici erano usciti dalla scena, lasciando il posto a rami cadetti dei Borbone e degli Asburgo. Degli antichi sovrani italiani restavano Savoia ed Este. 
Il Palazzo Reale di Napoli e i siti reali borbonici 



L’ascesa di Carlo a re di Napoli e di Sicilia restituiva all’Italia meridionale un «re proprio e nazionale», per riprendere la felice espressione di Pietro Giannone nella sua Istoria civile del Regno di Napoli. Si aprì allora per il Regno un periodo che Raffaele Ajello ha definito «il tempo eroico della dinastia», la fase aurea del periodo borbonico. 
Quando Carlo giunse a Napoli, s’installò nel Palazzo Reale che i viceré spagnoli avevano fatto costruire a inizio Seicento da Domenico Fontana. Il palazzo era stato decorato dai migliori artisti della Napoli del tempo, come il greco Belisario Corenzio, che aveva lavorato a un programma iconografico volto a celebrare la dinastia aragonese e i re di Spagna. Quello di Napoli era un edificio reale in tutto e per tutto, degno di un grande sovrano, ma nessun re lo aveva mai abitato ed era in condizioni tutt’altro che ottimali: il giusto simbolo, in fondo, per un regno grande e antico, ma con un re lontano e la necessità di molte riforme. 
Carlo diede subito inizio a una serie di lavori agli interni, per aggiornarne il gusto. Per arredarne le sale egli poteva contare sulle collezioni farnesiane, che, come erede della dinastia (sua madre era Elisabetta Farnese, ultima della sua casa), fece trasferire da Parma a Napoli. Le opere restarono a lungo accatastate nei luoghi più disparati del Palazzo Reale. Per realizzare le regge del nuovo Regno serviva tempo. Quando si pensa ai primi anni di Carlo, infatti, bisogna immaginare che la costruzione delle residenze procedette di pari passo a quella della corte e delle strutture dello stato.  
Nelle gazzette di tutta Europa le notizie sull’attività degli artisti si affiancavano a quelle relative all’istituzione delle nuove segreterie di stato, all’arrivo della guardia svizzera o alla creazione dell’ordine di San Gennaro. La Napoli di quegli anni era un grande e frenetico cantiere, in cui l’espressione «costruire uno stato» era tutt’altro che teorica o, peggio, retorica. E il motore di tutto quello sforzo era il giovane re con i ministri da cui era circondato, fra i quali iniziava a spiccare il toscano Bernardo Tanucci. 
Per quanto riguarda le residenze, Carlo non concentrò i suoi sforzi sul solo Palazzo Reale, ma diede il via, in contemporanea, alla costruzione di un complesso di siti reali necessari a quell’itineranza della corte, che a Napoli avrebbe assunto caratteristiche particolari.  
Tornando a Palazzo Reale, è importante notare che Carlo di Borbone decise di mantenere molte delle pitture preesistenti. Ci si sarebbe aspettati che in quanto Borbone preferisse rimuovere quanto ricordava gli Asburgo, contro cui aveva combattuto e vinto la guerra che lo aveva condotto sul trono. Ma la decorazione del palazzo raccontava la storia dei re di Napoli e di Spagna suoi predecessori. E suo padre Filippo V era asceso al trono spagnolo quale erede della nonna Maria Teresa d’Asburgo, figlia di Filippo IV. Nel conservare la decorazione seicentesca, Carlo fece prevalere l’eredità nazionale su quella dinastica. Egli mantenne, quindi, i Fasti di Alfonso di Aragona, re di Napoli, dipinti da Corenzio intorno al 1620. E nella Sala degli ambasciatori, adiacente a quella del trono, restarono i Fasti della casa di Spagna, sempre di Corenzio. Alla Spagna rimandava anche la Sala del gran capitano, in cui Battistello Caracciolo aveva dipinto la conquista del regno da parte delle armate spagnole guidate da Gonzalo Fernández de Córdoba. Per la Sala dei viceré, invece, Carlo commissionò a Francesco Solimena un dipinto dedicato alla sua vittoria nella battaglia di Gaeta (6 agosto 1734), che gli aveva aperto le porte del regno. La collocazione era di particolare importanza perché l’ambiente era usato come sala del trono nelle cerimonie più importanti. È il caso, per esempio, dell’arrivo a corte nel 1741 dell’inviato ottomano Hagi Hussein. Il diplomatico fu accolto nella sala, dove il trono era stato posto di fronte al dipinto di Solimena. Il messaggio era chiaro: ora a Napoli c’era un sovrano, il quale aveva ottenuto il trono grazie non solo al diritto dinastico, ma alle sue abilità militari, raccontate dal dipinto (poi andato distrutto e conosciuto grazie a copie e bozzetti, fra cui uno conservato alla Reggia di Caserta).  
[image: 7. Il Palazzo Reale di Napoli.]
7. Il Palazzo Reale di Napoli.


Nello stesso tempo, Carlo commissionò ai principali pittori del regno la decorazione di altre sale del palazzo, in particolare in occasione delle nozze con Maria Amalia di Sassonia. Sulla volta della prima anticamera Francesco De Mura dipinse l’Allegoria delle virtù del re e della regina, insistendo sul tema della pace che tale matrimonio sanciva (cui rimanda il soggetto di Imeneo che scaccia il furore e la malignità).  
Ma la principale realizzazione architettonica legata al Palazzo Reale fu il Teatro San Carlo, ancor oggi uno dei principali teatri al mondo. Realizzato su progetto di Giovanni Antonio Medrano, un ingegnere militare, fu inaugurato il 4 novembre 1737, in occasione dell’onomastico del sovrano. 
Il 10 settembre 1738 fu posta la prima pietra per la costruzione della Reggia di Capodimonte, affidata all’architetto romano Antonio Canevari (in un primo tempo con Medrano). Fin dall’inizio essa fu destinata ad accogliere le collezioni farnesiane e il re vi si riservò solo un appartamento. Inoltre, fu di fatto la prima grande residenza venatoria del re di Napoli. Sin dal giugno 1736, infatti, Carlo aveva fatto recintare il bosco da un muro, ordinando che vi fossero introdotti animali d’ogni sorta, portati da tutte le province del regno. Inoltre, nel 1740 vi installò la Real fabbrica di porcellana, dando origine a una produzione presto celebre. La destinazione museale di Capodimonte aiuta a capire anche la lentezza della sua realizzazione. Quando nel 1759 Carlo lasciò Napoli perché chiamato al trono di Spagna per la morte del fratellastro Ferdinando VI, la reggia era incompiuta e fu necessario attendere la Restaurazione perché fosse conclusa.  
In quello stesso settembre in cui iniziavano i lavori a Capodimonte, Carlo acquistava alcune ville e terreni a Portici, per realizzarvi la sua principale reggia extraurbana. Affidata anch’essa prima a Medrano e poi a Canevari, la Reggia di Portici fu compiuta – questa sì – nel volgere di pochi anni. La scelta di Portici nasceva da precise considerazioni politiche e urbanistiche. Carlo necessitava di una residenza extra moenia, ma la costruzione di una reggia ex novo avrebbe richiesto un tempo troppo lungo. Per il sovrano era quindi più pratico comprare da esponenti della corte ville già esistenti, facendole ristrutturare. In questo caso, l’acquisto e l’unione di due ville sul «miglio d’oro» (la strada da Ercolano a Torre del Greco) consentì a Carlo di realizzare una reggia con due affacci: uno verso il Vesuvio e l’altro sul mare. La nuova reggia si inseriva, così, sull’asse dell’espansione della città verso oriente (Vesuvio), come Capodimonte in quello verso settentrione (collina). Nella scelta di Portici giocò anche una valutazione politica. La zona del «miglio d’oro» era ricca di ville e residenze nobiliari, per cui il sovrano, ponendovi la sua reggia, la marcava con la propria regalità e si circondava, almeno in parte, della stessa nobiltà che lo serviva a corte. In quanto al rapporto con gli scavi, va detto che fu in seguito ai lavori della reggia che furono scoperte le rovine di Ercolano, e non il contrario. Ciò fece di Portici una meta imprescindibile per i visitatori che si recarono a Napoli nella seconda metà del Settecento. Nel 1758, infatti, il re aprì il Museo ercolanense, in cui furono esposte le antichità che man mano venivano trovate negli scavi. Il successo del museo fu tale che vent’anni dopo, nel 1777, Ferdinando IV, figlio ed erede di Carlo, decise di spostarlo al Palazzo dei Regi Studi, facendo prevalere la funzione abitativa su quella museale. Portici, in effetti, si impose subito come la principale reggia del sistema delle residenze borboniche. Nel calendario di corte elaborato da Carlo e Maria Amalia, i sovrani trascorrevano a Portici la primavera (da aprile a inizio luglio) e di nuovo parte dell’autunno (da metà settembre, dopo la festa di san Gennaro, sino a inizio novembre). La corte trascorreva il resto dei mesi al Palazzo Reale di Napoli. Come si vede, l’anno era diviso quasi equamente fra le due regge, con la particolarità che i sovrani trascorrevano a Napoli i mesi estivi, al contrario di quanto accadeva nelle altre corti europee (che in estate lasciavano quasi tutte la capitale). Sarà solo con l’acquisto del feudo di Caserta, nel 1750, che i sovrani ridefinirono tale calendario, riservando comunque a Portici un lungo soggiorno primaverile. 
Da entrambe le regge, comunque, il sovrano s’allontanava per trascorrere periodi nelle residenze di caccia. Sin dal suo arrivo, infatti, Carlo aveva lavorato alla costituzione di una rete di siti reali, legati alle pratiche venatorie, ma non solo. I primi furono nel 1735 l’isola di Procida, destinata alla caccia ai fagiani; nel 1739 gli Astroni, nei Campi Flegrei. Nel 1744 fu la volta di Carditello; nel 1752 sia dei laghi di Fusaro e Agnano, anch’essi nei Campi Flegrei, sia dei boschi di Persano (nel salernitano); nel 1758 di Castellammare. Carlo fece restaurare il Castello di Procida e realizzare casini di caccia sia da Vanvitelli sia da Fuga. Altri furono poi costruiti su ordine di Ferdinando IV, come quello di Carditello, opera nel 1787-89 di Francesco Collecini, e il casino sul lago Fusaro, realizzato nel 1782 da Carlo Vanvitelli, figlio di Luigi. 
Si commetterebbe un grave errore a vedere nella costruzione dei siti reali solo un’espressione della passione per la caccia di Carlo. Nella scelta della loro localizzazione il sovrano fu sempre attento, infatti, al contesto territoriale, legandoli a iniziative capaci di indurre un certo sviluppo economico nel regno. Oltre alla manifattura di porcellana a Capodimonte, il re ne pose a Portici una di nastri e passamanerie. A Carditello e Persano, invece, avviò la produzione casearia e l’allevamento di bestiame; e, ancora, a Portici acquistò e potenziò la tonnara di Granatello. Si trattava di prodotti che trovavano un loro primo mercato nella corte e nella sua nobiltà. La struttura curiale, infatti, si procurava derrate alimentari e prodotti di lusso prima di tutto attraverso i siti reali, che potevano anche mettere in moto, alimentandola, una domanda più ampia. Ma la reggia borbonica per eccellenza fu certo quella di Caserta. 

La Reggia di Caserta: il simbolo di un regno  



Come spesso capita con opere tanto celebri, anche la storia della Reggia di Caserta è ricca di luoghi comuni, così tanto ripetuti da sembrare veri. Il primo riguarda i motivi della sua realizzazione. Stando a quanto lo stesso Luigi Vanvitelli scrisse nella sua Dichiarazione dei disegni del Reale Palazzo di Caserta (1756), la scelta era stata presa dai sovrani, «invaghitisi» della bellezza del territorio. In realtà, alle origini fu un problema politico e militare: la scarsa sicurezza della capitale e dei siti reali vicini. Cosa che, evidentemente, non si poteva dichiarare pubblicamente. La questione era emersa nel 1742, durante la guerra di successione austriaca, quando il regno s’era schierato con Francia e Spagna contro impero, Inghilterra e Stati sabaudi. Il pomeriggio del 19 agosto una squadriglia inglese era riuscita a penetrare nel porto di Napoli. Il comandante aveva minacciato di bombardare la capitale, se non fosse stata dichiarata entro mezz’ora la neutralità del regno. Carlo cercò di trattare, ma, a fronte del rifiuto, fu costretto a cedere, e ritirò le truppe inviate al fronte. Il re non era un uomo che potesse dimenticare una simile umiliazione. Due anni dopo guidò egli stesso il suo esercito nello Stato pontificio, invaso dagli austriaci, e li sconfisse nella battaglia di Velletri. Ritornato a Napoli, stando a quanto racconta Pietro Colletta nella sua Storia del Regno di Napoli, «dichiarò che avrebbe fatto costruire un palazzo dove nessun nemico insolente potesse insultarlo». Il problema della difesa della capitale era molto serio. Tanucci giunse a consigliare al re di spostare la capitale a Melfi, in Basilicata, che nel Medioevo era stata sede dei sovrani Hohenstaufen. Carlo pensò, invece, di costruire una nuova reggia. Il primo progetto in merito fu opera dell’architetto napoletano Mario Gioffredo. Questi la immaginò come un grande palazzo fortificato: una reggia con caratteri di cittadella. In seguito, tuttavia, la preoccupazione militare perse rilievo. Si pensò forse che bastasse un luogo in cui porre al sicuro la corte e l’intera macchina amministrativa. Il progetto di Vanvitelli, maturato nel 1752, non prevedeva, infatti, alcun elemento di difesa. Inoltre, era ben nota l’idiosincrasia di Tanucci verso tutto ciò che sapeva di militare. Si attribuisce a lui, fra l’altro, il celebre aforisma «Principoni, armate e cannoni; principini, ville e casini», per cui fu aspramente ripreso da Vincenzo Cuoco nel Saggio storico sulla rivoluzione di Napoli (1806), perché con esso egli mostrava di non aver tenuto nel giusto conto le ragioni strategiche del regno. 
La scelta del luogo non dipendeva, poi, solo da fattori estetici. A questi si unì, infatti, la volontà di limitare la potenza di una delle più importanti famiglie feudali del regno, i Caetani, duchi di Sermoneta e principi di Caserta, che erano stati fra i più fieri sostenitori del governo austriaco (1713-34). Anche in questo caso, quindi, le scelte di Carlo erano tutt’altro che casuali o frutto di considerazioni estemporanee. 
Un altro luogo comune da sfatare è che, nel realizzare Caserta, Carlo guardasse a Versailles. Alla metà del Settecento Versailles restava certo un confronto imprescindibile, ma non un modello. Da quando nel 1682 Luigi XIV ne aveva fatto la propria residenza stabile, abbandonando Parigi, anzi, nessuna corte europea di rilievo ne aveva seguito l’esempio. La cultura settecentesca europea non riteneva possibile la separazione fra città capitale e sede della corte. Il dibattito sul tema fu risolto infine dalla Rivoluzione, in modo assai pragmatico, il 5 ottobre 1789 quando la marcia su Versailles obbligò Luigi XVI a tornare a Parigi.  
Se dal punto di vista politico l’idea di trasferire la corte stabilmente a Caserta fu, quindi, presto rigettata, anche da quello architettonico il modello non è da cercare in Francia, ma in Spagna. Ispirazione di Caserta, infatti, furono i siti reali spagnoli, in primis – ma non solo – l’Escorial. E non potrebbe esser diversamente. Il sovrano era cresciuto in Spagna e il regno restava culturalmente legato a questa, non alla Francia. Stando a quanto raccontava Pietro d’Onofri in un Elogio estemporaneo di Carlo III stampato nel 1789, la prima idea del progetto era stata data dal sovrano stesso, che «col compasso nelle mani e con il lapis disegnò i primi abbozzi del gran palazzo». In esso, scriveva d’Onofri, «l’idea del re» fu «di fare qui in Napoli un real palazzo quasi simile e sorprendente come [...] l’Escorial di Spagna». Oltre a questo, poi, egli aveva ben presente sia il progetto del Palazzo Reale di Madrid disegnato nel 1734 da Juvarra sia, soprattutto, la Granja di San Ildefonso, dove era cresciuto, la cui collocazione ricordava per più aspetti quella di Caserta.  
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Le parole di padre d’Onofri in relazione all’impegno diretto del sovrano nella definizione del progetto potrebbero sembrare un esercizio di piaggeria, ma sono confermate da quanto lo stesso Vanvitelli scriveva nelle lettere a suo fratello in merito agli interventi decisivi del sovrano nella progettazione. Era stato Carlo a bocciare una serie di idee di Vanvitelli, ordinando, per esempio, che il teatro di corte fosse all’interno del palazzo e non al suo esterno; che i quattro cortili fossero tutti uguali e non diversi; che nella cappella palatina non vi fosse alcuna loggia (perché «la corte stesse tutta sotto il suo sguardo quando sono i corteggi e i baciamani»). Non a caso, Vanvitelli nella Dichiarazione scriveva d’esser stato «chiamato» a corte per «udire le alte idee delle Loro Maestà, che procurai di esprimere come [...] dal limitato mio talento mi fu permesso».  
Oltre alla Spagna, l’altro riferimento presente a Carlo di Borbone e a Vanvitelli era Roma. Il re, infatti, che sentiva molto la sua eredità farnesiana, con le scoperte di Ercolano e Pompei aveva avuto modo di esplicitare il suo rapporto ideale col mondo romano. La scelta di costruire un acquedotto sul modello di quelli dell’antichità per portare l’acqua alle fontane non era forse, in fondo, un modo per confrontarsi con la sovranità romana e con l’architettura che questa aveva espresso? Spagna e Italia, insomma, erano il mondo da cui nasceva Caserta. Quando nei carteggi di Vanvitelli compare qualche riferimento a Versailles è per lo più critico, come nella celebre pagina sulla cappella della reggia in cui scrive che essa riuscirà certamente migliore di quella di Versailles, «cattiva, sproporzionata in tutto», «pessima cosa». 
Per i viaggiatori dell’epoca, peraltro, questi rapporti erano assolutamente chiari. Henry Swinburne, scrittore inglese appassionato di viaggi, che aveva studiato all’Accademia reale di Torino e che conosceva bene le regge italiane, visitò Caserta nel 1777; nel suo Viaggio nel Regno delle Due Sicilie negli anni 1777-1780 scrisse che la reggia era un «palazzo spazioso, grande abbastanza per accogliere degnamente gli antichi signori del mondo romano». Pochi anni dopo, nel 1787, Goethe ne colse subito le radici spagnole, definendola «un palazzo enorme, somigliante all’Escurial». 
Un ulteriore luogo comune da sfatare è che la corte borbonica settecentesca abbia avuto nella reggia il suo scenario principale. Essa, al contrario, non soppiantò mai né il Palazzo Reale né la Reggia di Portici. Come è noto, la prima pietra di Caserta fu posta il 20 gennaio 1752. Per sette anni i lavori si svilupparono con intensità. I sovrani inserirono subito Caserta fra i siti reali dove trascorrere parte dell’anno. Fra 1756 e 1758, per esempio, Carlo e Maria Amalia passarono a Caserta inverno e inizio della primavera, trascorrendo, però, a Persano l’intero mese di febbraio; poi, dopo un breve rientro nella capitale, si trasferirono a Portici, dove si fermarono sino a fine giugno o inizio luglio. I mesi estivi li passavano a Napoli. Da questa a novembre facevano un nuovo soggiorno a Persano, per poi rientrare a Caserta. A Caserta, però, essi non potendo abitare ancora nella reggia, presero dimora nell’antico palazzo dei Caetani, dove Vanvitelli realizzò appartamenti per loro e per la corte. Con la partenza di Carlo per la Spagna, nel 1759, i lavori alla reggia rallentarono. In un certo senso, l’arenarsi del cantiere fu lo specchio del declino dello stesso riformismo borbonico, che andò progressivamente a esaurirsi sino alla crisi di fine secolo. 
Mentre le volte delle sale erano state in gran parte ultimate nel 1756, la decorazione fu iniziata solo vent’anni dopo, nel 1775. Nel frattempo, nel 1762, grazie all’imponente struttura dell’acquedotto carolino (ultimato nel 1770) l’acqua aveva iniziato a scorrere nel parco, così che fu possibile lavorare alle fontane. Nel 1769 fu ultimato il teatro, affinché Ferdinando e Carolina potessero usarlo durante i mesi che trascorrevano in quello che fu poi chiamato il palazzo vecchio. Allo stesso anno risalgono la Fontana di Diana e Atteone e la Peschiera vecchia, un lago artificiale in cui si inscenavano battaglie navali per gli svaghi della corte. Ancora nel 1773 Crescenzio Esperti nelle sue Memorie istoriche ed ecclesiastiche della città di Caserta scriveva che il re quando si recava nella città abitava «nel palazzo fatto dai conti di Acquaviva, rifatto e accresciuto da Carlo III». Fu solo con il 1780 che i sovrani iniziarono finalmente ad abitare la reggia, per la quale progettarono ancora nuovi spazi (si pensi al giardino inglese, voluto da Carolina nel 1785). I soggiorni della corte aumentarono di durata, ma Portici continuò a restare sede della corte in primavera e Napoli in estate, anche se il sovrano spesso se ne allontanava per recarsi a San Leucio o in altri siti reali. 
A fine Settecento, la reggia restava incompiuta. Imponenti lavori furono effettuati da Gioacchino Murat e poi nella Restaurazione, quando i Borbone, nell’arco di un trentennio, chiusero infine il lungo cantiere. L’ultima sala a esser realizzata fu quella del trono. Inaugurata nel 1845, sulla sua volta il pittore Gennaro Maldarelli affrescò la scena della posa della prima pietra. All’epoca, la percezione della reggia era fortemente cambiata. Stendhal, che la visitò nel 1817, scrisse che non era altro che una caserma, per di più in una cattiva posizione, come Versailles. Fu soprattutto Dumas, nel suo Le Corricolo. Impressions de voyage (1851) a darne un’interpretazione negativa destinata a una lunga fortuna: «Caserta è la Versailles napoletana [...] ha la pretesa d’esser il più grande palazzo della terra, cosa che fa sì che, molto probabilmente, esso sia, nello stesso tempo, il più triste». In questo caso, però, il paragone con la reggia francese era usato in senso critico. Dietro a ciò era, infatti, il forte valore negativo che la cultura liberale dell’epoca attribuiva alla società di corte di cui Versailles era considerata la massima espressione. Resta, comunque, il fatto che molti visitatori dell’Ottocento provarono a Caserta un senso di vuoto e di smarrimento. L’isolamento del regno pareva quindi rispecchiarsi nella lettura della reggia. Prova evidente di come essa sia stata il vero grande simbolo del regno napoletano dei Borbone, sia della sua fase eroica, di grande apertura europea, sia di quella del suo progressivo ripiegamento. Un ruolo simbolico, peraltro, destinato a non venire meno neppure in seguito, sino ad oggi. 

La Reggia di Colorno: la Versailles d’Italia  



Nel 1748, dopo quasi quindici anni dal trasferimento a Napoli dell’ultimo duca, Carlo di Borbone (che abbiamo appena incontrato come re di Napoli), i ducati di Parma e Piacenza ritrovavano la loro indipendenza, sotto suo fratello minore, don Filippo. Spronato dalla madre, Elisabetta Farnese, durante la guerra di successione austriaca (1740-48), questi aveva cercato, con le truppe franco-spagnole, di conquistare il ducato di Milano. Il piano non era riuscito, e alla fine Vienna e Londra avevano deciso di assegnargli i ducati. Si trattava, in realtà, di una soluzione provvisoria. Una volta che Carlo avesse lasciato Napoli per Madrid, Filippo lo avrebbe sostituito sul trono partenopeo, e lo stato padano sarebbe stato diviso: Parma all’Austria, Piacenza ai Savoia. 
Infatti, quando Filippo e sua moglie Luisa Elisabetta di Francia giunsero a Parma e si trovarono nella necessità di riallestire le residenze, abbandonate e svuotate da Carlo diversi anni prima, non vollero eccedere in spese, considerando la sistemazione temporanea, secondo l’ipotesi avanzata da Carlo Mambriani. Per tutto il primo decennio non avviarono nuove costruzioni, ma cercarono di migliorare le preesistenze. Particolare cura e cospicui investimenti, invece, furono dedicati agli arredi, perché trasferibili. La ragione era chiara: così come aveva fatto il fratello Carlo, non appena ottenuta Napoli, gli Infanti vi avrebbero portato tutti i loro beni. 
Se Carlo costituì i reali siti napoletani per affermare la regalità che aveva ottenuto, suo fratello Filippo, su scala certo minore, utilizzò le residenze (in particolare Colorno) per affermare il proprio diritto alla regalità cui aspirava in quanto Infante di Spagna, specie per volontà dell’ambiziosa moglie, figlia primogenita e prediletta di Luigi XV. Un processo, insomma, di adozione e ostentazione di uno stile regale, usato in modo consapevole come rivendicazione di un rango e, quindi, di un ruolo. 
Per questa ragione, gli Infanti adottarono in toto il gusto francese, allora dominante e ben noto a Luisa Elisabetta, nata e cresciuta a Versailles, la reggia dove, con un comportamento decisamente insolito, per ben tre volte l’Infanta rientrò senza il marito per lunghi soggiorni e dove nel 1759 morì di vaiolo. 
Dalla Francia i duchi chiamarono non solo ministri come Guillaume Du Tillot e filosofi come Condillac (precettore del principe ereditario), ma anche artisti e architetti: tra essi lo scultore Jean-Baptiste Boudard («primo statuario» dal 1749 al 1768), il giardiniere François Anquetil «Delisle» («primo giardiniere» dal 1751) e il brillante Ennemond Alexandre Petitot («primo architetto» dal 1753). Petitot fu subito impiegato nella residenza extraurbana di Colorno. Essa, peraltro, era già stata trasformata secondo il moderno gusto francese da Ferdinando Bibiena e poi da Giuliano Mozani fra 1697 e 1731 per gli ultimi Farnese e intorno al 1720 veniva definita «little Versailles» dal viaggiatore inglese John Durant Breval. Durante la guerra di successione polacca la residenza aveva subito gravi danni e richiedeva un’impegnativa risistemazione. I duchi chiesero a Petitot di enfatizzare ulteriormente le similitudini della reggia farnesiana con le residenze extraurbane della corte francese: oltre alla risistemazione del giardino (1754-55) e alla ricostruzione dello scalone farnesiano (1757), la sua Sala grande (1754-56) è uno dei primi spazi italiani ad annunciare la svolta classicista della committenza reale d’Oltralpe e, nonostante l’asportazione sabauda delle due specchiere, della consolle e delle porcellane, resta uno dei saloni più interessanti delle regge italiane del pieno Settecento. Negli stessi anni l’architetto immaginò per Colorno anche una grande cappella palatina, ispirandosi a quella di Versailles. Se fosse stata realizzata, questa vera e propria chiesa avrebbe addirittura sovrastato la reggia. Sorge quindi il dubbio che il progetto, tra l’altro tradotto in un costoso modello ligneo, fosse in realtà concepito per essere realizzato in un’altra e più degna residenza, forse napoletana, dove finalmente gli Infanti avrebbero cinto l’agognata corona regia.  
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Intanto giungevano gli acquisti francesi della duchessa e i doni di suo padre, a riempire le sale dei palazzi di Parma, Sala e Colorno di dipinti di Nattier, pastelli di Liotard, arazzi di Beauvais, porcellane di Sèvres ecc. ecc. Il risultato fu che Colorno, sebbene fosse solo la residenza di villeggiatura di un piccolo ducato, divenne l’unica reggia italiana per la quale si possa forse adoperare, pur con alcune riserve, l’abusata espressione di «Versailles d’Italia». Non certo per la struttura architettonica, sia chiaro, ma per gli arredi e decorazioni interne che gli Infanti vi allestirono proprio per enfatizzarne la somiglianza con la reggia di Luigi XV. 
Col passare degli anni, la speranza degli Infanti di ascendere a un trono regale si affievolì, a causa dei nuovi accordi diplomatici tra Francia e impero, che miravano a mantenere lo status quo. Scomparsi Luisa Elisabetta (1759) e Filippo (1765), fu il figlio quattordicenne, Ferdinando, a salire al trono, mentre sovrano de facto era l’influentissimo ministro riformatore Du Tillot, che commissionò a Petitot un nuovo Palazzo Ducale per Parma, iniziato nel 1766 e presto interrotto a seguito della sua caduta in disgrazia e del suo esilio, nel 1771. Alla capitale Ferdinando preferiva di gran lunga Colorno, mentre sua moglie, Maria Amalia d’Asburgo (figlia di Maria Teresa) trascorreva buona parte del suo tempo sulle colline di Sala, dove nel 1775 avviò il cantiere per una nuova residenza di caccia, il Casino dei Boschi, concluso nel 1789. 
Proprio l’altissima qualità degli arredi giunti dalla Francia fece sì che, dopo l’annessione dei ducati parmensi al Regno d’Italia, a partire dal 1865 i migliori pezzi fossero trasferiti nei principali palazzi del nuovo stato. Quello che Alvar Gonzalez Palacios ritiene il più qualificato e omogeneo nucleo di arti decorative francesi del Settecento sopravvissuto in Europa dopo la Rivoluzione divenne in breve «la miniera parmense», per riprendere la felice espressione di Alessandro Malinverni. Non meno di sedicimila furono le opere che lasciarono allora le residenze emiliane per disperdersi nei palazzi reali di Roma, Torino, Napoli, Milano, Monza… ma anche nei ministeri e nelle ambasciate. La causa di ciò fu proprio il pregio «regale» dei manufatti acquistati dai duchi che volevano esser re. A partire per tutta Italia, peraltro, furono anche opere realizzate o acquistate per le stesse residenze da Maria Luigia d’Asburgo, la moglie di Napoleone divenuta con la Restaurazione duchessa di Parma, Piacenza e Guastalla dal 1815 al 1847: basti pensare al suo trono parmense, portato a Roma nel 1871 e divenuto, con minimi aggiustamenti, il trono dei Savoia re d’Italia.  
Tornando ai Borbone Parma, per uno di quei paradossi di cui la storia, non solo italiana, è ricca, essi ottennero il tanto agognato trono reale soltanto nel 1801. E per di più proprio grazie a Napoleone: dopo aver annesso i ducati borbonici alla Francia, egli decise, infatti, di compensare Ludovico, figlio di Ferdinando, creando per lui il Regno di Etruria, nome improbabile che fu imposto al precedente Granducato di Toscana, su cui i Borbone Parma regnarono sino al 1807, dalla reggia – ormai reale – di Palazzo Pitti. E proprio alla Toscana, che nel frattempo era passata dai Medici ai Lorena, conviene ora spostare la nostra attenzione. 

Firenze e le regge di un principe illuminista 



Nel 1737 morì l’ultimo granduca di casa Medici, Giangastone. Per ragioni che sarebbe lungo qui spiegare, nuovo granduca di Toscana divenne il duca di Lorena, Francesco Stefano. Marito di Maria Teresa d’Asburgo, Francesco puntava al trono imperiale (cui ascese nel 1745) e non gli importava molto del suo piccolo stato italiano. Ci mise, infatti, due anni per decidersi ad andare a Firenze. E quando vi arrivò, nel gennaio 1739, ci si fermò poco e ripartì per non farvi più ritorno. Lasciò al suo posto un consiglio di reggenza, formato da nobili lorenesi, estranei alla società toscana e alla sua cultura. Ultimo legame con l’antica dinastia restò la principessa Anna Maria, che continuò a vivere a Pitti sino alla morte nel 1743. Alla principessa, come è noto, si deve un gesto che salvò Firenze dal perdere i suoi tesori d’arte, così come successo, invece, a Ferrara, Mantova, Urbino e Parma. Il 31 ottobre 1737, infatti, Anna Maria ottenne dai Lorena che «gallerie, quadri, statue, biblioteche, gioie altre cose preziose» che erano state possesso dei Medici non potessero esser spostate. Esse, anzi, dovevano restare in Toscana «per utilità del pubblico e per attirare la curiosità dei forestieri». In tal modo, l’eredità secolare dei Medici restò in Toscana e non prese la via di Vienna, così come quella dei Farnese aveva preso quella di Napoli. La principessa dal suo appartamento di Pitti assistette alla fine del mondo che aveva conosciuto e dedicò i suoi sforzi al completamento delle tombe medicee nella basilica di San Lorenzo, l’unica residenza – l’ultima – che restasse alla sua dinastia. 
Dal 1737 la corte toscana fu chiusa. La situazione cambiò solo un trentennio più tardi, quando nel 1763, Francesco di Lorena cedette il granducato al figlio Pietro Leopoldo. Due anni dopo, nel 1765, il granduca entrò a Firenze. «Finalmente non siamo più provincia», scrisse allora il giurista Francesco Maria Gianni, destinato a divenire una delle figure di punta del riformismo leopoldino.  
Quanto accadde allora a Firenze può esser visto come l’esatto contrario di quanto abbiamo visto succedere a Napoli. Mentre nella grande capitale meridionale per edificare la propria regalità, i Borbone procedevano, si può dire, per addizione, costruendo e aggiungendo nuovi palazzi, al contrario i Lorena procedettero per sottrazione, non solo non costruendo nulla di nuovo, ma riducendo, se non eliminando, il più possibile di quanto ricevuto dell’ampia serie di ville e palazzi che erano stati dei Medici. Un processo di sottrazione, va detto, che riguardò tanto le residenze quanto riti e cerimonie. E ciò si comprende solo se lo si considera un prodotto della differente concezione della regalità che Leopoldo aveva rispetto ai Medici e alla gran parte dei sovrani italiani ed europei. Ancora una volta per comprendere forma e uso dei palazzi reali bisogna guardare all’idea di regalità di cui erano espressione. 
Fortemente influenzato dal pensiero riformatore e almeno in parte illuminista che animava anche il fratello maggiore Giuseppe II, infatti, Pietro Leopoldo diede il via a un grande progetto politico che rese la Toscana uno dei paesi più avanzati d’Europa. Primo sovrano ad abolire la pena di morte nel 1786, avrebbe voluto dotare il granducato di una costituzione (il cui testo fu scritto per suo ordine dal già citato Francesco Maria Gianni), ma lo scoppio della Rivoluzione francese e la sua ascesa al trono imperiale nel 1790 lo resero impossibile. Pietro Leopoldo non amava né lo sfarzo né la corte. La grandezza e la ricchezza del sistema delle residenze medicee erano per lui principalmente una grande causa di spese, non più giustificabili dall’idea dei compiti e dei doveri di un sovrano. Leopoldo – e il fratello Giuseppe – fecero, infatti, della definizione di limiti e compiti della sovranità il tema centrale dei loro regni. L’azione della corona doveva esser indirizzata prima di ogni altra cosa verso quella «pubblica felicità» che Ludovico Antonio Muratori aveva descritto nelle sue opere come fine principale della politica dei buoni sovrani. Per quello che riguarda il tema che qui interessa, in una delle sue Relazioni per il governo della Toscana il granduca scrisse, in termini assai chiari: «tanto per parte della Corona che dello stato non si proponghino o faciano lavori inutili e non necessari e di puro lusso». Egli invitava a praticare «nel conto della Corona tutte le economie possibili [...] nelle fabbriche e giardini per non lasciarsi mai impegnare a fabbriche superflue e grandiose». «Limitare le spese grandiose di fabbriche» fu per lui una preoccupazione ricorrente.  
Per quanto riguarda le residenze, Pietro Leopoldo concentrò quindi la sua azione solo su alcune di esse: Pitti, Poggio Imperiale, Poggio Caiano, La Petraia e Coltano. Altre furono vendute (come Artimino e Cerreto Guidi), altre destinate a usi differenti, altre ancora progressivamente abbandonate. Erano gli esiti di un processo di razionalizzazione che nel 1789 avrebbe portato alla decisione di dividere i beni dello stato da quelli della corona, stabilendo un’amministrazione differente per ciascuno. E si noti che i principali palazzi e residenze erano compresi fra i primi e non fra i secondi. 
Il complesso unitario che da Palazzo Vecchio giungeva a Boboli fu ridotto e disaggregato. Palazzo Vecchio fu ancora utilizzato per manifestazioni pubbliche di rilievo, ma col passare degli anni il granduca concentrò a Pitti riti e cerimonie. Il 28 febbraio 1766 aprì al pubblico i Giardini di Boboli. Egli volle che le feste dinastiche che vi organizzava vedessero la presenza d’«ogni ceto di persone senza veruna distinzione». Tre anni dopo, nel 1769 aprì al pubblico anche gli Uffizi, il cui teatro fu progressivamente smantellato. La chiesa di Santa Felicita mantenne il suo ruolo di chiesa di corte, ma il granduca fece realizzare nuovi spazi sacri a Pitti, limitando così le uscite per riti religiosi. 
Di fatto la corte lorenese si concentrò a Palazzo Pitti. Qui Pietro Leopoldo e la moglie Maria Amalia di Borbone vissero con modalità familiari, quasi borghesi, rifuggendo il più possibile la ritualità cortigiana. In una celebre lettera alla madre dopo alcuni giorni trascorsi a Napoli, Pietro Leopoldo scrisse: «ho giocato nove giorni a fare il cortigiano e riconosco che mai ho trovato mestiere più duro di questo». Parole che non lasciavano dubbi su quanto scarsa fosse la simpatia per i fasti di corte da parte del granduca che Mirabeau avrebbe definito «prince pasteur», contrapponendolo idealmente – e criticamente – a Luigi XV. In effetti, in quegli anni a Pitti si assistette a una moltiplicazione di spazi destinati alla vita privata, alla quale corrispondeva una puntuale desacralizzazione del cerimoniale, segnata dalla rinuncia a rituali che nelle altre corti italiane erano considerati fra i più importanti, come quello del baciamano. 
Architetto di corte, incaricato di realizzare i desideri della coppia granducale, fu il fiorentino Nicolò Gaspare Paoletti, cui spettò la direzione dei cantieri, fra gli altri, di Palazzo Pitti, Boboli e Poggio Imperiale. Ma per la corte realizzò molte altre opere, come la palazzina granducale di Montecatini, dove i sovrani soggiornavano quando si recavano ai bagni. 
A Pitti Pietro Leopoldo e Maria Amalia decisero di non abitare negli appartamenti che erano stati usati dai Medici. Mentre questi avevano occupato l’ala sinistra, i Lorena si spostarono, infatti, in quella destra. L’appartamento estivo, al piano terreno, in cui gli affreschi di Colonna e Mitelli celebravano l’apoteosi di casa Medici, furono lasciati inabitati. L’appartamento affrescato da Pietro da Cortona fu mantenuto, almeno per i primi anni, come sede delle cerimonie ufficiali. Pietro Leopoldo non modificò in queste sale la ricca simbologia medicea. In diverse di esse, fra l’altro, il granduca organizzò le raccolte che sarebbero poi divenute la Galleria Palatina. A questo proposito è interessante notare che questi spazi furono usati anche per avvenimenti che non avevano a che fare con la corte, come quando nel 1787 il granduca vi tenne l’assemblea dei vescovi toscani. Una pratica che, anche in questo caso, non mi pare abbia confronti con le altre regge italiane dell’epoca.  
Pietro Leopoldo fece allestire nell’ala destra del palazzo due nuovi appartamenti, uno sulla piazza, destinato alla granduchessa, uno verso il cortile interno, per sé stesso. Gli artisti coordinati da Paoletti lavorarono ad aggiornare tali spazi al nuovo gusto neoclassico, con ancora forti elementi rococò. Di questi i più importanti e simbolici allora realizzati furono il Gabinetto ovale e il grande Salone degli stucchi (detto Sala bianca) cui lavorarono i fratelli luganesi Grato e Giocondo Albertolli. Ma la modernità della reggia fu espressa anche dai nuovi bagni privati che i sovrani vollero per sé e per la loro corte. 
Mentre le cerimonie ufficiali erano svolte nelle sale auliche medicee, le sale degli appartamenti erano la sede delle sempre più frequenti riunioni di accademie e conversazioni. Col passare degli anni, però, diverse cerimonie furono portate nella Sala bianca, che finì per divenire, con la vicina Sala di Bona, il cuore della sociabilità granducale, tanto che in diverse occasioni vi fu anche portato il trono. 
Sulla facciata del palazzo furono realizzate due ali laterali, dette rondò: quello di Porta Romana ospitava le guardie del corpo, mentre il rondò di Bacco era destinato alle scuderie. È importante notare che i ministeri continuavano a essere nei palazzi della corte: i consigli di stato e di guerra avevano sede, infatti, a Palazzo Pitti, mentre il consiglio di finanze sedeva a Palazzo Vecchio.  
Anche Pietro Leopoldo, poi, come i re di Sardegna e di Napoli, organizzò un calendario di corte per la propria itineranza fra le varie residenze. Per quanto riguarda le villeggiature, i Lorena trascorrevano di norma il mese di maggio a Poggio a Caiano, si portavano poi a Poggio Imperiale da giugno a settembre, e tornavano a Poggio a Caiano fra ottobre e novembre. Fra dicembre e aprile, in genere, risiedevano a Firenze, ma non era raro (almeno nei primi anni) che trascorressero il capodanno a Pisa. Qui abitavano nel palazzo che Buontalenti vi aveva realizzato per i Medici e assistevano alle cerimonie religiose nella chiesa dell’ordine di Santo Stefano. I lunghi soggiorni a Poggio Imperiale e a Poggio a Caiano, così come alla villa di Coltano, spiegano gli importanti lavori che vi furono realizzati. Fra gli spazi più interessanti che furono realizzati a Poggio Imperiale va ricordata almeno la Segreteria di gabinetto del granduca. Egli volle, infatti, che fosse affrescata con allegorie dell’agricoltura, del commercio e delle arti, in un ciclo che si concludeva con il suo stesso ritratto allegorico, in veste di Apollo, presentato alla Toscana (Etruria) da Minerva (dea della conoscenza). L’espressione di una regalità finalizzata alla ricerca del bene pubblico e temperata dai principi dell’assolutismo illuminato si confermava anche nell’intimità e nella quiete della residenza di villeggiatura prediletta.  

Milano e Monza: le regge di un arciduca ambizioso 



Nella seconda metà del Settecento vi fu un altro stato italiano che si dotò d’un sistema di regge﻿: il Ducato di Milano. La situazione politica di quello che era allora un piccolo territorio stretto fra gli Stati sabaudi e la Repubblica di Venezia era però molto diversa da quella del Regno di Napoli o del Granducato di Toscana. Le guerre della prima metà del secolo lo avevano visto passare dagli Asburgo di Spagna a quelli d’Austria. L’antico palazzo ducale di Milano, sede di Visconti e Sforza, era rimasto, quindi, sede di viceré, solo non più nominati da Madrid, ma da Vienna. Quando l’imperatrice Maria Teresa pose mano alla riorganizzazione dei domini italiani comprese che era importante creare un nuovo legame fra l’impero e le élite lombarde. Decise allora d’inviare a Milano suo figlio Ferdinando, creando per lui una corte e un sistema di residenze. Nacquero così il Palazzo Reale di Milano e la Villa di Monza. Nonostante non nascessero come palazzi di un re, Ferdinando se ne servì per esprimere la sua ambizione a divenirlo. Essi sono il simbolo più chiaro del tentativo da lui messo in opera di trasformare Milano in una moderna capitale. La storia delle regge lombarde può esser fatta cominciare nel 1771, quando Ferdinando fu nominato governatore della Lombardia e sposò la principessa Beatrice d’Este, erede dei ducati di Modena e di Massa Carrara. L’Arciduca sognava che un giorno sarebbe divenuto anche duca di Milano, unendo le tre corone e creando così un ampio stato dalle Alpi al Tirreno. Maria Teresa, dopo un tentativo fallito con Vanvitelli, aveva affidato l’incarico di ristrutturare palazzo ducale a un suo giovane allievo umbro: Giuseppe Piermarini. Mentre Ferdinando e la moglie prendevano provvisoriamente alloggio a Palazzo Clerici, Piermarini trasformò l’antico palazzo in una moderna reggia neoclassica. Nello stesso tempo, realizzò anche il nuovo teatro, oggi universalmente noto col nome di Teatro alla Scala. I lavori del palazzo furono terminati nel 1778. La nobiltà lombarda – o almeno una sua parte – vide nella presenza degli arciduchi e della loro corte l’avvento di un’epoca nuova. Fra loro era anche Alessandro Verri, che in una lettera al fratello Pietro del maggio 1775 scrisse che con loro si sarebbe «finalmente» avuta a Milano «una stirpe di sovrani nazionali», che avrebbe saputo restituire al ducato la sua importanza nell’impero. Le riforme politiche messe in atto da funzionari quali il trentino Carlo Giuseppe Firmian trovavano nella nascita della corte e delle sue nuove sedi un puntuale contrappunto. 
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Non che tutto fosse facile. Proprio in quello stesso 1775 in cui Verri scriveva la lettera che ho ricordato, veniva emanato l’elenco delle famiglie che sarebbero state ammesse a corte, suscitando un vespaio di polemiche per la difficoltà da parte dei funzionari asburgici a comprendere le complesse alchimie delle nobiltà della penisola. In ogni caso, con gli anni Settanta anche a Milano iniziarono cerimonie e celebrazioni tipiche delle capitali italiane ed europee. Esse si svolgevano in sale i cui arredi e forniture erano stati in parte fatti venire da Vienna, a spese dell’imperatrice, in parte realizzati dal meglio delle maestranze artistiche attive in Lombardia in quel periodo: basti pensare a Grato e Giocondo Albertolli e all’ebanista Giuseppe Maggiolini. È grazie ai loro lavori che Enrico Colle ha potuto definire le regge di Milano e Monza «incunaboli del gusto neoclassico». Spazio più celebre e celebrato di Palazzo Reale era certo la Sala delle cariatidi. Essa doveva il suo nome a quaranta cariatidi, opera dello scultore Gaetano Callani, poste a sostegno (fittizio) di una balaustra al piano superiore. L’ambiente divenne da allora il vero cuore cerimoniale del palazzo, mantenendo tale ruolo anche coi successivi proprietari, Napoleone prima e i Savoia poi. 
Protagonisti della decorazione del palazzo degli arciduchi furono il fiorentino Giuseppe Traballesi e il tirolese Martin Knoller. Nella scelta e nello sviluppo dei soggetti essi si attennero a un piano iconografico elaborato da Parini. Il poeta del Giorno fu infatti un puntuale e attento collaboratore di Piermarini. Nei cantieri ducali, anzi, egli visse nella pratica quei rapporti fra belle lettere e belle arti che furono al centro di un suo importante trattato. I temi scelti, come di consueto, usavano la mitologia per parlare del presente. Mi limito qui all’esempio di Giasone, figura ricorrente in molte sale del palazzo. Esso rimandava certo all’ordine del Toson d’oro, principale simbolo cavalleresco degli Asburgo. Ma l’apoteosi di Giasone era quella dello stesso Ferdinando. Come scrisse Parini, infatti 
i principi che con grandi intraprese beneficano gli uomini, e favoriscono il commercio delle nazioni, acquistano eterno nome. Giasone, per avere tra i primi aperta la navigazione e acquistato il Vello d’oro, viene dopo la sua morte collocato nel seno dell’immortalità (G. Parini, De’ principi fondamentali e generali delle belle lettere applicate alle belle arti, in Opere, a cura di F. Reina, 1825, t. II, p. 454). 


Giasone, quindi, non come eroe guerriero, ma come principe che favorisce commercio e ricchezza della nazione. Il ruolo, insomma, che Ferdinando avrebbe voluto ricoprire nella Milano illuminista e neoclassica della fine del Settecento.  
La capitale, ovviamente, non esauriva il contesto nel quale Ferdinando espresse la propria ambizione alla regalità. Una corte non poteva non disporre di una sede per la villeggiatura. Dopo il suo matrimonio con Beatrice d’Este, Ferdinando prese in affitto la villa del conte Francesco Alari, a Cernusco. L’arciduca vi si trovava bene e avrebbe voluto comprarla, ma a Vienna il prezzo richiesto fu ritenuto troppo alto. Analoga sorte ebbe il progetto di acquistare Villa Serbelloni a Cernobbio. Si decise, allora, di realizzare una nuova residenza a Monza. L’incarico fu assegnato a Piermarini e la sua inaugurazione nel 1780 (anche se gli interni furono terminati solo un paio d’anni dopo) chiuse un decennio di imponenti lavori che avevano cercato di trasformare il volto di Milano, almeno per quel che riguardava i simboli del potere.  
La struttura della villa era quanto mai razionale. Il blocco centrale era destinato agli appartamenti degli arciduchi e alle sale di corte, le due ali nord e sud al personale. Alla testa delle due ali erano a nord la Regia Cappella, aperta sul centro abitato, a sud una piccola Cavallerizza. Vicino alle estremità, complessi di edifici destinati alle scuderie e alle cucine. Davanti e ai lati della villa un articolato sistema di giardini all’italiana.  
Quello che colpisce nella villa piermariniana è l’assenza di quella magnificenza che da sempre deve caratterizzare una reggia. Nelle scelte dell’architetto avevano contato, infatti, più le direttive di Maria Teresa che non quelle del suo ambizioso figlio. Sebbene la concezione di sovranità di Ferdinando, infatti, non fosse poi così diversa da quella della madre e dei suoi due fratelli maggiori, a differenza di questi egli doveva conquistarsi un trono. Modena sembrava certa, mentre Milano era un obiettivo da conquistare. L’uso di quelle stesse pratiche cerimoniali che Giuseppe e Leopoldo stavano progressivamente abbandonando aveva quindi un preciso senso politico per Ferdinando. Questo non era, però, ben visto a Vienna. Ciò aiuta a capire, per esempio, perché gli ambienti di parata nella Villa di Monza fossero nel complesso ridotti rispetto a quelli privati. Una scelta che può esser letta con lo scarso apprezzamento per la forma tipico dei figli di Maria Teresa, ma che a proposito di Ferdinando può esser intesa anche all’opposto. La regalità in tono minore, per così dire, della villa piermariniana era fortemente voluta e apprezzata da Firmian, che si premurava di realizzare gli ordini ricevuti da Vienna. E ci si chiede se essa non esprimesse anche il ruolo ambiguo di Ferdinando che per quanto desiderasse divenire duca di Milano e duca di Modena, per Vienna restava solo un governatore con un compito politico ben preciso. Piermarini s’era mosso soprattutto seguendo ragioni pratiche più che di rappresentanza, ma ciò nasceva, ancora una volta, da una ragione politica.  
Nonostante le resistenze prima della madre e poi del fratello, Monza divenne per Ferdinando lo spazio principale in cui costruire la sua alleanza coi ceti dirigenti del ducato su cui un giorno sperava di regnare. La nobiltà lombarda non poteva non guardare con speranza alla nascita di un nuovo stato che, unendo i ducati di Milano e Modena, fosse in grado di competere con lo Stato sabaudo e la Repubblica di Venezia. Non stupisce, quindi, che, seguendo un modello che si riscontra anche in altre città sedi di residenze lontane dalle capitali, la costruzione della Villa Reale fosse accompagnata, nei dintorni, da residenze per la villeggiatura di numerose famiglie della più alta nobiltà lombarda. Alcune esistevano già e furono aggiornate nel gusto, cercando, per quanto possibile, d’impiegare gli stessi artisti attivi per l’arciduca. Altre furono costruite ex novo. È il caso, per limitarmi a un esempio, del Mirabello e del Mirabellino, ville della famiglia Durini: la prima era più antica, mentre la seconda venne fatta costruire dal cardinal Durini quando Piermarini iniziava i progetti per la residenza reale. Per accogliere al meglio i suoi cortigiani e organizzare una compiuta sociabilità di corte, Ferdinando fece realizzare a Piermarini anche il Teatro arciducale di Monza. La scelta di non porlo internamente alla reggia, ma in città, nella piazza del mercato, era una manifestazione della volontà di Ferdinando di cercare un rapporto diretto con il territorio e con quelle famiglie nobili, che erano poi il perno della sua corte.  
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Proprio dalla necessità di ricreare uno stretto legame con l’aristocrazia lombarda si comprende la scelta di Monza. Fra i beni dell’arciduca era anche l’antico Palazzo Ducale di Mantova, ormai vuoto dei Gonzaga. Inizialmente lo si era pensato come seconda sede della corte, tanto che vi furono fatti diversi lavori, ma poi Monza s’impose anche per le maggiori possibilità che offriva per quella sociabilità di corte che era spazio primo della politica d’antico regime.  
Nonostante tutti i suoi sforzi, comunque, Ferdinando non riuscì a coronare i suoi sogni. Vienna non accettò mai che il Ducato di Milano divenisse uno stato autonomo (Giuseppe II, anzi, cercò anche di riportare sotto il controllo diretto dell’impero persino il Granducato di Toscana).  
Il 1o febbraio 1772, Alessandro Verri aveva scritto al fratello: «io m’immagino che sia già mutato assai il tono del paese colla presenza della corte. Da città di provincia siamo diventati capitale». Vent’anni dopo era chiaro che la speranza di Verri era stata vana. Milano restava il capoluogo d’una piccola provincia. Mentre Venezia, nella sua millenaria repubblica, e Torino, capitale per secoli di una monarchia dinamica e agguerrita, rimanevano le due grandi capitali del Nord. Perché le cose cambiassero doveva giungere Napoleone, un italiano fattosi francese, che per creare il suo impero doveva distruggere quello che esprimeva (e legittimava) i poteri più antichi. Alla conquista francese del ducato, nel 1796, Ferdinando fece ritorno a Vienna. Quando morì, il 24 dicembre 1806, i suoi palazzi erano ormai nelle mani di Napoleone e del suo figlioccio, Eugenio di Beauharnais. 


4. 

Le regge nell’Italia di Napoleone



L’occupazione francese – iniziata grazie alle fortunate campagne d’Italia di Napoleone e terminata nel 1814 – sconvolse gli equilibri del Norditalia. Le due principali potenze dei secoli precedenti – gli Stati sabaudi e la Serenissima – scomparvero dalla carta politica d’Europa. Al contrario, Milano fu scelta da Napoleone come capitale della Repubblica cisalpina e poi, dal 1805, del Regno d’Italia. Il nuovo stato si limitava al solo Centro-Nord della penisola (e nemmeno a tutto), ma era il primo da secoli ad assumere tale nome. Alla sua testa, l’imperatore pose sé stesso, ma chiarì che si trattava di un’unione personale. Alla sua morte, infatti, re d’Italia sarebbe divenuto il principe Eugenio di Beauharnais (figlio di primo letto di sua moglie Giuseppina). Nell’attesa, questi era nominato viceré. Creato un regno e stabilito un re, bisognava dargli i palazzi per manifestare e gestire una sovranità, che era recente, ma che si proclamava antica. La scelta della corona ferrea, custodita nel Duomo di Monza, era un segno evidente delle intenzioni di Napoleone. Essa, infatti, era da secoli la corona del re d’Italia, titolo che spettava agli imperatori (l’ultimo a farsene incoronare era stato Carlo V a Bologna nel 1530). Come in Francia Napoleone aveva ripreso i simboli di Carlo Magno, così in Italia cercò di collegarsi alla storia precedente l’affermazione delle signorie e degli stati dinastici. 
Milano e Monza: le regge dell’imperatore 



Costruire un palazzo reale per un re d’Italia significava restituire forza a un potere che, dal punto di vista simbolico, era antico e possente. A tal fine Napoleone poté usare a suo favore quanto fatto nel trentennio precedente per l’arciduca Ferdinando. Il Palazzo Reale di Milano e la Villa di Monza divennero così le sue principali residenze come re d’Italia. Il primo, tuttavia, non fu mai una vera abitazione sovrana. Per accogliere Napoleone e la sua famiglia nei rari soggiorni milanesi, infatti, il governo della Repubblica cisalpina aveva comprato dai duchi Barbiano di Belgioioso la grande villa milanese che questi avevano fatto edificare a Leopold Pollack, il principale allievo di Piermarini, fra 1790 e 1796. Quando Napoleone da presidente della Repubblica cisalpina divenne re d’Italia la situazione non mutò. La Villa Reale di Milano, inoltre, divenne la principale abitazione meneghina anche del principe Eugenio, che, quando non era al seguito dell’Armée o in Baviera dai suoceri, si divideva fra essa e la Villa Reale di Monza.  
Il Palazzo Reale di Milano, quindi, fu negli anni del Regno d’Italia uno spazio ufficiale e simbolico, teatro di feste ed eventi pubblici del nuovo potere napoleonico. Per questo Napoleone e Beauharnais ne seguirono con attenzione la trasformazione in quello che si proponeva come il primo Palazzo Reale d’Italia. 
Regista dei nuovi cantieri fu l’architetto svizzero Luigi Canonica. Ampliò il palazzo realizzando, fra l’altro, delle vaste scuderie. Per la decorazione si affidò ad Andrea Appiani (dal 1804 «primo pittore del re d’Italia»). Fu questi – con Vincenzo Monti e il meno noto Luigi Lamberti nel ruolo che era stato di Parini – a realizzare l’iconografia celebrativa di Napoleone. L’intento del progetto era ben chiarito dall’affresco sulla volta della Sala delle udienze, in cui era raffigurata Minerva – dea della guerra e della saggezza – che presentava a Clio – musa della storia, ma anche dell’epica – uno scudo su cui erano sbalzate le vittorie di Napoleone. Nella volta della Sala del trono Appiani dipinse Napoleone nelle vesti di Giove, attorniato dalle quattro virtù cardinali; nella Sala del consiglio realizzò quello che può forse considerarsi il suo capolavoro: l’Apoteosi dell’Imperatore, dove questi era raffigurato su un trono di porfido (pietra imperiale per eccellenza), sorretto da quattro Vittorie e circondato da personaggi femminili, allegorie delle province del regno. Fu a proposito di quest’opera che Stendhal scrisse che «la Francia non [aveva] mai prodotto nulla di comparabile». Nella Sala delle cariatidi, poi, Appiani, realizzò una serie di monocromi, raffiguranti i Fasti di Napoleone (le sue imprese militari e civili), dove era chiaro il modello della colonna traiana. Un progetto iconografico, insomma, del tutto in linea con quelli dei palazzi reali d’antico regime, e in cui la sovranità del nuovo imperatore veniva collegata con quella dell’antica Roma. 
Per quanto riguarda Monza, simbolo dell’antico regime e profondamente legata alla figura di Ferdinando, inizialmente aveva corso il pericolo d’essere distrutta. Il 1o dicembre 1796 era stato affisso sulle mura di Monza e di Milano un manifesto con la scritta «Palazzo e giardino con sue adiacenze, sito in Monza, da vendersi, livellarsi od anche affittarsi». La villa era stata così comprata il 24 gennaio 1797 da Jean Paul Meuron, un corso amico di Bonaparte, che intendeva abbatterla, per ricavarne materiale da costruzione. La decisione, però, aveva subito generato aspre polemiche, portando il governo ad annullare la vendita e trasformare l’edificio in una «Villa della Repubblica». Ciò non ne aveva impedito, peraltro, la spoliazione degli arredi e un progressivo degrado. A mutare la situazione fu il vicepresidente della Repubblica italiana, Francesco Melzi d’Eril, che nel 1803 la dichiarò residenza presidenziale. Con la nascita del Regno d’Italia, la Villa di Monza era solo uno tra i tanti palazzi che furono allora inseriti nell’ampia dotazione della Corona: essa comprendeva, infatti, oltre al Palazzo Reale di Milano e alle citate Ville Reali di Milano e Monza, i Palazzi di Mantova e Modena (innalzati al rango di Palazzi Reali), Palazzo Tè a Mantova, Palazzo Caprara a Bologna e la Villa Pisani di Stra. Ad essi fu poi aggiunto il nuovo palazzo reale che si decise di costruire a Venezia. 
Fra 1805 e 1808 la villa fu oggetto di numerosi lavori, volti a farne la principale residenza del viceré e di sua moglie Augusta di Baviera, sposata a Milano nel gennaio 1806. Il 14 dicembre 1807 Eugenio fu creato principe di Venezia e sua figlia Giuseppina (futura regina di Svezia) principessa di Bologna. Deciso a renderla una vera reggia, Eugenio ottenne dalla Francia somme ingenti per i lavori, tanto che inizialmente le spese per Monza superarono quelle per il Palazzo Reale di Milano. Eugenio, in particolare, decise di dotare la Villa Reale di un ampio parco. A questo scopo, espropriò diverse proprietà nobiliari, dando origine, a grandi linee, al parco attuale. I lavori furono affidati a Canonica, che si valse per il parco della collaborazione del botanico e architetto Luigi Villoresi. Essi realizzarono il progetto in tre anni, fra 1806 e 1808. Eugenio volle che il parco fosse adatto alla caccia, e vi fece anche portare cervi dalla Baviera. Nello stesso tempo, ne trasformò alcune parti in una tenuta modello, che fosse non solo autosufficiente, ma pure in grado di fruttare guadagni. Il parco, poi, fu aperto al pubblico, che vi giungeva non soltanto da Monza, ma anche da Milano. Con l’espansione del parco furono inglobate nel complesso le citate ville del Mirabello e del Mirabellino (quest’ultimo trasformato in residenza privata della principessa Augusta).  
Sempre a Canonica si deve la realizzazione di un piccolo teatro di corte interno alla villa e la ricostruzione di quello arciducale, andato distrutto in un incendio nel 1802. La Cavallerizza dell’ala sud, poi, divenne la sede della Guardia d’onore del principe. 
Il viceré volle, inoltre, che fosse possibile distinguere bene quali fossero gli spazi della reggia rispetto a quelli della città, cui fu concesso il titolo di «città imperiale». Mentre Piermarini, infatti, aveva lasciato le corti d’accesso al palazzo prive di cancelli o padiglioni, Canonica realizzò due cancellate. Anche il parco della villa fu recintato, usando – con una scelta non priva di valore simbolico – materiali di risulta delle demolite mura cittadine. Eugenio, inoltre, volle dare alla villa un’adeguata proiezione urbanistica, realizzando una nuova strada per Milano. 
Tali trasformazioni erano funzionali al compito che il principe voleva affidare alla propria sociabilità aristocratica. Mentre Ferdinando doveva stabilire un buon rapporto con l’aristocrazia milanese, Eugenio doveva anche riuscire ad amalgamare con questa i nuovi ceti dirigenti borghesi che erano entrati nel governo del regno. Il tutto in un contesto che il popolo doveva percepire il meno possibile come lontano da sé. Per questa ragione, accanto alle più tradizionali cerimonie di corte, nei suoi lunghi soggiorni monzesi il viceré organizzò numerose feste pubbliche con le quali cercò di costruire per sé una riconosciuta legittimazione popolare. I suoi sforzi non furono sufficienti, tuttavia, a costruire intorno a lui un consenso tale da superare la fine dell’impero. L’assassinio del ministro delle Finanze Prina uccise anche le speranze di Eugenio di poter restare sul trono. 
Gli Asburgo, tornati a Milano nel 1814, non ripresero più la politica di Ferdinando, il cui figlio Francesco, nel frattempo, era divenuto duca di Modena e avrebbe certo gradito un trono come quello milanese. Il Regno lombardo-veneto, istituito nell’agosto 1815, al di là della facciata, non fu mai uno stato autonomo, ma, de facto, una provincia dell’impero. Le residenze di Milano e Monza, in cui Ferdinando ed Eugenio avevano cercato di costruire la regalità, divennero teatro – invero un po’ spento – delle corti di viceré dalle funzioni puramente di rappresentanza. Solo la nascita del Regno d’Italia, fra 1860 e 1861, avrebbe riportato a Monza, ancor più che a Milano, riti e poteri della regalità. Non però quanto qualcuno avrebbe voluto. Prima capitale di un Regno d’Italia, Milano non aveva dimenticato questo suo ruolo. Fu anche in seguito a quanto accaduto in questi anni, infatti, che fra il 1848 e il 1864 molti sostennero il primato di Milano su Torino come candidata a divenire capitale d’Italia. Da quei fatti, dopo il 1870, germinò, infine, quella dicotomia Roma-Milano che sarebbe rimasta una costante nella storia nazionale, ma sino allora inedita. 

Il Palazzo Reale di Venezia 



Se per tutte le altre capitali europee i palazzi reali sono simbolo di potere e sovranità, per Venezia è il contrario. Il Palazzo Reale che Napoleone vi volle costruire nel 1807 è, infatti, il marchio più evidente della sconfitta di quello ch’era stato per quasi mille anni uno dei più importanti stati europei e della voluta umiliazione della sua capitale. In un primo momento, i funzionari di Napoleone avevano pensato di trasformare in reggia il Palazzo Ducale, sede tradizionale dei dogi e della sovranità della Serenissima. Perché ciò non avvenne? Alcuni hanno scritto che l’imperatore cambiasse idea per una sorta d’imbarazzo verso quella che era stata, in fondo, la sede della più celebre repubblica europea. Immaginare, però, che l’uomo che aveva fatto rapire e assassinare il duca d’Enghien e che aveva ordinato l’arresto del papa nei Palazzi Vaticani potesse provare imbarazzo mi pare azzardato. Altri ritengono, invece, che la rinuncia al Palazzo Ducale derivasse dall’assenza in esso di spazi adatti alle esigenze della corte dell’imperatore. Più verosimile. Ma è difficile pensare che gli architetti di Napoleone si facessero scrupoli nel distruggere parti, anche importanti, di un qualsivoglia palazzo: la galleria d’Alessandro VII al Quirinale fu divisa per creare sale che Napoleone non usò mai. La scelta di porre il palazzo reale in Piazza San Marco e di fare della piazza forse più celebre d’Europa una Piazza Reale di Napoleone era un chiaro atto politico. L’imperatore voleva affermare in modo chiaro – anzi: rozzo – il proprio dominio sull’antica capitale repubblicana. D’altronde, negli stessi anni, i cavalli di San Marco, portati da Napoleone a Parigi sin dal 1797, venivano collocati sull’arco del Carousel per celebrare le vittorie della Grand’Armée. Un’operazione, quella veneziana, ancor più forte per l’evidenza che il palazzo sarebbe stato ben poco utilizzato. D’altra parte, non era questo un caso unico. A Parma, per esempio, Napoleone aveva ordinato la risistemazione del Palazzo Ducale per trasformarlo in un Palazzo Imperiale nel quale era chiaro che non avrebbe mai abitato.  
Come si è detto, in un primo tempo gli architetti italiani dell’imperatore avevano pensato di usare Palazzo Ducale come sede veneziana del re d’Italia, ponendo quindi questi in continuità con la figura del doge. Beauharnais, però, in occasione della sua prima visita a Venezia nel febbraio del 1806, dopo aver discusso in merito con l’imperatore, ordinò che il nuovo Palazzo Reale fosse su Piazza San Marco. Inizialmente Giovanni Antonio Antolini, l’architetto bolognese incaricato dei lavori, pensò di collocare l’ingresso principale del palazzo verso la laguna. Questa proposta, tuttavia, non fu approvata da Beauharnais. Il viceré ribadì, infatti, la volontà che il palazzo si aprisse sulla piazza, quasi occupandola simbolicamente. A tale scopo egli consigliò d’abbattere la chiesa di San Geminiano (opera del Sansovino, che si trovava al centro del lato corto della piazza, posta a cerniera fra le Procuratie Nuove e quelle Vecchie), così che nello spazio lasciato libero si potessero costruire uno scalone d’accesso e una vasta sala da ballo. Nello stesso periodo, il 20 dicembre 1807, Beauharnais fu nominato principe di Venezia: un titolo che sarebbe dovuto divenire quello del principe ereditario del Regno d’Italia e che non riprendeva quello dei dogi (duchi) di Venezia, a dimostrazione di come a Parigi non ci si intendesse in alcun modo collegare con la tradizione millenaria della Serenissima.  
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I lavori per il palazzo, passati poi dall’Antolini ad altri architetti sino al modenese Giuseppe Maria Soli, terminarono nel 1813. Per arredarlo furono usate molte opere provenienti dalle spoliazioni di chiese e conventi soppressi. Prima ancora che i lavori fossero iniziati, nel corso del 1807 furono oltre sessanta i quadri consegnati all’Antolini per realizzare la pinacoteca che non poteva mancare nel nuovo Palazzo Reale. Molti provenivano da Palazzo Ducale, esprimendo così una sorta di translatio Imperii che non poteva sfuggire ai nobili veneziani. Altre opere furono portate a Villa Pisani a Stra, residenza di villeggiatura del viceré. Sebbene, poi, Napoleone avesse previsto che alla sua morte il trono d’Italia passasse ai Beauharnais, il programma iconografico era interamente volto a celebrare l’imperatore e le sue glorie. Sull’ingresso, che aveva sostituito la facciata della chiesa del Sansovino, si estendeva un fregio con Napoleone in trono, in veste di Giove. Principale ambiente di rappresentanza era un grande salone ottagonale (poi distrutto alla Restaurazione), la cui decorazione sarebbe stata interamente dedicata alle vittorie militari napoleoniche. Nelle altre sale erano previste allegorie delle province, storie mitologiche (come quelle di Venere per la sala d’udienza dell’imperatrice regina), insomma il consueto armamentario di pittura celebrativa tipico di ogni reggia, ripetuto anche nel palazzo veneziano, senza particolare originalità. Nella primavera del 1814 i lavori architettonici erano quasi conclusi, ma gli interni erano ancora da sistemare. L’effimero astro napoleonico, intanto, terminava la sua corsa. Il 14 aprile veniva ratificato il trattato di Fontainebleau, con cui si sanciva la fine dell’impero. Il 23 aprile la convenzione di Mantova decretava la fine del Regno d’Italia; Eugenio abdicò il 26. A Venezia, però, non s’era perso tempo. Già il 18 aprile, infatti, il «tagliapietre» Domenico Fadiga aveva ricevuto l’ordine di rimuovere la statua di Napoleone che dal 1811 era stata posta sotto Palazzo Ducale e di togliere la lettera «N» in bronzo dorato che si trovava sulla facciata appena conclusa di Palazzo Reale.  
Il palazzo fu ampiamente ridisegnato negli anni del Lombardo-Veneto e si può dire che il suo aspetto mantenga oggi più dell’epoca asburgica che di quella napoleonica. Molti lavori furono effettuati in preparazione delle visite imperiali del 1838, quando Ferdinando I d’Asburgo si recò a Milano per l’incoronazione, e del 1856, quando Francesco Giuseppe e la moglie Elisabetta vi soggiornarono per poco più di un mese durante la loro non fortunata visita.  
Fu proprio Elisabetta a scegliere il palazzo come residenza per poco meno di un anno, fra ottobre 1861 e maggio 1862. Anche in questo caso, tuttavia, il soggiorno non fu certo felice. La principessa aveva appena perso una figlia e il clima successivo alla seconda guerra d’indipendenza (che aveva visto il Veneto restare all’Austria nonostante le promesse di Napoleone III) non permetteva certo l’uso del palazzo per la sociabilità di corte. I Savoia, entrati a Venezia nel 1866, se ne servirono in diverse occasioni, soprattutto per gli incontri con principi d’area germanica. Celebri le visite di Francesco Giuseppe nel 1875 e di Guglielmo II nel 1894 e nel 1898. Proprio questi soggiorni, peraltro, rafforzarono l’immagine ambigua del Palazzo Reale veneziano. Non stupisce, quindi, che, pochi anni dopo la prima guerra mondiale, lo storico dell’arte Gino Fogolari, dal 1910 soprintendente delle gallerie e dei musei di Venezia, scrivesse in un volume curato da Ugo Ojetti che «attraversando [...] la fila infinita delle regie sale allineate [...] si è oppressi dalla tristezza di sentire che nulla di tutto quel fasto si lega alla grande storia di Venezia [...] Nella città umiliata la regalità non poteva risplendere» (I palazzi e le ville che non son più del re, 1921, p. 74). 

Il Palazzo Reale di Cagliari 



Durante gli anni napoleonici un’altra città visse l’esperienza, inedita, d’esser sede di un re e della sua corte: Cagliari. Sebbene il Regno di Sardegna esistesse dal 1297, nessun sovrano vi aveva mai risieduto. Nella città, pur capitale, non esisteva un vero palazzo reale. Al suo posto era, invece, un Palazzo Viceregio. Nel Settecento alcuni ingegneri militari attivi nell’isola lo avevano risistemato secondo gli stilemi del barocco piemontese. Vi avevano costruito un nuovo ingresso e uno scalone, che avrebbero potuto benissimo esser quelli di un palazzo nobiliare torinese. L’assenza di una corte a Cagliari aveva fortemente ostacolato lo sviluppo dell’arte. In assenza di maestranze locali, dopo il 1720 s’era assistito piuttosto all’arrivo da Torino di opere d’artisti attivi alla corte sabauda – Giaquinto, Conca, Rapous – che, come gli ingegneri, garantivano che palazzi e istituzioni degli Stati sabaudi avessero ovunque lo stesso tono. La svolta – inaspettata e drammatica – giunse nel dicembre 1798. Carlo Emanuele IV e Maria Clotilde di Borbone, costretti dalle armate francesi a lasciare gli stati di terraferma, giunsero a Cagliari nel marzo del 1799. Il loro primo contatto col palazzo fu traumatico: al momento della partenza, il viceré aveva portato via tutta la mobilia. A riallestire le sale – con qualche difficoltà – erano state chiamate la nobiltà e la borghesia cagliaritana. Nonostante l’impegno, i risultati erano lontani dagli standard cui i sovrani erano abituati in terraferma. La zia del re, madama Felicita, dovette dormire in un «letto portatile» di ferro che a Torino sarebbe stato usato al più da una delle sue domestiche. Nel giro di pochi giorni, comunque, furono stabilite le funzioni delle sale sul modello di quelle del palazzo torinese e i sovrani poterono ricevere seduti su due troni con baldacchino nel Salone dei ritratti dei viceré. Il loro soggiorno durò però poco meno di sette mesi, dopo di che si trasferirono a Roma. Ad abitare il palazzo furono prima Carlo Felice, duca del Genevese (fratello minore del re), e poi, dal 1806 al 1814, il nuovo re Vittorio Emanuele I con la moglie Maria Teresa d’Asburgo Este e le loro figlie (le quali vi restarono sino al 1816). Fu allora che l’antico edificio divenne davvero un Palazzo Reale. I sovrani fecero di tutto per farne una sede adeguata a esprimere la propria regia potestas in un momento in cui questa era così duramente messa in discussione. Inoltre essi cercarono di formare nuovi artisti in grado di soddisfare le esigenze della corte. Sin dal 1801, per esempio, il frate Antonio Cano era stato inviato a Roma perché vi studiasse con Canova. Al suo rientro dieci anni dopo, realizzò il monumento sepolcrale del piccolo Carlo Emanuele (l’unico figlio maschio di Vittorio Emanuele I, con la cui prematura scomparsa era destinato a estinguersi il ramo principale della dinastia) e realizzò ritratti in gesso dei sovrani sabaudi per le sale della corte. L’apertura del Palazzo Reale inaugurò, quindi, una nuova fase della storia dell’arte locale. Particolare rigoglio ebbe, poi, la vita musicale: il ruolo di Teatro Regio fu assegnato, infatti, al piccolo teatro dei baroni Zapata, che dal 1802 conobbe un’attività sempre più intensa. Il palazzo divenne sede di balli, ricevimenti, feste che per Cagliari costituivano una novità assoluta, come nel 1812 in occasione delle nozze fra l’arciduca Francesco d’Asburgo (futuro duca di Modena) e la principessa Beatrice. Quando questi giunse nell’isola, il palazzo, pur essendo ormai stabile sede della corte da ben sei anni e meglio arredato che nel 1799, rivelava ancora tutti i suoi limiti per la vita di una corte che aveva mantenuto il cerimoniale in uso a Torino. Nel suo diario, quindi, egli scrisse parole d’apprezzamento per la «bella scala» e «il bel portone grande» (opera recente degli ingegneri sabaudi), ma definì il palazzo «malissimo mobigliato, e nel suo interno brutto, sporco, irregolare». A colpirlo, soprattutto, erano la mancanza di un cortile che permettesse l’ingresso delle carrozze e quella di un giardino degno di un palazzo di quel tipo. 
È importante notare che Vittorio Emanuele I e Carlo Felice cercarono di creare anche a Cagliari un sistema di palazzi che permettesse la loro classica itineranza. I sovrani scelsero come propria residenza estiva Villa Pollini, la cui costruzione fu terminata nel 1812. Carlo Felice e la moglie si stabilirono, invece, a Villa d’Orri a Sarrach. Il marchese Stefano Manca di Villahermosa la fece costruire cercando di riprendere il più possibile lo stile delle residenze piemontesi.  
Con la Restaurazione il Palazzo Reale di Cagliari concluse la sua esperienza di sede di corte e tornò ad accogliere viceré. Ma quei pochi anni ebbero una grande importanza per la storia dell’isola. Certo, resta il dubbio se gli anni fra 1799 e 1815 siano stati per la Sardegna una prosecuzione dell’antico regime o, piuttosto, un’anticipazione del clima, plumbeo, della Restaurazione. In ogni caso, da allora la nobiltà sarda conquistò un ruolo forte e inedito nelle strutture della corte e dello stato e, insieme, le arti ebbero nell’isola un nuovo e duraturo sviluppo. Dopo l’unità, con un destino simile ad altri palazzi reali, divenne sede della provincia con un apparato decorativo che rimanda alla millenaria storia dell’isola e, insieme, al periodo in cui essa fu parte degli Stati sabaudi. 

Il Palazzo Reale di Palermo e i siti reali siciliani 



Destino analogo a quello di Cagliari, ma in un contesto del tutto diverso, fu quello del Palazzo Reale di Palermo, antica sede di sovrani il cui avvento al trono prevedeva l’unzione con il crisma (una cerimonia rara e antica, che accomunava i re di Sicilia all’imperatore e ai soli re di Francia e d’Inghilterra). Il Regno di Sicilia, istituito nel 1130, era divenuto un viceregno nel 1409. Da allora i re d’Aragona e poi di Spagna vi si erano recati ben di rado. Nel 1713 Vittorio Amedeo II, entrato in possesso della Sicilia con la pace di Utrecht, vi si era stabilito per un anno, tanto che nell’isola molti avevano sperato che trasportasse la sede della corte sabauda a Palermo. Così non era stato. I Borbone di Napoli, da parte loro, non amavano molto la Sicilia. Carlo per la sua incoronazione nel 1735 vi si era fermato il meno possibile. Ferdinando vi si trasferì, nel dicembre 1798, solo per sfuggire alle armate della Francia rivoluzionaria. L’isola non l’aveva mai attratto, sin da quando, ragazzo, aveva scoperto che in essa esisteva un parlamento capace di limitarne, in qualche modo, il potere assoluto. Eppure, il destino volle che fra 1799 e 1815 egli passasse in Sicilia ben tredici anni. Una lunga presenza, che si può dividere in due fasi: la prima fra dicembre 1798 e giugno 1802, quando fece ritorno in una Napoli ancora insanguinata per la repressione della repubblica del 1799; la seconda fra gennaio 1806 e giugno 1815, negli anni in cui sul trono di Napoli sedettero Giuseppe Bonaparte prima e Gioacchino Murat poi.  
Quando Ferdinando giunse a Palermo, si rese conto che un suo ritorno a Napoli non era né certo né sicuro. Per cui decise di realizzarvi strutture che rispondessero alle esigenze di una monarchia e di una corte moderna. Se, infatti, il palazzo reale necessitava di una profonda modernizzazione, nell’isola mancava del tutto un circuito di siti reali. Per quanto riguarda Palazzo Reale, Ferdinando lo fece aggiornare, per quanto possibile, al gusto neoclassico. Protagonista di questi lavori fu Giuseppe Velasquez, un pittore palermitano, che aveva cambiato il suo cognome originario, Velasco, in omaggio al grande spagnolo. Ferdinando volle utilizzare questi lavori per trasmettere un chiaro messaggio politico. Nel 1787 Velasco (in occasione di un viaggio a Palermo del principe ereditario Francesco) aveva affrescato la volta della sala del parlamento con l’allegoria della monarchia protettrice di scienze e arti; nel 1810 Ferdinando gli ordinò di ridipingerla, mutando il soggetto nell’apoteosi di Ercole. Una scelta che indicava chiaramente come il re avesse ormai dismesso, posto che li avesse mai realmente indossati, i panni del sovrano più o meno illuminato, per assumere, invece, quelli di chi era disposto a usare la forza per ottenere ciò che voleva. Un messaggio che, nella sala del parlamento (da allora conosciuta come Sala d’Ercole) assumeva un significato ancora più forte.  
Come emerge bene dal diario che il re tenne allora, egli trascorreva a Palazzo Reale, comunque, solo il tempo richiesto dalle funzioni ufficiali. Passava, invece, la maggior parte delle sue giornate nei siti reali, in primis la Villa della Favorita e il Casino della Ficuzza.  
Già nei primi mesi del 1799 Ferdinando aveva acquistato una villa in stile cinese posta nella Conca d’oro, che era stata realizzata pochi anni prima dall’architetto Giuseppe Venanzio Marvuglia. Il re incaricò lo stesso Marvuglia di ristrutturarla per farne la sua residenza principale dopo Palazzo Reale. Nello stesso tempo acquistò o confiscò a molte famiglie dell’alta nobiltà siciliana i terreni circostanti, così da realizzare una grande tenuta di caccia. Per la decorazione furono chiamati diversi pittori fra cui Velasco. La Villa della Favorita fu certamente la residenza più amata e frequentata dai sovrani nel loro periodo palermitano. Da essa, Ferdinando e Carolina potevano giungere direttamente alla spiaggia di Palermo, in cui avevano acquistato diverse piccole residenze, come quella di Arenella, dove il sovrano assisteva alla mattanza in quella che era una delle più importanti tonnare dell’isola, o quella dell’Acquasanta, dove si trovava una fonte delle cui acque erano celebri le proprietà mediche. 
Mentre rientrava a Napoli il 23 giugno 1802, emanò un provvedimento che organizzava i siti reali siciliani, fissandone il numero a ventidue, e ne pianificava la gestione. Diversi di tali siti erano, peraltro, solo ampi territori di caccia, con aziende agricole e piccoli casini per il sovrano e i suoi accompagnatori. Ferdinando ordinò che i lavori proseguissero il più alacremente possibile, così che, in caso di un suo eventuale ritorno, l’isola potesse accoglierlo degnamente. Cosa che, in effetti, accadde nel 1806. E fu proprio in quegli anni, fra il 1802 e il 1807, che furono compiuti, a opera di Marvuglia e di Carlo Chenchi, i lavori per la realizzazione del Real Casino della Ficuzza, vicino al territorio di Corleone.  
Nel 1808, a dieci anni dal primo arrivo del sovrano, l’isola era ormai dotata di un compiuto sistema di residenze. Inoltre, a Palermo si stabilì anche il duca d’Orléans, quel Luigi Filippo, futuro re dei francesi, che nel 1809 sposò Maria Amalia di Borbone e che già nel 1808 aveva acquistato Palazzo Monroy, trasformandolo in Palazzo d’Orléans (che i suoi discendenti avrebbero mantenuto sino al 1955), realizzando, fra 1810 e 1814, uno dei grandi parchi della città. 
Il risultato della presenza del re e della corte nell’isola ebbe però anche conseguenze politiche, perché ridiede forza all’idea – a lungo sopita – della regalità e della nazione siciliana. L’Inghilterra, che aveva bisogno dell’isola, ma non amava Ferdinando, cercò di legare a sé e alla propria causa le grandi famiglie siciliane. L’esito di tale alleanza fu un crescente scontro con Ferdinando, che alla fine fu costretto a cedere il potere al figlio Francesco, nominandolo reggente, e ritirandosi al Casino della Ficuzza. La residenza di caccia, che abitò sino al 1815, si trasformò così nel palazzo di un re in esilio nel suo stesso regno. Da qui nel 1812 egli assistette – impotente, ma pronto alla vendetta – alla promulgazione della Costituzione e alla trasformazione del parlamento sul modello di quello inglese. Solo nel 1815, alla morte di Murat, Ferdinando potè fare ritorno a Napoli. Nel 1816 unì il Regno di Napoli e quello di Sicilia nel Regno delle Due Sicilie, abolendo il parlamento siciliano. E nel 1817 ridusse il numero dei siti reali siciliani, diversi dei quali furono abbandonati o non ultimati. Le reazioni alla politica del re furono, di lì a poco, le frequenti rivolte antinapoletane che dal 1820 avrebbero animato la Sicilia sino all’unità d’Italia. 


5. 

Regge nella Restaurazione



Con la Restaurazione, i sovrani italiani rientrarono nelle loro capitali. Anche per le regge un ventennio d’occupazione francese non era stato senza conseguenze. Palazzi e residenze che erano stati abbandonati o destinati ad altro uso richiedevano spese ingenti (a volte troppo) per esser rimessi in funzione. Quelli usati in epoca napoleonica richiedevano lunghi lavori di sistemazione. Anche in questo campo, insomma, l’idea di tornare, come se nulla fosse stato, alla vita precedente il 1796 si rivelò un programma inattuabile. In tutti i palazzi reali italiani, comunque, gli artisti di corte s’attivarono per celebrare il ritorno dei rispettivi sovrani: a quello di Ferdinando di Borbone a Napoli allude l’affresco nel Palazzo Reale raffigurante Pallade che incorona la fedeltà di Giuseppe Cammarano, così come a quello a Firenze di Ferdinando III d’Asburgo, invece, rimanda l’affresco di Gasparo Martellini, a Pitti, Il ritorno di Ulisse a Itaca. Vi fu, però, una città per cui la Restaurazione significò la nascita di ben due nuove regge: Genova.  
Il Palazzo Reale di Genova 



La capitale di quella ch’era stata una gloriosa repubblica non aveva, ovviamente, un palazzo reale. Il Palazzo Ducale non si prestava a esser sede di un re. Vittorio Emanuele I, che dal 1815 aveva assunto il titolo di duca di Genova, aveva quindi due possibilità: o realizzare un palazzo ex novo o acquistarne uno da una famiglia dell’oligarchia cittadina e adattarlo alle necessità della corte. Scartata la prima ipotesi perché troppo costosa, i funzionari sabaudi si interrogarono su quale fosse il palazzo più adatto fra i tanti che la nobiltà genovese aveva costruito nel corso dei secoli. Le valutazioni non erano solo di carattere architettonico e urbanistico (molti a Torino pensavano che il palazzo dovesse avere accesso al mare), ma anche politico e militare. Il nuovo palazzo, infatti, doveva permettere ai Savoia di trascorrervi lunghi soggiorni e, soprattutto, di aprirvi un’adeguata vita di corte, sperando in questo modo di garantirsi il consenso d’almeno una parte della nobiltà genovese. A questo fine, infatti, Vittorio Emanuele I aveva deciso di trascorrere a Genova l’intera primavera. Ospite di vari nobili, gli fu anche allestito provvisoriamente un appartamento nell’antico Palazzo Ducale, per arredare il quale un collezionista genovese, Andrea Gabaldoni, gli prestò la propria collezione d’arte, poi acquistata e divisa dai Savoia fra Genova e Torino. Proprio le esigenze della vita di corte sconsigliavano l’acquisto di Palazzo Doria-Tursi, sulla Strada Nuova, pur se considerato da molti il più bello della capitale. Le stanze erano appena un centinaio e le carrozze non potevano entrare nell’atrio, il che avrebbe obbligato i cortigiani a scendere nella strada e non direttamente nel palazzo. L’unico modo di adeguare Palazzo Doria-Tursi alle esigenze della corte dei Savoia era l’acquisto contestuale dei due palazzi adiacenti – Brignole (Bianco) e Lomellino – acquisendo quasi duecento stanze in più. A Palazzo Doria-Tursi, però, mancava il mare. Per questo i funzionari sabaudi s’interessarono anche a Palazzo Durazzo, il principale della via Balbi, il quale non solo aveva un magnifico accesso al mare, ma disponeva anche di un teatro, risorsa fondamentale per la vita di corte. Non stupisce quindi che un’anonima Descrizione della città di Genova del 1818, lo presentasse come l’unico «a cui il nome di reggia» potesse «essere giustamente adattato». Di discussione in discussione, però, gli anni passavano, e Genova – proseguiva la Descrizione – restava ancora senza «un palazzo che di reggia offra le delizie come parchi, boschetti, giardini, il commodo sito per la distribuzione de’ molteplici uffizi, scuderie». Fu solo il 12 marzo 1819 che Vittorio Emanuele I acquistò Palazzo Doria-Tursi, peraltro senza incontrare l’approvazione della corte e di gran parte dei funzionari, che avrebbero preferito Palazzo Durazzo. Il re affidò la sistemazione del nuovo Palazzo Reale a Carlo Randoni, che trent’anni prima aveva lavorato per lui al Castello di Rivoli. I progetti erano stati avviati da poco, quando i moti del 1821 provocarono l’abdicazione di Vittorio Emanuele I e l’ascesa al trono del fratello Carlo Felice, il quale aveva idee ben diverse anche su Genova. Nei lunghi anni trascorsi in Sardegna il nuovo sovrano aveva imparato ad amare il mare, divenuto sua grande passione, seconda solo a quella per la musica. Egli, inoltre, detestava con tutto il cuore Torino (peraltro cordialmente ricambiato). Non stupisce, quindi, che dal 1822 al 1831 egli facesse di Genova la vera capitale degli Stati sabaudi. A tale fine lasciò Palazzo Tursi alla regina vedova Maria Teresa (per questo l’edificio mantenne a lungo il nome di Palazzo della regina) e sin dal 1822 si stabilì a Palazzo Durazzo, acquistandolo poi nel 1824. Carlo Felice conosceva bene le splendide collezioni d’arte che la famiglia vi aveva accumulato fra Sei e Settecento. Nonostante le numerose vendite degli anni francesi, e nonostante nel lasciarlo il marchese Durazzo portasse ancora via diversi quadri con sé, quelli che restavano erano sufficienti a garantire la magnificenza del nuovo Palazzo Reale. Carlo Felice, da parte sua, vi fece trasferire da Torino numerosi ritratti dinastici, opere di non grande valore artistico, ma che inserivano a pieno titolo anche la reggia genovese nel programma iconografico storico-celebrativo sabaudo. Nel giro di pochi mesi le sale dell’antico palazzo patrizio assunsero nomi e funzioni tipiche delle regge di tutta Europa. Il Salotto del Giordano, così chiamato per le tre ampie tele di Luca Giordano che vi erano conservate, divenne la Sala del trono. La Gran sala, dedicata alle glorie di casa Durazzo, fu trasformata nella Sala delle guardie del corpo, così come il vicino Gabinetto di ponente fu adibito a Sala dei valets a pie’, e la Sala di Diana a Camera di parata della regina. Carlo Felice era un grande appassionato di musica, per cui fece subito restaurare l’antico Teatro del Falcone, voluto dai Durazzo nella loro residenza a inizio Settecento, trasformandolo in teatro di corte. Il suo regno fu l’epoca d’oro della corte sabauda a Genova. Con una decisione che non aveva precedenti, stabilì di soggiornarvi non solo in primavera, ma anche in autunno, così che la corte trascorreva nell’antica capitale repubblicana non meno di cinque mesi l’anno (e non più di quattro a Torino). Nel 1825, poi, con un atto che sconvolse la nobiltà piemontese, non tornò nella capitale neppure per le feste di capodanno e nel 1826 e nel 1827 volle che la tradizionale cerimonia del baciamano – da sempre riservata alla reggia torinese – si tenesse a Palazzo Durazzo. A Torino si diffuse, quindi, la convinzione che egli volesse trasferire progressivamente la capitale a Genova. In effetti, se si considerano anche i lavori che egli fece svolgere in quegli stessi anni nel Palazzo Reale di Nizza (dove trascorse periodi significativi), è evidente che Carlo Felice intendeva spostare il cuore degli stati, almeno sino quando fosse stato sul trono, sui propri domini marittimi, più facilmente raggiungibili anche dalla nobiltà sarda, nelle cui fila aveva alcuni dei suoi amici più stretti. A celebrare il Palazzo Reale di Genova e il suo nuovo ruolo furono anche visite di sovrani che sarebbe stato lecito aspettarsi a Torino. Il caso più eclatante fu quando Carlo Felice ospitò a Genova, nel giugno 1825, l’imperatore Francesco I e sua moglie, il re e la regina delle Due Sicilie, l’arciduchessa di Toscana, i duchi di Lucca, la duchessa di Parma Maria Luigia (la vedova di Napoleone) e l’arciduca viceré del Lombardo-Veneto. Si trattava di un consesso di sovrani che Torino non aveva (e non avrebbe mai) visto. A parte il papa (che comunque era stato a Genova nel 1815) e i duchi di Modena, vi erano tutti i sovrani italiani. Gli imperatori furono ospitati nel Palazzo Reale, mentre gli altri sovrani trovarono alloggio in diversi palazzi della nobiltà genovese. Le feste a palazzo e a teatro furono probabilmente il vertice della storia curiale di Genova. Si trattò, peraltro, anche di un’occasione molto politica: proprio nel palazzo genovese, infatti, alla presenza di Metternich, si celebrò compiutamente la riconciliazione fra il re e Carlo Alberto. Un altro momento centrale nella storia del palazzo furono le nozze di Maria Cristina di Savoia e Ferdinando II di Borbone Napoli, tenutesi in un santuario genovese nel novembre 1832. Nel frattempo, però, la situazione era cambiata. A Carlo Felice, infatti, era succeduto Carlo Alberto. Il nuovo sovrano non riconobbe a Genova il ruolo che le avevano assegnato gli ultimi re della linea primogenita. Durante il suo regno Carlo Alberto vi si recò di norma non più un mese all’anno, solitamente in novembre; nel 1832 vendette Palazzo Tursi, poi divenuto sede del Comune di Genova. Ciò nonostante, egli diede il via a una ampia campagna di ammodernamento di Palazzo Reale. Occasione furono le feste, nel giugno 1842, per il matrimonio dell’erede al trono Vittorio Emanuele II con Maria Adelaide d’Asburgo. Fra 1835 e 1842 la Gran sala fu così trasformata in una Gran sala per pranzo e ballo, in dialogo ideale con quella che Pelagio Palagi, come vedremo, aveva realizzato nel Palazzo Reale di Torino. Splendido in essa era il pavimento in legni intarsiati di Henry Thomas Peters. Sempre a Palagi va riportato lo straordinario disegno della Camera delle udienze. Nella Sala del trono Carlo Alberto fece collocare un nuovo scranno, realizzato dall’ebanista Gabriele Capello, sormontato da un baldacchino e circondato da una balaustra seicentesca, fatta venire apposta da Torino (dove era stata quella del trono della regina). Sempre a Capello si deve il pavimento del Bagno del re, al cui centro è il motto di Carlo Alberto «J’atans mon astre» (attendo il mio destino). 
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Da allora il Palazzo Reale di Genova accolse diversi principi sabaudi che vi trascorsero periodi anche abbastanza lunghi. Fu il caso, per esempio, del principe Eugenio di Carignano (ufficiale di marina), del duca di Genova Ferdinando (che vi ebbe un appartamento fra il 1844 e il 1854) e del duca Amedeo d’Aosta. Ma colui che visse di più il palazzo fu certo il principe Odone di Savoia, figlio intelligente e sfortunato di Vittorio Emanuele II, che aveva gravi problemi di salute. Egli vi tenne una piccola corte, sino al 22 gennaio 1866, quando morì, ventenne, nell’appartamento a lui destinato, che era stato decorato con le allegorie delle arti a lui care. Oggi le sue collezioni non si trovano più a palazzo, ma arrichiscono i musei civici genovesi.  
In età umbertina il palazzo fu ancora usato occasionalmente (fu allora, per esempio, che il Gabinetto di studio del re e la Camera delle donne della regina divennero i Bagni di Umberto e Margherita); ma l’unità d’Italia aveva già di fatto chiuso la breve storia del Palazzo Reale di Genova. 

Torino. Il Palazzo Reale cambia storia 



Fra palazzi e residenze che nel 1814 tornarono a ospitare i loro antichi sovrani, quello di Torino fu l’unico a conoscere cambiamenti radicali. Non mi riferisco agli aggiornamenti architettonici o artistici, che interessarono più o meno tutti i palazzi reali italiani e non cambiarono il senso politico delle loro decorazioni. A Torino, invece, andò diversamente, anche se non subito. Inizialmente, infatti, Vittorio Emanuele I e Carlo Felice avrebbero voluto riportare tutto alla situazione del 1798, ma presto si resero conto che era impossibile. Il complesso delle residenze era ormai troppo ampio per le esigenze della corona. Questa, allora, concentrò i suoi soggiorni a Moncalieri e Stupinigi e dismise progressivamente le altre residenze. Esemplare il caso di Venaria. Le casse dello stato non potevano sostenere i costi necessari alla sua riapertura, tanto più che era necessario pagare i lavori del Palazzo Reale di Genova. Essa fu allora ceduta all’esercito, iniziando una storia durata un secolo e mezzo in cui fu caserma dell’esercito piemontese prima e italiano poi (i Savoia mantennero invece il possesso della residenza di caccia della Mandria, vicino a Venaria, divenuta, poi il rifugio prediletto di Vittorio Emanuele II e della sua sposa morganatica, Rosa Vercellana, per tutti la Béla Rôsin).  
La morte di Carlo Felice, ultimo sovrano del ramo primogenito della dinastia, portò all’ascesa al trono del principe Carlo Alberto di Carignano. Era questi un lontano cugino del re, educato nella Francia napoleonica, e poi fortemente compromesso nei moti carbonari del 1821. Carlo Felice, dopo molte esitazioni, lo aveva accettato come erede. Ma, per rimarcare che la sua morte chiudeva una storia quasi millenaria, non aveva voluto esser sepolto a Superga, con gli altri re di Sardegna, ma all’abbazia di Hautecombe, con i più antichi conti di Savoia. Carlo Alberto gli aveva promesso che non avrebbe cambiato nulla di quanto aveva trovato. Invece, appena salito al trono, cominciò a fare il contrario. Una delle prime cose che volle modificare fu il codice storico della dinastia. Il nuovo re voleva sviluppare una politica nazionale italiana: ergo, i Savoia dovevano esser italiani. Non che non lo fossero ormai da secoli, ma, come si è detto, avevano sempre enfatizzato le loro origini tedesche. Quello che era un titolo d’onore ancora un secolo prima, era ora divenuto ragione d’imbarazzo. In pochi anni gli storici di Carlo Alberto (che nel 1833 istituì la Deputazione di storia patria e diede grande impulso alla storiografia nazionale) proclamarono l’inesistenza di Beroldo di Sassonia – relegato a mito medievale – e la falsità della discendenza sassone. Capostipite dei Savoia fu dichiarato Umberto I, il Biancamano. Un principe né tedesco né francese, ma italiano, come scrisse Luigi Cibrario, il principale storico carloalbertino, poi divenuto ministro degli Esteri di Cavour. A questo proposito è importante notare che quasi tutti gli storici che scrissero per Carlo Alberto e Vittorio Emanuele II erano anche politici o magistrati. Erano, insomma, degli «intellettuali-funzionari» per riprendere una felice espressione di Mario Isnenghi. Lo scopo delle loro opere, così come per tanti storici di corte dei secoli precedenti, era principalmente politico. Nulla di strano. Tanto più se si considera che l’Ottocento fu il secolo della storia e i sovrani più capaci di capire i loro tempi se ne servirono ampiamente. Trattando di regge, emblematico fu il caso di Luigi Filippo, che nel 1833 fece di Versailles la sede di un «Musée de l’Histoire de France».  
Lentamente, ma progressivamente, Carlo Alberto trasformò, quindi, il racconto di Palazzo Reale. Cibrario prese il posto di Tesauro, mentre Ernesto Melano, Pelagio Palagi e Francesco Gonin furono i protagonisti artistici di questa operazione. I loro lavori si susseguirono lungo tutto il regno del primo Carignano. Ma, se si vuole fissare una data di nascita ideale del nuovo palazzo, l’anno più adatto è forse il 1842, quando si svolsero le citate nozze del principe ereditario. A quella data, infatti, erano stati completati i lavori di tre sale che mostrano bene il nuovo codice storico. Come abbiamo visto, al tema delle origini sassoni erano dedicati il Salone degli svizzeri e la Sala delle guardie del corpo, le prime del percorso cerimoniale. Fra 1839 e 1840 Carlo Alberto ordinò all’architetto Melano di rifare il soffitto del salone. Scomparve così, senza strepito e rumore, l’opera di Dauphin che raffigurava Giove nell’atto di donare l’impero alla Sassonia. Al suo posto Carlo Alberto commissionò a Carlo Bellosio, un pittore milanese, un’opera raffigurante Amedeo VI, il Conte Verde, nell’atto di istituire l’Ordine Supremo dell’Annunziata. Come è noto, Carlo Alberto nutriva una predilezione particolare per il conte, di cui aveva ripreso il motto «J’atans mon astre». Attraverso Amedeo VI, quindi, il sovrano intendeva, in fondo, porre sé stesso all’inizio della nuova storia che intendeva scrivere nel palazzo, e non solo. Carlo Alberto non poteva rimuovere gli affreschi sulle origini sassoni che circondavano la sala, a meno di rifarla integralmente. Egli, tuttavia, facendo realizzare il nuovo affresco e lasciandovi esposto un grande quadro di Palma il Giovane che raffigurava la battaglia di San Quintino, ne trasformava il senso complessivo in un’esaltazione della gloria militare della dinastia. Anche nella successiva Sala delle guardie del corpo la vittima della nuova politica italiana dei Savoia fu Dauphin: il Genio dell’Impero che dona onori a casa Savoia fu sostituito da un raffinato soffitto a cassettoni opera di Palagi. Il seicentesco fregio di Caravoglia fu sostituito, fra 1846 e 1848, da uno nuovo, opera di Gonin, e Beroldo fu rimosso a favore del Biancamano. È interessante notare che Gonin, nel dipingerlo, fece anche qualche errore, come quello di ritrarre i sovrani sabaudi con un manto azzurro che poteva stare sulle spalle dei re di Francia, ma non era certo quello rosso a croci bianche che i Savoia avevano usato da Vittorio Amedeo II a Carlo Felice e il cui uso Carlo Alberto aveva abbandonato. Parrebbe, quindi, che alle soglie del 1848 i codici della regalità d’antico regime fossero ormai incomprensibili anche agli artisti di corte. Fra 1832 e 1837 la Galleria del Beaumont fu trasformata nell’Armeria Reale, espressione dello spirito cavalleresco e militare del sovrano. Il gabinetto dei fiori, per cui Beaumont aveva dipinto quel Ratto di Elena considerato uno dei suoi capolavori, fu trasformato nella stanza del medagliere reale. Nello stesso tempo, Palagi realizzò anche una nuova Sala da ballo, distruggendo la Sala della concordia e la Sala delle principesse, la cui decorazione Tesauro aveva dedicato ai rapporti europei dei Savoia attraverso le loro relazioni matrimoniali. 
Di particolare rilievo per quanto qui interessa fu poi la realizzazione, fra il 1837 e il 1838, della nuova Sala da pranzo (smantellata un cinquantennio dopo). Per costruirla furono distrutte la Stanza da letto del re e il gabinetto di toeletta che vi era annesso. Al posto degli affreschi di De Mura, che ornavano le volte delle sale scomparse, in quella nuova fu posta un’opera di Gonin dal chiaro significato politico. Il tema scelto dallo stesso sovrano, era la sfida rivolta nel 1035 da Umberto Biancamano – ancora lui – a un cavaliere, paladino dell’imperatore: un episodio che gli storici sabaudi usavano per mostrare l’italianità della dinastia sin dal suo primo apparire. Al di sotto di tale scena dovevano essere posti – come Carlo Alberto raccontava all’amica Maria di Robilant in una lettera del 7 giugno 1838 – otto dipinti con «scene storiche rappresentanti sia battaglie sia fatti rimarchevoli», la cui pittura fu affidata a Massimo d’Azeglio e Ferdinando Cavalleri. I soggetti scelti erano, fra gli altri, l’assedio di Varna, la battaglia di San Quintino, l’assedio di Torino e la vittoria dell’Assietta. Essi sembravano rimandare, quindi, più a una galleria di battaglie che a una sala da pranzo. La ragione della scelta – solo apparentemente incongrua – era stata però ben ponderata dal sovrano e rispondeva a precise esigenze di propaganda. Nella nuova sala, infatti, non sarebbero entrati solo pochi scelti cortigiani, come era accaduto sino allora. Nei suoi Ricordi, Luigi Des Ambrois de Nevache, ministro degli Interni del re, racconta che Carlo Alberto fu il primo sovrano sabaudo ad ammettere alla sua tavola anche «funzionari eminenti o personaggi che si erano distinti nelle arti, nelle scienze e nelle lettere». Il re, infatti, «invitava quasi tutti i giorni alla sua persona alcune delle persone più notabili del paese, senza distinzione di nascita». Ai commensali borghesi del re si doveva offrire alla vista, quindi, un’opera che facesse capire la sua politica italiana. 
Un altro spazio che subì una profonda trasformazione politica fu la Galleria del Daniel. Qui nel 1840 i dipinti italiani e fiamminghi furono inviati alla futura Galleria sabauda e sostituiti da ritratti di piemontesi illustri, commissionati a pittori quali l’onnipresente Gonin, Felice Biscarra e Pietro Ayres. Molte altre furono le modifiche che Carlo Alberto apportò al palazzo, ma quelle che ho ricordato dovrebbero bastare a comprendere come l’edificio fosse ormai perfettamente adeguato nel 1848 all’abolizione della corte d’antico regime e alla trasformazione del regno in una monarchia costituzionale. Nel frattempo, Carlo Alberto aveva abbandonato la tradizionale itineranza fra le residenze. Pur recandosi talvolta a Stupinigi e Moncalieri, egli trascorse le proprie villeggiature quasi sempre a Racconigi, l’antico Castello dei Carignano, che sarebbe rimasto residenza privata dei suoi discendenti anche dopo la fine del Regno d’Italia. Fece inoltre realizzare nuovi castelli a Pollenzo (dove fra 1832 e 1850 i suoi architetti costruirono un impressionante complesso neo-gotico) e a Valcasotto (un’antica certosa, che aveva acquistato nel 1837 per farne una residenza di caccia).  
Quando nel 1861 Vittorio Emanuele II divenne re d’Italia diede il via a diversi lavori per adattare il Palazzo Reale torinese al suo nuovo rango. Questi erano in pieno svolgimento quando, nel settembre 1864, il governo decise di portare la capitale a Firenze. Nonostante la drammatica frattura che ciò parve determinare fra la dinastia e i torinesi (come mostrarono i morti del 22 settembre a Piazza San Carlo), il ruolo del palazzo come reggia nazionale non si interruppe. Vittorio Emanuele II, infatti, continuò a usarlo per alcune grandi cerimonie di stato e dinastiche. Fu a Torino, infatti, che nel novembre 1866, al termine della terza guerra d’indipendenza, avvenne prima la consegna del Veneto all’Italia e poi quella della corona ferrea (simbolo della monarchia italiana, che nel 1859 Francesco Giuseppe aveva portato a Vienna). E fu sempre a Torino che si svolsero le nozze prima del duca Amedeo d’Aosta, secondogenito del re (30 maggio 1867), e poi dei principi di Piemonte Umberto e Margherita (aprile 1868), segnate dalla tradizionale ostensione della Sindone. In quegli stessi anni, l’architetto Domenico Ferri realizzò un nuovo grande scalone d’ingresso (1865). Il programma politico era una celebrazione del ruolo italiano della dinastia, con ritratti e statue dei principali sovrani sabaudi, il tutto coronato dall’apoteosi di Carlo Alberto, dipinta sulla volta da Paolo Emilio Morgari. L’Armeria, parte integrante del Palazzo Reale, fu destinata a custodire parte del tesoro della corona. 
Se a questi elementi si aggiungono i sempre più frequenti soggiorni in Piemonte per occasioni di ogni tipo (fra cui le cacce alpine, per le quali nel 1869 Vittorio Emanuele II aveva acquistato il Castello di Sarre in Valle d’Aosta) si vede bene come per il primo re d’Italia, Torino restasse uno spazio fondamentale. Mentre nel 1868 dismise Villa della Regina (trasformata in un istituto per l’educazione delle orfane dei militari), nello stesso anno il re decise anche di dare una nuova grande facciata al Palazzo Reale, affidandone il progetto a Ferri. La presa di Roma, nel 1870 però, cambiò il contesto politico e il progetto non fu realizzato. 


6. 

Un sistema di regge per il Regno d’Italia



Fra 1861 e 1862 una squadra di pittori fu incaricata di decorare un gruppo di sale della Palazzina della Meridiana (un edificio fatto realizzare da Pietro Leopoldo nei giardini di Boboli), destinata a diventare la residenza fiorentina di Vittorio Emanuele II. Fra loro era anche Annibale Gatti, un forlivese trapiantatosi a Firenze, cui fu assegnata la realizzazione dell’affresco della sala che avrebbe dovuto ospitare il trono. Soggetto scelto fu L’Italia che prende il suo posto in mezzo alle nazioni guidata dal genio di Casa Savoia. Esso era circondato dai nomi di ventiquattro città italiane dove erano avvenute battaglie risorgimentali. La sala, in realtà, pare che non abbia poi mai ospitato il trono, che dal 1864, quando Firenze divenne capitale, fu posto invece a Palazzo Pitti (dove per i sovrani furono approntati nuovi eleganti appartamenti, alla cui realizzazione lavorarono i migliori artisti e artigiani fiorentini dell’epoca). L’affresco di Gatti costituisce, in ogni caso, un simbolo quanto mai chiaro della nuova epoca che si aprì fra 1860 e 1870. 
Roma. Il Quirinale dei re d’Italia 



Il 2 ottobre 1870, dodici giorni dopo la breccia di Porta Pia, il generale Raffaele Cadorna prendeva possesso del Quirinale, convinto che esso sarebbe presto divenuto il palazzo reale della capitale d’Italia. In realtà, in quel momento ciò non era affatto sicuro. Anzi, non erano pochi coloro che giudicavano il palazzo troppo legato alla storia papale, troppo intriso di profumo d’incenso. Si pensò, quindi, al Palazzo della Consulta e a Palazzo Albani Del Drago. Ma alla fine la scelta cadde sulla reggia del papa re. L’ingresso dei Savoia, comunque, non fu privo di problemi e solo nella notte fra il 30 e il 31 dicembre 1870 Vittorio Emanuele II potè entrare al Quirinale. Egli non volle però dormire nell’antico appartamento papale, preferendo gli ambienti di guardia. Era un primo segno del suo scarso amore per il Quirinale, nel quale non si sentì mai a suo agio. In effetti, pochi mesi dopo che il palazzo fu realmente abitabile, a fine 1871, il re acquistò Villa Pallavicini per farne la sua residenza romana, ribattezzandola Villa Savoia (venduta da Umberto I nel 1878, fu poi ricomprata da Vittorio Emanuele III nel 1904). Sempre nel 1872 acquistò anche la tenuta di Castel Porziano, destinata a divenire il teatro romano delle predilette cacce reali. Quanto all’appartamento per lui realizzato al Quirinale (nella Palazzina del Fuga), non lo abitò mai, usando, quando proprio doveva, le sale al piano terreno della Palazzina Gregoriana. 
Protagonisti della nuova reggia divennero, ancor prima di ascendere al trono, i principi di Piemonte, Umberto e Margherita. Furono loro, infatti, a seguire con attenzione i lavori nel palazzo e, nell’arco d’un decennio, a trasformarlo nella sede della corte italiana. Ciò a opera, fra l’altro, di diversi artisti napoletani che avevano lavorato per i Borbone. È il caso, per esempio, dell’architetto Antonio Cipolla, che non solo era stato al servizio di Ferdinando II, ma aveva poi restaurato Palazzo Farnese a Roma per l’esule Francesco II (che vi aveva preso residenza). Ma anche dello scultore pugliese Ignazio Perricci, che aveva lavorato nelle residenze borboniche e che era presto passato al servizio dei Savoia. Fu Cipolla a realizzare alcuni dei principali interventi sabaudi al Quirinale, fra cui la costruzione del citato appartamento del re nella Palazzina di Fuga e, soprattutto, le nuove scuderie terminate nel 1875, fondamentali sia per le splendide carrozze di parata o di uso ordinario sia per i numerosi cavalli necessari a una grande corte quale quella che vi aveva preso sede.  
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Per quanto riguarda gli spazi interni, bisogna tener presente che il Quirinale di cui avevano preso possesso i Savoia nel 1870 era ben diverso da quello che Pio VII aveva lasciato nel 1809. Napoleone, infatti, ne aveva voluto fare una propria reggia (anche se non poté mai recarvisi) affidando i lavori necessari all’architetto Raffaele Stern. Questi, per ricavare un appartament d’honneur per l’imperatore nell’ala occidentale, aveva diviso nel 1812 la Galleria di Alessandro VII in tre vaste sale. Pio VII, rientrato a Roma dalla prigionia francese, aveva destinato tali sale a funzioni di rappresentanza, e aveva scelto quella centrale (oggi detta Sala d’Augusto) quale sede del trono. I Savoia mantennero quest’uso, e dove era il trono del papa posero quello del re d’Italia. A tale funzione destinarono il trono dei duchi di Parma, fatto realizzare da Maria Luigia intorno al 1820 e trasportato a Roma nel 1871. Pio IX aveva voluto che la decorazione della sala fosse relativa alla sovranità ebraica: sulla parete a fronte del trono era dipinto il bacino per le abluzioni dei sacerdoti del Tempio di Gerusalemme, mentre in quella su cui poggiava il trono ne erano raffigurati gli arredi. Fra questi spiccava la menorah, il grande candelabro a sette braccia, che era stato portato a Roma dall’imperatore Tito dopo la distruzione del Tempio e che una leggenda (ancora viva) voleva fosse nascosto nel tesoro dei papi. I Savoia mantennero la decorazione della sala, forse anche in omaggio al loro titolo di re di Gerusalemme, ma, trovando un po’ troppo forte la presenza della menorah sopra il trono d’Italia, fecero cambiare il soggetto del dipinto con un meno problematico Mosé salvato dalle acque. Delle sale vicine, vale la pena ricordare almeno il piccolo salotto, oggi detto «di San Giovanni», sulla cui volta Vittorio Emanuele II fece dipingere i quattro principali palazzi reali d’Italia, oltre al Quirinale: quelli di Torino, Napoli, Firenze e Venezia. La Cappella Paolina divenne cappella palatina dei sovrani, dovendo far fronte al problema, unico per un paese cattolico, di far convivere le pratiche religiose di corte con un re scomunicato. La Sala regia fu trasformata in Sala dei corazzieri, e a sancire il suo nuovo ruolo vi fu dipinto un fregio con gli stemmi dei principali comuni italiani. La Sala delle province (oggi Sala del Bronzino), divenne una Sala delle battaglie, con quadri di vittorie risorgimentali e un’Allegoria dell’Italia sulla volta.  
Le sale dell’ala orientale, verso i giardini, furono destinate, invece, a pranzi, ricevimenti e balli. Nacquero allora la Sala degli arazzi, la Sala da ballo (oggi Sala degli specchi) e il Salone delle feste, realizzati da Ignazio Perricci negli anni Settanta. Come Salone delle feste fu scelta la Sala del concistoro di Paolo V: qui le opere di Tassi e Gentileschi dovettero lasciare il posto, nel 1873, al Trionfo dell’Italia, opera dei pittori parmensi Girolamo Magnani e Cecrope Barilli. Al toscano Maccari fu assegnata, invece, la volta della Sala degli arazzi, dove dipinse Amore che incorona le tre grazie. Perricci stesso dipinse la volta della Sala degli specchi con un’Allegoria della danza. Furono questi gli ambienti che accolsero la vita pubblica della corte di Umberto e Margherita. Alle necessità di tali momenti si sacrificarono anche spazi di grande pregio artistico. Emblematico il caso della Cappella dell’Annunziata, decorata da Guido Reni e adiacente alla Sala degli arazzi, che fu destinata sino al 1909 al lavaggio di piatti e stoviglie per i pranzi. 
Quando si guarda a queste sale, il loro elegante e raffinato stile rococò viene spesso considerato un’emanazione del gusto Luigi XV, allora di moda. Ciò è certamente vero. Tuttavia rischia di fare sfuggire il punto centrale: Umberto e Margherita, nel riallestire il Quirinale, non guardavano a Versailles, ma al Palazzo Reale di Torino, a Stupinigi e alle residenze sabaude. Essi intendevano, infatti, riproporre al Quirinale quel gusto elaborato da autori come Juvarra, Alfieri, Beaumont e Piffetti, che per i Savoia era un’espressione della loro regalità. Ciò aiuta a capire l’arrivo al Quirinale, per esempio, di numerose opere di Piffetti (presenza non del tutto nuova, visto che per oltre un secolo la Cappella Paolina aveva accolto lo splendido paliotto regalato a Benedetto XIV dal cardinal Delle Lanze, oggi in Vaticano).  
Quando i Savoia avevano preso possesso del palazzo lo avevano trovato quasi vuoto, perché Pio IX aveva portato tutto ciò che poteva al Vaticano. Fu quindi necessario riallestirlo. Un lavoro che richiese anni. Di tutta l’attuale quadreria del Quirinale – circa trecento opere – quasi nessuna vi era presente prima del 1870. E lo stesso vale per gli arredi: arazzi, mobili, vasi ecc. Tutto fu portato dalle regge torinesi e dai palazzi reali dei Borbone Parma e degli Asburgo di Firenze e di Modena. In queste migrazioni di opere e arredi, che percorsero la penisola, allora e dopo, in lungo e in largo, trovando nelle sale del Quirinale un approdo inaspettato, non c’era nulla né di scandaloso né di storicamente nuovo. Non solo l’itineranza delle corti, che abbiamo visto comune a tutte le dinastie per l’intera età moderna, aveva causato continui spostamenti all’interno dei singoli sistemi di residenze, ma quando una dinastia cambiava trono, era naturale che portasse con sé le proprie opere. I Savoia col patrimonio dei Borbone Parma non facevano nulla di diverso da ciò che aveva fatto Carlo di Borbone con quello dei Farnese. Ho fatto questo esempio perché le residenze dei duchi di Parma, come ho già segnalato, furono le più colpite. I loro palazzi non avevano un ruolo nel nuovo stato unitario, ma gli arredi erano di pregio straordinario. Prima ancora che al Quirinale, infatti, essi furono portati a Torino e Stupinigi (dove se ne trova ancora una parte) e solo dopo a Roma. Ma da Torino e Napoli furono inviati a Roma anche un numero assai elevato di arazzi, che, con quelli giunti da Parma, fecero della collezione del Quirinale una delle più grandi e importanti d’Europa.  
Nell’ambito di tali spostamenti nel 1879 giunse al Quirinale la stupenda biblioteca che Piffetti aveva realizzato per la Villa della Regina a Torino e che ora Margherita voleva nel proprio appartamento. Che non si trattasse di un episodio, lo mostra la decisione, nel 1888, di servirsi delle boiseries dei quattro gabinetti cinesi della Reggia di Venaria per realizzare un gabinetto, impropriamente detto giapponese, all’interno dell’appartamento usato per ospitare il Kaiser Guglielmo II in visita a Roma. Diversi furono i mobili di Piffetti che presero la via di Roma, fra cui nel 1899 il celebre Doppiocorpo (un cassettone con ribalta e scansia). Molti furono anche i dipinti che giunsero dalle residenze sabaude, con un flusso che non si interruppe nemmeno – per quanto paia bizzarro – con l’avvento della repubblica. Negli anni, Umberto e Margherita portarono al Quirinale soprattutto opere settecentesche, come, nel 1893, le sovrapporte che Corrado Giaquinto aveva realizzato per Villa della Regina e che oggi sono nella Sala d’Ercole; o i ritratti di Carlo Emanuele III e delle sue tre mogli, oggi nella Sala delle dame. Umberto, da parte sua, scelse per sé l’appartamento invernale di Pio IX, arredandolo in puro stile sabaudo (tanto che per i trofei di caccia che vi fece appendere, il Passaggetto di Urbano VIII assunse il nome di Passaggio delle corna). Nel proprio studio, oggi Studio del presidente, fece dipingere un fregio con le imprese cavalleresche dei sovrani sabaudi, così che ancora oggi quando il Presidente riceve i ministri o parla alla Nazione lo fa alla scrivania che fu un tempo del duca di Parma, circondato dagli emblemi degli antichi duchi di Savoia. L’ascesa al trono di Vittorio Emanuele III, nel 1900, segnò la fine dell’epoca aurea del Quirinale, che egli abbandonò come dimora, destinandolo solo alle funzioni cerimoniali. È interessante notare come durante il lungo regno di Vittorio Emanuele III il trono abbia più volte mutato sede. Il primo cambiamento avvenne all’inizio del secolo. Pur lasciandolo nella Sala di Augusto, il re volle spostarlo sulla parete lunga, modificando così l’assetto della stanza. Il secondo, più importante, avvenne alla fine degli anni Trenta. Si era nel pieno della diarchia col fascismo e Vittorio Emanuele III divenne prima imperatore d’Etiopia (9 maggio 1936) e poi re d’Albania (9 aprile 1939). Fu allora che, come re e imperatore, trasformò il Salone delle feste, nella nuova sala del trono. Fu in esso che il 16 aprile 1939 avvenne l’offerta al re della corona di Albania e il 29 maggio 1941 quella, analoga, della corona di Croazia. Curioso che il cronista del video dell’Istituto Luce realizzato in quest’ultima occasione celebrasse il «fasto severo» della sala: un giudizio che probabilmente avrebbe lasciato perplesso Perricci e forse anche la stessa regina Margherita. Non è chiaro, comunque, se questa sistemazione fosse definitiva. Alcuni elementi, infatti, paiono indicare che la Sala d’Ercole, nell’ala orientale, ultimata in quello stesso 1941, fosse stata pensata proprio per accogliere il trono. 

Tante regge per un solo paese 



Fra 1860 e 1870 i sistemi di regge e residenze che ho cercato di presentare sin qui (con l’eccezione ovviamente di quello vaticano) passarono a casa Savoia. Quella che era allora la più antica dinastia europea ancora su un trono poté così disporre di un insieme di palazzi di tale ampiezza e qualità da non aver confronti in nessun’altra monarchia europea. La maggior parte divennero residenze dei sovrani. Altri furono dismessi quasi subito e destinati ad altre funzioni. È il caso, per esempio, delle regge di Colorno, venduta alla provincia di Parma nel 1870, di Portici, venduta nel 1871 alla Provincia di Napoli, e di Caserta, in parte della quale nel 1896 fu posta l’Accademia della Guardia di Finanza; o ancora dei palazzi ducali di Modena e Parma, divenuti rispettivamente sede dell’Accademia militare e della prefettura. Molte restarono, tuttavia, a uso della corona.  
Nonostante gli impegni ufficiali lo costringessero a risiedere spesso negli appartamenti che gli furono allestiti nei suoi palazzi, Vittorio Emanuele II provò sempre un certo imbarazzo verso le dimore dei sovrani che aveva spodestato. Egli si interessò soprattutto alle residenze di caccia, come San Rossore, vicino a Pisa, e Castel Porziano dove cercò di ritrovare il clima dei suoi castelli piemontesi.  
A sviluppare veramente il sistema delle regge italiane furono, prima ancora di divenire sovrani, Umberto e Margherita. Se Vittorio Emanuele II aveva creato il regno, furono loro a creare l’immagine e lo stile della monarchia. Umberto di Savoia aveva quindici anni quando era scoppiata la seconda guerra d’indipendenza e diciassette quando nel 1861 fu proclamato il Regno d’Italia. La sua giovinezza fu già quella di un principe italiano. Sin dal 1859 iniziò a passare lunghi periodi alla Villa Reale di Monza, da dove si spostava spesso a Milano. È probabile che la presenza del principe ereditario in città fosse anche un modo per soddisfare le ambizioni del capoluogo lombardo, che dopo il 1859 aveva sperato di diventare capitale del regno. A rafforzare la sua scelta lombarda, giocò anche, dal 1862, la relazione con la contessa Litta, destinata a essere l’amore di tutta la vita, la quale si divideva anch’essa fra Milano e Monza. Nel Palazzo Reale di Milano, rifornito allora di ricchi arredi giunti da Parma, nel 1863 fu allestita una galleria delle battaglie dedicata alla seconda guerra d’indipendenza. A Milano il principe rimase sino al suo matrimonio nel 1868 con la cugina Margherita. Al ritorno dal viaggio di nozze i principi si stabilirono a Napoli, dove nel 1869 nacque il loro unico figlio: il futuro Vittorio Emanuele III. Milano e Napoli furono, con Roma, i poli della monarchia nell’epoca umbertina. Certo, per la corona italiana non è possibile parlare di itineranza nel senso in cui quest’espressione si usa per le corti d’antico regime. Ma, indubbiamente, la Villa Reale di Monza – residenza estiva ufficiale – e il Palazzo Reale di Napoli (insieme, per un certo tempo, a Capodimonte) furono le mete predilette dai sovrani, che vi si ritiravano non appena possibile. Altrettanto importanti furono i castelli di Valdieri (nel Cuneese) e di Sarre, utilizzati dai Savoia sino al 1943. Sempre in Val d’Aosta, a Gressoney-Saint Jean, Margherita fece poi realizzare fra 1899 e 1904 Castel Savoia, sua residenza privata. Tutti i palazzi reali furono, ovviamente, sabaudizzati. Si trattò di una fase importante della loro storia, che spesso li ha consegnati nelle forme in cui li conosciamo oggi, almeno per quanto riguarda gli interni. Raramente, infatti, furono compiute modifiche architettoniche (con l’eccezione soprattutto di Torino). I lavori interessarono per lo più il riallestimento delle sale, affidato ai principali artisti italiani. Le esigenze cerimoniali della corte sabauda richiedevano spazi diversi da quelli usati in precedenza. Al Palazzo Reale di Torino, fra 1895 e 1899, Emilio Stramucci riallestì il primo piano in chiave neobarocca, rimuovendo il neoclassicismo palagiano. E fra 1899 e 1903 costruì la cosiddetta «manica nuova», distruggendo purtroppo il seicentesco Palazzo di San Giovanni, fra le parti più antiche del complesso. 
A Napoli fra 1884 e 1888 i sovrani commissionarono ai principali scultori napoletani le otto statue dei re di Napoli ancor oggi nelle nicchie della facciata. All’interno, Margherita volle che nella Sala dei viceré, una delle più importanti, fosse inserito un fregio con gli stemmi delle cento città d’Italia. Sul trono che era stato di Ferdinando II, poi, nel 1884 fu posta un’aquila sabauda, dal chiaro significato politico. A Monza diversi ambienti della Villa Reale furono adeguati alle nuove esigenze, divisi in appartamenti, non solo per i sovrani, ma per tutti i principali esponenti di casa Savoia, che vi soggiornavano nei mesi estivi. La regina d’Italia era allora uno dei personaggi più celebri della regalità europea. Riviste e libri di tutto il mondo, soprattutto americani e inglesi, ne cantavano cultura e savoir faire. Le sale della villa – a partire dalla sua biblioteca personale – erano considerate la più autentica espressione del suo gusto. Il simbolo della corona ferrea, che univa idealmente i Savoia agli antichi re d’Italia, divenne motivo ricorrente della decorazione. Quella di Umberto e Margherita fu, in effetti, l’epoca aurea delle regge del Regno d’Italia. 
Di tutt’altro segno fu quella di Vittorio Emanuele III e della regina Elena. I nuovi sovrani, infatti, non amavano la vita d﻿i corte e progressivamente spensero le luci che i loro predecessori avevano acceso. Sin dal 1893 l’allora principe ereditario aveva riscoperto i castelli di Racconigi e Pollenzo, praticamente abbandonati dopo il 1860. Più intimi e più legati alla storia della dinastia nella quale egli si sentiva psicologicamente al sicuro, i due castelli divennero, con Valdieri, le sue residenze predilette. Nel 1901 chiuse la Villa Reale di Monza dove l’anno prima era stato assassinato il padre. Altra grande rottura col passato fu la fine delle cacce alpine, l’ultima delle quali si tenne nel 1913. Continuò a fare, invece, lunghi soggiorni a Napoli, città dove era nato e che amava profondamente, e a Torino.  
Dopo la fine della prima guerra mondiale – durante la quale molte regge, Quirinale incluso, erano state adibite a ospedali militari –, attuando un’idea cui pensava da tempo, il re decise la dismissione allo stato della maggior parte dei palazzi. Ciò avvenne con una serie di provvedimenti emanati nel 1919, generando un acceso dibattito. Alcuni mostrarono apprezzamento per il gesto. Altri paventarono i problemi che questo generava sia dal punto di vista economico (non essendo più compresi nella dotazione della corona, il loro mantenimento gravava ora sullo stato) sia da quello culturale. Per le antiche regge si apriva, quindi, una duplice strada: divenire musei d’arte e spazi espositivi o esser destinati a usi di carattere militare e amministrativo. Le scelte che furono operate, in effetti, appaiono alquanto variegate. Nonostante, infatti, la decisione del 1919 fosse stata occasione di nuovi studi sulle regge (si pensi al volume curato da Ugo Ojetti I palazzi e le ville che non sono più del re, del 1921), esse non furono identificate come un tipo specifico di patrimonio, con caratteristiche proprie. Al contrario, la soluzione adottata per ogni palazzo fu il frutto di considerazioni prese caso per caso. A Napoli, fra 1922 e 1924, su impulso di Benedetto Croce, un’intera ala del Palazzo Reale fu destinata a sede della Biblioteca nazionale. A Caserta, nel 1926, l’Accademia aeronautica prese il posto di quella della Guardia di finanza. A Palazzo Pitti gli appartamenti reali furono musealizzati, venendo usati in alcuni casi come sedi di esposizioni (come la Mostra della pittura italiana del Seicento e del Settecento curata da Ojetti nel 1922) e nel 1937 in uno dei rondò fu aperto il Museo delle carrozze. Fra le residenze del Piemonte spiccano i casi di Stupinigi e Moncalieri. Nel 1926 nella prima fu aperto il Museo dell’ammobiliamento, ideato da Augusto Telluccini; nel 1927 invece Moncalieri divenne caserma dei carabinieri: due storie parallele, tuttora vive. A Monza, nel 1922 nel parco fu costruito l’Autodromo nazionale, che da allora è stato sede del Gran premio d’Italia. Lo stesso anno l’architetto piemontese Guido Marangoni aprì nelle scuderie della villa l’Università delle arti applicate (dal 1925 al 1943 Istituto superiore per le industrie artistiche – Isia), uno dei centri alle origini del design italiano. Fra 1923 e 1930 si tennero nella villa le prime quattro edizioni della Mostra internazionale di arte decorativa, poi trasferita a Milano. Nel capoluogo lombardo si era pensato di aprire a Palazzo Reale un museo di arti decorative, ma le cose andarono diversamente. L’edificio, infatti, subì diverse e gravi mutilazioni, che ne alterarono pesantemente il rapporto col contesto urbano. Nel 1925 furono demolite le Scuderie reali, opera di Canonica, per consentire la costruzione di un fabbricato per gli uffici comunali. Nel 1937, fu abbattuta quasi un’intera ala del complesso, per costruire il Palazzo dell’Arengario. Mutazioni meno gravi, ma non meno incongrue, subì anche il Palazzo Reale di Genova. Basti ricordare la rimozione della tribuna orchestrale della Gran sala operata nel 1922 in occasione di un importante convegno internazionale. Ma ben peggio, peraltro, molti palazzi reali italiani avrebbero dovuto subire di lì a poco durante la seconda guerra mondiale. 
È importante notare, infine, che il 1919 non implicò affatto la fine dell’uso dei palazzi reali da parte dei Savoia. Intanto, dopo la guerra, altre regge erano entrate nei beni della corona. Fu questo il destino dello splendido Castello di Miramare, a Trieste. Una nuova reggia, poi, fu addiritttura costruita ex novo: il Palazzo Reale di Bolzano, inaugurato il 28 ottobre 1934, giorno anniversario della Marcia su Roma (e in cui si svolse nel 1938 il primo matrimonio Savoia-Borbone Napoli dopo il 1860). Come mostra bene quest’ultimo esempio, a partire dal 1922 la corona dovette misurarsi con la presenza sempre più invadente del fascismo. Fra re e duce si sviluppò una diarchia che ebbe conseguenze anche sui simboli dello stato e sul cerimoniale. Basti pensare all’inserimento dei fasci a supporto dello scudo sabaudo nello stemma dello stato, nel 1929. In questo contesto, i principi della Real casa furono inviati a risiedere in numerose città italiane, aprendovi delle piccole corti, in modo da mantenere aperto un contatto coi ceti dirigenti del paese. Il principe di Piemonte, Umberto, visse al Palazzo Reale di Torino dal 1925 al 1931. Poi, sposatosi nel 1930 con Maria José del Belgio, si trasferì a Napoli, dove abitò nella splendida Villa Rosebery (acquistata nel 1932, fu nota dal 1934 al 1946 come Villa Maria Pia, dal nome della primogenita della coppia che vi nacque). Al duca d’Aosta fu assegnata Miramare, ed egli si divise quindi fra Trieste e Napoli, dove i suoi genitori s’erano trasferiti sin dal 1905 stabilendosi a Capodimonte. Il duca di Spoleto, Aimone d’Aosta, si stabilì a Firenze (dove nel luglio 1939 sposò Irene di Grecia, in quello che doveva essere l’ultimo matrimonio regale del Regno d’Italia); il conte di Torino e il duca di Bergamo a Milano; il duca di Genova a Venezia. Sebbene alcuni di loro disponessero di appartamenti privati, si videro assegnare l’uso di appartamenti nei palazzi reali nelle città in cui vivevano. Le regge, quindi, erano ancora palazzi del potere quando, nel 1940, lo scoppio della seconda guerra mondiale apriva una nuova pagina della loro storia: una pagina, forse imprevista, certo non imprevedibile, di sicuro terribile. 

Le regge nella bufera 



Regge e potere. Un rapporto inscindibile. «Solo chi è nella reggia è re: e anche Lenin è subito corso a ficcarsi nel Cremlino», scriveva Ugo Ojetti nel 1921. Nell’Europa che nel 1918 aveva visto cadere molte delle sue antiche dinastie, i palazzi reali restavano il luogo simbolo del potere. La seconda guerra mondiale lo avrebbe confermato. Basti ricordare la distruzione del Castello di Varsavia e di quello di Peterhof, in Russia, operata dalle armate tedesche. In Italia, per fortuna, non si ebbe nulla del genere. Ma la guerra lasciò forti segni sulle regge. Non ci furono, infatti, solo i bombardamenti, che le colpirono duramente. Ma anche l’occupazione e la destinazione a usi che è pleonastico definire impropri da parte di tutti gli eserciti stranieri.  
Fra il 10 giugno del 1940, quando l’Italia dichiarò guerra a Francia e Inghilterra, e il giugno 1943, quando il crollo militare del paese era ormai alle soglie, diversi palazzi furono colpiti dai bombardamenti aerei, soprattutto al Nord. Ma il peggio iniziò quando gli angloamericani decisero l’invasione dell’Italia per colpire il «ventre molle dell’Asse», per riprendere una nota espressione di Churchill. Il 10 luglio 1943 vi fu lo sbarco in Sicilia. L’isola capitolò in due settimane, e il 22 luglio la resa fu firmata al Palazzo Reale di Palermo. Il giorno dopo il generale americano Patton prese stanza nel palazzo, fermandovisi per diversi mesi. Qui egli visse, come scrive un suo biografo, «in the royal grandeur». Scriveva lettere alla moglie in cui si vantava di dormire «in the king’s bedroom, on three mattresses». Come un sovrano medievale, pregava nella cappella normanna, in ginocchio sotto il Cristo Pantocratore. Come un americano conscio del potere delle immagini, usava la Sala d’Ercole quale scenario per le interviste e la sala da pranzo per banchetti con attori hollywoodiani. 
Nel frattempo, il 25 luglio il fascismo era caduto. E la guerra continuava. Gli angloamericani intensificarono gli attacchi per spingere l’Italia all’armistizio e a cambiare alleanza. Il 4 agosto 1943 a Napoli fu colpito anche Palazzo Reale, dove crollò parte dell’ala occidentale e fu colpito il teatro di corte che Ferdinando vi aveva fatto realizzare nel 1768 dal Fuga. La notte di Ferragosto, fu la volta del Palazzo Reale di Milano. Nei crolli e negli incendi successivi andarono distrutti molti spazi aulici, fra cui la Sala delle cariatidi, e si perse gran parte degli affreschi di Appiani e delle decorazioni degli Albertolli (molto si sarebbe potuto salvare, ma il governo di Salò se ne disinteressò e non mise in sicurezza il palazzo). Il 27 agosto toccò alla Reggia di Caserta, dove fu colpita la cappella che Vanvitelli aveva voluto più bella di quella di Versailles: il crollo fu evitato, ma i danni furono gravi.  
La proclamazione dell’armistizio l’8 settembre divise l’Italia in due. Seguendo le sorti del paese, anche per le regge iniziò un tempo durissimo. Esse erano, infatti, il simbolo di una monarchia sempre più in difficoltà. Per tedeschi – e fascisti – essa era traditrice e nemica. Per gli angloamericani era difficile considerarla alleata. D’altra parte l’Italia stessa, che il 10 ottobre 1943 aveva dichiarato guerra alla Germania, il 13 fu dichiarata dagli angloamericani non paese «alleato», ma «co-belligerante»: un termine (e una condizione) tanto inusuale che oggi i dizionari l’associano pressoché unicamente all’Italia d’allora. 
A Roma il 9 febbraio 1944 le SS occuparono Villa Savoia, arrestandone il personale. Al Quirinale, dove il 12 e il 16 si presentarono le SS, si temeva la stessa sorte. I tedeschi percorsero le sale del palazzo, portando via oggetti di ogni genere, non tanto opere d’arte, ma bottiglie di vino, apparecchi radio e persino i frigoriferi. Un mese più tardi, il 23 marzo, avvenne l’attentato di via Rasella (strada che, è bene ricordarlo, si trova proprio sotto il Quirinale). Nelle ore successive, mentre si scatenava la reazione tedesca, il Quirinale diede ospitalità ad alcune persone che cercavano di mettersi in salvo. Saputasi la cosa, il palazzo fu occupato da soldati tedeschi e da reparti della Milizia nazionale repubblicana. Questi, dopo aver «costretto al silenzio, sotto minaccia delle armi» il personale della reggia, se ne andarono «minacciando rappresaglie». Il giorno dopo la Milizia tornò, guidata dallo stesso segretario del Partito nazionale fascista, Alessandro Pavolini. Percosso il guardiaportone e arrestato il segretario generale, radunarono tutto il personale in una sala, a mitra spianati. Alcuni capi fascisti, «accompagnati da diversi armati», ordinarono di esser accompagnati nelle sale della reggia. «Giunti alla sala del trono» – racconta il conservatore del palazzo Villa, dal cui diario traggo questo prezioso racconto – «uno di questi, con accento toscano, osò sedersi sul trono e sputarvi sopra con atto di dispregio, aggiungendo parole di offesa». «Inermi contro numerosi armati», Villa e i suoi colleghi non poterono reagire né a questo né ad altri atti vandalici perpetrati in seguito, atti i cui responsabili non erano soldati tedeschi, ma, è bene ricordarlo, italiani in camicia nera.  
Al nord, intanto, proseguivano i bombardamenti angloamericani. Il 9 maggio 1944 fu colpito il Palazzo Reale di Genova e distrutto definitivamente il Teatro di corte (già colpito in precedenza). Il 13 maggio 1944 fu la volta del Palazzo Reale di Parma, l’antico palazzo ducale di Maria Luigia, divenuto nel frattempo sede della prefettura, che fu distrutto quasi interamente.  
Il 6 marzo 1945, in uno dei suoi ultimi discorsi, parlando a Brescia a un gruppo di ufficiali della Guardia nazionale repubblicana, Mussolini per raccontare l’«imbellicosità» che aveva animato per secoli i sovrani italiani, aveva ricordato l’aforisma «Principoni, caserme e cannoni; principini, ville e casini». Il «Corriere della sera», nel riportare il discorso del duce, riferiva che in quel momento il pubblico era scoppiato a ridere. È probabile che fra gli ufficiali che ascoltavano il discorso ve ne fossero almeno alcuni che in quel momento avevano i propri uffici proprio in una di quelle «ville» evocate dal duce. Molti palazzi e residenze reali, infatti, dall’autunno del 1943 all’aprile del 1945 furono usati da tedeschi e fascisti quali sede dei loro comandi. Durante la Repubblica di Salò, per esempio, l’ala nuova del  Palazzo Reale di Torino divenne sede del comando di un reggimento di SS. La Reggia di Venaria subì un destino ancora più singolare. Come ha ricostruito Ricciotti Lazzero nella sua Storia delle SS italiane, il 23 marzo 1944 vi s’insediò il Battaglione d’assalto Davide, una ex formazione partigiana, passata armi e bagagli nel campo nazista e inquadrata nelle SS. Finirà la sua vicenda facendo la guardia alla risiera di San Sabba a Trieste. La Villa Reale di Monza era stata scelta in un primo momento come sede di Mussolini quale capo della sedicente Repubblica sociale italiana. Il duce, però, aveva preferito Salò. Rinominata Casa della repubblica e sottoposta ad atti vandalici soprattutto contro ciò che ricordava casa Savoia, la Villa Reale divenne, così, sede di un presidio della Guardia nazionale repubblicana. Si aprì, allora, la pagina più buia della sua storia, che la vide trasformata in prigione, in cui furono interrogati, torturati e uccisi diversi partigiani. Non stupisce, quindi, che nell’aprile 1945 il ras del fascismo monzese sia stato fucilato proprio di fronte ai suoi cancelli. Pochi giorni prima, la residenza era stata per poche ore abitata anche dalla famiglia del Duce, che cercava di raggiungerlo per fuggire con lui in Svizzera.  
A Firenze, invece, Palazzo Pitti, fra luglio e agosto del 1944, per un momento divenne veramente la casa dei fiorentini. Il comando tedesco, infatti, dopo aver deciso di far saltare i ponti sull’Arno (cosa che avvenne la notte fra il 3 e il 4 agosto), scacciò dalle abitazioni del Lungarno circa cinquemila abitanti, che trovarono dimora nella reggia. Sale e cortili del palazzo si trasformarono nell’alloggio provvisorio di uomini e donne di ogni età, che per settimane vi si arrangiarono come poterono. Persino i giardini di Boboli servirono per le sepolture provvisorie dei morti.  
Ma anche per le regge dell’Italia meridionale la situazione non era serena. Dopo l’ingresso degli americani a Napoli, Villa Rosebery rimase l’abitazione di Vittorio Emanuele III, mentre il Palazzo Reale accolse il Comando militare alleato. Tale destinazione arrecò nuovi gravi danni all’edificio. Come raccontava il soprintendente Bruno Molajoli, «i lavori intrapresi dalle forze armate britanniche per l’adattamento del Palazzo Reale di Napoli ai propri servizi» si svolsero «senza nessun rispetto del carattere storico e artistico dell’edificio». Quanto restava del teatro di corte fu trasformato in cinema per le truppe e i tentativi della Soprintendenza per evitare perdite ulteriori non ebbero successo. Senza ragione apparente fu la distruzione dell’affresco di De Mura Allegoria di Aurora e Titone, che decorava la volta della Sala di Maria Cristina, per mano dei soldati inglesi che, lo sostituirono con intonaco bianco. Le truppe inglesi occuparono anche Portici, distruggendo l’orto botanico e danneggiando gli spazi interni. La Reggia di Caserta divenne, invece, quartiere generale degli americani. Il palazzo vanvitelliano ospitò, allora, camerate di soldati decisamente poco rispettosi. Ne è restata una testimonianza ex post nel film Anzio di Edward Dmytrik, girato nel 1968: emblematica la scena in cui un militare yankee s’appende, dondolandosi, a un lampadario bronzeo del XVIII secolo, mentre i commilitoni lo incitano urlando.  
Anche la fine della guerra fu trattata nelle sale delle regge. Fu nel Palazzo Reale di Bolzano, infatti, che il generale delle SS Karl Wolf negoziò la resa della Germania, poi firmata nella Reggia di Caserta il 29 aprile 1945.  
Nei mesi successivi le regge furono via via liberate dalle presenze militari. Non fu così per il Castello di Miramare, che dopo aver accolto una scuola di formazione per ufficiali tedeschi, divenne sede del quartier generale delle Trieste United States Troops dal 1947 al 1954, quando la città tornò finalmente all’Italia. Nel frattempo, il 13 giugno 1946 Umberto II aveva lasciato il Quirinale, dove la bandiera del regno era stata ammainata dal torrino di Gregorio XIII.


Le regge fra patrimonio e identità



Il 1946 ha segnato la fine delle regge italiane come luoghi consacrati, almeno in parte, all’esercizio del potere. Solo il Quirinale (con Castel Porziano e Villa Rosebery) e il Vaticano (con Castel Gandolfo) sono restate residenza di capi di stato. Il papa riceve ancora il corpo diplomatico nella Sala regia e il presidente della Repubblica consegna le onoreficenze nella Sala dei corazzieri (anch’essa un tempo Sala regia dei pontefici). Le loro residenze, comunque, si sono in parte aperte al pubblico e ad attività espositive. 
Diverso è stato il destino di altri edifici. Liberi dalle necessità della monarchia, questi hanno potuto riappropriarsi della loro storia antecedente il 1860 e, nello stesso tempo, declinarsi a destinazioni che già gli avvenimenti successivi al 1919 avevano in qualche modo anticipato. 
Nel concludere, non posso non accennare al fatto che nel corso dell’ultimo secolo in Italia, come nel resto d’Europa, le regge da palazzi del potere si sono trasformate in luoghi in qualche modo identitari simboli di un territorio, di una tradizione, di una storia.  
A questo nel nostro paese ha certo contribuito sia la particolare ricchezza del patrimonio in esse contenuto, sia la loro fortuna in settori che sono stati importanti nell’immagine della Repubblica: il cinema e la moda. 
Per quanto riguarda la moda, mi limito qui a ricordare due importanti esempi che riguardano Torino e Firenze. Il 6 ottobre 1946, a quattro mesi dalla caduta della monarchia, il Palazzo Reale di Torino riaprì i suoi battenti per ospitare, in diciotto delle sue storiche sale, la prima Mostra nazionale dell’arte della moda. A organizzarla era il rinato Ente moda, ma decisivo nel promuoverla era stato il ruolo del sindaco di Torino, il comunista Giovanni Roveda. A Torino l’industria della moda era particolarmente importante e il sindaco riteneva che una mostra a Palazzo Reale fosse un segnale chiaro della volontà della città di rilanciarla. Cinque anni dopo, il 12 febbraio 1951, fu la Sala Bianca di Palazzo Pitti ad accogliere il First Italian high fashion show, organizzato da Giovan Battista Giorgini. Un evento che gli studiosi pongono quale momento fondativo della moda italiana, che da allora ha sviluppato una stretta relazione col palazzo reale fiorentino, basti pensare alla fortuna di brand come «Pitti Uomo», «Pitti Bimbo» ecc.  
Il cinema, poi, e non solo italiano, ha spesso usato le regge come location per i film più diversi. Fra quelle sabaude, la Palazzina di Stupinigi si trasformò nel 1956 in una reggia russa per il colossal hollywoodiano di King Vidor Guerra e pace; il Valentino divenne una reggia napoleonica per I vestiti nuovi dell’imperatore di Alan Taylor nel 2001 e la Reggia di Venaria di nuovo un palazzo russo per I Demoni di San Pietroburgo di Giuliano Montaldo nel 2007. La Reggia di Caserta, da parte sua, oltre ad Anzio, di cui abbiamo già detto, è stata usata più volte per film in cui ha dovuto rappresentare i Palazzi Vaticani, quando le autorità papali non concedevano il visto a girare al loro interno. È il caso di Mission impossible III di J.J. Abrams (2006) e di Angeli e demoni di Ron Howard (2009). In Star wars I (1999) e II (2002) le sale di Vanvitelli, con un abile maquillage al computer, sono state trasformate negli ambienti della reggia aliena del pianeta Naboo. Raramente, però, le regge sono state chiamate, per così dire, a narrare sé stesse, divenendo set di storie immaginate nel loro stesso passato. Nulla di simile, insomma, a quanto è accaduto in Francia o in Austria, dove, a partire dai film degli anni Cinquanta di Ernst Marischka sull’imperatrice Sissi (1955-58) e da quelli di Bernard Borderie su Angelica (1957-68), le regge sono state testimonial di sé stesse e della propria storia. Una pratica, questa, durata sino ai nostri giorni: basti pensare alla recentissima serie franco-canadese intitolata appunto Versailles. In Italia, il cinema ha espresso una certa difficoltà a relazionarsi con la storia nazionale. In effetti, se si paragona il cinema italiano a quello di altri paesi europei, come Francia, Germania o Gran Bretagna, non si può non cogliere come quella straordinaria riserva di narrazioni che è la storia dei nostri antichi stati sia stata veramente poco (e spesso male) utilizzata da parte di registi e sceneggiatori, che, quando se ne sono interessati, lo hanno fatto per lo più con intenti di condanna, temperata al più da un registro di benevola ironia (si pensi ai film sul Risorgimento di Luigi Magni, Pasquale Squittieri e Mario Martone o al Medioevo – talvolta pecoreccio – di tanti film degli anni Settanta). Un caso che mi pare particolarmente interessante è quello di Ferdinando e Carolina, di Lina Wertmüller (1998). Per rappresentare le residenze napoletane del Settecento, infatti, si scelse di girare il film in quelle sabaude! Le ragioni di tale decisione sono state ben spiegate dal suo scenografo Enrico Job. «I Savoia», dichiarò, dopo che nel 1860 avevano preso «possesso delle regge dei Borbone, ne avevano voluto quanto più possibile cancellare le tracce. Scopo perseguito negli interni con tali innovazioni e ammodernamenti da distruggere quasi del tutto il preesistente rococò, proprio quello spiritoso, elegantissimo barocchetto tanto necessario al film». Una precisa «volontà di cancellazione della memoria borbonica» – peraltro non vera – cui la Wertmüller e Job avevano voluto dare una «curiosa nemesi» restituendo «ai Borbone le loro regge settecentesche in quelle degli usurpatori piemontesi». Lo scenografo napoletano proseguiva affermando che, in fondo, «il barocchetto» (sic) delle residenze sabaude era opera di Juvarra, «figlio del regno borbonico». A parte il fatto che Juvarra era nato quasi sessant’anni prima che Carlo di Borbone salisse al trono e fosse morto nel gennaio 1736, a meno di due anni dal suo avvento al trono, sono molte le considerazioni che potrebbero nascere da queste notizie di cronaca recente. Mi basta notare che nel 1998, anno del film della Wertmüller, l’Italia era ormai in quella che si è soliti definire Seconda Repubblica e in un clima non favorevole alla storia del Risorgimento. Non stupisce, allora, che, in riferimento a vicende della storia di cui sono diretta espressione, alcune regge siano divenute scenario di veri e propri manifesti politici. È il caso, fra tanti, di ciò che accadde alla Villa Reale di Monza il 23 luglio 2011 quando il segretario della Lega Nord Umberto Bossi vi inaugurò le sedi distaccate di quattro ministeri della Repubblica, presentandole come «avamposto del governo al Nord» (un’esperienza di brevissimo respiro, visto che solo un anno dopo gli stessi spazi furono liberati dagli uffici, per far posto alla biglietteria e alla caffetteria della reggia). In quello stesso 2011, peraltro, un’altra reggia, quella di Venaria, fu scelta come luogo delle celebrazioni per i 150 anni dell’unità d’Italia. 
In fondo in ciò non c’è nulla di strano. Il principale linguaggio delle regge è stato e resta la storia. E proprio il recupero della storia ha segnato la vicenda delle regge negli ultimi anni. Un processo particolarmente evidente per le residenze sabaude. Dal 1946 la loro storia costituì un problema. Per molto tempo regge come Venaria o Villa della Regina furono abbandonate a sé stesse. Se riuscirono a evitare un destino drammatico, fu soprattutto per gli sforzi, in certi casi eroici, delle Sovrintendenze. Negli anni Ottanta la Regione Piemonte iniziò una più attenta politica di tutela e, in alcuni casi, anche di valorizzazione. Fu nel 1984 che, dopo un accurato restauro, il Castello di Rivoli riaprì i battenti come sede del Museo di arte contemporanea. Fu necessario, però, che passassero altri quindici anni perché, in un quadro politico profondamente mutato, la storia degli Stati sabaudi e della stessa dinastia non fosse più avvertita come un problema, ma, anzi, come una risorsa. La riapertura, dopo un restauro decennale, della Reggia di Venaria e di Villa della Regina nel 2007 ha costituito un momento decisivo dello sviluppo del Piemonte come regione a vocazione turistica. La decisione di dedicare il percorso di visita della Reggia di Venaria alla storia dei Savoia mostra bene come le regge – sul modello di quanto accade in molti altri paesi europei – si siano trasformate in luoghi, anche, di racconto della storia. Che poi questa storia da oggetto di narrazione possa divenire strumento di battaglia politica è, in fondo, una questione che non deve stupire.  
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