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Editoriale

Anche quest’anno, nonostante le ben
note ristrettezze imposte dalla crisi econo-
mica, si rinnova 'appuntamento con «Tac-
cuini d’arte», che esce cosi con il sesto nu-
mero. Questo anche grazie al sostegno della
Banca Popolare dell'Emilia Romagna, che
ha dimostrato sensibilita per il patrimonio
culturale e artistico del nostro tertritotio in
un momento di estrema difficolta congiun-
turale, aggravata drammaticamente dal re-
cente terremoto.

Come era accaduto del resto lo scorso
2011, anche questa volta abbiamo confer-
me e scopriamo novita. La prima conferma
consiste nella ricchezza e nella varieta del
patrimonio artistico presente nei territori di
Modena e di Reggio Emilia, due province
che ancora una volta dimostrano - anche da
quest’angolazione del patrimonio culturale
- una parentela che non ¢ soltanto esito di
una vicinanza geografica.

Una ulteriore conferma proviene dal-
la vivace attivita dei musei civici di Mode-
na e di Reggio nell’anno appena trascorso:
mostre, restauri, progetti, iniziative dirette
a instaurare una piu concreta relazione col
pubblico; va sottolineato, in particolare, il
tentativo di entrambe le istituzioni museali
di sintonizzarsi con eventi culturali che in-
teressano da anni 'ambito cittadino (e ben
oltre): il Festival della Filosofia a Modena, la
Settimana della Fotografia Europea a Reg-
gio Emilia. «Taccuini» diventa, insomma, lo
specchio in cui si rende conto di un lavo-
ro condotto dai musei civici su piu piani e
con attori diversi, affidandolo alla memoria.
Sotto questo aspetto, ci pare di notevole im-
portanza il dibattito generatosi sul «<nuovoy
museo di Reggio Emilia, che ha preso avvio
da un articolo di Elisabetta Farioli pubblica-
to nel precedente numero della rivista, assu-
mendo un’ampiezza e una risonanza che ha
superato i confini locali. Le posizioni diver-
se in merito, espresse anche all’interno del
comitato scientifico di «Taccuini d’arte» in
maniera cordiale ma evidente, hanno por-

tato listituzione reggiana al centro di un di-
battito che ha determinato probabilmente la
maggiore «esposizione mediatica» mai rag-
giunta dal museo. Ci ¢ sembrato importante
«sedimentare» parte di queste discussioni,
peraltro di segno opposto, nella rivista, in
maniera da lasciare una traccia anche sul
piano scientifico di un vicenda che a pieno
titolo appartiene gia alla storia dei Musei Ci-
vici di Reggio Emilia.

Viene riconfermata in questo numero
un’idea che aveva costituito una delle travi
portanti del progetto «Taccuini d’arte»: che
cio¢ concentrarsi sull’ambito locale - in un
Paese come il nostro - non significa affatto
rinchiudersi in uno spazio chiuso e in una
«piccola patria» culturale. Nelle pagine che
seguono si vedra infatti, ancora una vol-
ta, come figure di artisti attivi tra Reggio e
Modena siano state impegnate anche fuo-
ri dai confini regionali. Ma si vedra anche,
viceversa, come all'interno del patrimonio
artistico locale si possano scoprire mate-
riali provenienti da altri contesti culturali e,
per di piu, di sicuro interesse nazionale. Si
tratta, nel caso specifico, di opere conset-
vate all’interno della biblioteca «A. Panizzi»
di Reggio Emilia, a dimostrazione del fatto
che la rivista intende aprirsi a piu spazi ¢ a
piu soggetti culturali oltre a quelli consueti.

11 2012 ha segnato il territorio di Modena
¢ Reggio Emilia con un violento episodio
sismico che ha ferito profondamente nume-
rosi centri urbani, in particolare nella Bassa
di entrambe le province; come ¢ noto, oltre
ai danni agli edifici residenziali e pubblici, ol-
tre a quelli inferti in modo diretto o indiret-
to alle attivita economiche, il terremoto ha
causato consistenti guasti e deterioramenti
anche al patrimonio storico e artistico. Il
nostro proposito, per il prossimo numero,
¢ quello di offrire un resoconto della situa-
zione delle due province da questo punto
di vista, illustrando in particolare la preziosa
attivita svolta in questi mesi dalla Soprinten-
denza BSAE di Modena e Reggio Emilia.

o | EDITORIALE



- \
W W




Clandio Franzoni,

Roberto Marcuccio

Reggio Emilia, Biblioteca Panizzi. Scheda
relativa a Mss. Vari D 153 nel primo cata-
logo della Biblioteca (1798-1814).

Un taccuino con disegni (Biblioteca Panizzi, Mss. Vari D 153) e il
collezionismo di antichita nel Seicento

Notizia descrittiva

Reggio Emilia, Biblioteca A. Panizzi, Mss.
Vari D 153, Disegni di oggetti antichi.

Sec. XVI-XVII (1594-1614 ca.)

Ms. cartaceo; mm 226 x 160; cc. 63; disegni
vergati e acquerellati a inchiostro bruno,
passim tracce di matita e aggiunte a penna;
legatura in tutto cartone alla pressa ripiega-
to a cartella, con cucitura di tipo archivisti-
co e dorso rivestito in carta marmorizzata.

La raccolta di disegni ¢ aperta, a c. 17,
da ex /ibris a penna (fig. c): «Hic liber est
mei Bernardini Tomitani / Feltrensis, et
amicoru[m]», preceduto dalla data «1666».
Sempre a c. 17, sotto Pex /ibris, tre righe di
difficile lettura (zneipit: «Lectores illique mi-
nis|..] [...]»), scritte in grafia del sec. XVII e
seguite da schizzo a penna di arma a forma
di cuore — rozzamente inquadrata in cor-
nice —, che include tre monti sormontati
da altrettanti cipressi. A c. 2r (fig. d), in-
cisione a bulino (mm 178 x 131) ritagliata
e incollata, raffigurante il ritratto di Fortu-
nio Liceti (1577-1657), eseguita da Johan-
nes Troschel e recante in calce la dicitura:
«FORTVNIVS LICETVS GENVEN-
SIS PHIL. MED. / IN PATAVINO LY-
CEO PHYSIOLOGVS ORDINARIVS /
MDCXXIV» e il nome dell’autore: «Johan
Troschel. fecit» Al margine inferiore di
c. 2r, sotto l'incisione, iscrizione a penna:
«MISCELLANEA ERVDITAE ANTI-
QVITATIS EX / MVSAEO FORTVNIJ
LICETI, DELINEATA A / PHILIP[P]
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O GALLEO ANTVERPIENSI CALCO-
GRAPHOM®. 1l taccuino contiene, alle cc.
37-63r, 61 disegni di oltre settanta oggetti
antichi prevalentemente di uso domestico,
per la cui descrizione si rimanda al succes-
sivo contributo di Claudio Franzoni e al
relativo catalogo. A c. 63, il testo di due
iscrizioni, una greca e una latina, seguite
dall’annotazione: «In Urbi Aubagne». Altra
annotazione di difficile lettura, sulla con-
troguardia anteriore (imcpit: «Feltria per-
petuo [....]») (fig. b). Titolo sul cartellino
incollato al dorso: «FORTUNIVS / MI-
SCELLANEA DI / ANTICHITA». Altro
titolo aggiunto a matita sul piatto anteriore
nella prima meta del sec. XX: «Fortunius
Licetus / Miscellanea d’antichita / (dise-
gni)». La fascicolazione ¢ solo parzialmen-
te regolare: a un bifoglio indipendente (cc.
1-2) seguono otto binioni (cio¢ fascicoli
composti ciascuno da 4 cc.) che compren-
dono le cc. 3-34, segue un fascicolo di 7
cc. con inserti (cc. 35-41), un binione (cc.
42-45), un fascicolo di 8 cc. formato da
carte volanti alternate a bifogli (cc. 46-53),
un binione (cc. 54-57), infine un fascicolo
di 6 cc. con inserti (cc. 58-63). Filigrane:
colomba sopra monte a tre cime, iscrit-
ti in un cerchio sormontato dalla lettera
«D» (cc. 3-6, 8-9, 29, 39, 43-44, 50); co-
lomba dello Spirito Santo sopra monte a
tre cime, iscritti in un cerchio sormontato
dalla lettera «P» (cc. 19, 22, 306, 406); altre
due filigrane raffigurano stella a sei punte
(cc. 24, 57) e probabilmente giglio (c. 14).
Antiche segnature: «C*.VILIILL2», «G. 13.
4», «CVIII G 73y, tutte sulla controguardia
anteriore (fig. b), le prime due depennate;
«CVIII G 73» ripetuta sulla controguardia
posteriore; «CVIII G 71», a matita sul piat-
to posteriore.

Lo stato di conservazione non ¢ buono:
controguardia anteriore scollata; primo bi-
foglio (cc. 1-2) quasi completamente scuci-
to; passim macchie e tracce di imbrunimen-
to della carta; forte ossidazione degli in-
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chiostri, che ne ha determinato il trasporto
dal recto al verso e in alcuni casi ha compor-
tato I’erosione della carta (cc. 39, 43, 44,
53); sono inoltre presenti numerosi rat-
toppi — che denunciano antichi restauri —,
tracce di colla e frammenti di carta sul verso
e in rari casi anche sul reczo di molte carte
(cc. 3-11, 33, 37, 40, 49-62), che starebbero
a indicare la presenza di ulteriori immagi-
ni (forse incisioni), poi asportate; ulteriori
tracce d’uso sono le croci apposte a penna
su alcune carte, quasi sempre sul zerso (cc.
6v, 8v, v, 150, 230, 24, 250, 260, 367, 37 r-v,
38v, 407, 467-v, 487, 540, 560, 571).

Storia del manoscritto: la filigrana piu
presente nel ms. (colomba sopra monte a
tre cime), della quale due varianti molto si-
mili sono censite in BRIQUET 19606, 111, nn.
12.250-12.251, farebbe pensare a un’origi-
ne romana collocata negli anni 1566-1592
ca., compatibile con le ipotesi avanzate da
Claudio Franzoni nel contributo che segue.
La fascicolazione irregolare, la presenza di
piu filigrane, gli antichi restauri e le tracce
di fogli staccati, 'aggiunta di un bifoglio
indipendente con incisione a mo’ di fron-
tespizio — sicuramente in epoca successiva
alla redazione del taccuino —, la legatura
semplice e poco curata, suggeriscono per
il ms. una storia complessa, forse legata a
cambi di mano e di destinazioni d’uso, con
aggiunte o sostituzioni di disegni nel corso
del tempo. Non ¢ al momento identifica-
bile uno dei primi possessori, quel Bernar-
dino Tomitano «Feltrensis», autore dell’ex
libris di c. 1r. Discendente di una nobile
famiglia originaria di Feltre, ebbe nei sec.
XV-XVI illustri omonimi: il beato Bernar-
dino (1439-1494) e il medico, letterato e
filosofo nato nel 1517 e morto nel 1576
(cfr. SpreETI 1968-1969, VI, p. 633). Piu
certo ¢ il momento dell’ingresso nelle col-
lezioni della Biblioteca Municipale reggia-
na, documentato dal primo catalogo della
biblioteca, redatto da Gaetano Fantuzzi
e collaboratori fra il 1798 e il 1814, con
una scheda (fig. A p. 7) nella quale il ms. ¢
citato, insieme al De anulis antiquis (Utini,
1645) del Liceti, come «un libro di 61 fi-
gure copiate a mano e di vario genere che
porta in principio il ritratto inciso del Li-
ceto e v’¢ innanzi scritto: 1666 — Hic liber
est mei Bernardini Tomitani...
rum, etc.» Il ms. proveniva probabilmente

et amico-

da una delle biblioteche religiose reggiane
soppresse in eta napoleonica, come sem-
brerebbe documentare I'antica segnatura
«C*.VILIILL.2» e la sua attuale collocazio-
ne nel fondo Vari, che raccoglie i mss. con
quella provenienza. I’antica segnatura «G.
13. 4» si ricollega all’ingresso nella biblio-
teca municipale e l'altra segnatura «CVIII
G 73» al periodo a cavallo fra i sec. XIX-
XX. Infine, il dorso rivestito in carta mar-
morizzata e i titoli aggiunti sul dorso stesso
e sul piatto anteriore attestano la definitiva
collocazione del ms. nel fondo Vari (1927
ca.) e 'adozione dell’attuale segnatura. An-
che per la bibliografia del ms., si rimanda al
contributo di Claudio Franzoni.
(R. MArcucclo)

Il manoscritto che viene qui presentato
per la prima volta nella sua completezza'
costituisce — nonostante i diversi problemi
che solleva e che solo in parte possono es-
sere risolti — un importante documento sul
fenomeno del collezionismo seicentesco
di antichita, in particolare su quel colle-
zionismo tutto otientato verso materiali di
piccola scala che solo dalla fine del secolo
precedente aveva cominciato ad assumere
una fisionomia ben definita, accanto alle
grandi raccolte principesche o cardinalizie
di statuaria. Sin dagli inizi della sua storia,
infatti, il collezionismo di antichita aveva
apprezzato oggetti di piccole dimensioni —
le gemme e le monete —, ma solo tra XVI
e XVII secolo dimostra speciale interesse
per reperti che, al di la della preziosita o del
riferimento certo a precisi personaggi sto-
rici, permettevano di conoscere gli antichi
nella dimensione della vita di tutti i giorni
e su tutti i livelli sociali: bronzetti, vasi figu-
rati in ceramica, recipienti, lucerne, spec-
chi, fibule, sigilli, chiavi e altro ancora.

Il nostro manoscritto documenta proprio
questo mondo — che poi ¢ in buona misura
quello descritto anche dal Museun Charta-
ceur di Cassiano dal Pozzo — riportando i
disegni di oggetti che passeranno attraver-
so alcune delle pitt importanti collezioni del
tempo, in particolare quelle di Francesco
Angeloni (1587-1652) (fig. 1) e di Giovan
Pietro Bellori (1613-1696) (fig. 1), per finire
in buona parte in quella del Principe Eletto-
re di Brandeburgo a Berlino.



1. Ritratto di Francesco Angelonz, incisione.

1I. Carlo Maratta, Ritratto di Giovan Pietro
Bellori. Collezione privata.

Mss. Vari D 153 ¢ Fortunio 1.icet:
Se la prima pagina, come si ¢ visto nel-

la notizia descrittiva di Roberto Marcuccio,
riporta il nome del proprietario del ms. nel
1666 (fig. b), la seconda dichiara, attraver-
so una incisione di Hans Troschel e una
scritta (fig. ¢), che il precedente proprietario
era stato Fortunio Liceti: Miscellanea eruditae
antiquitatis ex | musaeo Fortunij Liceti (...). Si
tratta del celebre poligrafo che, dopo aver
studiato a Bologna dal 1595, insegno a Pisa,
Padova e Bologna; i suoi studi si aprirono a
campi molto diversi: i mostri, la pietra lumi-
nosa bolognese (Litheosphorus), le antichita
(lucerne, gemme, anelli antichi), Iiscrizio-
ne enigmatica bolognese Aelia Lelia Cri-

spis, i carmi figurati tardoantichi®.

La scritta appena vista, molto probabil-
mente di mano di Bernardino Tomitano (il
proprietario del nostro ms. nella seconda
meta del Seicento), ¢ ambigua nella misura
in cui, citando il musaenn di Liceti, lascia in-
travvedere la possibilita che 1 pezzi descritti
nei disegni fossero parte della sua collezio-
ne; in realta si vuole semplicemente affer-
mare che la Miscellanea eruditae antiguitatis
aveva fatto parte della biblioteca di Liceti.
La controprova ¢ costituita dalla lucerna
bronzea oggi a Betlino (37): il pezzo viene
pubblicato a meta Seicento anche da Fortu-
nio Liceti, che tuttavia non ne parla affatto
come di un oggetto di sua proprieta.

Proprio questo saggio di Liceti sulle lu-
cerne ¢ la prova che I'antiquaria costituiva
uno dei suoi principali campi di ricerca:
pertanto il nostro manoscritto ¢ perfetta-
mente in linea con gli interessi del poligrafo
ligure; il titolo che gli assegna Tomitano ¢ a
sua volta modellato su un importante esi-
to dell’antiquaria del secondo Seicento, la
Miscellanea erudite antiquitatis di Jacob Spon,
uscita nel 1679%, probabile termine post guen
per I'esecuzione della scritta stessa.

Struttura e contenuto

I disegni distribuiti sui 63 fogli del ms. oc-
cupano il recto di ogni pagina; normalmente
c’¢ una pagina per un solo oggetto antico,
ma quando i materiali si fanno pit minu-
ti (ad esempio i sigilli o le fibule) un foglio
puo presentarne piu di uno. Normalmente
il punto di vista ¢ unico, ma nel caso dei vasi
figurati se ne offre anche un altro, secon-
do una pratica «scientifica» che, dal Museum
Chartaceumr di Cassiano dal Pozzo, andra
diffondendosi nel corso del Seicento. Ogni
oggetto ¢ stato prima disegnato a matita,
quindi ripassato a penna e infine acquerella-
to; in certi casi le differenze tra il disegno a
matita e quello a penna fanno intravvedere
la possibilita che si tratti di correzioni ese-
guite dinanzi agli oggetti stessi. Sul verso di
alcuni fogli si intravvedono tracce di disegni
a matita (ad es. 1, c. 3»); si tratta di prove
di disegni effettivamente presenti, qualche
pagina dopo, a inchiostro, con I'unica ecce-
zione di 3bis, c. 52: si tratta certamente di
un pezzo non presente nei restanti disegni,
probabilmente un bronzetto con Ercole.

Tutt’altro discorso richiedono invece le
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scritte e 1 disegni piuttosto grossolani inse-
riti in alcuni oggetti (ad es. 9, 16, 69); con
ogni probabilita siamo davanti a interventi
di un qualche proprietario piu tardo del ma-
noscritto, che aggiunge appunto iscrizioni
latine e greche, alcune del tutto approssima-
tive, o figure altrettanto incerte certamente
assenti sugli originali. I.a grafia di alcune di
queste scritte (ad es. 9, 16) ¢ pressoché iden-
tica a quella delle pagine iniziali e a quella
di un’iscrizione francese nel verso dell’ultima
pagina (80, c. 63v).

Va infine notata, nel verso di alcuni fogli, la
presenza di tracce di colla su quattro punti
diversi della pagina; sembrerebbe che vi fos-
sero incollati altri fogli di dimensione mi-
nore: si potrebbe pensare a incisioni poste
a commento di disegni sul recto della pagina
accanto.

Philips Galle e il problema dell’antore dei disegni

La scritta di c. 2r gia citata — Miscellanea
eruditae antiquitatis ex | musaeo Fortunij Lice-
1, delineata a | Philip(p)o Galleo Antverpiensi
calcographo — presenta un ulteriore motivo di
interesse; vi si dice infatti che la «raccolta
di dotta antichita» che un tempo si trova-
va nel «museo di Fortunio Liceti», era stata
«disegnata da Philips Galle, incisore di An-
versar. Lindicazione ¢ chiarissima e questo
¢ certamente un dato da tener presente, so-
prattutto per il fatto che nella seconda meta
del Seicento un’attribuzione del genere non
¢ affatto ovvia: Philips Galle non doveva
essere in quel momento una figura talmen-
te nota e apprezzata da riferirgli con questa
sicurezza un insieme di disegni come il no-
stro.

Ammettiamo in via provvisoria che il
proprietario del taccuino avesse a disposi-
zione dei dati sul nostro manoscritto che
non possediamo piu e che quindi la scrit-
ta non sia frutto di una congettura affret-
tata. Il problema ¢ che risulta difficile far
combaciare lattivita di Philips Galle con la
presumibile data della collezione (se ¢ una
soltanto) descritta nel ms. della Panizzi, ve-
rosimilmente databile tra la fine del XVI ¢
gli inizi del XVII secolo. Philips Galle (Ha-
arlem 1537-Anversa 1612), infatti, non ¢
documentato in Italia in questo scorcio di
tempo; vengono invece in Italia tra 1592 e
1596 i figli Theodoor (1571-1633) e Corne-
lis (1576-1650)*.

Una situazione analogamente proble-
matica si ripresenta, proprio a proposito
di Philips Galle, alla fine del Cinquecento’:
nell’edizione del De bono senectutis di Gabrtie-
le Paleotti (1595) compare un ritratto di san
Filippo Neri che recentemente ¢ stato as-
segnato all'incisore fiammingo Theodoor
Galle; stessa cosa per tre disegni eseguiti in
preparazione del frontespizio dello stesso
libro del Paleotti, conservati nell’Archivio
Isolani di Bologna. Alessandro Zuccari ha
rintracciato il pagamento per il ritratto e per
1 disegni, denaro destinato a «messer Filippo
Fiamengo%, evidentemente Philips Galle,
padre di Theodoor e titolare della fiorente
impresa editoriale ad Anversa. Zuccari ritie-
ne che, non essendovi testimonianze di un
soggiorno italiano di Philips in quegli anni,
ritratto e disegni siano appunto da attribui-
re al figlio Theodoor, documentato a Roma
nel 1594; il pagamento sarebbe intestato
non a Theodoor, ma a Philips in quanto ti-
tolare della bottega.

Va notato che Theodoor ¢ particolar-
mente attivo nell’ambiente dell’antiquaria
romana, come dimostra, tra I'altro, 'inizia-
tiva della pubblicazione delle I/ustrium ima-
gines di Fulvio Orsini nel 1598". Anche nel
nostro caso, allora, ¢ accaduto che un lavoro
di Theodoor sia stato attribuito al piu noto
nome del fondatore dell'impresa?

Purtroppo dal versante dei materiali de-
scritti non ricaviamo notizie precise sulla
possibile data di esecuzione dei disegni e
pochi sono gli elementi che possono aiutare
a definire meglio lo spazio della cronologia.
Un aspetto che porta a pensare a una data-
zione prossima alla presenza di Theodoor a
Roma, dunque a cavallo tra Cinque e Seicen-
to, ¢ la tonalita tardo manieristica di alcuni
disegni, specie 1a dove la presenza di motivi
decorativi lasciava modo al disegnatore di ri-
correre a forme piu familiari (ad es. 18).

C’¢ poi un dato che, per quanto indiret-
tamente, puo confermare una datazione
relativamente alta del nostro manoscritto.
E infatti solo nel 1614 che Peiresc invia a
Natalizio Benedetti, che in quel momento la
possedeva, I'esatta trascrizione dell’epigrafe
di una «tazza» in bronzo (54); il nostro dise-
gno presenta invece, al posto dell’epigrafe,
alcune lettere malamente e parzialmente tra-
scritte. Sembra difficile che il proprietario di
questo pezzo, dopo la spiegazione di un’au-



torevole figura come quella di Peiresc, non
facesse a sua volta notare al disegnatore che
stava per descrivere la «tazza» quanto fosse
importante il dettaglio dell’epigrafe. In altre
parole, al di 1a del problema dell’attribuzio-
ne o meno a Theodoor Galle, potremmo
considerare il 1614 come ferminus ante quem
per 'esecuzione dell’insieme dei disegni.

Una collezione?

Ci si deve chiedere ora quale sia la natu-
ra dell’album. Non sembra un taccuino con
materiali scelti in modo eterogeneo; anzi,
si puo osservare come i pezzi vengano di-
sposti secondo un’ideale gerarchia: prima 1
bronzetti, poi i due vasi apuli, alcune piccole
sculture in bronzo, anse figurate, e solo piu
avanti Uinstrumentum vero e proprio; 1 vasi
in ceramica non figurati, come una serie di
recipienti in bronzo sono verso la fine del
manoscritto.

In assenza di qualsiasi indicazione sulla
proprieta dei pezzi, dobbiamo basarci sul
riconoscimento di alcuni di essi all’interno
di collezioni seicentesche e tentare di trac-
ciare il loro percorso, anche nel tentativo
di riuscire a circoscrivere il momento in cui
furono registrati nel nostro manoscritto. La
collezione piu antica tra quelle documen-
tate nel ms. ¢ quella di Natalizio Benedetti
(1559-1614), personaggio oggetto di recenti
e preziosi approfondiment®; il nucleo de-
gli oggetti di Benedetti passo nella raccol-
ta di Francesco Angeloni (1587-1652)°. 11
passaggio da Benedetti ad Angeloni viene
esplicitato in una lettera di quest’ultimo a
Peiresc (1634):

«Vorrei recarne T'historia vera ma non pos-
so, se non solo notificar, che io ’hebbi con
altri metalli comperati da uno di Foligno, che
li porto gli anni a dietro in Roma per vendere,
essendo mancato Natalitio Benedetti, che con
medaglie et altre curiosita ne fece per suo gu-
sto buona raccolta»'’.

Le cose sembrano andate cosi: dopo la
morte di Benedetti (1614), un tale viene da
Foligno a Roma per vendere parte di quella
che era stata la sua collezione; in circostanze
che vengono lasciate volutamente nel vago,
Angeloni compra alcuni «metalli». Come
¢ noto, gran parte della raccolta Angeloni
passo a Giovan Pietro Bellori.

11 ms. della Panizzi descrive la collezione
Bellori? Tra i disegni compaiono due og-
getti (lo specchio etrusco [12] e il tripode
bronzeo [48]) che a quanto pare non entra-
rono mai in questa collezione. E altrettan-
to va detto per gli oltre cinquanta pezzi (su
ottanta) che non arriveranno mai a Berlino,
al contrario del grosso della raccolta Bel-
lori: la grande maggioranza non ¢ per ora
rintracciabile, mentre una mezza dozzina ¢
dispersa in altri musei (4, 16, 33-36). Vice-
versa i quattro oggetti del ms. (3, 11, 39, 71)
altrimenti non riferibili ad alcuna collezione
passati poi nell’Antikenmuseum di Berlino,
percio, devono essere appartenuti a Bellori,
ma potrebbero provenire dalla stessa rac-
colta Angeloni, visto che non possediamo
un elenco preciso dei suoi «metalli».

Di nessuno degli oggetti del nostro ms.
si puo escludere con sicurezza che non ap-
partenesse alle collezioni Benedetti prima e
Angeloni poi; nello stesso tempo siamo a
conoscenza di oggetti significativi dell’'una
e dell’altra che non sono documentati nella
nostra Miscellanea. In altre parole, il Mss. Vari
D 153 potrebbe documentare solo una fase
della collezione di Natalizio Benedetti o di
quella di Francesco Angeloni. Due soli ele-
menti sembrano deporre a favore dell'ipote-
si che si tratti della prima: attribuzione (sei-
centesca) ai Galle e 'assenza dell’epigrafe di
Septunolena dal disegno della tazza bronzea
corrispondente (54), per questo forse rea-
lizzato prima della lettura corretta proposta
da Peiresc. Se veramente si trattasse di dise-
gni di Theodoor Galle (verso gli ultimi anni
del Cinquecento), potremmo essere dinanzi
a una fase matura, ma non definitiva della
raccolta di Benedetti. I’ impossibilita di rin-
tracciare (almeno per ora) la maggior parte
delle antichita raffigurate nel manoscritto
potrebbe essere spiegata con la complica-
ta dispersione della raccolta alla morte del
collezionista di Foligno; la reticenza di An-
geloni su questo punto ¢ indizio appunto di
un percorso di vendita tutt’altro che lineare.

(C. FRANZONI)

SAGGI

-
—



12

Catalogo

Incisione col ritratto di Fortunio Liceti"
(c. 27). Dincisione (Fortunius Licetus Genuensis
phil. med. | in Patavino 1yceo physiologus ordi-
narins | MDCXXIV. Johan Trischel fecit) ¢
incollata su c. 27. Nella parte inferiore della
pagina, a penna: Miscellanea ernditae antigui-
tatis ex | musaeo Fortunij Liceti, delineata a |/
Philip(p)o Galleo Antverpiensi caleographo.

1 (c. 3n. 1l disegno mostra un bronzet-
to con guerriero offerente, secondo un tipo
molto diffuso in area etrusco-italica'’. Nel
verso dello stesso foglio si notano viene ap-
pena tracciato a matita il profilo del bron-
zetto nr. 4 con atleta (v. znfra).

2 (c. 4. 11 disegno mostra una piccola
scultura, molto probabilmente un bronzet-
to, raffigurante un Ercole barbato che im-
pugna e alza la clava con la sinistra; la Jeonté
¢ su entrambe le spalle. Il gesto della mano
destra, che ci si aspetterebbe invece distesa
in avanti per reggere una coppa’, potrebbe
essere un’integrazione del disegnatore.

3 (c. 57). II bronzetto raffigura Erco-
le coronato, con clava nella sinistra e leonté
appoggiata sulla spalla sinistra. Si tratta del
pezzo oggi a Berlino (Antikensammlung
der Staatlichen Museen, Fr. 1848 [gia B. a.
XVI. a. 3]). Il bronzetto — altezza 10,1 cm
— appartenne a Giovan Pietro Bellori e nel
1696 passo, con la sua collezione, al princi-
pe elettore di Brandeburgo a Berlino.

BeGer 1701, III, p. 278; MONTFAUCON
1719, 1, 2, p. 200, tav. CXXV, 4; SKIPPON
1732, p. 681 (?); FriEDERICHS 1871, p. 397,
nr. 1848; S. REINACH, Répertoire de la statuaire
grecque et romaine, Paris 1897-1924, 11, p. 216,
2; Heres 1977, p. 33; Vaiant 2002, p. 122,
nr. 41, p. 141, nr. 93 (?); FRANKEN (Bilddaten-
bank Berlin).

3bis (c. 52). Sul verso dello stesso foglio si
notano tracce di un disegno a matita, come
del resto in altre pagine del ms.; a differenza
degli altri casi, in questa pagina era ritratto
un oggetto che non compare nel resto del
ms.: due gambe nude di un personaggio a
quanto pare seduto e una clava poggiata a
terra accanto alla gamba sinistra. Ci si puo
chiedere, dunque, se si trattasse di un bron-
zetto raffigurante Ercole seduto con clava,
secondo lo schema dell’Herakles Epitrapezios.

4 (c. 67). 11 disegno mostra anche in que-
sto caso un bronzetto: un giovane uomo
nudo solleva il braccio destro, mentre con

Ialtro stringe una sorta di sacco appog-
giato alla spalla. Norbert Franken ha col-
legato questo disegno con un bronzo di
Dresda (Skulpturensammlung, Staatliche
Kunstsammlungen Dresden, Inv. 78) (fig.
1v), che a sua volta proviene dal castello di
Neschwitz presso Bautzen (Sachsen), forse
un pezzo della collezione del conte Isaak
Wolfgang von Riesch (morto nel 1810). Si
tratta secondo Franken del’immagine di un
atleta con sacco per il denaro, forse nell’atto
di acclamare un altro atleta vittorioso. Vista
Iestrema rarita dell’iconografia, ¢ probabile
che il bronzetto di Dresda, oggi privo dei
piedi, sia proprio quello raffigurato nel no-
stro disegno.

N. FRANKEN, Romische Athleten mit Geldsa-
cken: zur 1konographie einer unbekannten Bronze-
statuette in Dresden, in Bronges grees et romains,
recherches récentes. Hommage a Claude Rolley, a
cura di M. Denoyelle, S. Descamps-Lequime,
B. Mille, S. Verger, INHA (« Actes de collo-
ques »), 2012 [En ligne|, mis en ligne le 19
juillet 2012. <http://inha.revues.org/3990>

5 (c. 77). Anche in questo caso siamo da-
vanti a un bronzetto raffigurante Fortuna
con cornucopia e timone, secondo un tipo
molto diffuso (cfr. qui nrr. 6 ¢ 7)™,

6 (c. 87). Bronzetto raffigurante Fortuna
con cornucopia, timone e odius sul capo,
secondo un tipo molto diffuso (cfr. qui nrr.
5e7).

7 (c. 97) . Bronzetto raffigurante Fortuna
con cornucopia, timone ¢ diadema sul capo,
secondo un tipo molto diffuso (cfr. qui nrr.
5¢e0).

8 (c. 107). La figura maschile stante pre-
senta sul capo un serto a cinque punte e con
la destra stringe una phiale. St trattava di un
bronzetto di offerente, secondo una tipolo-
gia diffusissima in ambito etrusco italico'.

9 (cc. 117 -127). I disegni mostrano i due
lati (A: Dioniso sdraiato, maschere, satiri;
B: figura femminile con vasi in mano tra
due giovani ammantati; Tarporley Painter?)
di un cratere apulo oggi perduto, ma ben
noto nel Seicento; appartenne certamente a
Giovan Pietro Belloti, che lo descrisse nella
Nota delli musei, e arrivo a Betlino in seguito
alla vendita della sua collezione'. Le lettere
dipinte sul piede, IOVI O.M. CETERISQ.
DIIS / ARAM CONSECRA., sono aggiun-
ta postetiore e di altra mano'’.

G. P. BELLoR1, Nota delli musei, Roma 1665,

1IL. Ercole, bronzetto. Berlino, Antikensam-
mlung der Staatlichen Museen, Fr. 1848.

IV. Atleta acclamante con sacco e recipiente.
Skulpturensammlung, Staatliche Kunst-
sammlungen Dresden, Inv. 78). Foto N.
Franken.



V-VI. 1l cratere apulo (nr. 9) nel taccuino
degli Uffizi (da Contr 1982).

VII. 1l cratere apulo (nr. 9) nella colle-
zione di Federico 111, principe elettore di
Brandeburgo, a Berlino (da BEGER 1701).

VIIIL. Appligue (nr. 11?) nella collezione di
Federico 111, principe elettore di Brande-
burgo, a Berlino (da BEGer 1701).

pp. 65-66; BEGER 1701, III p. 391 (solo lato
A); MoNTrAUCON 1719, 1, 2, tav. CLIX; HE-
rReS 1977, pp. 11, figg. 4, 35, nr. 5; CONTI
1982, tav. 38; D. BAILEY, Swall objects in the
Dal  Pozzo-Albani  drawings. Early  gatherings,
in Cassiano Dal Pozzo Paper Musenm, 1, 1992,
pp- 19-20; L. DE LACHENAL, in I.'Idea del Bello
2000, pp. 522-523, nr. 54; HErkLOTZ 1999,
pp. 183-184; Vaiant 2002, pp. 127-128, nrr.
152-153, p. 149, nt. 185; M. G. Marz1, Nota
sulla pelike de la Chansse, in Studi di archeologia
in onore di G. Traversari, 11, Roma 2004, pp.
635-6306; L. DE LACHENAL, «I/ pini bello di gnan-
11 veramente 1o habbia veduto di simili vasiv: note
su di un cratere apulo appartennto a Giovan Pietro
Bellori, in Aeimnestos. Miscellanea di studi per
Manro Cristofani, 11 («Prospettiva», 2005), pp.
862-872. M. DALY Davis, Giovan Pietro Bellori

o
gl

and the "Nota delli musei, librerie, galerie, et orna-
menti di statue e pitture ne palazzi, nelle case, e
né giardini di Roma" (1664): Modern libraries and
ancient painting in Seicento Rome, in «Zeitschrift
fir Kunstgeschichter, 68, 2005, 2, pp. 208-
209, fig. 7.

10 (cc. 13r-147). 1 disegni mostrano i due
lati di un cratere a campana a figure rosse,
a quanto pare perduto. Su un lato erano di-
pinti due giovani ammantati in piedi uno
di fronte all’altro e con bastoni in mano; in
alto una coppia di halteres e forse una palla.
Sull’altro lato, un giovane nudo seduto su
un panno ripiegato e posato su una roccia
stringe nella sinistra una ghirlanda (?) e nella
destra una phiale; davanti a lui, in piedi, una
fanciulla ha in mano una cassettina e un’al-
tra phiale; piu in alto ¢ appeso un drappo.
Sotto il labbro del vaso corre il motivo del
ramo d’alloro tra due fascette; sotto le sce-
ne figurate si vede invece una fascia con un
motivo a onda.

Il vaso era verosimilmente attribuibile
all’ambito apulo, vista la ricorrenza di moti-
vi iconografici e decorativi analoghi in quel-
la produzione'®.

SAGGI

-
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11 (c. 157). 1l disegno mostra quella che
doveva essere una applique in bronzo con gor-
goneion®. Nel Thesaurns di L. Beger compare
un gorgoneion molto simile «ex aere» (fig. vii);
ci si puo chiedere se il pezzo, nel frattempo a
quanto pare perduto, non sia appartenuto alla
collezione Belloti per poi passare a Berlino.

BeGer 1701, 111, p. 315.

LT

o
0
\

12 (c. 167). 11 disegno raffigura lo spec-
chio etrusco con Eros alato oggi a Londra,
British Museum Br. 244 (meta V sec. a. C.).
Si tratta sicuramente del pezzo citato nella
stessa lettera di Angeloni a Peiresc (1634) in
cui si allude alla provenienza di diversi suoi
«metalli» dalla collezione di Natalizio Bene-
detti®. Lo specchio ¢ allora uno dei pochi
pezzi che compiono una traiettoria diversa
da quella Benedetti-Angeloni-Bellori. Infat-
ti Michel-Ange de La Chausse (1660-1724)
presenta un’incisione di Pietro Santi Bartoli
che descrive lo specchio presso «P. A. Ro-
landum Magninum» (fig. 1X); non si tratta,
come si ¢ scritto, di un «Rolando Magnino,
ma della multiforme raccolta gia apparte-
nuta a Carlo Antonio Magnini a Roma e
descritta da Belloti*'; nel frattempo palaz-
z0 e raccolta sono diventati di proprieta dei
Rolandi, tanto che con questo doppio co-
gnome — «museo Rolandi Magnini» — viene
indicato piu volte nel Seicento™ e poi nel
corso del Settecento®. A quanto risulta dalle
didascalie di altri pezzi del Romanum Museum
di La Chausse, il proprietario in quel mo-
mento era Pietro Antonio Rolandi Magnini**.

LA CHAUsSE 17406, 11, tav. XIX; MONTFAU-
coN 1719, 11, 1, tav. LXI, 3 (da la Chausse);
E. GERHARD, Efruschische Spiegel, 1, Betlin

1843, tav. CXX, 2-3; J. D. BeazLEY, The Worl
of the Etruscans, in J[HS, 69, 1949, tav. Ib; 1.
Krauskorr, in LIMC, IV (1988), s. v. Eros
(in Etruria), nr. 8 (con bibl.).

13 (c. 177). Una pantera, verosimilmente
in bronzo, secondo una tipologia piuttosto
diffusa in eta romana.

14 (c. 187). Frammento di statua, verosi-
milmente in bronzo, con piede e ca/iga.

15 (c. 197). Ansa di vaso in bronzo; in
basso un gorgoneion sormontato da due teste
animali; al di sopra si sviluppa un motivo
vegetale che si conclude, nella parte finale
dell’ansa, ancora con due teste animali. Il
disegno ¢ stato ripassato a matita rossa fine.

16 (c. 207). Si tratta di un pezzo presen-
te anche nei disegni del Musaeum Chartacenn
di Cassiano dal Pozzo (fig. X) e reso noto a
suo tempo da C. C. Vermeule; si tratta di
un’ansa configurata in bronzo oggi a Bolo-
gna, Museo Civico Archeologico. La figura
femminile ¢ nuda, ma con corti calzari; sul-
la fronte ha un diadema e, oltre alla grossa
collana, un’armilla all’avambraccio sinistro
e un bracciale con bulle al destro; nelle
mani stringe un alabastron e un discerniculumr,
si tratta di attributi che nel mondo etrusco
vengono spesso riferiti a figure alate (Lase)
e per questo secondo O. Guzzi potrebbe
trattarsi di una Lasa aptera. La scritta CHO-
RE INFERO. ¢ un’aggiunta posteriore e di
altra mano; in questa occasione, forse, il di-
segno ¢ stato ripassato a matita rossa fine.

C. C. VERMEULE, The Dal Pozzo-Albani
Drawings of Classical Antiguities in the British
Museum, in «Transactions of the American
Philosophical Society», n.s., 50, 1960, 5,
nr. 409 (fol. 75), fig. 94; G. A. MANSUELLL,
Bronzetti inediti del nuseo civico di Bologna, «Stu-
di etruschi», XIX, 1946-47, pp. 315 e sgg;
pp. 325-06, tav. IV, 5 (nessuna provenienza);
O. Guzzi, Vasellame e instrumentum metallico

IX. Lo specchio etrusco (nr. 12) nella col-
lezione Rolandi Magnini a Roma (da La
CHAUSSE 1740).

X. Ansa configurata etrusca (nr. 11?) in un
disegno del Museum Chartacenn di Cassiano
da Pozzo (da VERMEULE 1960).



XI. Vaso in bronzo con Muse (nr. 19). Pi-
etro Santi Bartoli, Seitti di varie cose antiche,
c. 38. Yale, The Lewis Walpole Library
[Farmington, CT], 49 2371.

XII. Vaso in bronzo con Muse (nr. 19) nel-
la collezione Bellori (da LA CHAUSSE 17406).

etrusco a decorazione plastica di eta tardo-classica,
alto- e medjo-ellenistica (Seconda Universita di
Napoli, Facolta di Lettere e Filosofia. Dot-
torato in Archeologia, 2008), pp. 173-174,
tav. X.

17 (c. 217). Ansa a braccetti in bronzo®.
Sul verso del £. 21 si nota una prova a matita
per il disegno del foglio accanto (nr. 18, f.
22).

18 (c. 227). Per quanto fortememte ela-
borato secondo modelli tardomanieristici,
sembra possibile riconoscere nel pezzo il
piede di un recipiente antico in bronzo.

19 (cc. 237 -247). 1 due disegni mostrano
un oggetto ben noto tra i collezionisti di an-
tichita degli inizi del XVII, il vaso bronzeo
con Muse a Berlino (Antikensammlung der
Staatlichen Museen, Fr. 1628). Il piccolo
oggetto (alt. 22 cm, diametro massimo 13
cm), come propone Norbert Franken, non
dovrebbe essere tanto un recipiente, quanto
una sorta di modello per orafo. I due dise-

| gni del nostro ms. mostrano il vaso con il
| labbro incompleto, come tuttora, mentre

disegni e incisioni lo raffigurano integro.

11 piccolo bronzo appartenne senz’altro a
Francesco Angeloni; un appunto tra le carte
di Peiresc lascia intendere, ma la cosa non ¢
del tutto certa, che sia appartenuto in prece-
denza a Natalizio Benedetti**. Da Angeloni
passo quindi a Bellori e poi a Betlino. Oltre
ai diversi disegni seicenteschi ampiamente
noti, va segnalato quello di Pietro Santi Bar-
toli (Seritti di varie cose antiche, c. 38) a Yale
(The Lewis Walpole Library [Farmington,
CT], 49 2371).

Sul verso tracce di un disegno a matita con
la Schnabelkanne qui al nr. 606.

LA CHAussE 1690, tav. 3; BEGer 1701, 111,
p- 395; LA Chaussk 1706, p. 101, 3-4; MonN-
TFAUCON 1719, 1, p. 116, tav. 62, 1-2; 111, 1,
p. 144, tav. 74; LA CHAusseE 1746, Sect. 6,
tav. 3; K. Levezow, Ueber die Kiniglich-Preu-
Sfiischen Sammiungen der Denkmiler alter Kunst,
[Leipzig] 1822, p. 43; FrieDERICHS 1871, p.
352, nr. 1628; O. Big, Die Musen in der anti-
ken Kunst, Berlin 1887, pp. 71, 73, 75, 78;
C. C. VERMEULE, Aspects of scientific archaeo-
logy in the seventeenth century, in «Proceedings
of the American Philosophical Society»,
102, 2, 1958, p. 210, fig. 30; U. GEHRIG, A.
GREIFENHAGEN, N. KuNiscH, Frihrer durch
die Antikenabteilung, Berlin 1968, p. 215; T.
B. L. WEBSTER, Monuments illustrating New

Comedy, London 19692, p. 332, nr. UB 49;
G. Heres, Die Anfinge der Berliner Antiken-
Sammlung. Zur Geschichte des Antikenkabinetts
1640-1830, in «Foschungen und Berichte.
Staatliche Museen zu Berlin», 18, 1977, p.
125; Heres 1977, pp. 5 e sgg,, 33, 37; He-
RES 1979, p. 212; U. GEHRIG, in Berlin und
die Antike (cat. della mostra, Berlino 1979),
a cura di W. Arenhével, Berlino 1979, p.
48, nr. 44; Conti 1982, pp. 41 e sgg., nr.
162, fig. 15, tav. 39 a-b; W.-D. HEILMEYER,
in Exc aere solido - Bronzen von der Antike bis
zur Gegenwart (catalogo della mostra, Miin-
ster 1983), a cura di P. Bloch, Berlin 1983,
p- 26, nr. 10; J. ENGEMANN, Eine spdtantike
Messingkanne, in Vivarium. Festschrift Theodor
Kilauser zum 90. Geburtstag («Jahrbuch fir
Antike und Christentum», Erginzungsbd.
11), Munster 1984, pp. 115-131, tav. 10 b;
M. Casrorpi, Un gruppo di bottiglie in bronzgo
tardoromane, in «Rassegna di Studi del Civico
Museo. Archeologico e del Civico Gabinet-
to Numismatico di Milanoy, LI-LII, 1993,
p. 120 tav. 73, 25-27; T.B.L.. WEBSTER, Mo-
numents illustrating new comedy, London 19957,
p. 510, 6XB, 10; L. FAEDO, s. v. Mowusa, Mon-
saif Musae, in LIMC, VII (1994), nr. 1057;
Herxkrorz 1999, p. 386, fig. 128; D. GALLO,
in Dominique-1ivant Denon: 1.'oeil de Napoléon
(catalogo della mostra, Parigi 1999), Paris
1999, p. 202, nr. 206; R. Bosso, in I.'Idea de/
Bello 2000, 1, p. 512, nr. 22; W.-D. HEILME-
YER, Y. REBHAHN, Awticaglien’ fiir den ersten
Kanig von PrenfSen: Bronzen der Sammiung Bello-
71, in «Museumsjournaly, 15, 1, 2001, p. 49,
fig. 3; V. CARPITA, in [ segreti di un collezion:-
sta: le straordinarie raccolte di Cassiano dal Pozzo
1588-1657, a cura di E Solinas, Roma 2000,
pp. 241-242, nr. 154; S. G. GROSCHEL, in
PreufSen 1701. Eine europdische Geschichte (ca-
talogo della mostra, Berlino 2001), Berlino
2001, p. 200, nr. VIIL59; Vaiant 2002, pp.
97 e sgg., 120, nr. 8; Savoy 2004, p. 678, nr.
1381; FRANKEN (Bi/ddatenbank Berlin); CARPI-
TA 2009, p. 123, fig. 13.

20 (c. 257). Recipiente forse in bronzo e
privo di ansa. Il disegno a inchiostro con
piccola erma ¢ aggiunta posteriore e di altra
mano”’.

21 (c. 267). Brocca, molto probabilmente
in metallo, con ansa decorata forse da un
gorgoneion alla base dell’ansa®.

22 (c. 277). Una bilancia provvista di gan-
ci e peso.
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23 (c. 277). Un compasso.

24 (c. 287). Uno strumento medico (?)
in metallo. La parte inferiore, decisamente
diversa, sconsiglia di identificare 'oggetto
con quello presente nella raccolta Benedetti,
quindi Angeloni e Bellori®.

25 (c. 287). 11 disegno mostra, sulla destra,
uno strigile: la forma del manico — due im-
pressioni ovali e una rettangolare al centro —
coincide con quella di uno strigile della col-
lezione Angeloni come ricorda Francesco
Stelluti nel 1630 (fig. xu). Il pezzo passo
poi nella raccolta di Giovan Pietro Bellori
ed oggi ¢ a Berlino (Antikensammlung der
Staatlichen Museen zu Berlin, Fr. 209); lo
strigile, lungo 21,5 cm, presenta il marchio
di fabbrica di Apollodoro.

FRANCESCO STELLUTIL, Persio tradotto in verso
sciolto e dichiarato, Roma 1630, pp. 166-167;
LA CHaussE 1690, tav. 9, 2; LA CHAUSSE
1706, p. 1006, fig. 9, 2; MoNTFAUCON 1719,
111, 2, p. 210, tav. 126; SkippON 1732, p. 681;
LA CHAUSSE 1746, sect. 0, tav. 9, 2; Statues
1807, nr. 214; FriepericHs 1871, 90 Nr. 209;
Heres 1977, pp. 5 e sgg.; HERKLOTZ 1999,
p. 210, fig. 53; R. Bosso, in Ildea del Bello
2000, pp. 512-513, nr. 26 (trascrizione er-
rata del marchio di fabbrica); Vaiant 2002,
p. 112, nota 104; p. 123, nr. 80; p. 142, nr.
107; Savoy 2004, p. 690, nr. 1416; FRANKEN
(Bilddatenbank Berlin); V. CARPITA, L étude de
La Nature et de Part de Francesco Angeloni:
Sfonctions d’un cabinet de curiosités a Rome dans la
premiere moitié du XV 1le siécle, in Le Thédtre de
la curiosité (XV1-XV1le siecle) (Actes du Col-
loque international, Paris 2007), ed. F Le-
stringant, Paris 2008, pp. 77-78, fig 1.

26 (c. 297). L’assenza di qualsiasi segno in-
ciso impedisce di identificare con certezza il
pezzo con uno dei «chiodi magici» della col-

lezione Bellori, gia a Berlino (Antikensam-
mlung der Staatlichen Museen zu Berlin, Fr.
13806, 1387). Sul zerso tracce di un disegno
con il compasso e la bilancia nrr. 24 e 25.

27 (c. 307). Fibula ad arco ingrossato con

decorazione a linee trasversali®.
28 (c. 307). Fibula ad arco.

()

4 | T T T
!

29 (c. 307). La fibbia ¢ pressoché identica
a quella descritta nel proprio museo da Gio-
vanni Battista Casali (1578-1648) (CasALl
1644, pp. 188-189 «in museo auctorisy) (fig;
x1v) e a quella disegnata da Pietro Santi Bar-
toli (Seritti di varie cose antiche, c. 57, Yale, The
Lewis Walpole Library [Farmington, CT],
49 2371) (fig. xv).

.._,d— e

30 (c. 307). La fibbia ¢ pressoché identica
alle due fibbie che Giovanni Battista Casali
(CasaLl 1644, pp. 188-189) riferisce a Fran-
cesco Angeloni (fig. xvi). Il disegno ¢ stato
ripassato a matita rossa fine.

31 (c. 317). Anello con sigillo L. NOVI /
QVINTIANI; nella prima linea due Jederae
distinguentes.

32 (c. 317). Anello con sigillo BIVELLI /
ETRVSC. L. (con impressione di anforetta).

33 (c. 31). Anello con sigillo VIEEL;
forse va riconosciuto nel sigillo VITEL a
Parma, Museo Archeologico (PocGr 1876
p. 62, n. 140, tav. VIII, 115).

34 (c. 317). Anello con sigillo PACATT. 11
pezzo oggi ¢ a Parma, Museo Archeologico.

PocGat 1876 p. 53, n. 102, tav. VI, 85.

35 (c. 317). Anello con sigillo G. SCANTI
PROCVLIL 1l pezzo oggi ¢ a Parma, Museo
Archeologico.

Pocar 18706, p. 66, n. 68, tav. V, 73.

XIII. Strigile in bronzo (nr. 25) nella col-
lezione di Francesco Angeloni (da STELLU-
11 1630).

XIV. Fibbia nella raccolta di G. B. Casali
(da Casart 1644).

XV. Fibbia. Pietro Santi Bartoli, Seritti di
varie cose antiche, c. 57. Yale, The Lewis Wal-
pole Library [Farmington, CT], 49 2371.

XVI. Fibbie e una fibula nella raccolta di
Francesco Angeloni (da CasarLn 1644).



XVII. Lucerna bilicne in bronzo nella col-
lezione Angeloni (da Licerr 1652).

XVIII. Lucerna bilicne in bronzo nella col-
lezione Bellori (da L.a CHAUSSE 1740).

XIX. Uno stilo (nr. 39?) nella collezione
Bellori (da La CHAUSSE 1746).

36 (c. 31). Sigillo in bronzo con iscrizione
(DIADVMENI / TT. CLAVDI AVG. / LIB.
GERMVLLI). Il pezzo, oggi a Parigi, Cabi-
net des Médailles, era appartenuto all’anti-
quario Nicholas Mahudel (1673-1747)". 11
disegno ¢ stato ripassato a matita rossa fine.

E. BABELON, A. BLANCHET, Catalogne des
bronzes antiques de la Bibliotheque nationale, Pa-
ris 1895, nr. 2338; CIL X111, 10022-3.

" oLib. VI cap XLVIT.

pezzo era appartenuto a Francesco Angelo-
ni; da qui passo a Bellori (fig. xvir), quindi
alla collezione di Federico 111, principe elet-
tore di Brandeburgo, a Berlino, dove ¢ tut-
tora (Staatliche Museen, Antikensammlung,
Fr. 718 [C. a. 1]).

F. Licerus, De lucernis antiguorum reconditis,
Udine 1652, pp. 848-849 («Superiorem vero
lucernam Casalius [De vetustis Aegyptiorun: ri-
t1bus| asserit asservari Romae in musaeo cl.
Angeloni»); ed. Padova 1662, p. 848, si noti
che il pezzo non compare invece nell’edizio-
ne del De fucernis del 1621; G. B. CasaLi, De
profanis et sacris veteribus ritibus, Francofurti et
Hannoverae 1681, p. 45, nr. 13; LA CHAUSSE
1690, tav. 8; G. P. BELLOR1, L¢ antiche lucerne
sepolerali fignrate, Roma 1691, tav. 37; BEGER
1701, 111, p. 440, tav. V (nell’incisione la fi-
gura tiene la sinistra appoggiata all’anca e un
ramoscello nella destra); P. S. BartoLl, G. P.
BELLORI, L. BEGER, Lucernae veterum sepulchra-
les dconicae, Coloniae Marchicae 1702, tav. 37,
La Chaussk 1706, p. 95, fig. 8; MONTFAUCON
1719, V, 2, p. 220, tav. 167; SkippON 1732,
682; J. GroNovius, Thesaurus Graecarum an-
tiquitatum, Nenetiis 1737, X1, p. 70, fig. 37,
LA CHAUSSE 17406, p. 59, tav. 11 (dipende da
Licett); Statues 1807, nr. 166; E. GERHARD,
Gesammelte akademische Abbandlungen und Klei-
ne Schriften, Berlin 1866-1868, 1, p. 357, taw.
24, 5; FriepeRICHS 1871, 182 Nr. 718; He-

| Res 1977, pp. 5 e sgg, nota 12; pp. 32, 36, nr.

T LD

37 (c. 327). 1l disegno mostra una lucerna
antica (ma per alcuni un falso rinascimenta-
le o seicentesco) ben nota tra gli antiquari
del Seicento e piu volte riprodotta in disegni
e incisioni del tempo, seppure con alcune

. variazioni (in particolare nella figura della

dea); la lucerna in bronzo a due beccucci
(largh. 15,9 cm) presenta Atena entro un’ae-
dicula. Nel nostro disegno le lettere M e P
nella parte anteriore sono aggiunta di altra
mano™.

Prima della meta del Seicento, quando lo
pubblica anche Fortunio Liceti (fig. xvi), il

196, 37; HERES 1979, p. 212, tav. 119, 6 (fal-
so del X VT sec. realizzato a Padova?); CONTI
1982, p. 61, nr. 196, fig. 34, tav. 60; D. M.
BAILEY, A catalogue of the lamps in the British
Museum, IV, London 1996, p. 61; R. Bosso,
in [dea del Bello 2000, p. 516, nt. 35; S. G.
GROSCHEL, in Preuflen 1701. Eine enropdische
Geschichte, Ausst. Berlin, Groffe Orangerie des
Schlosses Charlottenburg, Berlin 2001, p. 202,
nr. VIIL.65 (la considera «Antikenfilschung
des 16. Jahrhunderts»); Vaiant 2002, p. 121
nr. 34; p. 131, nr. 7; Savoy 2004, p. 674, nr.
1372; FRANKEN (Bilddatenbank Berlin).

38 (c. 337). Un erote alato, molto proba-
bilmente un bronzetto; il fanciullo, stante
sulla gamba destra, indossa una nebride,
tiene una piccola cornucopia nella sinistra,
mentre la destra, accanto alla spalla, doveva
stringere un altro oggetto (un arco?); una
faretra spunta sopra la spalla destra; al collo
¢ appesa una piccola bulla. Dettagli che si
ritrovano nell’iconografia di Eros, ma anche
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e soprattutto di Arpocrate™. Sul verso tracce
di un piccolo braccio a matita.

39 (c. 347). Uno stilo (?); molto probabil-
mente si tratta dello stesso oggetto — intet-
pretato appunto come s#/us — presente nelle
sillogi di La Chausse (fig. x1x) e di Montfau-
con; stando al primo antiquario appartene-
va a Bellori.

LA CHAussE 1746, sect. 6, p. 78-79, tav. 9;
MonTrAUCON 1719, 111, 2, tav. CXCIIL.

40 (c. 347. Sigillo in bronzo a profilo
triangolare con le lettere ITNTCHEECP.

41 (c. 347). Anello e sigillo con le lettere
TQAET / CS; un coltello (?) tra le ultime
due lettere.

42 (c. 347). Anello e sigillo con le lettere
L. E. CRIS. Alla base, in scala molto minore,
le lettere MIMO.

43 (c. 347). Anello e sigillo con le lettere
L. P. P. 1l disegno ¢ stato ripassato a matita
rossa fine.

44 (c. 357). Una testa di cinghiale verosi-
milmente in bronzo; si trattava forse della
decorazione di un manico di coltello™. 11
disegno ¢ stato ripassato a matita rossa fine.

45 (c. 357). Una vacca, verosimilmente in
bronzo.

46 (c. 367). Piccola protome con uomo
anziano barbato, verosimilmente in bronzo.

47 (c. 377). Bronzetto di Arpocrate™.

48 (c. 387). 1 tripode con protomi di le-
oni, ¢ raffigurato nell’edizione di Pindaro
di Adimari, tra oggetti che vengono riferiti
a Francesco Gualdi e Francesco Angeloni
(fig. xx); nell'incisione di un saggio di G. B.
Casali ¢ con maggiore chiarezza riferito alla
collezione Angeloni.

A. ADWMARL, Ode di Pindaro antichissino
poeta, e principe de’ greci lirici cioe, Olimpie, Ne-
mee, Pithie & Istmie, Pisa, Francesco Tanagli,
1631, pp. 15 (incisione), 335; CasaLl 1644,
p. 158; HerkroTZ 1999, p. 211, fig, 55.

49 (c. 397). 1l disegno presenta un picco-
lo oggetto ben documentato nella storia del
collezionismo del primo Seicento; si tratta
di un sostegno per lucerne a zampe animali
in bronzo (il diametro era di 10,5 cm) certa-
mente identificabile con quello gia a Berlino,
Antikensammlung Fr. 714 (B. 23a). Secon-
do Luigi Sensi, che si basa su un disegno di
Montpellier piu volte attribuito a Poussin, il
pezzo era appartenuto a Natalizio Benedet-
ti; piu tardi entro nella raccolta di Francesco
Angeloni, come dimostra anche una tavola

di G. B. Casali (fig. xx, al centro), quindi in
quella di Bellori; questo dovrebbe essere il
momento in cui il pezzo viene disegnato da
Pietro Santi Bartoli (Seritti di varie cose anti-
che, c. 9) a Yale (The Lewis Walpole Library
[Farmington, CT], 49 2371).

CasaLr 1644 p. 139, tav; LA CHAUSSE
1690, tav. 11; BeGer 1701, III, p. 381; La
Chaussk 17006, p. 79, fig. 11; MONTFAUCON
1719, 11, 1, p. 138, tav. 52, 1; SKipPON 1732,
p. 681; LA CHAUSSE 1746, sect. 3, tav. 11; S7a-
tues 1807, nr. 200; ToELKEN 1850, p. 28, nr.

211; Frieperics 1871, p. 178 Nr. 714; W, 4
FRIEDLANDER, The drawings of Nicolas Pons-

sin: catalogne raisonné, 5. Drawings after the anti-
que. Miscellaneons drawings. Addenda, London
1974, p. 52, tav. 279; Heres 1977, pp. 5 ¢
sgg.; Contr 1982, p. 14, nr. 14, fig. 4, tav.
7; Vaiant 2002, p. 97, nota 34; p. 121, nr.
13; p. 137, r. 61 (?); Savoy 2003, p. 93, nr.

XX. Un tripode (nr. 48) nella collezione
Angeloni (da CasaALL 1644).

200; MARTINEZ 2004, p. 689, nr. 1411; SEnst [l

2000, pp. 515 e sgg;, fig. 1; SEnst 20006, pp. E

515 e sgg.; FRANKEN (Bilddatenbank Berlin).

50 (c. 407). 11 disegno mostra una figura e

maschile con tunica lunga seduta su una |EE

sorta di trono, con un frutto nella sinistra |
e la mano destra alzata; si puo ipotizzare si |
trattasse di un ex vofo con figura di offerente |
in terracotta, motivo peraltro non cosi co- |

mune nella coroplastica etrusco-italica™.

51 (c. 417). Un toro, con ogni probabilita 8

un bronzetto, secondo un modello ben atte-
stato in epoca romana’’, ripreso pero anche
in eta rinascimentale’®.

52 (c. 427). Bucranio, con ogni probabilita
un’applique in bronzo.

53 (c. 427). 11 disegno mostra un bacile
«coptown, vasellame in bronzo riferibile ai
secc. VI-VII d. C”. L’oggetto ¢ gia pre-
sente nei disegni del Museun Chartacenm di
Cassiano dal Pozzo e in una incisione del
De ritibus di G. B. Casali, ma senza riferi-
mento ad alcuna collezione; ¢ possibile sia
appartenuto a Francesco Angeloni, ma cer-
to fu di Bellori; questo dovrebbe essere il
momento in cul il pezzo viene disegnato
da Pietro Santi Bartoli (Seritti di varie cose
antiche, £. 9) a Yale (The Lewis Walpole Li-
brary [Farmington, CT], 49 2371); con gli
altri materiali di Bellori il bacile — diametro
24 c¢cm — entro nella collezione di Federico
IIT a Berlino, dove ¢ tuttora (Antikensam-
mlung Fr. 584 a [B. 4]).

CasaLr 1644, p, 160 e tav.; 1681, p. 90, nr.

XXI. Portalucerne in bronzo (nr. 49) nella
collezione Bellori (da L.a CHaussk 1746).

XXII. Portalucerne in bronzo (nr. 49).
Pietro Santi Bartoli, Seitt di varie cose an-
tiche, c. 9. Yale, The Lewis Walpole Library
[Farmington, CT], 49 2371.



XXIII. Bacile «copto» (in basso a destra,
ar. 53) (da Casari 1644).

XXIV. Bacile «copto» (nr. 53) nella col-
lezione di Federico III, principe elettore di
Brandeburgo (da BEGEr 1701).

XXV. Tazza in bronzo (nr. 53) nella col-
lezione di Federico 111, principe elettore di
Brandeburgo (da BEGEr 1701).

= ANTIQUITATES VARIE
"PATERA
MANUBRIATA,

32; BEGER 1701, 111, p. 384 («Patera manu-
briata»); MoNTFAUCON 1719, II, 1, p. 144,
tav. 59, 4; SkippoN 1732, p. 681; FRIEDERI-
cHs 1871, p. 140, nr. 584 a; Contr 1982, 13,
ar. 10, fig. 3, tav. VI; M. G. Marzl, in . dea
del Bello 2000, p. 540, nr. 20; Vaiant 2002,
p. 121, nr. 3 (?); p. 136, nr. 55 (?); FRANKEN
(Bilddatenbank Berlin).

54 (c. 437). 11 disegno presenta un ogget-
to in bronzo facilmente riconoscibile nono-
stante I'iscrizione originale — A(ula) Septuno-
lena Petr(onio?) Maisio dono — sia stata appena
accennata (e neppure nel punto esatto),
trattandosi di un pezzo ben documentato e
assal apprezzato dai collezionisti tra Cinque
e Seicento; la «tazza» € infatti al centro di
due lettere che si scambiano Natalizio Be-
nedetti e Peiresc nel 1614; nella prima (12
marzo 1614)%
della «tazza antica», «ch’altre volte fu des-
siderata dal S.r. Lelio [Pasqualini]» perché
Peiresc riesca a fornirgli una «dechiaratione
delle lettere di detta tazzax; nella seconda (6
giugno 1614*") Peiresc risponde a Natalizio
Benedetti: «la tazza di bronzo antica deve
essere cosa gentile, poi che monsigr Lelio
ne faveva stima, ma per I'iscrittione io non
saprei come leggerla con buona costruttio-

Benedetti invia un disegno

ne se non si legge in questo modo: A. SEP-
TVNOLENA PETRO MAISIO DONO
(...)». In base a questa seconda lettera, si ¢

congetturato che la «tazza» sia appartenuta
a Lelio Pasqualini*?, canonico di Santa Maria
Maggiore a Roma, mentre risulta solo che
questo collezionista apprezzasse particolar-
mente 'oggetto antico.

Dalla raccolta di Benedetti il pezzo pas-
sO dunque in quella di Francesco Angeloni,
quindi in quella di Bellori; prima della ven-
dita di questa collezione, come ha scoperto
Luigi Sensi, la coppa venne registrata nelle
carte di Francesco Bianchini, nella Capitola-
re di Verona (ms. CCCLXII, c. 22.). Da Bel-
lori il bronzo, forse la base di un recipiente
(hydria o anfora), passo al principe elettore
di Brandeburgo e quindi all’Antikensamm-
lung, Fr. 1600 (B. 11), ma oggi ¢ perduto.

Per T'iscrizione: CIL 1 59 = CIL 2, 553;
CIL 12391 = ILLRP 01238.

Brecer 1701, III, p. 383; MONTFAUCON
1719, 11, 1 p. 144, tav. 58, 3; Statues 1807, nr.
208; C.-M. GRIVAUD DE LA VINCELLE, Arfs et
miétiers des anciens, représentés par les monuments,
Paris 1819, tav. 5, 9; TOELKEN 1850, p. 35,
nr. 312; Frie0ERICHS 1871, 349 Nr. 1600; W.
FRIEDLANDER, The drawings of Nicolas Poussin:
catalogue raisonné Teil 5: Drawings after the anti-
que. Miscellaneous drawings. Addenda, London
1974, p. 52, tav. 279; N. THOMSON DE GRUM-
MOND, A Guide to Etruscan Mirrors, Tallahas-
see, Florida 1982, fig. 3; P. ROSENBERG, L.A.
Prat, Nicolas Poussin (1564-1665). Catalogue
raisonnee des dessins, 1, Milano 1994, pp. 410-
411, cat. 210; Vaiant 2002, p. 120, nr. 4; p.
143 nr. 117; Savoy 2003, p. 95, nr. 208; MAR-
TINEZ 2004, p. 684, nr. 1397; SENs1 2000, pp.
515 e sgg.; FRANKEN (Bilddatenbank Berlin),
Carerta 2009, pp. 123-124, fig. 14.

55 (c. 447). 1l disegno presenta, a quanto
pare, I'interno di una tazza in bronzo; dal
momento che si intravvede il piede del re-
cipiente, si deve escludere che si tratti della
parte posteriore del pezzo della pagina pre-
cedente (nr. 54).

56 (c. 457). Coppetta con coperchio, chiu-
sa nel disegno in alto e aperta in quello in
basso.

57 (c. 467). Erote alato e inginocchiato,
molto probabilmente un bronzetto.

58 (c. 477. Si trattava certamente dell’an-
sa configurata di un recipiente in bronzo
d’ambito etrusco®; la figura maschile, com-
pletamente nuda, ha una collana e una sorta
di cappuccio.

59 (c. 487). Erote alato, molto probabil-
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mente un bronzetto. 1l fanciullo, seduto,
stringeva un oggetto di cui resta 'impugna-
tura nella mano destra alzata; ci si puo chie-
dere se si trattava dell'iconografia di Awmor
che pesca*.

60 (c. 497). Erote con un oggetto imprecisa-
to nella destra e seduto su pantera; era molto
probabilmente un bronzetto, secondo un’ico-
nografia ben attestata in epoca romana®.

61 (c. 507). L’oggetto va forse identifica-
to come una lucerna in bronzo con corpo
aperto e beccuccio; sotto il labbro una fa-
scia con un motivo a palmette.

62 (c. 507). Basetta modanata (presumibil-
mente in bronzo®); isctrizione So/i sanctissi-
mo sacrum € senz’altro d’altra mano e non ha
nulla a che fare con il disegno originale®’.

Sul verso vi sono tracce di un disegno col
bucranio (qui nr. 52).

63 (c. 517). Si trattava certamente di una
lekythos in ceramica, secondo una forma
ampiamente documentata in eta classica.
Iiscrizione in caratteri greci ¢ senz’altro
d’altra mano e non ha nulla a che fare con il
disegno originale®.

64 (c. 527). Calice in ceramica ad alto pie-
de; si puo rapportare a un tipo piuttosto co-
mune in Etruria meridionale tra VII e VI
sec. a. C.*%; si pud agevolmente riconoscere
lo stesso vaso in un’incisione che compare
in una edizione del De profanis et sacris veteri-
bus ritibus di G. B. Casali (fig. xx111).

CasAL1 1644, p. 160 e tav.

65 (c. 537). Recipiente metallico; a giudi-
care dal disegno, il pezzo aveva una forma
analoga a quello della «tazza» nr. 54 (c. 437).

ISIDIS SIMULACRUM URNULA.

Sumalacrum Midis# mirablindes, excepic ARCHEOPHILUS; Achiene

66 (c. 547). 11 disegno, per quanto piutto-
sto approssimativo, permette di riconoscere
una Schnabelfanne etrusca (alt. 26,3 cm) ap-
partenuta molto probabilmente a Francesco
Angeloni e poi certamente a Bellori; questo
dovrebbe essere il momento in cui il pez-
zo viene disegnato da Pietro Santi Bartoli
(Seritti di varie cose antiche, c. 25) a Yale (The

Lewis Walpole Library [Farmington, CT],
49 2371). Con la raccolta Bellori 1a Schnabel-
kanne artivo a Betlino, dove si trova ancora
(Staatliche Museen, Antikensammlung, Fr.
597). Sia I'iscrizione in caratteri greci che il
volto con copricapo e pennacchio sono ag-
giunte posterioti e di altra mano™.

Becer 1701, III p. 302; SkippoN 1732,
681; Statues 1807, nr. 169; FRIEDERICHS 1871,
145 f. nr. 597; P. JACOBSTHAL-A. LANGSDORFF,
Die  Bronzeschnabelkannen, Berlin 1929, pp.
45, 65, 91, nr. 606, tav. 7; B. BouLoumir;, Les
oenochoés en bronze du type «Schnabelfanne» en
Italie (Gallia, 31), Roma 1973, pp. 144, 235,
243; HEeres 1977, pp. 5 e sgg, 20, fig. 10;
28, fig. IV. 1; p. 32; G. HEres, Der Neuanf-
ban des Berliner Antikenkabinetts im Jahre 1703,
in H. BEck ez alii, Antikensammilungen im 18.
Jabrbundert, Berlin 1981, p. 192, nota 29;
Cont 1982, p. 40, nr. 158, fig. 14, tav. 37; L.
KRISELEIT, in Die Welt der Etrusker (catalogo
della mostra, Berlino 1988), Berlin 1988, p.
185, nr. B 7.5; D. VORLAUF, Die etruskischen
Bronzeschnabelkannen. Eine Untersuchung an-
hand der technologisch-typologischen Methode, 11,
Espelkamp 1997, p. 86, nr. O-14; R. Bosso,
in LIdea del Bello 2000, p. 511, nr. 20; VAIANI
2002, p. 121 ar. 7; p. 135, nr. 50, nota 191;
Savoy 2003, p. 85, nr. 169; MARTINEZ 2004,
p. 676, nr. 1375; N. FRANKEN, Agyptixtbe und
agyptisierende Bronzen in der Antikensamminng
— Staatliche Museen zun Berlin. Ausgewdibite Er-
gebnisse einer nenen Bilddatenbank im Internet,
«Isched. Journal des Aegypten Forum Ber-
linn, 01, 2011, p. 8; FRANKEN (Bilddatenbank
Berlin).

" SEXTARIUS CASTRENSIS .

67 (c. 557). Il disegno mostra una brocca
in metallo, riferibile molto probabilmen-
te alla produzione cosiddetta «copta»’’.
Il disegno con una sorta di aquila ad ali
spiegate non ¢ pertinente ed ¢ aggiunto
da altra mano®%. La brocca (alt. 22,3 cm)
fece parte della collezione di Bellori e da

XXVLI. Schnabelkanne (nr. 66). Pietro Santi
Bartoli, Seritti di varie cose antiche, c. 25. Yale,
The Lewis Walpole Library [Farmington,
CT], 49 2371.

XXVIL Sehnabelkanne (nr. 66) nella collezione
di Federico III, principe elettore di Brande-
burgo, a Berlino (da BeGer 1701).

XXVIII. Brocea (nr. 67) nella collezione di
Federico 111, principe elettore di Brandebur-
g0, a Betlino (da BEGER 1701).



XXIX. Anfora (nt. 68). Pietro Santi Bar-
toli, Seritti di varie cose antiche, c. 43. Yale,
The Lewis Walpole Library [Farmington,
CT], 49 2371.

XXX. Anfora (ar. 68) nella collezione di
Federico 111, principe elettore di Brande-
burgo, a Berlino (da BeGer 1701).
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XXXI. Oinochoe (nr. 69). Pietro Santi Bar-
toli, Seritti di varie cose antiche, c. 24. Yale,
The Lewis Walpole Library [Farmington,
CT], 49 2371.

questa passo a Berlino (gia Antikensamm-
lung, Fr. 1632).

BEGER 1701, 111, p. 458 («sextarius castren-
sisw); MonTrAUCON 1719, 111, 1, p. 252, tav.
85, 1; FriepERICHS 1871, p. 353, nr. 1632;
Vaiant 2002, p. 120, nr. 11; p. 135, nr. 47 (?);
FRANKEN (Bilddatenbantk Berlin).

TAMPHORA ENEA;

68 (c. 567). Anfora in bronzo. Il disegno
con una sorta di grifone e un albero non
¢ pertinente ed ¢ aggiunto da altra mano™.
Il vaso appartenne con ogni probabilita a
Francesco Angeloni; ¢ questo (o un altro
che compare accanto al nostro nel taccui-
no degli Uffizi pubblicato da G. Conti) che
viene citato in un appunto di Peiresc sul 7zx-
saeurm di Angeloni («un de deux palmes avec
deux ances de bronze»™), come ha notato
V. Carpita. Dalla raccolta di Angeloni il pez-
z0 passo a quella di Bellori; dovrebbe essere
questo il momento in cui 'oggetto viene di-
segnato da Pietro Santi Bartoli (Seritti di varie
cose antiche, c. 43) a Yale (The Lewis Walpole
Library [Farmington, CT], 49 2371). Dalla
raccolta di Giovan Pietro Bellori I'anfora
(alt. 32,3 cm) passo a Berlino (Antikensam-
mlung, Fr. 1653).

Sul verso vi sono tracce di un disegno a ma-
tita dell’oznochoe (nr. 69), ma in controparte.

Becer 1701, III, p. 388 («amphora ae-
nea»); MoNtraucon 1719, III, 1, p. 142,
tav. 72; FriEDERICHS 1871, p. 355, nr. 1653;
Contr 1982, p. 39, nr. 156, fig. 13, tav. 36
(?); Vaiant 2002, p. 120, nr. 12 (?); CarPITA
2009, p. 123, fig. 12.

69 (c. 577). 11 disegno mostra una oznochoe
identificabile con quella in bronzo oggi a
Berlino (Antikensammlung, Fr. 606 [31740,
50]). Il pezzo (altezza 31,4 cm) era apparte-
nuto forse a Francesco Angeloni, poi a Bel-
lori; dovrebbe essere questo il momento in
cui il pezzo viene disegnato da Pietro Santi
Bartoli (Seritti di varie cose antiche, c. 24) a Yale
(The Lewis Walpole Library [Farmington,

CT], 49 2371). Sul ventre ¢ disegnata una
figura che incorona un personaggio in tu-
nica con una specie di clava e in piedi su su
una prua; sulla destra, un albero: il disegno
¢ posteriore e di altra mano™.

FriepERICHS 1871, p. 147, nr. 606.

70 (c. 587). Pur con qualche dubbio, 'og-
getto puo essere identificato come un astra-
galo, probabilmente in bronzo; si tratta del
resto di materiali studiati e ricercati dai col-

. lezionisti in questo inizio del Seicento®. 1l
| disegno ¢ stato ripassato a matita rossa fine.

71 (c. 587). 1l disegno mostra quella che

. doveva essere un’appligue in bronzo, una

maschera comica su una foglia di vite con
quattro fori. A Berlino (Antikensammlung

" der Staatlichen Museen,; Fr. 1558 ¢ 4) esi-

stono due pezzi identici a quello del nostro
disegno; gia Levezow, come osserva N.
Franken, aveva supposto la provenienza dei
due pezzi berlinesi dalla collezione Bellori.
Non si puo escludere che il nostro disegno
presenti proprio uno di questi pezzi.

FrieDpERICHS 1871, p. 338, nrr. 1558 ¢ 3,
1558 ¢ 4; FRANKEN (Bilddatenbank Berlin).

72 (c. 597). Bracciale a capi sovrapposti;
alle estremita un ingrossamento a globet-
to preceduto e seguito da solcatura e con
ulteriore globetto; il pezzo trova confronti
con esemplari d’ambito etrusco-italico della
prima meta del VII sec. a. C.”". 1l disegno ¢
stato ripassato a matita rossa fine. Nella par-
te inferiore del foglio rimane uno schizzo
a matita rossa con una figura femminile (?)
che sembra inginocchiarsi e appoggiare la
testa sulla mano sinistra; si tratta di aggiunta
posteriore.

73 (c. 607). Kantharos in ceramica, secon-
do un tipo diffuso tra VII e VI sec. a. C.%%;
nonostante il disegno non renda il colore
originario, il vaso in questione poteva essere
un bucchero, come indicano la forma e la
fascia che congiunge la base delle anse, in
cui si ¢ cercato di rendere con una semplice
treccia il motivo «a punte di diamante ston-
date» che compare in questi esemplari sulla
risega del fondo. Si puo agevolmente rico-
noscere lo stesso vaso in un’incisione che
compare nell’edizione del De profanis et sacris
veteribus ritibus di G. B. Casali del 1644 (fig.
XXIII).

CasaLl 1644, p. 160 e tav.

74 (c. 617). Oinochoe in ceramica (?) con
decorazione a fasce sovrapposte.
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75 (c. 627). Oinochoe in ceramica (?) con
decorazione a fasce sovrapposte. La pseu-
doiscrizione in caratteri greci ¢ un’aggiunta
di altra mano™.

76 (c. 637). Chiave antica. L’iscrizione
CALVIENSES ¢ aggiunta di altra mano®.

77 (c. 637). Chiave antica.

78 (c. 637). Chiave antica. L’iscrizione
ATT ¢ aggiunta di altra mano®".

79 (c. 63»). Vista anche I'assenza di indi-
cazioni di luogo (come invece nell’epigrafe
sottostante), ci si puo chiedere se si trat-
ti della trascrizione di un’epigrafe greca o,
come accade in altri casi nel ms., di un elen-
co casuale di lettere.

80 (c. 63v) Iscrizione antica «in urbe Au-
baigne» (CIL XII 611: Peiresc, cod. 8958,
f. 66v; J. SPON, Recherches curienses d’ Antiquité,
Lyon 1683, p. 108), forse della stessa mano
che scrive Pex /ibris del 1660.
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dei disegni.

1. Per una prima descrizione del ms. cfr. FRANZONI
2008; R. Marcuccio, Manoscritti di interesse artistico
¢ storico-artistico nelle raccolte della Biblioteca Panizzi di
Reggio Emilia, in «Taccuini d’arte. Rivista di arte e
storia del territorio di Modena e Reggio Emiliax,
3, 2008, pp. 37, 38, 48 n.

2. A. M. BRIZZOLARA, Per una storia degli studi antiqua-
77 nella prima meta del Seicento: l'opera di Fortunio Licets,
in «Studi e Memorie per la storia dell’'Universita di
Bolognay, 111, 1983, pp. 467 e sgg.; sul panorama
bolognese del XVII sec. cfr. S. DE MARIA, S#//'an-
tiguaria bolognese del Seicento, in Studi ¢ memorie per la
storia dell'Universita di Bologna, n.s. 111, 1983, p. 497
e sgg. Devo al compianto Alessandro Serra I'indi-
cazione della ripetuta presenza di Fortunio Liceti
nel Tristam Shandy (cfr. LAURENCE STERNE, La vita
¢ le opinioni di Tristam Shandy gentiluomo, trad. di A.
Meo, Torino 1990, pp. 260, 268, 294).

3. Miscellanea erudite antiquitatis: sive Supplementi
Gruteriani liber primus: in qno ernditiora & difficiliora
marmora a Gritero omissa enodantur, statuis, gemmis,
nummis & torenmatis illustrantur, Lugduni Gallorum,
apud Antonium Celier filium, via Mercatoria, ad
insigne Constantize, 1679.

4. M. SELLINK, s.v. Galle, in Saur, Allgemeines Kiinstler-
Lexcicon, 48, Minchen-Leipzig 2006, pp. 10 e sgg.

5. Perlavicenda e le immagini rimando a FRANZONI
2008.

6. A. ZUCCARI, Le immagini per il «De bono senectutisy di
Gabriele Paleotti e un’ipotesi su Philips e Theodoor Galle,
in Studi di storia dell’arte in onore di Denis Mahon, a
cura di M.G. Bernardini, S. Danesi Squarzina, C.
Strinati, Milano 2000, pp. 57 e sgg;

7. Hlustrinm tmagines ex antiquis marmoribus nomismatib.
et gemmis expressae guae extant Romae maior pars apud
Fuluinm Visinum. Theodorus Gallaeus delineabat Romae
ex archetypis incidebat Antuerpiae 1598, Antuerpiae,
ex officina Plantiniana, sumptibus Theodori

Gallaei 1598.

8. Sknst 2005 e 2006; Carprra 2009. Tra i vari pezzi
della collezione di Benedetti si pud aggiungere
quello citato da Lorenzo Pignoria: VINCENZO
CARTARL, Imagini delli dei degl'antichi ridotte da capo
a piedi (...) da Lorenzo Pignoria padoano aggiontevi le
Annotationi (...), Venezia 1647, p. 343: «nel cameo
sta il ritratto d’'un anello antico ritrovato gia nelle
rovine di Spello egli ¢ in Foligno in mano del
signor Natalitio Benedetti esquisito raccoglitore
delle gentilezze antiche. Si vede in esso il tiro
felicissimo appresso gl’antichi, del giuoco dei tali.
Questo era quello che chiamavano Venus. Et era in
quattro tali, quando tutte le faccie del talo venivano
diverse, come si vede nella gioia disegnata.

9. D.IL. Searti, II Musaenm Romanum di Francesco
Angeloni. Formazione e dispersione, in «Paragoney,
XLIX, 22, 1998, pp. 47-80; V. CaRreITA, Tra Tasso
¢ Galileo: idea bifronte del museo di Francesco Angeloni,
in «Storia dell’arte», 122/123 (n. s. 22-23), 2009,
pp- 93-118.
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10. Carprra 2009, p. 121.

11. THieEME-BECKER, XXXIII, s. v. Troschel, Hans
(Johannes), pp. 429-430. (1585-1628).

12. Cfr. E. SIMON, s.v. Ares/Mars, in LIMC, 11
(1984), nr. 115.

13. Cfr. LIMC, 1V, 1988, nrr. 797 e sgg.

14. E. Rauvsa, s.v. Tyehe/ Fortuna, in LIMC, VIII
(1997), pp. 128 e sgg;

15. Cfr. M. Comstock, C. VERMEULE, Greek etruscan
& roman bronges in the Museum of fine arts Boston,
Greenwich 1971, nr. 155; M. BeNz, Efruskische
Votivbronzgen des Hellenismus, Firenze 1992, p. 120,
ar. 2.

16. Sulla sistemazione di un coperchio non
pertinente dopo larrivo a Berlino (cfr. fig. V),
cfr. L. bE LacHENAL, M.G. MaRzL, Le canticaglies:
bronzi, lucerne e ceramiche dipinte, in 1.'ldea del bello
2000, pp. 530-531.

17. V. introduzione.

18. Per fare solo alcuni esempi, A.D. TRENDALL,
A. CamBrroGrou, The red-figured vases of Apulia,
Oxford 1998, tavv. 25 e sgg., 47, 82.

19. Per un’appligne simile, cfr. M. BoLLa, Bronzi
Jigurati nel Museo Nazionale Atestino, in «Aquileia
Nostray, LXXIX, 2008, p. 62, fig. 35.

20. Paris BNE, ms. N.A.F. 1209, c. 237, cft. SENSI
2006, p. 521; Carerra 2009, p. 121, fig. 10: «(...)
Ne tengo un’altra [patera] poco minore, ma affat-
to rotonda e senza manico, entrovi una fig.a ignu-
da quasi in atto di volare havendo le ali lunghe, e
distese: si porge all’odorato un fiore con la destra
mano, mentre sostiene con I’altra una lira, et ha ai
piedi cosa simile a due alette».

21. Nota delli musei, librerie, galerie et ornamenti di
statue e pitture ne’ palagzi, nelle case e ne’ giardini di
Roma, in Roma appresso Biagio Deversin e Felice
Cesaretti, nella stamperia del Falco, 1664, pp. 30-
31: «Carlo Antonio Magnini. Armeria ricchissima
et curiosissima di armi barbere ed antiche, di
personaggi et Principi illustri, col Museo delle
cose naturali ed antichita, intagli, gemme, pitture
et rarita singolari, il tutto disegnato ed annotato
da lui, studiosamente in libri manoscritti de’ suoi
vari componimenti, con altri buoni libri impressi».

22. JEAN MABILLON, MICHEL GERMAIN, Ifer Italicum
litterarium annis MDCILXXXT & MDCILXXXT1,
Parisiis 1687, p. 79.

23. Marco ANTONIO Bovpetti, Osservagion: sopra i
cimiteri de’ santi martiri ed antichi christiani di Roma ...,
Roma 1720, p. 314: «museo Magnini Rolandi»; si
sofferma sul museo RIDOLFINO VENUTI, Accurata,
e succinta descrizione topografica e istorica di Roma ...,
Roma 1766, pp. 188-189. Sui pezzi egizi, cfr. O.
Lorrio BArRBeRL, G. Parora, M.P. Tori, Le antichita
egiziane di Roma imperiale, Roma 1995, pp. 150-156.

24. LA CHAUSSE 1690, 1, sect. 2, tavv. 16 («Mithrasy);
36 («sacerdos Aegyptius»); 37 («Camillusy); 42
(«Ibis»); sect. 111, tav. 19 («patera aerea», qui nr.
12); 22 («patera aerean); sect. IV, tav. 1 (dlucerna
Christianorum); tav. 7 («Lucerna Ledaey); tav. 10
(«Lucerna Sileni»); 11 («Lucerna Sileni»); sect. V,
tav. 15 («Aquila legionariay); 16 («Victoria).

25. Ctr. ad es. Tarquinia, Museo archeologico nazionale.
I bronzi etruschi e romant, a cura di M. P. Bini, G.
Caramella, S. Buccioli, Roma 1995, p. 53, taw.
XXXV, 3.

26. «Il [Angeloni] a tous les beaux vases du feu
St. Natalitio Benedetti, et entr’autres un de deux
palmes avec deux ances de bronze [qui nr. 68]. Un
qui n’a poinct d’ance plus petit ou sont les neuf
Muses au ventrey; riportato ora in CArpITA 2009,
p. 123.

27. V. introduzione.

28. Un vaso molto simile in M. Cisorto NALON,
Linstrumentum nella cultura antiquaria veneziana fra
i 600 ¢ il 700, in Venezia e l'archeologia (Atti del
convegno, Venezia 1988), Roma 1990, p. 71, fig. 5.

29. Cft., da ultimo, Senst 2006.

30. E BUrRANELLL, La raccolta Giacinto Guglieli,
Roma 1989, pp. 242-243.
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32. V. introduzione.

33. TrAN TAM TINH, B. JAEGER, S. POULIN, s.v.
Harpokrates, in LIMC, IV (1988), pp. 415 e sgg

34, Cfr. ComsTOCK, VERMEULE, Greek, Etruscan &
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35. Cfr. TRaN TaMm TINH, B. JAEGER, S. POULIN, s.
v. Harpokrates, in LIMC, IV (1988), nrr. 112 e sgg.

36. Per uno schema analogo, ma riferito a figure
di divinita, cfr. A. Pavrasso, Regio 7.3: il deposito
votivo presso la porta Nord a 1ulei, Roma 1994, pp.
45 e sgg.



37. Cfr. ad es. S. BOUCHER, Recherches sur les bronzes

fignres de Gaule pre-romaine et romaine, Roma 1976, p.
171, fig. 314.

38. Per Giambologna, cfr. D. GaspArOTTO, in
Celeste Galeria (catalogo della mostra, Mantova
2002), Milano 2002, p. 648; cfr. anche Natur und
Antike in der Renaissance (Ausstellung im Liebighaus,
Museum Alter Plastik, Frankfurt am Main 1985-
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Giorgio Bonsanti

Correggio e Begarelli fra realta e leggenda

Attorno ad Antonio Begarelli aleggiano
due leggende. La prima ¢ responsabilita di
Vasari, secondo cui Michelangelo, «passan-
do da Modana», avrebbe visto le «molte fi-
gure belle di terra cotta e colorite di colore
di marmo» del plastico modenese, escla-
mando «se questa terra diventassi marmo,
guai alle statue antiche»'. Anche nella vita
del Garofalo Vasari esprime il suo apprez-
zamento per lartista, ripetendo in segno di
lode che le sue figure «paiono proprio di
quella pietra [sc. il marmol»; sono «tanto
belle che paiono di marmo»’.

Nel momento in cui dovetti, mio malgra-
do, demolire questa prima leggenda’® (pet-
ché Michelangelo da Modena non ci passo
mat), osservai pero che cio che importava,
in definitiva, non era tanto che Michelange-
lo avesse realmente espresso quell’apprez-
zamento, ma che il Vasari avesse potuto at-
tribuirglielo. Ogni documento dunque svol-
ge una funzione primaria, quella immedia-
tamente apparente: in questo caso, la lode
di Michelangelo a Begarelli. Ma contempo-
raneamente ne tiveste molte altre, ¢ il me-
stiere del semiologo, come inevitabilmente
siamo un po’ tutti, consiste nell’allargarsi
in direzione di quest’altra serie di significa-
ti, andando ad estrarre quelli che sembrino
indicativi per la linea interpretativa che si
tenta di seguire. Nel rapporto Michelange-
lo-Begarelli come lo racconta Vasari, quin-
di, dopo quello primario possiamo isolare e
privilegiare uno o piu fra un serie di nuclei
di significato. Ad esempio, un’alta statura
d’artista riconosciuta comunque a Begarelli
da una personalita cinquecentesca di vasta
esperienza, spesso non indulgente nelle sue
valutazioni, come Vasari, che per esaltare il
giudizio non ha ritegno di affidarlo addirit-
tura alla bocca di Michelangelo; oppure la
certezza che quel giudizio avrebbe potuto
essere ritenuto indiscutibilmente veritiero
e fondato dai lettori; e poi piu in genera-
le almeno altre due considerazioni che non
dicono niente di nuovo, e cioé l'esistenza a

quell’epoca di una gerarchia valutativa basa-
ta anche sulla semplice materia costitutiva
dell’opera d’arte, e il valore di esempio e di
parametro di riferimento tuttora riferito agli
antichi.

Oggi prendiamo in esame la seconda
leggenda, assal succintamente, perché lar-
gomento, che tratto volentieri accogliendo
un preciso invito della soprintendente di
Parma Lucia Fornari*, non ¢ certo inedito,
come illustrerod subito. In base a quanto si
¢ considerato prima, non dovremo pertan-
to dolerci se anche della seconda leggenda
begarelliana dovremo mettere in luce la
scarsa fondatezza; si presentera comunque
la possibilita di esprimere considerazioni
marginali, che perd manterranno una loro
utilita anche nel caso che ci trovassimo a
dover smantellare il mito. L.a questione ri-
guarda i rapporti fra Correggio e Begarelli,
che secondo uno storico locale, LLudovico
Vedriani (e siamo nel 1662, un secolo dopo
la morte di Begarelli®) sarebbero consistiti
in primo luogo nella fornitura al pittore, da
parte del plastico, di «modelli di terra con
atteggiamenti adattati al luogo [che ¢ la
cupola del Duomo di Parmal, perché con
proporzione avessero i suoi lumi, vedute, &
affetti». Vedriani ci ricama sopra: Correggio
non sarebbe proprio riuscito a dipingere il
«maraviglioso Cornicione» senza che Be-
garelli lo avesse prima formato di rilievo.
Ugualmente, mentre il pittore «disperava di
poter dipingere nella Cupola la moltitudine
delle figure... mostrando I'impossibilita di
tirare, & accomodare gli uomini, putti, don-
ne, e simili 1a sopra, per cavarne 1 scurci, e
poi effigiarli di sotto in su, il Begarelli li fece
animo, e li formo tanto bene tutte le figu-
re con i suoi affetti, attitudini, arie, gratie,
&c. che si richiedevano per quell’opra, che
ei poi le pennelleggio ancor tuttey. Siamo, si
diceva, nella Cupola del Duomo, e Vedriani
non ci dice come fosse riuscito Correggio a
cavarsela nelle imprese analoghe preceden-
ti a quella; né prima di lui, senza un Bega-
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relli ad assisterli, Andrea Mantegna ed altri
precedenti autori di scorci difficili che non
stiamo ad enumerare qui. Vedriani si appog-
giava in realta ad un racconto dello Scan-
nelli (1657°), che pero aveva semplicemente
scritto del Correggio essere fama ch’egli si
«procurasse piccioli modelli da suo partiale
amico, che a quei giorni operava sufficiente-
mente il rilievor, senza dunque aver specifi-
cato l'identita di quell’amico. Per rivendicar-
ne la personalita anagrafica sarebbe inter-
venuto uno studioso locale come Vedriani
appunto, da sospettare inevitabilmente di
campanilismo.

Sulla questione hanno riflettuto in primo
luogo il compianto Ronald Lightbown in un
bel saggio del 19647, e successivamente (e
in maniera assal piu limitata) io stesso nella
mia monografia su Begarelli, e qualche pagi-
na c’¢ anche nel catalogo della Mostra par-
mense su Correggio®. Questi autori hanno
richiamato, come ci si poteva attendere, che
la procedura di servirsi di modelli per stu-
diare i movimenti e gli scorci in pittura non
¢ certo inedita né inventata: ne conosciamo
precedenti significativi, ma del resto chiun-
que al giorno d’oggi occhieggi nella vetrina
di un negozio di belle arti, vi osservera quei
bei manichini snodabili che riproducono in
maniera banalissima le geniali figure metafi-
siche di Luca Cambiaso. Vorrei pero attirare
'attenzione su un particolare che rende il
racconto del Vedriani ancor piu sospetto.
Lo storico modenese non parla difatti sol-
tanto di «lumi e vedute», gli effetti di luce
e gli scorci, sui quali ancora ancora poteva-
mo seguirlo; ma di affetti, e ci aggiunge per
soprannumero le arie e le grazie. Ora, con
tutto Papprezzamento che rivolgo al mio
amato Begarelli, che sicuramente le arie e
le grazie le contempla e ne fa parte fonda-
mentale del proprio linguaggio figurativo,
pensare che fosse stato lui ad insegnare al
Correggio le espressioni per mezzo dei suoi
modelli di terra, sarebbe come se a Parma
un forestiero pretendesse di insegnare come
si fa il parmigiano reggiano.

Non ripercorriamo certo adesso tutta la
storia di questa seconda leggenda, che vedra
coinvolti Tiraboschi e Padre Resta, Cicogna-
ra e Padre Orlandi, Mengs e Mario Valdri-
ghi, il conte modenese che nel 1823-24 pub-
blico un saggio begarelliano sorprendente-
mente intelligente, informato e moderno,

e tanti altri ancora; in proposito facciamo
riferimento all’articolo del Lightbown gia
citato. Quando lo studioso inglese scrisse il
suo saggio, aveva compiuto un riesame delle
fonti di grande accuratezza, e su quella linea
non c’¢ assolutamente nulla da aggiunge-
re. Richiamero soltanto che nella leggenda
correggesca una seconda variante ¢ costi-
tuita dall'informazione, offerta sempre da
Vedriani, secondo cui lo stesso Correggio
avrebbe modellato direttamente tre figure
nella grandiosa Deposizione del Begarelli oggi
in San Francesco di Modena. Vedriani non
specifica quali, ma non puo riferirsi ad altro
che al gruppo della Vergine svenuta sorretta
da pie donne; anche se in realta le figure non
sono tre ma quattro. Si parla dunque delle
figure finali, nemmeno del bozzetto in ter-
racotta; un’opera, quest’ultimo, di straordi-
naria qualita, felicemente conservato tuttora
nel Victoria & Albert Museum di Londra.
Ovviamente (gia ’'aveva osservato Popham,
ma basta un buon senso elementare) non si
capisce perché mai, se Correggio era in gra-
do di formare figure in terracotta grandi al
naturale, avrebbe avuto necessita di appog-
giarsi a Begarelli perché questi lo aiutasse
nella decorazione della cupola del Duomo
parmense. Dell’articolo di Lightbown, in
definitiva, si apprezzera tutto tranne forse
un po’ meno proprio le sue conclusioni sul-
la leggenda, cui lo studioso inglese a parer
mio finiva per attribuire fin troppo credito.
Pero la conclusione del suo saggio, in cui
sottolineava che «a sculptor who collabora-
ted with Correggio and was admired by Mi-
chelangelo deserves a closer study than he
has yet received», rispondeva ad un convin-
to desiderio di rilancio dell’artista Begarelli,
che si rendeva ormai imprescindibile per gli
studi, e che ¢ culminato nella mia monogra-
fia del 1992 ¢ nella Mostra modenese della
primavera 2009°. Dunque (torniamo a fare
1 semiologi) riconosciamo che Lightbown
ricorse allo stesso espediente dialettico di
Vasari, che aveva affidato a Michelangelo
il compito di pronunciare quello che era in
realta un giudizio proprio. Evidentemente
la finalita primaria dello studioso inglese,
pur avendo egli intitolato prudentemente il
proprio contributo A Study in Correggio Criti-
cism, mettendo in evidenza l'artista piu uni-
versalmente noto, consisteva piuttosto nella
rivalutazione di Begarelli (Correggio non ne



1. Correggio, Pala di San Francesco, part.,
Dresda, Gemaeldegalerie.

2. Antonio Begarelli, Madonna di Piazza,
Modena, Museo Civico d’arte.

aveva certo bisogno). Lightbown ne trasfe-
riva pero la responsabilita, quasi ad allegge-
rire la propria, a due personalita del calibro
del Correggio e del Buonarroti.

Se i fatti materiali sono leggenda, vedia-
mo se esistano invece altri motivi per met-
tere in relazione i due artisti emiliani. Alcuni
fra questi sono stati bene elencati ultima-
mente da Gasparotto nel catalogo della mo-
stra di Parma. In primo luogo, di nessuno
dei due si conosce chi sia stato il maestro
(ma ricordo che su un possibile apprendi-
stato di Begarelli presso Alfonso Lombardi
ho scritto qualche pagina anch’io, nella mia
monografia begarelliana del 1992'%). Anco-
ra: hanno lavorato entrambi per 'ambiente
benedettino (e ricordo che dopo quasi un
secolo di oblio ¢ riemersa la bella figura fit-
tile di una Santa del Begarelli probabilmen-
te identificabile in una Santa Giustina'');
ancorché forse Begarelli, come mi esclude
un conoscitore di archivi quale il modene-
se Carlo Giovannini in una cortese comu-
nicazione orale, in realta non sia mai stato
oblato (non abbia mai preso, in altre parole,
1 voti minori). Un terzo argomento riguarda
«l confronto dei due maestri con la cultura
artistica centroitaliana», con la necessita per
ambedue di ipotizzare il viaggio a Roma:
quanto a Begarelli, osservo soltanto che se

voleva rinunciare alla policromia a favore di

superfici che imitassero il colore del mar-
mo, non aveva poi necessita di arrivare fino
a Roma per trovare qualche esempio signifi-
cativo in proposito'?.

Ci troviamo pero adesso ad esaminare
I'argomento del rapporto fra i due unica-
mente leggendone i valori formali, opera-
zione sempre delicata ed esposta all’arbi-
trarieta, ma dalla quale, da storici dell’arte,
non possiamo esimerci. Gasparotto, ripren-
dendo Ferretti, scrive che il momento piu
correggesco di Begarelli (nato, ricordiamo,
probabilmente nel 1499, una decina d’anni
dopo Correggio) ¢ a cavallo fra gli anni venti
e trenta del Cinquecento. Non ritengo pero
si possa affermare che quando Begarelli
produsse la prima sua opera, la Madonna di
Piazza del 1522, che lo rese noto in Modena
(tanto da far pensare, come ho scritto, ad un
apprendistato svolto in un’altra citta), Cor-
reggio gli fosse ignoto, a differenza di quan-
to appare nella piu tarda Madonna da San
Salvatore oggi alla Galleria Estense. A mio
parere, un confronto con la Madonna del San
Francesco di Correggio oggi a Dresda (fig. 1),
del 1515, risulta indicativo di un’attenzio-
ne di Begarelli nei confronti del pittore, se
guardiamo al movimento avvolgente della
Vergine, il modo in cui tiene il bimbo sulle
ginocchia e latteggiamento di quest’ultimo
(fig. 2). Si deve pensare che all’epoca della
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Madonna di Piagza Begarelli aveva appena
vent’anni, e certe dinamiche di evoluzione
stilistica fanno parte quindi semplicemen-
te di un processo di maturazione naturale.
Ugualmente, non mi risulta sempre agevole
distinguere fra raffaellismo e correggismo,
riserbando la prima tendenza ad un mo-
mento stilistico precedente «sorpassato» poi
dal secondo; come potrebbe dimostrare, ad
esempio, la Madonnina di Berlino purtroppo
pressoché distrutta nei bombardament",
che presentava in tutta evidenza un moti-
vo raffaellesco per eccellenza reinterpretato
alla correggesca (fig. 3). Poi, naturalmente,
si puo sempre distinguere fra indicazioni di
mera iconografia, che si esauriscono nella
semplice ripresa di un motivo, e quelle che
investono invece piu nel profondo lo stile e
il mondo spirituale di un artista. Qui si puo
certamente aprire e sviluppare una discus-
sione, tenendo perd conto del rischio, sem-
pre esistente, di cadere in una Geistesgeschichte
in cui il rapporto con il mondo reale si va
perdendo, tanto che uno studio scientifico,
piuttosto che gettare luce sugli artisti che ne
formano l'oggetto, serve invece al contrario
soltanto ad illuminare il soggetto che lo ha
prodotto. Di quegli anni attorno al Trenta,
comunque, richiamo volentieri il Monumen-
to Boschett/” a San Cesario sul Panaro, un
esempio fra altri'® del Kunstwollen begarellia-
no inteso a superare i limiti fisiologici della
scultura tentando addirittura di raffigurare
in terracotta le nuvole, motivo correggesco
per eccellenza (anche se Correggio spesso le
concepisce e le tratta come oggetti materia-
li, dotati di massa, consistenza, peso)'S.
Senza voler trarre conclusioni piu che ge-
nerali vorrei allora indicare che sia Correggio
che Begarelli hanno trattato con particolare
continuita I'iconografia del Busto di Cristo;
con la differenza che Correggio ovviamen-
te poteva riferirsi come fonte a Mantegna,
mentre Begarelli forse aveva presenti alcuni
fra gli esemplari correggeschi piu precoci.
Siamo oggi in grado di aggiungere un’altra
pedina alla serie correggesca delle Teste di
Cristo, il dipinto delle Gallerie di Berlino (fig;
4) che attiro la mia attenzione dalle pagine
di un catalogo inviatomi nel 1984 dall’ami-
co Gilnter Schade, Direttore del Museo!”.
Presentato in quella sede come opera di
un «Lombardischer Meister um 1500», il
dipinto, provenente dalla Collezione Solly,

era indirizzato appunto verso la Lombardia
dall’autrice della scheda, Hannelore Nitz-
mann, che avanzava prudentemente un rife-
rimento ad Andrea Solario. lo lo citai come

opera «abbastanza giovanile del Correggio»
in una segnalazione del Catalogo che pub-
blicai su una rivista fiorentina di cultura,
U Antologia 1 ienssenx, quasi un quarto di se-
colo fa'®, Da allora non avevo avuto modo
di ritornare piu estesamente sulla proposta
petr mancanza di un’occasione specifica".
Ne avevo segnalato il possibile interesse per
la mostra di Parma, senza che la cosa avesse
seguito, nel senso che la curatrice ritenes-
se di domandarne il prestito; tanto che poi
mi risolsi invece ad includerlo nella Mostra
su Mazzoni e Begarelli tenuta a Modena
nella primavera del 2009*. Al momento di
richiedere P'opera alla Galleria di Berlino,
avendone parlato con il curatore dei dipin-
ti italiani Roberto Contini, venni a sapere
che recentemente e del tutto indipendente-
mente anche altri studiosi avevano avanzato
lattribuzione a Correggio®. La leggera pu-
litura cui il dipinto ¢ stato sottoposto prima
di inviarlo alla Mostra di Modena, ha aiuta-
to Popera ad esprimere le proprie qualita;
che dopo un primo contatto visivo meno
immediatamente rivelatore, ad una conside-
razione piu approfondita appaiono comun-
que rispondere appieno ai punti di stile del

3. Antonio Begarelli, Madonna col banbino e
San Giovannino (stato anteguerra). Berlino,
Bode Museum.



4. Antonio Allegri detto il Correggio, Busto
di Cristo, Berlino, Gemildegalerie.

giovane Correggio. Si ponga attenzione in
particolare alle stesure a piani larghi e defi-
niti che caratterizzano altri dipinti corregge-
schi a questo momento: soprattutto, direi, il
Cristo che si congeda dalla Madre di Londra, la
Maddalena pure a Londra, i Quattro Santi del
Metropolitan di New York, la stessa Madon-
na Campori di Modena. Ci troveremmo dun-
que in prossimita del 1515, con il comporto
di qualche anno prima e dopo, perché ri-
sulta certamente sconsigliabile la pretesa di
datare ad annum un’opera isolata e di per sé
non immediatamente appoggiabile ad altre.
Segnalo soltanto che le misure sono di poco

inferiori al Sant’Antonio Abate di Napoli, un
altro quadro che reca diversi punti in comu-
ne con la tavola di Berlino. Quanto a Bega-
relli, la sua produzione di Busti di Cristo ¢
relativamente vasta, e comprende esempla-
ri di grande qualita, in primo luogo il Busto
di Berlino incomprensibilmente riferito al
nipote Ludovico dalla Schlegel”, splendi-

damente emerso dal restauro recentissima-
mente eseguito in previsione della Mostra
di Modena qui ripetutamente ricordata. Bel-
lissimo, del resto, ¢ stato anche il risultato
del restauro dell’esemplare di Camurana di
Medolla, nella Bassa modenese, eseguito
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qualche anno or sono per merito della So-
printendenza. A questa genealogia, che pre-
vede varianti iconografiche, si aggiungono il
Busto in collezione privata pistoiese e I'altro
di Spilamberto®, evidentemente pensato
come sopraporta o comunque in funzione
di rilievo da appoggiare ad un piano, tanto
da costituire per il momento un apax nella
produzione begarelliana. E assai di recen-
te (estate 2012) sono venuto a conoscenza
di un altro esemplare in collezione privata
modenese (figg. 5,6), che ripete con preci-
sione quasi totale, con soltanto un sospetto

FF

di qualita meno sostenuta, il busto di Pisto-
ia (fig. 7). A differenza di questo, peraltro,
'ultimo arrivato salda il busto con un piedi-
stallo, che alle prime indagini visive appare
senz’altro originale e modellato in contem-
poranea con il busto. Il riconoscimento del-
le condizioni conservative deve tener conto
di integrazioni nel piedistallo e di un genera-
le aspetto un poco impastato delle superfici,
tanto che 1 profili del modellato appaiono
meno netti*. Permangono tracce di coloti-
ture, certamente non originali ma da consi-
derare antiche (ricordiamo 1 vari interventi
di coloritura applicati alla plastica begarel-
liana subito dopo la morte dell’artista, ad
esempio nei gruppi di Sant’Agostino e San
Francesco). Potra essere certamente oppor-
tuno riprendere in mano questo pregevole,
nuovo esemplare di una tipologia begarel-
liana che evidentemente aveva incontrato
il favore delle committenze private, per un
intervento di alleggerimento dalle sostanze
estranee rimaste sulle superfici ed un discre-
to riassetto estetico.

Al termine, mi limiterd unicamente a
proporre la mia convinzione che Begarelli,
che indubbiamente potrebbe apparire non
privo di un qualche sospetto di leggera mo-
notonia, risulta in realta una personalita as-
sal piu complessa e ricca di motivi. La sua
scommessa tecnica con la materia, la sua
volonta evidente di superarne gli stessi limiti

fisici, lo ha condotto fino alla dimostrazione

5. Antonio Begatelli, Busto di Cristo, Mode-
na, Coll. privata.

6. Antonio Begarelli, Busto di Cristo, Mode-
na, Coll. privata.

7. Antonio Begarelli, Busto di Cristo, Pistoia,
Coll. privata.



addirittura ostentata della Deposizione di San
Francesco, e in quest’opera ¢ fin troppo ov-
vio che nessun altri che Correggio dovesse
essere il suo punto di riferimento; ma i segni
delle affinita, se appena si pone attenzione,
si moltiplicano ampiamente. II pio Begarel-
li non nasconde I'aspirazione ad introdurre
cifre non convenzionali anche all’interno di
una pratica artistica costantemente religio-
sa, tanto che i suoi angeli (come vediamo
nell’ Altare Malavasi di Betlino™, nella Depo-
sizione di San Pietro a Modena) appaiono
liberarsi dal chiuso della forma e librarsi
onnidirezionalmente nell’atmosfera. Tutti
questi sono motivi che inducono a conclu-
dere per una profondissima affinita interio-
re di Begarelli con Correggio. Begarelli la
riconobbe, la apprezzo e coltivo, frequen-
tando precocemente e continuativamente
il secondo. Quest’affinita aiuto sicuramen-
te Begarelli a rendere la propria esperienza
d’arte assolutamente piu complessa di come
avrebbe potuto riuscire altrimenti. Simbolo
evidente di questa affinita sono le quattro
grandi figure begarelliane che, una volta nel
dormitorio del Convento di San Giovanni
a Parma ove le aveva citate Vasari, occupa-
no oggi nella chiesa le nicchie che stanno
proprio al di sotto della cupola affrescata
dal Correggio®. Ma per concludere davvero
con la leggenda, ricorderemo I'immortale
battuta da un capolavoro del cinema, «I.uo-
mo che uccise Liberty Valance» del grande
John Ford (1962). Ivi il giornalista del foglio
di provincia di una cittadina del West che ha
appena intervistato James Stewart, getta via
gli appunti nei quali ne aveva registrato la
confessione (vale a dire, di non esser stato
lui ad uccidere il bandito Liberty Valance)
esprimendo questo commento: «This is the
West, sir. When the legend becomes fact,
print the legend»; «Fra la leggenda e il fatto,
cio¢ la realta, stampa la leggenda.

Note
1. G.Vasari, Le Vite. .., seconda redazione, Firen-
ze 1568; ed. a cura di Gaetano Milanesi, Firenze

1881, v, p. 281.

2. Vasari, Le Vite... cit., V1, p. 483 ss.

3. G. Bonsanti, Antonio Begarelli, Modena 1992,
pp- 19-20.

4. Questo contributo era stato presentato al Con-
vegno sul Correggio tenuto, in margine alla mostra,
fra Parma (28-29 novembre 2008) e Correggio (30
novembre). Gli Atti non sono usciti, senza che gli
autori, dapprima sollecitati fino alle ultime bozze
a consegnare 1 loro testi, abbiano ricevuto notizia
alcuna né dai curatori di mostra e convegno, né
dalla casa editrice Skira. Sono pertanto assai grato
a Tacenini d’Arte e a Francesca Piccinini per la loro
disponibilita ad ospitare il mio testo. Rispetto alla
mia comunicazione del 2008 ometto di presentare
qui Iattribuzione ipotetica a Correggio, di cui par-
lai al convegno, per il ritratto ovale di Melbourne
che recentissimamente Carl Villis, conservatore
del Museo, attribuisce al Dosso, identificando il
personaggio raffigurato con Lucrezia Borgia. Una
mia richiesta al Museo di maggiori informazioni
(a parte il comunicato sul sito del Museo, Iattri-
buzione non sembra essetre stata illustrata in sede
scientifica) non ha avuto risposta alcuna; ritengo
pertanto preferibile sospendere per il momento
la mia proposta. Nel tempo intercorso fra il con-
vegno correggesco ¢ il momento attuale, natural-
mente, ha avuto luogo la mostra Emozioni in terra-
cotta— Guido Mazgzoni e Antonio Begarelli — Sculture del
Rinascimento emiliano, Modena, Franco Cosimo Pa-
nini, 2009, cat. a cura di G. Bonsanti e F. Piccinini.
Alla mostra ha potuto quindi essere esposto, dopo
un’ottima pulitura, il dipinto su tavola raffigurante
una Testa di Cristo da me attribuito a Correggio (v.
piu avanti), nel Cat. col numero 46.

5. L. VEDRIANI, Raccolta de’ Pittori, Scultori, ed Archi-
tetti Modenesi pin celebri, Modena 1662, pp. 50-51.

6. F. ScANNELLL, I/ Microcosmo della Pittura. .., Cese-
na 1657, Libro 11, p. 275.

7. R. LIGHTBOWN, Correggio and Begarelli: a study
in Correggio Criticism, in «The Art Bulletiny, XLvI,
1964, pp.7-21.

8. Bonsanti, Antonio Begarelli. .. cit., pp. 58, 69,
76-78; D. GASPAROTTO, Begarelli ¢ Correggio: tracce di
un dialogo fra scultura e pittura, in Correggio, catalo-
go della mostra, Parma 2008-2009 a cura di Lucia
Fornari Schianchi, Milano 2008, pp. 427-435, in
particolare pp. 429-432.

9. Al catalogo (v. qui nota 4) si puo fare riferimento
per tutte le opere di Begarelli menzionate nel cotso
del presente testo; dall’ovvia impossibilita di esporre
in mostra tutta la produzione dei due artisti Mazzo-
ni e Begarelli, ¢ disceso I'intento da parte dei due cu-
ratori di strutturare il catalogo come una monogra-
fia completa, dalla funzione e durata che andassero
anche oltre il tempo dell’esposizione modenese.
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10. BoNsaNti, Antonio Begarelli. .. cit., pp. 49-52.
Su Alfonso Lombardi v. ultimamente F. FARANDA,
Alfonso Lombardi — I restanro delle sculture in cotto di
Castel Bolognese, con saggio introduttivo di Daniela
Sinigagliesi, Castel Bolognese 1999. Sarebbe co-
munque altamente opportuna una trattazione mo-
nografica, con 'avvertenza che si tratta di una per-
sonalita particolarmente multiforme e complessa.

11. Dopo BONSANTL, Antonio Begarelli. .. cit., p. 170,
v. ultimamente ID., Primi aggiornamenti per Begarelli,
in Tracce dei Luoghi — Tracce della Storia, L’Editore che
inseguiva la Bellezza, Scritti in onore di Franco Cosimo
Panini, vol. 1, Roma 2008, pp. 185-189, in part. pp.
187-188. E, ultimamente, la figura ¢ stata esposta
con il numero 39 nella Mostra modenese del 2009
[cfr. nota 4].

12. Indico sinteticamente che si renderebbero utili
precisazioni e approfondimenti su un’attenzione
di Begarelli alle maioliche robbiane e alle decora-
zioni a stucco.

13. Vedila nello stato attuale come esposta alla
mostra modenese del 2009, n. 50.

14. Un’approfondita considerazione del Monumen-
to Boschetti ¢ nell’art. di Lightbown citato a n. 7. St
tratta in effetti di un’opera straordinariamente feli-
ce ¢ significativa, che meriterebbe di trovare posto
in ogni manuale sull’arte del Cinquecento.

15. Si potrebbero citare almeno la piccola Madonna
del Latte della Galleria Estense, 'imponente Ma-
donna di Monteorsello di Guiglia, il cosiddetto Mo-
numento Funebre di San Pietro di Modena.

16. GASPAROTTO, Begarelli e Correggio. . . cit., menziona
anche la perduta Maddalena del Carmine del Begarelli
quale soggetto trattato da Correggio. Ricordo la pro-
posta d’identificazione avanzata da Carlo Giovannini
relativa ad una figura purtroppo acefala e ultetior-
mente mutila ma indubbiamente di Begarelli, da lui
pubblicata in e At della Salute — 11 patriponio cult-
rale e scientifico della sanita pubblica in Emilia-Romagna,
catalogo della mostra, Bologna 2005, Milano 2005,
pp. 300-301. La proposta rimarra difficilmente di-
mostrabile ma contiene elementi a favore. Vedila in
Emozioni in terracotta. .. cit., cat. n. 36, pp. 166-167.

17. Inv. =Nr. 1422. V. Kunst der Reformationszeit, ca-
talogo della mostra, Berlino 1983, n. B 61, p. 117.

18. All'interno di una rubrica di segnalazioni di
pubblicazioni di Storia dell’ Arte; v. .Anzologia Viens-
seux, nn. 73-74, gennaio-giugno 1984, p. 186.

19. In realta risulterebbe oggi opportuno che ogni
proposta di attribuzione fosse avanzata soltanto
se corredata di indagini ed analisi scientifiche, di

un accurato esame materiale dell’oggetto, ecc. Cio
pero nella maggior parte dei casi si rende diffi-
cilmente realizzabile, e si deve scegliere fra pro-
crastinare indefinitamente la proposta e quella di
avanzarla relativamente incompleta. D’altra parte
la funzione di un convegno di studiosi ¢ anche
quella di offrire un’occasione per mettere sul piat-
to proposte da sottoporre all’esame e alla discus-
sione degli esperti.

20. Emwozioni in terracotta — Guido Mazzoni e Antonio
Begarelli... cit., con il n. 46 (scheda da me redat-
ta). Il consiglio scientifico della mostra compren-
deva, oltre ai due curatori, Mario Scalini, Daniela
Ferriani, Angelo Mazza.

21. Mi si ¢ fatto il nome di Andrea De Marchi, che
me ne ha dato conferma.

22. U. SCHLEGEL, Eine Neuerworbene Christusbiiste des
Ludovico Begarelli, in «Berliner Museen-Berichte aus
den ehemaliger Preussischen Kunstsammlungeny,

N.E, H.2, 1961, pp. 44-51.

23. V. su queste due opere una prima pubblicazio-
ne in BONSANTI, Primi aggiornamenti per Begarelli. ..
cit,, n. 9. Nella mostra ¢ stato possibile esporre
tutti gli esemplari conosciuti (nn. 47 a-f), tranne
quello in collezione francese del quale si ignora
attualmente l'ubicazione; e, ovviamente, quello
appena riapparso di cui si dice qui nel testo.

24. Un test della termoluminescenza ha confer-
mato la datazione rispondente («consistent» nel
gergo della «conservation science») con la meta
del Cinquecento. Poiché il campione era stato
estratto dal piedistallo, viene confermata anche
Poriginalita di quest’ultimo.

25. Si tratta di un assemblaggio in cui un Croci-
fisso dimostrato incongruo nel recentissimo re-
stauro fu unito con quattro angeli gia parte del
complesso di san Salvatore a Modena; v. BONSAN-
11, Antonio Begarelli. .. cit., p. 178 ss., nel catalogo
della mostra modenese del 2009 alle pp. 47, 48,
51. Si auspica una pubblicazione tecnica da parte
del museo che informi sul restauro e indichi con
precisione il grado di originalita delle figure del
gruppo; comunque si avverta che 1 due angeli in-
ginocchiati con le torce sono fra le creazioni piu
affascinanti e tipiche di tutto il Cinquecento.

26. B inaccettabile che i quattro capolavori di
Begarelli, fra le figure plastiche piu belle e signi-
ficative del Cinquecento europeo, versino in un
pessimo stato conservativo, che vede addirittura
emersi alla vista dei ferri di sostegno arrugginiti.
1l tutto quando la Soprintendenza ha restaurato
estesamente perfino dipinti dei depositi di qualita
modestissima.



Clandia Ghiraldello

1. Villa Malpenga, esterno.

2. Fotografia dell’epoca con Giovanni Bat-
tista Biglia ¢ Romea Piatti.

Un inedito carteggio di Giulio Ferrari e gli affreschi perduti di villa Malpenga
a Vigliano Biellese

Giovanni Battista Biglia (1830-1908), fi-
glio di Giovanni Antonio e discendente da
una famiglia di imprenditori della Valle Cer-
vo nel Biellese (Piemonte), acquisto dal con-
te Giuseppe Fantone, con verbale datato 29
gennaio 1861, villa Malpenga sulle colline
di Vigliano Biellese. Giovanni Battista, che
della dimora attuo la prima grande ristrut-
turazione con la costruzione della torre, nel
1869 sposo Romea Piatti di Pietro Antonio
la quale gli diede Riccardo (1875-1920) e
Gemma (1879-1896). A Riccardo si devo-
no la seconda ristrutturazione della villa e 1a
realizzazione del parco e delle autorimesse.

L’archivio di Villa Malpenga, smembra-
to nelle due linee familiari di appartenen-
za, vede conservata nella sezione Biglia
di San Paolo Cervo gran parte della ricca
documentazione!. In tale sezione si trova
un faldone di carte, del tutto inedite, inti-
tolate «Accordi e conti con Ponga e Ferrari
per decorazioni». Si tratta di Giulio Ferrari
(1858-1934) e del collega Giuseppe Ponga
(1856-1925)?, il primo reggiano, il secondo
di Chioggia. Il faldone consiste in una detta-
gliata corrispondenza che, oltre ad illustrare

opere allinterno della villa nel frattempo
andate perdute’, rivela il rapporto esistente
tra il committente Giovanni Battista Biglia
e tali pittori.

Ferrari, allinizio del cantiere, sta per
compiere trentaquattro anni, come risulta
dalla prima lettera del carteggio (10 agosto
1892). Dall’anno precedente aveva comin-
ciato a insegnare presso I'Istituto d’Arte di
Modena, avviando una prestigiosa carriera
di insegnante e di teorico dell’arte. Come
artista aveva gia eseguito opere notevoli tra
cui si ricordano la decorazione, con aiuti,
della cupola della chiesa di San Prospero a
Reggio Emilia nel 1885 e il dipinto intitola-
to La Scomunica presentato all’Esposizione
di Bologna del 1888.

Il carteggio ¢ interessante perché illustra
materiali e tecniche impiegate, si sofferma
sui relativi costi, ma anche perché si addentra
in alcuni risvolti personali dei protagonisti.

La prima lettera inviata da Ponga al fra-
tello di Giovanni Battista Biglia*, Celestino,
viene da Venezia e reca, come si € detto, la
data 10 agosto 1892. Vi si parla dell'invio a
«grande velocita» dei bozzetti e si sottolinea
che si ¢ cercata una «decorazione ricca» e
tale «che si tolga» dall’ordinario. Si sottoli-
nea poi la grandiosita del lavoro e la bonta
dei prezzi: «(...) Credo che, data la decora-
zione ricca e, spero, non delle solite, dato
le proporzioni delle sale e la lontananza da
Venezia a Biella, non si trovera eccessivo
Paumento che chiedo alle 3500 lire. S’inten-
dera credo che le cornici di rilievo siano a
carico del Signor G. Battista a cui, dato si
combini mandero disegno esatto come pure
sul posto daro disegno delle porte. Nel sa-
lone d’entrata il bozzetto porta un fregio a
porporina d’oro, la spesa di tale porporina
uguale a quella messa in opera a Villa Vanni
starebbe a carico del committente, non de-
siderandola questi, si puo dipingere. In at-
tesa di riscontro e ringraziandola per la pre-
mura che ha avuto nello scrivermi la prego
de’ miei ossequi al di lei Sig. fratello ed Ella
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mi creda suo devotissimo Giuseppe Pongan.
I1 20 agosto una lettera di Giulio Ferrari
in persona comunica a Biglia il giorno di ar-

rivo: «On. Signore, il trovarci distanti 'uno
dall’altro io e il Ponga (che si ¢ dovuto trat-
tenere piu col fissato a Venezia dove ¢ tutto-
ra) non mi ha permesso di darle prima d’ora
I’avviso del nostro arrivo alla di lei Villa. Mi
pregio ora avvertirla che saremo al luogo e
coll’itinerario da lei indicato domenica 28
cotrrentey.

Il Ferrari ¢ a Correggio, ove ¢ impegnato
nel Teatro Comunale Bonifazio Asioli®, e da
li in data del 25 agosto invia un telegramma
a Biglia: «Favorisca telegrafarmi Correggio
Emilia se Ponga puo venire Malpenga do-
menica 28 ore 11 e 1/2 come avvisai mia
lettera sabato scorso». Ma Ponga deve ri-
mandare il viaggio per problemi familiari.

Alla fine del mese (30 agosto) si inizia ad
entrare nei dettagli: «Col Sig. Ponga si ¢ con-
venuto che i soffitti sarebbero a tempera, e
le pareti sarebbero ad incaustico, quale in-
caustico richiede prima la preparazione dei
muri con olio. Detta parete con tinte e ri-
quadri ed ornati artistici, contorni finti araz-
zi, o ceramiche comprenderebbero anche le
verniciature e decorazioni delle porte e ante
scuri finestre. Per la sala a pranzo, i due ga-
binetti annessi e pel salone d’entrata, il prez-
zo da lire 3500 fu portato a lire 4000 per tale
maggior preparazione e pel miglioramento
del lavoro sui bozzetti presentati gli si ¢ ri-
messa una nota comprendente le due sale
e portico torre al pian terreno. Tutte le sale
studio e gabinetto e bagno del piano del ter-

razzo e tutte le camere del 1° piano, scalone,
scaletta corridoi anditi e tre cessi e loggiato.
Le pareti sarebbero tutte a tinte e decora-
zioni ad incaustico, ed 1 soffitti a tempera, e
le porte e finestre decorate come le pareti.
Sara un preventivo che colle lire 4000 gia in-
tese deve contenersi frale 9/m e 10/m lire
e il lavoro sara incominciato nel settembrey.

11 7 settembre Biglia risponde alla lettera
degli artisti (3 settembre) in cui si presen-
tava un preventivo di 17.000 lire; lamenta
contraddizioni nei prezzi, ma si dice fidu-
cioso nell’onesta dei pittori. Tuttavia, prima
di dare il via ai lavori, vuole avere un saggio
concreto della capacita di tali artisti: «(...)
Intanto resta inteso per il salone d’entrata
e per la sala a pranzo cogli attigui gabinetti,
pei quali serviranno di massima i bozzetti
presentati, che saranno migliorati, special-
mente per la sala a pranzo, con aggiunta di
qualche maggior decorazione nelle pareti,
come si disse di presenza, e saranno ad en-
caustico, pel che tutto rimane fissato il prez-
zo di lire quattromila ma in questo prezzo
abbiamo inteso, e intendo siano comprese
le porte, e fianchi di finestra, cosa pero che
si riduce a poca importanza e non meritevo-
le da farvi fare eccezioni».

Anche i tempi di esecuzione crucciano
non poco il committente che vorrebbe ve-
dere anticipata al principio di ottobre la pri-
ma campagna, con la conclusione dell’im-
presa nella primavera ed estate seguenti: «Se
invece di venire iniziare i lavori alla meta di
ottobre, procurerete di venire al principio
di ottobre mi farete cosa gradita. Il bisogno

3. Dedica di Giulio Ferrari e Giuseppe
Ponga a Romea Piatti Biglia sull’album di
fotografie.
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4. Timbro dello studio fotografico autore
dell’album.



di cominciare ¢ per usufruire del tempo in
cui mi trovo sul luogo, e per dare un avvia-
mento ai lavori di finimento che ancora oc-
corrono, e cosi dopo fatta in quest’autunno
una prima parte, potrete andare a compiere
il Teatro che avete alla mano, e nella Prima-
vera ed Estate ventura si compiera il resto.
Ricevo in questo momento le sagome delle
cornici che faccio subito tirare e vi ringra-
zio ed ora rimane a studiare per le porte e
camini. Dal Signor Trapatin ho ricevuto per
vostra iniziativa un campione stoffe. Nella
speranza di ricevere vostre e di vedervi pre-
sto vi salutow.

1117 settembre Ferrari si scusa da Correg-
gio per la mancata celere risposta dovuta alla
lontananza del collega Ponga e da spiegazio-
ne delle differenze di prezzo: «Ilmmagino la
sua sorpresa nel non vedere nostre tispo-
ste. (...) Ella non sa spiegare la differenza
dellimporto totale delle pitture delle pare-
ti fra il dettaglio e il riassunto. Le lire 8000
sono cosi giustificate: 5000, sola preparazio-
ne del muro e semplice tinteggio per 25 am-
bienti come dal calcolo di dettaglio; 3000 per
la maggiore decorazione quadretti stile Luigi
XYV, fiori, uccelli, eccetera; decorazione da
lei desiderata per non pochi dei 25 ambien-
ti fra i quali ¢ una sala di conversazione se
ben ricordo. Io mi saro spiegato male, parmi
pero d’aver premesso alla cifra 8000 questa
scritta: Preparazione all'encausto delle pareti di 25
ambienti e diverse loro decorazgions».

Come da accordi, 1 pittori, in ogni caso,
eseguiranno in prova solo quattro stanze e
poi il committente decidera se ingaggiarli
definitivamente o meno: «Ma in tutti i modi
ella ha ben deciso a provarci per le quattro
stanze prima proposte e per le quali accette-
remo i patti da lei indicati nella sua pregiatis-
sima del 7 corrente. (...)». Biglia aveva chie-
sto che 1 lavori venissero anticipati all’inizio
di ottobre, ma il Ferrari con dispiacere ¢
costretto a dire di no: lartista ha avuto un
bambino in fin di vita e il Ponga ha dovuto
far operare la moglie gravemente ammalata.

Il ritardo degli artisti crea inconvenienti
anche ad altri professionisti, primo fra tutti
il fornitore di stoffe veneziano Trapatin al
quale Biglia scrive il 22 settembre relativa-
mente alla restituzione del campionario del-
le stoffe. I1 12 ottobre ¢ Ferrari a scrivere a
Biglia, spiegando le differenze di costo la-
mentate dal committente e chiedendo mo-

tivazioni sul mancato affidamento dei serra-
menti, allogati a Lino Pella. Inoltre non si fa
scrupolo di chiedere che gli venga assegnata
la decorazione del caseggiato rustico «su
progetto da convenirsi» e che gli vengano
assicurati anche i «disegni per edicole padi-
glioni o prospettive» da realizzarsi nel parco.

11 14 ottobre Ferrari scrive da Correggio
che non potranno né lui né Ponga recarsi a
Vigliano nel mese corrente a causa di altri
impegni. Solo il 20 ottobre Ferrari annuncia
l'arrivo di Ponga in compagnia dell’ornati-
sta. I 25 ottobre Ferrari ¢ gia alla Malpenga
e il collega con gli operai giungono il giorno
successivo. Ma proprio il 26 ottobre Ferrari
lamenta 'impossibilita di iniziare: «On. si-
gnore, le casse colori non sono giunte, la
pregherei di favorirmi per domani mattina
il suo carrettiere col carro». Al 22 novem-
bre risale un preventivo firmato da Giulio
Ferrari per 13.950 lire; il primo dicembre un
altro telegramma di Ferrari a Biglia informa
di un lieve incidente occorso a Ponga.

I lavori procedono, ma Biglia avrebbe
gradito maggiore celerita; Ferrari risponde
cosi (24 maggio 1893): «(...) sento che Ella
si lamenta perché i lavori alla di lei villa non
procedono molto rapidamente. Anzitutto
le confesso che non avendo mai parlato di
termine entro il quale darli compiuti e ri-
cordandomi, parmi con esattezza, che Ella
avrebbe desiderato che si cominciassero an-
che nella presente primavera non pensavo
Ella avesse ora desiderio che i lavori pro-
cedessero anche piu alacremente. Ella pero
converra che del lavoro ne ¢ stato fatto e
credo pure non riterra che gli acconti avuti
siano sproporzionati al lavoro fatto. Ma a
parte questo, non dubiti, che spingero an-
cor piu 1 lavori ed io stesso verro entro la
ventura settimana e anche prima se posso».
Ferrari confessa di trovarsi in un momen-
to di difficolta: «Ho il mio bambino minore
che dovro mantenere in cura a Milano per
oltre un mese assieme a mia moglie perché
da due pleuriti deformato al torace ha biso-
gno di speciali curey.

Inunalettera del 19 agosto scritta da Ron-
co Biellese, Ferrari parla di un suo viaggio
a Reggio «per doloroso motivo», che non
specifica, e subito si affretta a precisare di
essere gia al lavoro; avverte inoltre che Mar-
co Modenato, «ebanista intagliatore e spe-
cialista in mobili stile Luigi XV», ha gia da
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giorni cominciato il lavoro della specchiera e
del caminetto per la camera di ricevimento.

In una lettera dell’8 novembre Biglia pro-
testa per le spese eccessive: «Pregiatissimo
Signor Professore Ferrari, si sono fatti mol-
ti discorsi perché ho voluto anticipatamen-
te della spesa di ogni lavoro, per evitarmi
dispiacere di sorpresa e dopo tutto questa
sorpresa la trovo nella memoria presentata-
mi. Mi porta pel piano nobile per 6 camere
£ 300 di accessorii e cosi £ 50 per camera le
quali cosi da £ 300 convenute salgono a £
350 caduna senza contare porte e imposte.
La sala famiglia per maggior differenza tra
le pareti a incaustico invece di a tempera mi
aggiunge lire 299. Per le tre sale e due gabi-
netti convenute per lavoro completo a cor-
po £ 750 trovo con sorpresa aggiunte lire
593.67 di accessorii. Nello scalone era tutto
convenuto in lire 700 piu lire 3.50 al mq per
le pareti ad incaustico e vernice a smalto
con finti marmi e faiance che misurano mq
172. Sara a considerarsi un aumento per la
sostituzione di due arazzi con figure invece
di altri due con vaso e pavone e frutta. An-
che per le sale due al pian terreno al prezzo
medio convenuto di lire 300 caduna vi ag-
giunge accessorii per £ 98.68. Non ho cre-
duto di fare patto speciale per la torre, ave-
vo precedenti, disse di far qualche cosa ma
non di prodigarvi lire 450. (...) Non voglio
prodigare per la scaletta, corridoio e cessi
le lire 1670 preventivatemi. Il Brignone puo
ultimare gli stucchi. Si rendano opache le
verniciature lucide nella sala pranzo oltre
agli acconti pagati in lire 9650 e non 9550
e la scagliola pagata per loro conto paghero
un ulteriore acconto di lire 2500 né potrei
fare di piu, né discuteren.

Le discussioni sul costo della decora-
zione della villa tra committente e i pittori
continuano, come testimoniano altre lettere
degli inizi del 1894. Ferrari piu di una volta
si sforza di ribattere al «contro-conto» pre-
sentatogli dal committente. Con una lettera
del 21 febbraio 1894 invia alla moglie di Bi-
glia un album fotografico delle decorazioni
fatte: «Assieme a questa mia invio a nome
anche di Ponga alla di lei Signora le fotogra-
fie delle decorazioni della Malpenga rilegate
in album, dolenti io e il Ponga di non essere
in grado di mandarne piu copie»; a pi¢ di
pagina si legge: «lLe saro grato se mi invia il
preciso indirizzo del Comm. Riccio al quale

voglio inviare le fotografie della Malpenga»”.
La lettera inviata dal committente il giorno
successivo lascia trasparire come l'interesse
di Biglia per il versante meramente artistico
della decorazione fosse modesto: «Ma ora ¢

necessario che ci intratteniamo piuttosto di
quanto rimane a fare. Non parlo del salone

5. Villa Malpenga, scorcio dello scalone
d’onore.

6. Villa Malpenga, soffitto dello scalone
d’onore.



7. Villa Malpenga, pseudo arazzo nello sca-
lone d’onore.

8. Villa Malpenga, pseudo arazzo nello sca-

lone d’onore.

perché essendo questo ben determinato e
affidato al loro gusto artistico io non ho gu-
sti a prescrivere per non contradire a quanto
possono far di meglio lorow.

Ferrari, in una lettera del 23 febbraio,
delinea una situazione momentaneamente
difficile: «Sono qui affranto dalla fatica, con
pene enormi, con dipendenti che a giorni
hanno terminato 'unico lavoro che mi resti
quello dell’Agostinetti incerto se debba tali
dipendenti tenerli o licenziarli essendo tutti
o di Venezia o di Reggio. Non ho altre pro-
babilita di lavori. Ho impegni ai quali voglio
fare fronte ad ogni costo e mi piego persi-
no a economizzare sul mio modesto vitto e
per fortuna il Signor Macciotta mi ha, con
gentile pensiero, offerto di cucinarmi al suo
fuoco un po’ di carne che mando a compra-
re a Viglianoy.

Un incontro tra Biglia e Ferrari, a Torino,
sembra esser stato risolutivo: il 25 febbra-
1o, infatti, vengono redatte le «Istruzioni al
Professore Ferrari» per esecuzione dei ri-
manenti lavori di decorazione alla Malpenga
e nella stessa data, sottoscritto da Ferrari, si
ha il «Progetto di lavori di Decorazione alla
Villa Malpenga in Vigliano Biellese». Ferra-
ri, dopo aver ultimato la sala di ricevimento,
deve partire per Reggio; una lettera del 16
aprile accenna a una «disgrazia domesticar.

Ma un’altra lettera del 14 giugno infor-
ma che 1 lavori ormai sono quasi comple-
tati: «On. Signore dei lavori della Malpenga
da Lei ordinati e dalla di Lei Signora poco
rimane a ultimare e cio¢ il tinteggio al sof-
fitto della camera della Signora Romea non
avendo ancora il Brignone terminati i rilie-
vi, il tinteggio gia avviato alla ringhiera del-
lo scalone e poche cose alla sala a ricevere.
Ebbi la soddisfazione quando pochi giorni
or sono fui a Vigliano e a Torino di sentire e
dalla di Lei Signora e dal Prof. Sandroni che
1 lavori sono piaciuti. E quale soddisfazione
io che pure di nuovo ha espresso la di Lei
Signora in una sua recentissima visita alla
Malpenga. Il completamento delle porte e
scuretti ha donato assai al resto della deco-
razione». Ancora una volta Partista accenna
ai disaccordi economici e chiede acconti a
Biglia. I1 7 agosto dichiara I'ultimazione dei
lavori: «Egregio Signore, alla Malpenga tut-
to ¢ terminato compreso ritocchi riparazio-
ni a guasti eccetera. Le unisco il conto degli
ultimi lavori. Sono prezzi pressoché tutti
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9. Villa Malpenga, volta della sala d’entrata.

10. Villa Malpenga, volta della sala da

pranzo.



11. Villa Malpenga, scorcio della sala per
fumare.

combinati con Lei. Verbalmente tratteremo
e ho fiducia ci accomoderemo su altre parti
del primo contratto. Le saro gratissimo se

vorra fissarmi una giornata in settimana per
definire ogni cosa avendo il pit urgente bi-
sogno di essere, entro sabato di questa, sal-
dato meno una trattenuta che spero vorra
tenere di modeste proporzioni. Mi sia pure
cortese di consegnare per me al latore di
questa Giuseppe Capello sole lire 50 delle
quali, creda, ho vero bisogno (...)».

I lavori sono dunque compiuti nell’esta-
te del 1894. L’album, con un timbro del 20
febbraio 1894, ¢ ancora conservato nell’ar-
chivio Biglia; descrive lo stato della dimora
prima delle successive trasformazioni. Vi
sono diversi scatti interni alla villa che dan-
no una esaustiva illustrazione del mobilio

originale e offrono puntuali scorci dei vari
ambienti abbelliti dalle nuove decorazioni.
Particolarmente interessanti le immagini
dello scalone d’onore: si notano ’esatta
ubicazione dei finti arazzi eseguiti da Fer-
rari e la forma della primitiva scala la quale,
scendente a squadro, recava una balaustra
in ferro; si ritrova anche I'immagine del
soffitto del vano scale, nel quale Ferrari ha
lavorato alla medaglia centrale. Nell’album
¢ presente anche la fotografia della volta
della sala d’entrata, opera di Ponga, auto-
re anche della volta del salone da pranzo,
della volta di almeno due camere da letto
e del salotto per fumare. La decorazione
del gabinetto-toeletta, come quella della
camera per gli ospiti va riferita, invece, a
entrambi gli artisti.
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Note

1. L’archivio ¢ custodito dalla discendente Lidia
Maciotta e dal marito Giovanni Manunta, che
qui ringrazio per la disponibilita allo studio e alla
pubblicazione dei documenti.

2. C. Riccy, La scenografia italiana, Milano 1930,
fig. 254; A. DE ANGELIS, Scenografi italiani di ieri e
di 0ggi, Roma 1938, p. 98; Reggio Emilia. Vicende e
protagonisti, a cura di U. Bellocchi, Bologna 1970,
11, p. 393; G. Babiny, C. Rasorri, Pittori reggiani
1751-1930, Reggio Emilia 1982, p. 104; M. Ca-
STELNUOVO, ad vocen, in Dizionario Biografico degli
1taliani, 46, Roma 1996, pp. 603-605.

3. Le opere pittoriche sarebbero andate perdute
in seguito all’acquisto della villa da parte di Vit-
torio Buratti nel 1930.

4. Su Celestino (1851-1928), cfr. R. Varz BLIN,
Memorie sull’alta Valle d’Andorno, Biella 1959, p.
389.

5. In tale teatro Ferrari, ancora in collaborazione
con Ponga, avrebbe eseguito la decorazione della
volta, in parte utilizzando i cartoni della Malpenga.

6. L’ingegnere Camillo Riccio era responsabile
dei lavori di ristrutturazione della villa; laureatosi
a Torino nel 1859 con Carlo Promis, era stato
tra I’altro nominato Direttore Generale dei lavo-
ri per 'HEsposizione Nazionale del Valentino del
1884, ctr. Giardini parchi e ville nel Biellese, a cura di
R. Lodari, Biella 2008, pp. 151, 157 nota 12, 158
note 16, 17.

12. Villa Malpenga, volta della camera da
letto.

13. Villa Malpenga, dettaglio della volta
della camera per i forestieri.

14. Villa Malpenga, dettaglio della volta
della camera per i forestieri.




Roberto Marcuccio

L’Antico Egitto nei fondi storici della Biblioteca Panizzi e della Biblioteca

delle Arti di Reggio Emilia

I percorso che qui proponiamo, presenta
e illustra una scelta di esemplari di interes-
se egittologico tratti dal patrimonio storico
della Biblioteca Panizzi e della Biblioteca
delle Arti dei Musei Civici di Reggio Emilia
e cerca al tempo stesso di inserirli nei diver-
si quadri concettuali attraverso 1 quali, dal
Rinascimento all’Ottocento, il mondo occi-
dentale ha guardato all’Egitto’.

Questo itinerario ideale prende il via dal-
la lettura neoplatonica della scrittura e della
civilta egizie, sorta nei secoli XV-XVI, da
cui nascera la cosiddetta ‘letteratura delle
immagini’; prosegue con l'eta barocca, do-
minata dalla figura del gesuita tedesco Atha-
nasius Kircher; esamina poi la letteratura di
viaggio, destinata ad aprire le porte a una
conoscenza diretta dei monumenti e della
civilta dell’Egitto; si conclude, infine, esa-
minando alcuni importanti documenti della
nascita della moderna egittologia®.

Neoplatonismo e ‘letteratura delle immagini’

I’umanesimo «vedeva nella scrittura fa-
raonica un esemplare di una lingua sapien-
ziale, filosofica e perfetta, capace di riferirsi
immediatamente, disegnandole, alle essenze
delle cose»’. Inoltre era insita in questa con-
cezione la segretezza del sapere piu alto, che
doveva essere protetto in forme coperte ed
enigmatiche e rivelato solo a pochi eletti. I
testi a cui si rifacevano queste visioni erano,
fra gli altri, gli Stromata di Clemente Ales-
sandrino (150 ca. — 215 ca. d.C.)*, il De myste-
riis Aegyptiorum del filosofo greco Giamblico
(250/275 ca.—330/335 ca. d.C.)° e gli Hiero-
ghphica di Orapollo®.

Gli Hieroglyphica, unica trattazione siste-
matica dei geroglifici egiziani tramandataci
dall’antichita e frutto probabilmente di una
cerchia di filosofi ed eruditi pagani del se-
colo V d.C. che tentavano di salvaguardare
le ultime vestigia dell’antica civilta egizia,
introdussero in Europa un’interpretazione
simbolica dei geroglifici che agi per secoli
in diversi ambiti della cultura ed ebbe corso

fino all’avvento della moderna egittologia’.

Sulla scia della conoscenza e diffusione
in Europa degli Hzeroghyphica di Orapollo e
accanto agli interessi neoplatonici ed erme-
tici, nasce nel Rinascimento una ‘letteratura
delle immagini’ che, al di 1a degli stessi gero-
glifici egiziani, testimonia il carattere univer-
sale del mondo delle immagini e l'intreccio
dei diversi e mutevoli significati della figura.
11 termine ‘geroglifico’ viene usato in un’ac-
cezione piu ampia, per intendere qualsiasi
raffigurazione simbolica, anche di fantasia.

Primo esempio di questo filone, gli Ew-
blemata (Augsburg 1531) del giurista milane-
se Andrea Alciati, o Alciato (1492-1550), di
cui la Biblioteca Panizzi conserva un’edizio-
ne apparsa ad Anversa nel 1565°. L’opera,
comprendente epigrammi latini debitori
verso Ovidio e I’ Antologia planudea, conobbe
una straordinaria diffusione, con 170 edi-
zioni e traduzioni in italiano, in francese, in
spagnolo, in tedesco e in inglese. Si tratta di
una raccolta di 212 emblemi riprodotti in
xilografie di artisti importanti e spiegati da
brevi testi in versi latini che introducono un
insegnamento a carattere morale riferito a
vizi e virtu. La raccolta — come altre analo-
ghe che presentiamo in seguito — affronta
anche problematiche attuali per il suo tem-
po, come il rapporto virtu/fortuna e argo-
menti di politica contemporanea.

1l bellunese Giovan Pietro Bolzani (1477-
1558), noto come Pierio Valeriano, fu auto-
re degli Hieroghphica, enciclopedia antiqua-
ria di immagini simboliche in cinquantotto
libri. Le fonti cui attinge Valeriano sono le
piu diverse: Erodoto, Diodoro Siculo, Plu-
tarco, Apuleio, Giovenale, 'Hypnerotomachia
Poliphili e Orapollo, di cui 'autore recupera
la struttura in brevi capitoli incentrati su un
tema specifico e ne utilizza le informazioni.
Dell’opera, la Biblioteca Panizzi conserva la
prima edizione di Basilea del 1556’ ¢ una
successiva del 1575 accresciuta di due li-
bri di piu evidente ispirazione neoplatonica,
composti dall’erudito Celio Agostino Cu-
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1. N. CaussIN, De symbolica Aegyptiorum sa-
pientia, Coloniae Agrippinae 1623, fronte-
spizio inciso.



rione (1538-1567), insieme a due edizioni
veneziane del 1602'" e 1625
spondono alla fortunata traduzione italiana.

, che corri-
Nonostante Iintento antiquario, anche in
questo caso linterpretazione dei geroglifi-
ci si piega alla contemporaneita dell’autore,
che attraverso di essi esprime concetti a lui
cari e si rivolge o riferisce a personaggi di
rilievo della politica e della cultura del suo
tempo'.

Anche il gesuita Nicolas Caussin (1583-
1651) si volle cimentare con il tema dei ge-
roglifici, pubblicando per la prima volta a
Parigi, nel 1618, il De symbolica Aegyptiorum
sapientia, sintesi antologica delle trattazioni
allora note sui geroglifici, accompagnata
dai relativi commenti. Si tratta di una nuova
edizione degli Hierogliphyca di Orapollo e di
estratti dagli S#romata di Clemente Alessan-
drino, dalla Bibliotheca historica di Diodoro Si-
culo e dal Physiologus, che Caussin attribuisce
a sant’Epifanio di Salamina (315 ca. — 403).
Nell'introduzione, Caussin spiega che Mos¢
apprese la scienza dei geroglifici presso gli
Egizi e che furono gli ebrei i primi a diffon-
derla. L’autore illustra inoltre le differenze
esistenti fra simboli, enigmi, emblemi, pa-
rabole, apologhi, geroglifici. Del De symboli-
ca Aegyptiornm sapientia 1a Biblioteca Panizzi
conserva un’edizione stampata a Colonia
nel 1623", di cui mostriamo il frontespizio
inciso che bene illustra il senso di questa ti-
pologia di opere (fig. 1), e una nuova edizio-
ne parigina del 1647", che ai contenuti delle
precedenti aggiunge la versione originale in
lingua greca dei testi antologizzati.

Il letterato reggiano Vincenzo Cartari
(1531 — dopo il 1569) ¢ noto per opera
Le imagini con la spositione de i Dei de gli antichi
(Venezia 15506). La Biblioteca Panizzi con-
serva, insieme ad altre, le edizioni illustra-
te e ampliate del 1615" e 1647", a cura del
padovano Lorenzo Pignoria (1571-1631),
che si distingue dal Cartari per avere questi
attinto soprattutto a fonti letterarie, men-
tre il Pignoria cerca di riferirsi alla concreta
documentazione antiquaria disponibile e si
rifa anche alle mitologie orientali e mesoa-
mericane. Le Imagini si presentano come un
vero e proprio manuale di consultazione a
uso dei pittori e degli artisti che dovevano
elaborare materiale mitologico, anche per le
celebri feste, processioni e trionfi tipici del
barocco.

L Egitto ‘cristianizzato’

Ieta della Controriforma non poteva ve-
dere di buon grado le commistioni fra sim-
bologia pagana e messaggio cristiano, che
erano convissuti e si erano frequentemente
intrecciati nel periodo dell’'umanesimo e del
Rinascimento. Ecco che da Roma, centro
del cattolicesimo, prendono il via progetti in
ambito artistico, architettonico e urbanisti-
co, che si propongono di inserire le vestigia
dell’Egitto pagano all’interno della simbo-
logia cristiana.

Durante il pontificato di Sisto V (1586-
1590), 1 quattro obelischi Vaticano, Esquili-
no, Laterano e Flaminio trovarono a Roma
la loro collocazione definitiva all’interno
della nuova sistemazione urbanistica del-
la citta'®. Nel 1586, 'obelisco Vaticano fu
trasferito con grande dispiego di uomini e
macchine nella piazza della nuova basilica
di San Pietro e al suo vertice fu collocato
un frammento della Vera Croce. L’architet-
to Domenico Fontana (1543-1607), che fu il
sovrintendente a questo progetto, pubblico
nel 1590 un’opera splendidamente illustra-
ta'’, in cui descriveva le tecniche di traspot-
to e di erezione dell’obelisco. I’anno della
collocazione dell’obelisco Flaminio (1589),
fu anche quello dell’apparizione del monu-
mentale volume di Michele Mercati (1541-
1593), dedicato agli obelischi di Roma, in
cui 'autore si occupa dei geroglifici «e com-
pie 'essenziale separazione fra quelli che si
trovano davvero sui monumenti e quelli che
derivano dal filone emblematico e sono pu-
ramente immaginari»®. Il volume ¢ accom-
pagnato da otto tavole di grande formato che
illustrano gli obelischi in ogni dettaglio®.

Alla cultura barocca romana si ricollega il
gesuita tedesco Athanasius Kircher (1602-
1680), astronomo, matematico, egittologo,
musicista, letterato poliglotta e forse ultimo
esempio di ‘uomo universale’ del Rinasci-
mento, che dal 1633 ¢ al Collegio romano,
dove per otto anni insegna matematica, per
poi dedicarsi alla ricerca linguistica e ar-
cheologica. In tale ambito, Kircher decide
di occuparsi della decifrazione dei gerogli-
fici egizi, in questo spinto anche dal suo
amico e corrispondente francese Nicolas-
Claude Fabri de Peiresc (1580-1637). 1
collezionismo antiquario dei secoli XVI-
XVII aveva infatti riportato in primo piano
la conoscenza diretta delle civilta antiche e
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Inferatur tom. 111 inter folia .|.“. & “

— insieme alla nascita di un nuovo metodo
filologico — fatto sorgere nuove domande
circa lorigine di lingue e scritture allora sco-
nosciute.

Il maggiore contributo di Kircher all’egit-
tologia fu la scoperta della parentela fra il
copto e lantico egizio, annunciata gia nel
Prodromus Coptus (Roma 16306), prima gram-
matica copta dell’Occidente, seguito da Lin-
gia Aegyptiaca restituta (Roma 1643), base per
gli studi successivi sul copto.

L’ Oedipus Aegyptiacus — unica opera egit-
tologica di Kircher conservata presso la Bi-
blioteca Panizzi — ¢ la summa del suo pensie-
ro in materia e contiene i disegni di tutti gli

e rﬂg&ﬂ@hﬁm- =)

obelischi di Roma e di gran parte della docu-
mentazione geroglifica disponibile all’epo-
ca®. Accanto alla celebre antiporta del tomo
1, dal valore altamente simbolico, e a tutta
una serie di immagini e tavole di traslittera-
zione, si veda, nel tomo 111, 1a tavola relativa
alle cripte delle mummie disegnate in Egitto
da Tito Livio Burattini (1617-1681), mate-
matico, scienziato, cartografo ed egittologo
(fig. 2). Oltre al grande valore documenta-
rio, 'opera conferma il rapporto rovesciato
fra testo e immagine esistente nelle opere di
Kircher, in cui spesso ¢ il testo a commenta-
re 'immagine e non viceversa®. Nonostan-
te le incrostazioni ermetiche e neoplatoni-
che, Kircher si distingue dai suoi immediati
predecessori, come Alciati e Valeriano, dal
fatto che, mentre questi partivano dalla in-
terpretazione dei simboli, il gesuita tedesco
intendeva invece riprodutli fedelmente™.
Linteresse per il ruolo simbolico e la fun-
zione urbanistica degli obelischi sara ripre-
so da papa Pio VI (1775-1799), che incarico
P'architetto Giovanni Antinori (1734-1792)
di sovrintendere all’erezione degli obelischi
Augusteo, Sallustiano e di Psammetico 1.
Se per gli obelischi di Sisto V e Innocenzo
X saranno chiamati rispettivamente Mercati
e Kircher a celebrarne la memoria, per quel-
li eretti da Pio VI sara P'archeologo e filo-
logo danese Georg (Jorgen) Zoega (1755-
1809), a narrarne le vicende nell’'opera De

2. Criptae mumiarnm ... quae omnia lustravit
et delineavit in Egypto Titus Livius Burrattinus
regis Poloniae architectus, in A. IKKIRCHER, Oe-
dipus Aegyptiacus, Romae 1652-1654, tomo
111, p. 400.

3. Piramide, in ¥. PerUCC1, Pompe funebri di
tutte le nazioni del mondo, Verona 1639, p. 64.



4. Plan de l'intérieur de la grande pyramide, in
J-B. Li MaScRiER, Description de I'Egypte, 4
La Haye 1740, vol. I, p. 290.

origine et usu obeliscornnr. Zoega accompagna
la descrizione degli obelischi con una enci-
clopedica compilazione delle conoscenze
allora consolidate sull’Antico Egitto, basata
su un’attentissima descrizione e analisi dei
monumenti, che pose fra I'altro le basi alla
decifrazione dei geroglifici, grazie all’indi-
viduazione dei cartigli come indicatori dei
nomi regali®.

Rientra nel clima del barocco opera di
Francesco Perucci, scrittore reggiano su
cui mancano notizie, Pompe funebri di tutte le
nazioni del mondo®™, dedicata agli usi funerari
dei diversi popoli della terra, il cui libro IV
reca il titolo De/l’essequie de gli Egitii. 1. autore
descrive le usanze funerarie degli egizi e gli
immensi monumenti che essi dedicarono ai
loro defunti. Considera inoltre 'uso di con-
servare i cadaveri, che descrive con una cet-
ta precisione, come la conferma della loro
fede nella resurrezione dei corpi. Il volu-
me contiene una delle prime raffigurazioni
moderne di una piramide (fig. 3) e riporta,
senza mostrare di condividerla, la tradizione
che esse fossero state edificate da Giuseppe,
figlio di Giacobbe, per potervi conservare il
grano in attesa dei sette anni di carestia.

Letteratura di viaggio

Nel Settecento la conoscenza dell’Egitto
oscilla fra visione tradizionale ¢ moderno
spirito scientifico, alimentato quest’ultimo
dalla descrizione diretta dei monumenti,
che si fa via via piu precisa e fedele. D’altra
parte, fin dal secolo precedente i viaggi di
esplorazione e di scoperta in quella regio-
ne si andavano nettamente distinguendo dai
pellegrinaggi.

E del 1740 la Description de I'Egypte di
Jean-Baptiste Le Mascrier, che rielabora 1
resoconti del viaggiatore, naturalista e di-
plomatico Benoit de Maillet (1656-1738).
Accanto alle sue mansioni di diplomatico,
il De Maillet si dedico alla raccolta di testi-
monianze archeologiche dell’Antico Egitto
e visito anche 1 pit importanti siti, penetran-
do per piu di quaranta volte nella piramide di
Cheope e fornendo dettagliati resoconti di tali
esplorazioni, arricchiti nel volume di Le Ma-
scrier da una sezione della piramide (fig. 4).

Altro importante libro di viaggio ¢ il [oya-
ge en Syrie et en Egypte di Constantin-Francois
de Chasseboeuf, conte di Volney (1757-
1820), filosofo, erudito e orientalista®. La

sua relazione da quel momento costituira
un punto di riferimento per chi avesse vo-
luto accostarsi alla conoscenza dell’Egitto,
Napoleone Bonaparte compreso. La cultura
di Volney era fortemente influenzata dai phi-
losophes e cio traspare dall’asciuttezza e chia-
rezza della descrizione delle regioni visitate,
dai raffronti fra la gloria passata e il quadro
sociale di poverta riscontrato in tante loca-
lita toccate nel suo itinerario, dall’intuizione
che cio che allora si conosceva della civilta
egizia era destinato a crescere enormemente
insieme alle acquisizioni dei geografi e degli
archeologi.

Plars o ke v arer oo 2z grrvtseade Poyrawntele

Altre opere settecentesche rivestono in-
vece carattere storico o antiquario.

Ci riferiamo, per esempio, al primo tomo
della Histoire universelle depuis le commencement
du monde jusqu’a présent”, dove viene pubbli-
cata, accanto a una carta dell’Egitto sempre
piu ricca delle indicazioni di siti archeolo-
gici, una grande tavola dell’area di Giza
(fig. 5), incisa dall’artista olandese Jan Punt
(1711-1779), in cui la descrizione delle pi-
ramidi e della sfinge ancora coperte dalla
sabbia ¢ punteggiata di chiari riferimenti al
gusto esotico settecentesco. Da ricordare
per le polemiche che suscito alla sua appa-
rizione ¢ il Prodromo delle antichita di Ercolano
dell’erudito abate parmense Ottavio An-
tonio Baiardi (1694-1764), che non si rife-
ce alle recenti acquisizioni di archeologi e
viaggiatori, se non ripubblicando la sezione
della Grande Piramide gia apparsa nel volu-
me di Le Mascrier, ma accompagno la sua
trattazione con prolisse discettazioni mito-
logiche che attirarono la feroce stroncatura
di Winckelmann®.

CONTRIBUTI

[0}
()]



56

Si presenta come un catalogo di antichita
il Recueil d'antiquités égyptiennes, étrusques, gree-
ques et romaines del conte di Caylus (1692-
1765), opera che contiene ventisei tavole
dedicate all’Antico Egitto e raffiguranti
sculture, amuleti, iscrizioni*?. Anne-Claude-
Philippe de Tubicres, conte di Caylus, ebbe
il merito di avvicinare l'arte egizia al gusto
neoclassico — come mostrano la bella e so-
bria antiporta del volume, I'impaginazione
del testo e il disegno delle tavole —, processo
che si compira pienamente solo in eta napo-
leonica. Come ha scritto Sergio Donadoni,
in eta neoclassica «’arte egiziana va richia-
mata nel suoi monumenti non per servir-
sene come strumento di enigmi che procla-
mino e insieme celino determinati concetti,
ma semplicemente per le sue qualita imme-
diate di gusto»™.

La spedizione militare di Napoleone in
Egitto (1798-1799) segnera una svolta epo-
cale per la conoscenza di questo paese da
parte dell’Occidente. Ad essa prenderanno
parte anche i centocinquanta membri del-
la Commissione delle Scienze e delle Arti
— composta dal meglio dellintellettualita e
delle professioni che la Francia offriva in
quel momento —, cui era assegnato il com-
pito di realizzare il «grande inventario della
valle del Nilo»™.

Faceva parte della spedizione anche I'in-
cisore e collezionista d’arte Dominique Vi-
vant Denon (1747-1825), che sara primo
direttore del Louvre dal 1804 al 1815. Nel

/4

novembre del 1798, Denon parte per ’Alto
Egitto al seguito della XXI brigata del ge-
nerale Desaix. Nasce cosi il oyage dans la
basse et la hante Egypte, pendant les campagnes dn
général Bonaparte (Parigi 1802, 3 vol.), opera
fondamentale per gli studi relativi all’Egit-
to, che ebbe un grande successo editoriale
e sara pubblicata anche in italiano in due
rari volumi 7z folio, un esemplare dei quali
¢ conservato, rilegato in unico tomo, nella
Biblioteca delle Arti*. Questa traduzione
italiana ¢ dedicata al cavaliere Luigi Rango-
ni e contiene 1 testi dell’erudito fiorentino
Francesco Fontani (1748-1818). Il secondo
volume ¢ costituito da 151 tavole e carte
geografiche che descrivono, non solo i siti
archeologici, 1 monumenti, le sepolture e i
numerosi oggetti raccolti, ma anche i volti
delle persone incontrate, i loro costumi e
la fauna del luogo, restituendo un quadro
completo e suggestivo dell’Egitto che sara
ripreso, come vedremo, da opere apparse
successivamente.

Nascita dell’egittologia

Durante la spedizione di Napoleone in
Egitto, avvenne la scoperta della stele di
Rosetta, che avrebbe posto le premesse
alla decifrazione dei geroglifici da parte di
Champollion.

Jean-Francois Champollion (1790-1832),
egittologo per precoce vocazione, diede alle
stampe nel 1821 uno studio sulla scrittura
leratica egizia e poi, il 22 settembre 1822,

5. Piramidi e Sfinge di Giza, in Histoire univer-
selle depuis le co de jusqu'a
présent. Tome premier contenant ['histoire uni-
verselle jusqu'a Abraham, I'bistoire d'Egypte &>
['histoire des anciens peuples de Canaan, 3 Am-
sterdam et a Leipzig 1742, p. 339.

ment du




la Lettre a M. Dacier relative a ['alphabet des
hiéroghphes phonétigues. In questo scritto fon-
damentale, Champollion pose le basi per la
decifrazione della scrittura geroglifica egi-
zia, riuscendo a congiungere metodo scien-
tifico e intuizione®.

Un importante documento, conservato
presso la Biblioteca Panizzi, testimonia il la-
voro di Champollion successivo alla Lettre a
M. Dacier e il suo sforzo di trovare conferma
alle proprie intuizioni, esaminando diretta-
mente 1 monumenti superstiti dell’Antico
Egitto.

Negli anni ’20 dell’Ottocento, grazie
all’amicizia con il granduca di Toscana
Leopoldo II di Lorena, Champollion co-
nobbe Ippolito Rosellini (1800-1843), pa-
dre dell’egittologia italiana. Si avvia cosi la
collaborazione che portera i due studiosi a
realizzare la spedizione scientifico-letteraria
franco-toscana in Egitto e Nubia (1828-
1829).

La lettera autografa di Champollion a
Rosellini, datata 26 maggio 1828 e conser-
vata alla Biblioteca Panizzi®’, si riferisce alla
fase che precedette la partenza per 'Egitto.
In essa Champollion risponde alla richiesta
dell’italiano di accogliere, fra i membri sti-
pendiati della spedizione, anche il cognato
Salvatore, figlio del compositore Luigi Che-
rubini. La risposta dell’egittologo francese ¢
negativa, in quanto egli sostiene che, data la
limitatezza dei fondi, sia necessario aggre-
gare solo dei professionisti, dei disegnatori
provati e affidabili. Champollion si dichiara
comunque disponibile ad accogliere Salva-
tore in veste di «dilettantey.

Al di la dell’occasione da cui nasce, la let-
tera di Champollion a Rosellini ¢ la testimo-
nianza di una precisa svolta nel campo degli
studi ottocenteschi sull’Antico Egitto. Nei
primi decenni del secolo XIX si manifesta
una chiara volonta di esaminare i documenti
del passato alla luce di un nuovo metodo
scientifico. Champollion e Rosellini sono
certamente fra gli artefici di questa inno-
vazione. Dai loro scritti e dal loro operare
traspare una grande passione per I'oggetto
dei loro studi, mai disgiunta dal rigoroso
esame scientifico di ogni documento e di
ogni ipotesi e soprattutto da una limpida
deontologia professionale, che li portera ad
anteporre il progresso della scienza e le esi-
genze della spedizione e della sua commit-

tenza ‘pubblica’ a qualunque altro interesse
particolare.

Di Ippolito Rosellini la Biblioteca Paniz-
zi conserva anche la Breve notizia intorno un
Sframmento di papiro funebre egizio esistente nel
Ducale museo di Parma™®. Si tratta di una rara
edizione stampata in cento esemplari e or-
nata da una litografia a colori, realizzata in
carta di agave americana simile al papiro e
raffigurante un frammento papiraceo con
scena di rituale funebre.

Un altro documento della nascente egit-
tologia ¢ la Nuova illustrazione istorico-monu-
mentale del Basso e dell’Alto Egitto”® di Domeni-
co Valeriani, accompagnata da un _A#ante del
Basso ed Alto Egitto®. A quest’opera singolare
collaborarono Valeriani (attivo frail 1821 ed
i1 1837), controversa figura di archeologo ed
avversario delle teorie di Champollion, ed
il viaggiatore, naturalista, egittologo e dise-
gnatore bellunese Girolamo Segato (1792-
1836). Anche se, per molte delle illustrazioni
e dei commenti, gli autori si valsero di opere
gia pubblicate in precedenza, come quelle
di Denon e Rosellini, emerge comunque
I'intento documentario nelle riproduzioni
fedeli e suggestive di monumenti, papiri,
ritratti e altri oggetti di scavo. E questo il
caso della tavola LIX/A (fig. 0), che illustra
un frammento di papiro con la scena della
‘pesatura del cuore’, ritrovato nella parte oc-
cidentale dell’area di Tebe. La stessa tavola
era stata pubblicata da Denon nel gia ricor-
dato [7aggio nel Basso ed Alto Egitto (vol. 2,
tav. 142) ed ¢ singolare che presso la Biblio-
teca Panizzi sia conservato anche il disegno
preparatorio eseguito da Girolamo Segato
per Popera curata da Valeriani®'.

Concludiamo con il primo volume della
prima e unica serie pubblicata del Catalogne
des monuments et inseriptions de I'Egypte anti-
gué”. Si trattava di un ambizioso progetto
di catalogazione e descrizione completa di
tutti 1 siti e le iscrizioni dell’Antico Egitto,
di qualsiasi epoca e lingua, poi non comple-
tato. L’uso della fotografia e di riproduzio-
ni facsimilari in bianco e nero di affreschi
e iscrizioni, ne fanno una testimonianza
della moderna egittologia, qualificata anche
dall‘attenzione all‘Egitto cristiano.

Pur non essendo presente, nella Biblio-
teca Panizzi e nella Biblioteca delle Arti,
uno specifico fondo egittologico, le opere
presentate ci hanno permesso di ricostru-
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QUADRO

GEROGLIFICO ESTRATTO

ire, a grandi linee, 'evoluzione degli studi
sull’Antico Egitto dal Cinquecento all’Otto-
cento. Cio significa, a nostro avviso, che gli
esemplari conservati rappresentano comun-
que un nucleo interessante, sia qualitativa-
mente, sia quantitativamente, tale da offrire
uno spaccato di un filone della storia cul-
turale europea, collocato al crocevia fra er-
metismo, iconologia, mitografia, antiquaria,
letteratura odeporica e moderna archeologia.

A questo si aggiunga la grande varieta
delle provenienze, che documenta I'uni-
versalita dell’interesse per ’Antico Egitto.
Nei secoli XVI-XVIII opere come quelle
di Alciati, Valeriano, Le Mascrier e Baiardi
sono appannaggio delle biblioteche di ordi-
ni religiosi regolari o secolari, come la Con-
gregazione di San Filippo Neri, i Gesuiti e
i Canonici della Cattedrale a Reggio Emilia
o 1 Cappuccini reggiani e modenesi. Nel se-
colo XIX, invece, l'interesse per le opere di
Caussin, Valeriani e Rosellini, per gli auto-
grafi di Champollion e Segato e per le piu
aggiornate imprese editoriali sull’argomen-
to ¢ manifestato da religiosi/scienziati come
Giambattista Venturi e Gaetano Chierici, o
da collezionisti, come Pietro Dalla Rosa,
Luigi Sanvitale, Nicomede Bianchi e Alber-
to Pansa, provenienti dalle classi dirigenti
laiche che costituiranno l'ossatura del nuo-
vo Stato unitatio.

DA UN MANOSCRITTO EGIZIAXNO

Note

Abbreviazioni:
BDARE = Biblioteca delle Arti, Reggio Emilia
BPRE = Biblioteca Panizzi, Reggio Emilia

1. Le due biblioteche non conservano fondi orga-
nici specificamente dedicati all’Antico Egitto, ma
gli esemplari qui presentati hanno una storia di-
versificata per provenienza e periodo d’ingresso
nelle collezioni. Ci ¢ sembrato percio importante
fornire, oltre la citazione bibliografica e la collo-
cazione, una campionatura degli elementi relativi
alla storia dell’esemplare (antiche segnature, note
di possesso, provenienze), tali da permettere di
tracciare, anche solo per accenni, un disegno del-
la diffusione e della fortuna delle opere all’intet-
no delle collezioni. Si ringraziano la Direzione
della Biblioteca Panizzi per aver autorizzato la
pubblicazione delle immagini qui riprodotte e
Maurizio Festanti, gia direttore della biblioteca,
per le indicazioni fornite circa alcune delle opere
di interesse egittologico qui presentate.

2. Sulla ricezione dell’Antico Egitto dall’antichi-
ta classica al sec. xix e sulla nascita dell’egitto-
logia, si vedano: S. DoNaADONI, S. CurTO, A.M.
DoNaDpoNI Rovery, LEgitto dal mito all’egittologia,
Milano 1990 (in particolare il saggio: S. DONADO-
N1, L'Egitto nei secoli, ivi, pp. [11]-102); L’Egitto nei
libri e nelle immagini della Biblioteca Reale di Torino.
Biblioteca Reale, Torino, 4 settembre-19 ottobre 1991,
sl. 1991; L ’Egitto in 1talia. Dall’antichita al medioe-
vo. Atti del 11 Congresso internazionale italo-egiziano,
Roma, CNR-Pompez, 13-19 novembre 1995, a cura
di N. Bonacasa e altri, Roma 1998 (in particolare

6. Quadro geroglifico estratto da un manoscritto
egiziano [con scena raffignrante la pesatura del
cuore], in _Atlante del Basso ed Alto Egitto, Fi-
renze 1835-1837, vol. I, tav. LIX/A.



1 saggi: G. BARONE, Adocentyn. L’Egitto della meno-
ria, ivi, pp. 745-759; S. DONADONI, I «Geroglifici»
di G. Pierio Valeriano, ivi, pp. 771-776; G. Pucct, 1/
lingnaggio dei segni. Geroglifici e semiologia delle arti visi-
ve nel Settecento, ivi, pp. 793-803). Sulla ‘letteratura
delle immagini’: G. SAVARESE, A. GAREFFL, La /et
teratura delle immagini nel Cinguecento, Roma 1980;
F. Tartvo, Storiografi e trattatisti, filosofi, scienziati,
artisti e viaggiatori, in Storia della letteratura italiana,
diretta da E. Malato. 4: I/ primo Cinquecento, Roma
1996, pp. 1011-1103 (in particolare alle pp. 1074-
1080, 1101). Su A. Kircher: Athanasins Kircher:
il museo del mondo, a cura di E. Lo Sardo, Roma
2001; C. MARRONE, [ geroglifici fantastici di Athana-
sius Kircher, Roma 2002; A. KiRCHER, |7%a del reve-
rendo padre Athanasins Kircher. Antobiografia, a cura
di F. De Luca, prefazione di I. Rowland, postfa-
zione di E. Lo Sardo, Roma 2010. Sugli aspetti
archeologici e antropologici della spedizione di
Napoleone Bonaparte in Egitto: L'antico Egitto di
Napoleone, a cura di P. Piacentini, Milano 2000,
D.V. DeENON, A. RAHMAN EL-GABARTI, Bonaparte
in Egitto. Due cronache tra illuminismo e islam, scelta
e commento di M. Hussein, Roma 2001. Su J.-I.
Champollion e la decifrazione dei geroglifici: M.
PRAMPOLINI, Champollion e la decifrazione dei gerogli-
fict, Brescia 1983; J. LacouTurE, Champollion. Une
vie de lumieres, Paris 1988; Jean-Frangois Champollion.
D secret des hiéroghyphes a la fondation de I'égyptologie,
Paris 1997. Su I. Rosellini e la spedizione franco-
toscana in Bgitto: Lungo il Nilo: Ippolito Rosellini ¢
la Spedizione franco-toscana in Egitto (1828-1829), a
cura di M. Betro, Firenze-Milano 2010.

3. MARRONE, I geroglifici fantastici. .. cit., p. 51.

4. I’opera ¢ contenuta in CLEMENS ALEXANDRI-
NUS, Ommnia opera. Latinitate donata, Gentiano Her-
veto Aurelio interprete, Florentiae 1551, 3 vol.
in 1; BPRE 13.C.174. Si noti come linteresse
per questo tipo di opere prosegua fino alla soglia
del sec. XIX. Nel fondo di Giambattista Ventu-
ri (1742-1822) si trova un fascicolo di appunti
manoscritti dal titolo Symbola Aegyptiaca (BPRE,
Mss. Regg. A 73/18; provenienza: acquisto eredi
Venturi, 1921), databili agli anni 1801-1822 ca. 11
fascicolo contiene citazioni bibliografiche di fon-
ti, come N. Caussin, Eusebio di Cesarea, Platone
(c. 17); trascrizioni in greco e latino da Clemente
Alessandrino (c. 27-67); appunti su geroglifici e
divinita egizie (c. 87~112); copie di iscrizioni su
obelischi e altre notizie da autori diversi (c. 237~
267).

5. Iamsricus, De mysteriis Aegyptiorum, Chaldae-
orum, Assyriorum [et alia], Lugduni 1549; BPRE
16.1.301. Ip., De mysteriis Aegyptiorum, Nicolao
Scutellio interprete. Adiecti De vita et secta Py-
thagorae flosculi, Romae 1556, 2 vol. in 1; BPRE
16.D.965.

6. HorAPOLLO, De hieroghphicis notis, a Bernardino
Trebatio latinitate donatus, Venetiis 1538; BPRE
16.1.998/4. Ip., De hieroghphicis notis, a Bernat-
dino Trebatio latinitate donatus, Lugduni 1542;
BPRE 15.1.358/2. Ip., Horapollinis Hieroghphica
graece & latine, cum integris observationibus & notis
... , Trajecti ad Rhenum [Utrecht] 1727; BPRE
17.E.55.

7. Seppure lontana da una conoscenza diretta dei
geroglifici, I'interpretazione allegorica fornita da
Orapollo si ¢ dimostrata vicina all’effettivo si-
gnificato di tali segni o ad uno dei loro possibili
impieghi. Spesso le interpretazioni sono corrette,
ma non le spiegazioni mitologiche o naturalisti-
che. Per un inquadramento critico e bibliografi-
co e un’edizione recente del testo greco e della
traduzione italiana, vedi HOrRAPOLLO, I geroglifici,
introduzione, traduzione e note di M. A. Rigoni e
E. Zanco, Milano 1996.

8. A. Arciaty, Emblematum libri 11, in eadem com-
mentariola Sebastiano Stockhamero auctore, An-
tuerpiae 1565; BPRE 16.1.405; antica segnatura:
«Cam. IV.ILI.18»; ex /ibris a stampa: «Coll. Reg.
S.J. ad S. Georg. Ex Bibl.y; provenienza: Collegio
Gesuitico di San Giorgio, Reggio Emilia.

9. P. VALERIANO, Hieroglhyphica, sive De sacris Aegyp-
tiorum  literis commentarii, Basileae 1556; BPRE
16.A.51; note di possesso: «Di S. Filippo Neri di
Reggion, «Jacobi Vedriani».

10. Ib., Hiergghphica, sive De sacris Aegyptiornm,
aliarumaqne gentinm literis commentarij, a Caelio Au-
gustino Curione aucti et illustrati, Basileae 1575;
BPRE 15.B.253; provenienza: Collegio Gesuitico
di San Giorgio, Reggio Emilia.

11. Ib., leroglifici, omero Commentari delle occulte si-
gnificationi de gli Fgittyy & d'altre nationi, in Ve-
netia 1602; BPRE 16.A.513; antiche segna-
ture: «XXXLB.78», «XXXL.L.15», «..D.47»,
«LVIIL.E.40»; nota di possesso: «Del luoco de
Cappuccini di Modena.

12. 1., I zeroglifici onero Commentarii delle occulte signi-

ficationi de gl’Egittiy & altre nationi ... Con due libri
pure di ieroglifici del Sig. Celio Augostino Curio-
ne nel fine, et in questa nouissima impressione
da infinite scorrettioni espurgato; & aggiuntoui
cinque copiosissime tauole. ... , in Venetia 1625;
BPRE 15.B.255.

13. Come scrive Sergio Donadoni, «i 58 libri dei
“Geroglifici” di Giovan Pierio Valeriano Bel-
lunese costituiscono un passaggio obbligato in
quella storia della presa di coscienza dell’antichi-
ta egiziana che ha arricchito la cultura europea;
ma essi hanno anche una loro autonoma realta,
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assal complessa» (DONADONL, I «Gergglifici». .. cit.,
p. 771).

14. N. CAaUssIN, De symbolica Aegyptiornum sapien-
tia, in qua Symbola, parabolae, historiae selectae, quae
ad ommen emblematunm, aenigmatum, hieroglyphicorum
cognitionem viam proestant, Coloniae Agrippinae
1623; BPRE 11.A.212/1; nota di possesso: «D.
Gaetano Chierici di Reggio nel’Emilia, 1862»; la
biblioteca privata del paletnologo Don Gaetano
Chierici (1819-1886) fu acquisita dalla Biblioteca
municipale reggiana nel 1888.

. Olim
ab eo scripta, nunc post varias editiones, denuo
edita, Parisiis 1647; BPRE 7.G.117; antica segna-
tura: «C.* IV.II1.B.82».

15. Ip., Symbolica Aegyptiornm sapientia ..

16. V. CARTARL, Le vere ¢ nove imagini de gli dei delli
antichi ... , ridotte da capo a piedi in questa no-
vissima impressione alle loro reali & non piu per
'adietro osservate simiglianze ... da Lorenzo Pi-
gnoria Padovano, aggiontevi le annotationi ... con
le allegorie sopra le imagini di Cesare Malfatti ...
et un catalogo del medesimo di cento piu famosi

dei della gentilita, in Padoua 1615; BPRE 8.D.97.

17. 1., Imagini delli dei de gl'antichi ... Ridotte da
capo a piedi alle loro reali & non piu per 'adietro
osservate simiglianze. Cavate da’ marmi, bronzi,
medaglie, ... da Lorenzo Pignoria padoano. Ag-
glontevi le annotationi del medesimo sopra tutta
l'opera, ... Con le allegorie sopra le imagini di Ce-
sare Malfatti padoano, migliorate & accresciute
novamente. ... Con I'aggionta d’'un’altro catalogo
de gli’autori antichi & moderni, in Venetia 1647;
BPRE 14.D.31; acquistato dalla Libreria Valleri
di Firenze nel 1987. Dell’edizione esiste anche
una riproduzione facsimilare con introduzione di
Marco e Mario Bussagli: Genova 1987; BDARE
Arte Q.b.386; BPRE 8.B.959.

18. Cfr. C. D’ONoFrIO, G/i obelischi di Roma. Storia
e urbanistica di una citta dall’eta antica al XX secolo, 3.
ed. interamente riv. e ampliata, Roma 1992.

19. D. FoNTANA, Della trasportatione dell’obelisco
vaticano et delle fabriche di papa Sisto 1 libro primo,
Roma 1590; BPRE 16.A.434; antiche segnature:
«..9.18», «XX.A.50». Altro esemplare: BPRE
16.A.821; dedica: «Al S.r D.n Ignacio Leon Esco-
sura [...] 1880».

20. DONADONI, L’Egitto nei secoli. .. cit., p. 50.
21. M. Mercart, De gli obelischi di Roma, Roma

1589; BPRE 16.C.915; antiche segnature: «A.
18», «C.* VILIV.A.8», «G. 9».

22. A. KircHER, Oecdipus Aegyptiacus. Hoc est
Vninersalis Hieroghphicae Veterum doctrinae tempo-
rum ininria abolitae instauratio. Opus ex ommni orien-
talinm doctrina & sapientia conditum, nec non viginti
dinersarum lingnarum authoritate stabilitum, Romae
1652-1654, 3 tomi in 4 vol.; BPRE 13.B.495-498,;
antiche segnature: «C.* V.I.A.45-48», «G Dd. 8».

23. Confermando 1 riferimenti al neoplatoni-
smo gia evidenziati, Caterina Marrone sottolinea
quanto le opere di Kircher fossero concepite
«come se [le immagini| fossero il contenuto pri-
mo del libro e la scrittura solo una lunga dida-
scalia che le commentasse» (MARRONE, I geroglifici
Sfantastici... cit., p. 102).

24. Scrive sempre Marrone a proposito di Kir-
cher, sintetizzandone leredita culturale, «a quel
mondo perduto della antica civilta faraonica egli
aveva dedicato tutta la sua intelligenza e la sua
energia e, attraverso la navigatio dubia di una ricer-
ca in un campo sconosciuto, tra grandi erroti e
geniali scoperte, riusci a rivitalizzarlo e a conse-
gnarlo a coloro che, secoli dopo, lo avrebbero ef-
fettivamente decifrato e ricostruito» (77, p. 145).
Agli obelischi Pamphilio e Alessandrino, voluti
da papa Innocenzo X (1644-1655), Kircher ave-
va dedicato 1 volumi Obeliscus Pamphilins (Roma
1650) e Ad Alexandrum VII Pont. Max. Obelisci
Aegyptiaci nuper inter Isaei Romani rudera effossi inter-
pretatio hieroghphica (Roma 1660).

25. G. ZOEGA, De origine et usu obeliscorum, Romae
1797; BPRE 16.A.803; antiche segnature: «A.
18», «C.* VILIV.A.8», «G. 9».

26. Cfr. DoNADONI, L'Egitto nei secoli. .. cit., p. 102.

27. Y. Perucct, Pompe funebri di tutte le nagioni del
mondo, Verona 1639; BPRE 14.C.19; acquistato
dalla Libreria Pregliasco di Torino nel 1989.

28. J.-B. LE MASCRIER, Description de / ’Egypfe, conte-
nant plusienrs remarques curienses sur la géographie an-
cienne et moderne de ce pais ... Composée sur les mé-
moires de monsieur De Maillet ...Par m. I’abbé
Le Mascrier. Ouvrage enrichi de cartes & de figu-
res, a La Haye 1740, 2 vol.; BPRE 16.G.185-180;
antiche segnature: «V.E.39-40», «XII.H.37-38»,
«..X.34-35»; nota di possesso: «Del canonico
Giuseppe Ritorni»; timbro: «[capitu]lum cathe-
drali regii». Mentre pubblica la dettagliata sezione
della piramide di Cheope, 'opera riprende invece
fedelmente dall’Oedipus Aegyptiacus di Kircher la
tavola delle cripte delle mummie (vol. II, p. 21) e
in altra tavola (7vz, p. 127) le immagini della man-
gusta icneumone — un piccolo carnivoro africa-
no — e dell'ippopotamo, che sembrano piuttosto
tratte da un bestiario cinquecentesco. Il canonico



reggiano G. Ritorni (1723-1795) fu in contatto
con i piu illustri letterati del suo tempo.

29. C.-F DE CHASSEBOEUF, CONTE DI VOLNEY, /gyage
en Syrie et en Egypte, pendant les années 1783, 1784 et
1785, avec denx cartes géographigues, nouvelle édition,
s.1. 1792, 2 vol.; BPRE 16.E.627-628; antiche segna-
ture: «V.G.15-16», «XIL.E193-194», «X1..E63-64».

30. Histoire universelle deputs le commencement du mon-
de jusqu’a présent, traduite de l'anglois d’une So-
ciété de gens de lettres. Tome premier contenant I’hi-
stoire universelle jusqu’a Abrabam, Ibistoire d ’Egypz‘e
& lhistoire des anciens peuples de Canaan, enrichies
de figures et de cartes nécessaires, a Amsterdam
et a Leipzig 1742; BPRE 16.C.506; antiche se-
gnature: «1.G.13», «XILE.130», «LIX.F.22».

31. O.A. BAIARDI, Prodromo delle antichita di Erco-
lano. Alla Maesta del re delle Due Sicilie Catlo
infante di Spagna, in Napoli 1752, 5 vol., di cui
posseduti solo i vol. 1-11; BPRE 15.E.87-88; an-
tiche segnature: «L.K.33-34», «LVIIL.E28-29,
«CXXXI.E.39-40%; ex dono: «Applicato alla Li-
breria de’ Capp.ni di Reggio dal R.mo P.re Mi-
chelangelo da Reggio Pred.re del Sacro palazzo
ap|osto]l[i]co, con facolta di N.S.P.P. Benedetto
X1V, 1752». La tavola con Vlnteriore della Gran Pi-
ramide cavato dalle Memorie del sig. de Maillet ¢ nel
vol. II, p. 812. Su Baiardi e le travagliate vicende
della sua opera, vedi L. MoORrETTI, «Baiardi, Otta-
vio Antoniow, in Dizionario biografico degli italiani.

5: Bacca-Baratta, Roma 1963, pp. 284-285.

32. A.-C.-PH. DE TUBIERES, CONTE DI CAYLUS, Re-
cuer] d’antiquités égyptiennes, étrusques, grecques et ro-
maines, a Paris 1752; BPRE 13.C.583.

33. DONADONI, I.’Egitto nei secoli... cit., p. 96.

34. PIACENTINL, L'antico Egitto di Napoleone... cit.,
p. 10. Affrontando rischi bellici e sanitari e con
pochi strumenti a disposizione, 1 Savants — cosi li
chiamavano ironicamente i militari francesi — ri-
produrranno, con la minuzia e 'oggettivita degli
scienziati, centinaia di oggetti e di monumenti,
raccogliendo una massa enorme di informazio-
ni che confluira nei volumi di testo e di tavole
della Description de I'Egypte (Parigi 1810-1826, 10
vol. + 13 vol. di tav)) e aprira la strada alla nascita

dell’egittologia.

35. D.V. DENON, Viaggio nel Basso ed Alto Egitto,
illustrato dietro alle tracce e ai disegni del sig. De-
non, [testi di Francesco Fontani], Firenze 1808, 2
vol. in 1; BDARE Arch. H.a.94; inv. 4428; acqui-
stato il 21 agosto 1985.

36. L’intuizione che portd Champollion alla deci-
frazione dei geroglifici non derivo solo dalle sue

profonde conoscenze linguistiche, ma rappre-
sento il punto di arrivo di un percorso che, gia
nel sec. XVII aveva cominciato a mettere in di-
scussione l'interpretazione simbolico-intuitiva di
Kircher e dell'umanesimo. Isaac Casaubon, Mi-
chele Mercati, Giambattista Vico, Francis Bacon
gia avevano intuito il significato linguistico dei
geroglifici, anche grazie alle comparazioni che la
nascente etnografia permetteva. Nel sec. XVIII
questa tesi fu perseguita da William Warburton,
Condillac, Rousseau, Diderot e dagli Enciclope-
disti.

37. BPRE, Mss. Regg. E 208/5, J.-E. CHAMPOL-
LION, Lettera a Ippolito Rosellini, Parigi, 26 maggio
1828; provenienza: legato Nicomede Bianchi,
1886; edizione e commento: R. MArcuccio, Pio-
nieri- dell’archeologia sulle tracce dei faraoni, «Stren-
na del Pio Istituto Artigianelli», 6 (1997), n. 2,
pp. 82-89. All’autografo di J.-F. Champollion ¢
allegata una lettera del fratello Jacques-Joseph
Champollion-Figeac a C. Nasi (Parigi, 21 luglio
1835). N. Bianchi (1818-18806) fu patriota, stori-
co e uomo politico e raccolse una collezione di
quasi 9000 autografi, poi destinati alla Biblioteca
municipale reggiana con legato testamentario.

38. 1. ROSELLINL, Breve notigia intorno un frammen-
to di papiro funebre egigio esistente nel Ducale museo
di Parma, Parma 1838; BPRE 10.A.21; anti-
che segnature: «Scaffale I palchetto 1», «C.*
L.IV.A.215»; nota di possesso: «P. Dalla Rosax;
dedica ms.: «Al Marchese Pietro Dalla Rosa, il
cugino e amico suo [...] Luigi Sanvitale». Pietro
Dalla Rosa (1796-1848) e Luigi Sanvitale (1799-
1876) furono esponenti della nobilta parmense
che ricoprirono cariche pubbliche e si dedicaro-
no — soprattutto il secondo — a iniziative caritate-
voli e alla promozione della cultura.

39. D. VALERIANL, Nuova illustrazione istorico-monu-
mentale del Basso e dell’Alto Egitto, Firenze 1836-
1837, 2 vol.; BPRE 11.D.184-185; provenienza:
biblioteca di Don G. Chierici, 1888.

40. Atlante del Basso ed Alto Egitto, illustrato dal
professor D. Valeriani sui disegni di Denon, della
grand’opera della spedizione francese e di quelle
di Gau, Caillaud e Rosellini, diretta da G. Sega-
to, corrispondente di varie accademie, Firenze
1835-1837, 2 vol. in 1; BPRE 11.A.3; provenien-
za: biblioteca di Don G. Chierici, 1888. Il vol. 2
— pubblicato dopo la scomparsa di Segato — reca
il titolo: Atlante monumentale del Basso e dell’Alto
Egitto, illustrato dal prof. D. Valeriani e compila-
to dal fu G. Segato coi disegni tratti dalle opere
di Denon, della Commissione francese, di Gau,
di Caillaud e di Rosellini e con quelli dello stesso
compilatore eseguiti sul luogo.

CONTRIBUTI

(o))
—



62

41. 11 disegno a matita, che misura 250 x 420 mm
ed ¢ poco leggibile a causa del forte imbruni-
mento del supporto, ¢ allegato ad alcune carte
autografe di G. Segato, recanti il titolo I#alia antica
(BPRE, Mss. Regg. E 222/29; provenienza: lega-
to Nicomede Bianchi, 1886). Una nota aggiunta
informa che il fascicolo fu donato da Giuseppe
La Farina (1815-1863) a Don Angelo Camurani
(1807-1870) in data «Torino, 12 novembre 1856».

42. . DE MORGAN e altri, Catalogne des monuments et
inscriptions de ! ’Egypz‘e antique. Premicre série: Hau-
te Egypfe. 1: De la frontiére de Nubie a Kom Owibos,
Wien 1894; BPRE 22.A.79; provenienza: legato
Alberto Pansa, 1968. I’ambasciatore A. Pansa
(1844-1928) fu Inviato straordinatio e ministro
plenipotenziario al Cairo (1894), Costantinopoli
(1895), Londra (1901) e Berlino (1906-1912) e
senatore dal 1905.



Alessandro Gazzotti

1. Paolo Emilio Besenzi, 17sitazione, Reg-
gio Emilia, Galleria Fontanesi.

La VVisitazione di Paolo Emilio Besenzi dei Musei Civici di Reggio Emilia
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Negli ultimi anni i Musei Civici di Reggio
Emilia hanno avviato una serie di collabora-
zioni volte a preservare il patrimonio artisti-
co della citta; grazie al generoso contributo
delle Assicurazioni Generali e alla professio-
nalita del laboratorio di restauro Taddei Da-
voli ¢ nato il progetto pluriennale Save Arz:
dalle Generali nunova vita ai dipinti del Museo.

Parallelamente, la collaborazione che i Mu-
sel hanno avviato con la restauratrice Chia-
ra Davoli ha permesso di riportare in luce i
notevoli valori cromatici e la ricca, sensuosa
materia pittorica di uno dei dipinti piu signi-
ficativi delle collezioni della Galleria Fonta-
nesti: la [isitazione di Paolo Emilio Besenzi.

Besenzi fu pittore, scultore e architetto la
cui vicenda artistica e biografica ¢ di diffi-
cile definizione; Angelo Mazza lo definisce
«protagonista un poco misterioso del Sei-
cento reggianon'.

La tradizione lo ricorda soprattutto per
la sua produzione plastica, di cui ha lascia-
to importanti testimonianze a Reggio Emilia
in Duomo e in San Pietro®. L’opera pittorica
¢ invece poco conosciuta, tanto che fino a
trent’anni fa erano soltanto due i dipinti a lui
riferibili con certezza; essa ha avuto il dovu-
to riconoscimento grazie all'interessamento
dello storico dell’arte bolognese Carlo Volpe
e alle ricerche di Massimo Pirondini’.

Lautore della 17sitazione ¢ rimasto a lun-
go sconosciuto. Fontanesi, nella sua Deseri-
gione del 1782, cita presso l'altare maggio-
re della chiesa di Santa Maria delle Grazie
(soppressa dal duca d’Este nel 1783 ed ora
non piu esistente) una pala che ha per tema
la Visitazione attribuendone la paternita al
piemontese Vermiglio; la pala ¢ stata identi-
ficata con 'opera del Besenzi*.

Nella schedatura di Augusta Ghidiglia
Quintavalle (1937-39) delle opere della Gal-
leria Fontanesi, il dipinto risulta attribuito
a Daniele da Volterra’; con questa attribu-
zione fu probabilmente lasciato in deposi-
to dagli eredi del conte Paolo Cassoli, suoi
proprietari, presso le raccolte della Pinaco-
teca civica, primo nucleo dell’attuale Galle-
ria®. La Quintavalle, che pate prendere con
cautela lattribuzione, afferma tuttavia nelle
osservazioni che «l dipinto ha tutti 1 carat-
teri della scuola romana del sec. XVI, con
particolari influenze michelangiolesche e
con una particolare ricchezza di colore». In
seguito, il dipinto ¢ stato ricondotto ad un

anonimo emiliano del XVI secolo.

Carlo Volpe ha infine suggerito la possi-
bilita che 'opera sia da attribuire alla mano
di Paolo Emilio Besenzi’. Basandosi sulle
somiglianze stilistiche con quelle che allora
erano le uniche tele documentate dell’artista
reggiano, la Santa Caterina che bacia la piaga
sul costato del Cristo e il Martirio dei Santi Pla-
cido ¢ Flavia di San Pietro, «riscoperte» dallo
studioso durante le ricognizioni del 1959 in
occasione della mostra sul Seicento emilia-
no, Volpe estese le attribuzioni ad altre due
tele, la stessa 1zsitagione, gia esposta presso
la Galleria Fontanesi, e il Pianto di Giacobbe
di Bologna, a cui nel corso degli anni si ¢
aggiunto un pit nutrito corpus di dipint®.

Su questo tracciato si inseriscono le ri-
cerche di Massimo Pirondini, autore di una
fondamentale ricostruzione delle vicende
biografiche e artistiche dell’artista dapprima
in un articolo pubblicato su «Paragone»’,
poi implementate nel catalogo della mostra
Paolo Emilio Besenzi del 1975, realizzata a
Reggio presso il Palazzo del Capitano del
Popolo.

Sulla formazione e le influenze stilistiche
del pittore reggiano, come gia accennato,
sono stati spesi molti nomi illustri. Pirondi-
ni ricostruisce in modo approfondito pos-
sibili soluzioni, purtroppo non suffragabili
da precise notizie. ’ambiente reggiano nel
primo trentennio del Seicento era certo sti-
molante da questo punto di vista, con il can-
tiere della Ghiara che attirava i grandi nomi
della cultura figurativa emiliana; ma anche
notevoli furono le opere commissionate per
il Duomo e San Prospero. Egli ritiene pos-
sibile un apprendistato nella vicina Bologna,
e allo stesso tempo propone un contatto
con la cultura veronese'.

Possiamo ricostruire, oltre ad alcuni epi-
sodi certi in ambito reggiano, alcune incur-
sioni in territorio modenese e parmense che
potrebbero aver avuto una certa influenza
sul suo stile, mentre altre vicende, come un
viaggio in Francia presso la corte di Luigi
X111, sono difficilmente confermabili'!,

Umberto Nobili, nella scheda dedicata alla
Visitazione della Galleria Fontanesi, la mette
in relazione a «due precedenti iconografici
illustri nella cultura figurativa localex, la 7zs/-
tazione eseguita dal Cesari per la cappella To-
schi del Duomo (1604), e quella eseguita dal
Guercino nel 1632 per la cappella Ghiroldi



2. Paolo Emilio Besenzi, [isitazione, part.,
Reggio Emilia, Galleria Fontanesi.

Fiordibelli del Duomo stesso, ora a Rouen'%.

La decorazione della cappella Ghiroldi,
all'interno della quale sono state poste tre
grandi tele dell’artista emiliano, ¢ affidata al
Besenzi: come riportato dai libri d’ammini-
strazione della Cattedrale, il nostro ¢ inca-
ricato in qualita di stuccatore di eseguire la
decorazione della cappella in data antece-
dente al 1634". 11 Guetcino, consegnate le
tele (rispettivamente, I Assunzione della Vergi-
nenel 16206, 1a Visitazione e il Martirio dei San-
t1 Giovanni ¢ Paolo nel 1632), non accetta di
ultimare la decorazione della cappella affre-
scandone la volta, e questo probabilmente
sposta I'assegnazione dell'incarico al nostro

Besenzi, noto per la produzione plastica.
La data della isitazgione, benché incer-
ta, si ritiene sia da collocarsi dopo il 1637;
in quell’anno viene redatto il regesto della
Visita Pastorale del vescovo Coccapani nel
quale Popera non ¢ citata in relazione all’al-
tare maggiore della Chiesa di Santa Maria'*.
Che alcuni anni piu tardi Besenzi, nel-
la prima prova conosciuta della sua pro-
duzione pittorica, benché gia dimostri una
notevole padronanza della tecnica e del lin-
guaggio, si sia ispirato ad un tanto illustre
— e conosciuto cosi da vicino — esempio per
rappresentare lo stesso tema iconografico
lo si puo affermare senza azzardo. Un asset-
to spaziale assai simile, caratterizzato dalla
loggia colonnata al centro della rappresen-
tazione, dalla scalinata, dalle figure di San
Giuseppe e Zaccaria, marito di Elisabetta,
e di un personaggio intento in faccende
manuali, seppur impaginate in uno spazio
differente. Una piena adesione alla cultura
emiliana ¢ peraltro palese; e a tal proposito
si sono spesi, oltre al nome del Guercino,
quello di Guido Reni (Pirondini invita ad
osservare il volto della Madonna)'®, Guido
Cagnacci'®, ma anche autori la cui presenza
a Reggio lascia il segno come Lionello Spa-
da. La relazione con 'ambito veronese, in
particolare col Bassetti, ¢ invece suggerita in
virtu dello stile «popolare» che caratterizza
i personaggi, in particolare quelli maschili'”.
Elemento non trascurabile, in rapporto
alla sua produzione scultorea, ¢ la plasticita
molto accentuata dei volumi e delle figure,
dei ricchi panneggi e della stesura stessa
del colore che si spande nello spazio con la
stessa duttilita dello stucco, materia da lui
padroneggiata con estrema perizia.

Note

1. A. Mazza, La pittura del Sei e del Settecento a Reg-
gio Emilia, in La Galleria Antonio Fontanesi a Reggio
Emilia, a cura di Massimo Mussini, Reggio Emilia
1998, pp. 89-95.

2. Nella chiesa di San Pietro restano: le statue
dell’altare nella prima cappella e le decorazioni in
stucco per la pala Martirio dei Santi Placido ¢ Flavia,
due statue raffiguranti San Prospero ¢ San Pietro, le
figure nei pennacchi della cupola e la Resurrezione,
modellata a rilievo nella volta della sagrestia. In
Duomo sono pervenute le statue degli Evangelisti
trasferite dalla loro collocazione originaria pres-
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so la chiesa della confraternita di San Domenico.
Nella chiesa di San Giacomo, ora demolita, si tro-
vavano, a detta del Tiraboschi, le statue dei Dodici
Apostoli. Come architetto non rimangono testimo-
nianze del suo lavoro: Besenzi progetto la chiesa
della confraternita di S. Pietro (oggi scomparsa), e,
secondo Tiraboschi, anche la chiesa di S. Agosti-
no, poi ricostruita nel Settecento. G. TIRABOSCHI,
Notizie de’ pittori, scultori, incisori e architetti natii negli
stati del serenissimo signor duca di Modena, Modena

1789, pp. 117 ss.

3. Riguardo le inesattezze relative alla biografia e
alla produzione di Besenzi, Pirondini riporta Uet-
rore del Tiraboschi (cfr. nota 2), che nel 1786 po-
neva la data di nascita dell’artista al 1624, ripreso
pot da I Malaguzzi Valeri nella stesura della voce
a lui dedicata su U. THiemE, E BECKER, Kinstler-
Lexikon, 111, p. 527 e in seguito riportata anche da
T. FERRANTINI sul Digionario Biografico degli 1taliani
(1967, vol. 9). Lo stesso Pirondini, insospettito dal
fatto che il primo testamento dell’artista ¢ del 1633
(quando, a seguire le indicazioni sopra menzionate,
avrebbe dovuto avere appena 9 anni), ha rinvenu-
to un documento che attesta la nascita del pittore
nel 1608 a Coviolo. Tutte queste notizie sono tratte
da M. PIRONDINI, Paolo Emilio Besenzi (1608-1656),
catalogo della mostra, Reggio Emilia, 29 novem-
bre-20 dicembre 1975, Reggio Emilia 1975.

4. P. FoNTaNEsl, Descrizione delle sculture e pitture
esistenti nelle chiese della citta di Reggio di Lombardia
nell'anno 1782, ms., Reggio Emilia, Biblioteca Pa-
nizzi. La tesi & sostenuta da PIRONDINI, Paolo Emsilio
Besenzi. .. cit. e da U. Nosiw in La Galleria Antonio
Fontanesi a Reggio Emilia. .. cit., pp. 116-117. L’iden-
tificazione della pala con quella riportata nella
Descrizione tisulterebbe smentita da una notizia di
Francesco Camuncoli del 1805, il quale parla di
«n quadro di mezzana grandezza d’altare diviso
in tre pezzi quale rappresenta la Visitazione della
Maria Vergine a S. Elisabetta con due Angioletti
in gloria che s’abbracciano» sull’altare maggiore di
Santa Maria delle Grazie; «due angioletti» assenti
nella tela della Galleria Fontanesi. 1l testo citato
¢ riportato da O. BaraccHl, in «Bollettino stori-
co reggiano», 1993, p. 97 e ripreso recentemente
nell’edizione critica della Deserizione delle chiese di
Reggio di Lombardia (Splendori di Reggio: la pin antica
guida artistica della citta, a cura di Maria Montanari,
Reggio Emilia 2010). Sulla chiesa della Visitazione
o di Santa Maria delle Grazie si veda E. MoNDUC-
c1, V. NIRONL, Arte e storia nelle chiese reggiane scompar-
se, Reggio Emilia 1976.

5. L’opera ¢ infatti indicata come «dipinto a olio su
tela attribuito a D. Volterra». La dicitura ¢ ripresa suc-
cessivamente dall'inventario Spagni-Degani del 1966.

6. 1l dipinto risulta gia presente negli elenchi rife-
riti alla Mostra artistica industriale del 1876, mostra
che riuni gran parte delle opere reggiane possedute
all’epoca dai vari istituti reggiani (Cassa di Rispar-
mio, Intendenza di Finanza) e da privati cittadini e
che fu, di fatto, il prodromo alla creazione di una
pinacoteca civica reggiana. La prima pinacoteca fu
allestita, per impulso di Naborre Campanini, nel
1904 presso I'ex sagrestia di San Francesco negli
spazi attualmente occupati dal Museo Romano.
Per approfondimenti relativi alla nascita della Gal-
leria Fontanesi Cfr. E. Farior, La Galleria Antonio
Fontanesi: formazione e storia in La Galleria Antonio

Fontanesi a Reggio Emilia. .. cit, pp. 33-40.

7. Secondo quanto riportato da Pirondini, attra-
verso una «comunicazione orale», PIRONDINI, Paolo
Emilio Besenzi. .. cit, p. 52.

8. Ivi, pp. 11-12.

9. M. PIRONDINI, Paolo Emilio Besenzi, in «Paragone
Arter, 305, 1975, pp. 24-39.

10. In particolare la tesi ¢ suffragata dalle profon-
de assonanze linguistiche che Pirondini riscontra
con l'opera di Marcantonio Bassetti (1586-1630),
si veda PIRONDINL, Paolo Ewmilio Besenzi... cit., pp
28-29.

11. Notizia riportata dal Tiraboschi; Ivz p. 35.

12. Nosit in La Galleria Antonio Fontanesi a Reggio
Emilia... cit., pp. 116-117.

13. In realta la notizia riportata da Pirondini si
riferisce unicamente alle colonne della cappella
Ghiroldi. Lo stesso Pirondini non esita ad esten-
dere lopera di Besenzi all'intera decorazione a
stucco: «€ chiaro che il termine colonne va inteso
in senso lato, cio¢ con riferimento alla decorazio-
ne in stucco che tuttora orna le pareti laterali della
cappella, comprese le due ancone minori, 1 fregi
delle paraste e la volta stessa» (PIRONDINI, Paolo
Emilio Besenzi. .. cit., p 51).

14. Sacre Visite Pastorali, Visita Coccapani, ms., 1637,
Reggio Emilia, Archivio della Cutia.

15. PIRONDINL, Paolo Emilio Besenzi... cit., p. 28.

16. Mazza, La pittura del Sei e del Settecento a Reggio
Emilia. .. cit., p. 94.

17. Cfr. nota 12. Anche Nobili parla di influenze
del cromatismo veneto, anche se filtrate dall’esem-
pio del Guercino, NoBiLl in La Galleria Antonio
Fontanesi a Reggio Emilia. .. cit., pp. 116-117.



Chiara Davol

1. Paolo Emilio Besenzi, 1isitazione, Reg-
gio Emilia, Galleria Fontanesi. Prima e
dopo il restauro.

La Visitazione di Paolo Emilio Besenzi det Musei Civici di Reggio Emilia.

[intervento di restauro

OPERA

Oggetto dipinto su tela

Soggetto «Visitazionex»

Autore/ Attribuzione Paolo Emilio Besenzi
Materiali/ Tecniche olio su tela

Datazione/ Epoca 1600

Dimensioni Del Dipinto cm 227x145 centinato
nella parte superiore

Dimensioni Cornice cm 252x170 rettangolare
Provenienza Musei Civici di Reggio Emilia
Committenza Musei Civici di Reggio Emilia
Ubicazione depositi Galleria Parmeggiani

SUPPORTO ORIGINALE

Riconoscimento fibra lino

Armatura fessuto batavia, molto fitta

Numero di pezzature 3

Dimensione pezzature cm. 20x130, 20x100,
227x120

Presenza e tipo di cuciture (alette, sopraggitto) si
ad alette

Inserti nr. 2 presenti negli angoli inferiori cm
20x12

Tagli, strappi, lacerazioni, lacune nr. 4 di cui uno
al centro verticale lungo circa cm 40
Materiali aggiunti nr. 2 inserti di tela antica
erano stati posizionati negli angoli inferiori,
modificando la forma originale del dipin-
to. Anche il telaio mostra nel retro la stessa
modifica con linserimento di due inserti in
legno negli angoli

Deformazioni, allentament, borse, spanciament
leggeri spanciamenti, allentamenti

Macchie, gore, gocciolature si

Depositi di sporco si

Attacchi biologici si

Presenza Foderature no

Interventi Subiti applicazione di nr. 4 toppe
sul retro e nr. 2 angoli inferiori aggiunti cm
19x14
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STRATO PREPARATORIO

Riconoscibilita scarsa

Composizione del legante colla

Tipo di carica o inerte gesso

Colorazione bruno

Spessore medio

Omrogeneita buona

Proplemi di adesione/ sollevamenti sono presenti
sollevamenti nel manto blu della Vergine
Problemi di coesione no

Lacune con visione del supporto si

Igroscopicita (per costitugione o per decoesione) no
Craquelures tipo - collocazione - causa si, diffusa
su pigmenti gialli, rossi, azzurri causa invec-
chiamento

Stuccature posteriori stuccature a gesso e colla
di colore bianco sono presenti nei due an-
goli inferiori nel cielo e nell’abito di Santa
Elisabetta

STRATO PITTORICO

Legante olio

Tecnica pittorica olio

Spessore medio

Omrogeneita s

Aldesione scarsa, si notano diffusi micro sol-
levamenti di pellicola pittorica

Coesione buona

Lacune con visione della preparazione si

Lacune con visione del supporto si, diffuse
Macchie, gocciolature si, macchie brune mag-

giormente negli incarnati

Depositi organici, attacchi biologici depositi di
polvere, sporco e nerofumo, vernici alterate
e ingiallite incoerenti

Craquelures da filmazione no

Craquelnres da invecchiamento si

Sollevamenti no

Fenomeni di alterazione dei pigmenti si, st notano
alterazioni del pigmento verde del manto di
Zaccaria

Ridipinture (collocazione) si, nei due angoli in-
feriori nel cielo e nell’abito di Santa Elisa-
betta

Ritocchi (collocagione) si, sia in concomitanza
degli strappi sia diffuse sul manto di Santa
Elisabetta, nel cielo, sul viso del Santo e del-
la Vergine, sulle colonne.

STRUTTURA DI SOSTEGNO

Tipo di struttura telaio

Tipo di sagoma rettangolare centinato nella
parte supetriore

Materiale costitutivo legno

Essenza legnosa abete

Misure cm 227x145

Spessore assi cm. 2

Larghezza assi cm. 10

Tipo di incastro tenone mortasa

Presenza rompitratte si, una

Originalita del manufatto 1l telaio ¢ originale,
ma si notano due inserti di legno aggiunti

2. Paolo Emilio Besenzi, Visitazione, Reg-
gio Emilia, Galleria Fontanesi. Saggio di
pulitura.



3-4. Paolo Emilio Besenzi, isitazione,
Reggio Emilia, Galleria Fontanesi. Saggi
di pulitura.

in un secondo tempo negli angoli inferiori
Infuenze sul supporto incisione sulla tela e al-
lentamento

Elementi agginnti nr. 1 etichetta sul telaio
Giudizio di funzionalita buono

Intervento di restanro

Il1avoro ha preso avvio da una indagine dia-
gnostica tramite fluorescenza ultravioletta
(lampada di Wood) volta al riconoscimento
dei materiali superficiali, sia originali che di
restauro, all'individuazione della presenza di
vernici e all’eventuale alterazione delle stes-
se, oltre che ai ritocchi.

L’esecuzione del test per la solubilita delle
vernici (test di Feller) ha permesso di indivi-
duare la miscela di solventi idonea all’aspor-
tazione delle vernici alterate.

Si ¢ proceduto quindi all’asportazione di
sporco sovrammesso agli strati pittorici,
polveri e nero fumo tramite pennelli mor-
bidi e piccoli tamponcini di cotone idrofilo
imbevuti di acqua distillata.
Consecutivamente si ¢ proceduto all’aspor-
tazione graduale degli strati di vernice non
originale e cromaticamente alterati con pic-
coli tamponcini di cotone idrofilo imbevuti
di solventi idonei, e tramite Solvent gel, si-
stema supportante per solventi condensato
in forma di gel molto viscoso. Tale sistema
consiste in un polimero idrofilo, I'acido po-
liacrilico (Carbopol), parzialmente salificato
con ammine polietossilate (Ethomeen) in
grado di supportare e disperdere numerosi
solventi, dai meno polari ai piu polari. L’al-
ta viscosita del gel limita fortemente la dif-
fusione dei solventi liquidi in esso dispersi
nelle porosita del substrato e permette di
controllare in modo piu lento e graduale
I'asportazione e I'assottigliamento delle ver-
nici incoerenti.

Una volta rimossa la vernice ingiallita sono
stati asportati i ritocchi e le ampie ridipin-
ture a caseina, le quali, causa la loro tenace
composizione, hanno previsto una lunga e
attenta operazione di asportazione mecca-
nica a bisturi e visore al microscopio.

Sotto tali ed estese ricampiture collocate
soprattutto nella parte alta del cielo e del-
le nuvole ¢ stata realizzata un approfondita
campagna di micro saggl tramite microsco-
pio per poter verificare se sotto lo strato di
colore incoerente vi fosse I'originale; dopo
lunghe indagini si ¢ potuto capire che lo
strato sottostante era intatto ¢ ben conser-
vato. A quel punto si ¢ potuta iniziare la ri-
mozione delle ridipinture.

Si ¢ quindi proceduto con la rimozione della
tela dal telaio originale e con la disinfesta-
zione del telaio tramite Permetar, quindi il
consolidamento tramite Paraloid per con-
sentire un risanamento dell’essenza lignea e
il rinforzo delle rompitratte. Nelle fasi suc-
cessive si ¢ proceduto con I'asportazione
e il risanamento dei tagli e degli inserti del
precedente restauro, la pulitura e la disinfe-
stazione del retro della tela tramite pennelli
morbidi e microaspiratore.
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La fase conclusiva dell’intervento si ¢ in-
centrata nella chiusura dei tagli tramite re-
sina poliammidica termoplastica Lascaux, e
nell’appianamento e riduzione delle defor-
mazioni del supporto tessile tramite conso-
lidamento e ripristino della coesione e del-
la stabilita della materia del dipinto che ha
subito la perdita di consistenza, elasticita e
resistenza a sollecitazioni meccaniche.
L’operazione consiste nell'impregnare la
materia di sostanze consolidanti volte al ri-
pristino degli elementi che compongono la
struttura del dipinto su tela, cio¢ tra la pre-
parazione e il supporto, il film pittorico e la
preparazione. Tale operazione, date le gran-
di dimensioni del dipinto e la fragilita del
supporto, ¢ stata realizzata tramite una nuo-
va foderatura del dipinto salvaguardando e
conservando quanto piu possibile opera in
tutti i suoi componenti costitutivi originali.
Si ¢ proceduto infine alla ricollocazione del-
la tela tramite chiodatura sul telaio originale,
alla stuccatura delle lacune di pellicola pitto-
rica a gesso e colla ad imitazione di superfi-
cie ed alla applicazione di sottili strati di ver-
nice protettiva finale Lefranc per preservare
la superficie dal contatto con I'ambiente.
Sono state realizzate integrazioni pittoriche
delle lacune a chiudere con coloti reversibili
per ritocco, e 1 materiali sono stati scelti in
base a criteri di reversibilita e compatibilita
con la materia originale.

CORNICE

Originalita del manufatto non coeva all’epoca
del dipinto, ¢ stata modificata tramite due
inserti di legno negli angoli inferiori
Infuense sul supporto incisione sulla tela e per-
dita di funzionalita di trazione con conse-
guenti allentamenti del supporto tessile
Elementi agginnti nr. 1 etichetta sul telaio
Giudizio di funzionalita buono

Cornice intagliata dorata e laccata azzurra,
presenta depositi di polvere e nerofumo e
cadute di gesso.

Intervento di restanro della cornice

L’intervento si é incentrato sul consolida-
mento localizzato dei distacchi di prepara-
zione e dell’essenza lignea, con applicazio-
ne di Permetar per la disinfestazione dagli
attacchi biologici e successiva integrazione
delle mancanze tramite stuccatura a gesso e
colla; integrazioni pittoriche a chiudere.

I materiali sono stati scelti in base a criteri
di reversibilita e compatibilita con la materia
originale.

Restauro a cura del Laboratorio Taddei Da-
voli di Chiara Davoli, Reggio Emilia
Soprintendenza per i Beni Artistici, Storici
e Demoantropologici di Modena e Reggio
Emilia

Ispettore responsabile: Dott. Daniela Fer-
riani.



Umiberto Nobili

1. Laurent Pecheux (?), Ritratto di Don Tom-
maso ZLanantoni, olio su tela, 72,5x61 cm,

1773 circa, collezione privata.

Tommaso Zanantoni e L.aurent Pecheux: un ritratto e la brillante carriera
di un prelato modenese nella Roma del Settecento

All’antico casato modenese degli Olivari'
va collegata la proprieta di una interessante
tela settecentesca, pervenuta per trasmissio-
ne ereditaria presso una collezione privata
di Reggio Emilia e tuttora ivi custodita. Si
tratta del ritratto di un prelato, all'incirca
trentacinquenne, che tiene aperto con la
mano sinistra un taccuino o un quaderno e
con la destra indica alle sue spalle un ritratto
femminile, all’apparenza non del tutto finito
e ancora sistemato sul cavalletto. Il perso-
naggio ¢ accostato a un elegante tavolo con
la cornice a ovoli, dorata, e con il ripiano in

pregiato marmo verde, sul quale sono po-
sati un calamaio con penna, una matita da
disegno a sanguigna e una lettera. Quest’ul-
tima ¢ ripiegata in modo da poterne leggere
I'indirizzo che, pur molto consunto e lacu-
: «A Mon-
sieur... Thomas de Zanantoni... de Saa Excel. ..
La Princesse de Palestrina a Rome». Ecco sve-
lata I'identita del personaggio: don Tom-
maso Zanantoni, nato a2 Samone nel 1738,
«segretario in Roma della principessa Barberini e
buon dilettante di pittnra»’. A occuparsi di lui,
a piu riprese nel secondo Ottocento, sara lo

Nnoso, puo essere cosi trascritto

storico Venceslao Santi’, del quale conviene
qui riportare per esteso la seguente scheda,
redatta nel 1887: «Questi nato il 21 dicentbre
del 1738 fu nel 1762 promosso agli ordini sacri e,
quasi subito dopo essere stato ordinato sacerdote si
trasferi a Roma, dove fu assunto al servizio della
principessa Barberini in qualita di segretario e dove
contrasse amiciyia con eminentissini personaggl.
Dilettossi con felice riuscita di arti belle, e sono ope-
ra del suo pennello la grande ancona posta nel coro
della chiesa di Samone, e rappresentante S. Nicolo,
S. Antonio abate, S. Pancragio, S. Michele ¢ la
concezione di M.V, con questa scritta = Thom.
ZLanantonj presbiter Romae inv. et pinxit ut patriae
donaret An. D. MDCCLV'1 = ¢ un gquadro rap-
presentante san Francesco di Sales che sorregge con
una mano una tabella votiva sulla quale é effigiata
una donna giacente inferma in letto ed avente gi-
nocchioni ai suoi piedi un giovane in atto suppliche-
vole»'. Del quadro dedicato a S. Francesco
di Sales si sono perdute le tracce, mentre la
grande pala, drammaticamente bisognosa di
restauro, della parrocchiale di Samone ¢ al
presente ancora in loco e corrisponde alla
descrizione di Vinceslao Santi, tranne che
per il tema iconografico sviluppato nella
parte superiore del quadro, che risulta essere
I'incoronazione anziché la concezione della
Vergine, e per la data dell’iscrizione autogra-
fa, ben leggibile come «MDCCLXXXVID».
All’avvicinarsi dei suoi cinquant’anni lo Za-
nantoni sara stato orgoglioso di mostrare
al suoi compaesani la maestria raggiunta
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nel campo della prassi pittorica. In effetti
si tratta di un lavoro dignitoso, frutto di at-
tento studio delle opere dei grandi, Correg-
gio e 1 Carracci principalmente. Da essi egli
deriva molte soluzioni formali, a scapito,

pero, di una organicita compositiva ben de-
clinata e di un’originale verve creativa, valori
invece assolutamente riscontrabili nel suo
ritratto, paradigma di consumata perizia di
mestiere, dunque non ascrivibile alla mano
di un dilettante, e oltre tutto databile a una
quindicina di anni prima, quando lo stile
dello Zanantoni «pittore» avrebbe dovuto
risultare anche piu acerbo. Alla meta degli
anni Settanta, parrebbero infatti rimandare i
caratteri fislonomici pertinenti sia all’effigie
dello Zanantoni, classe 1738, che a quella
della gran dama, non piu giovanissima, ri-
tratta nel quadro sul cavalletto, certamente
da riconoscere nella principessa Cornelia

Costanza, ultima e unica ricchissima erede
legittima della potente famiglia Barberini e
fautrice delle impegnative trasformazioni
edilizie degli appartamenti al secondo piano
del suo palazzo romano.

Il quadro si impone per la qualita del
ductus pittorico e per le soluzioni di ordine
espressivo: la dinamica dei gesti, coordinati
con la evidenziazione degli oggetti, ne fa un
ritratto parlante, in cui ogni elemento della
composizione aggiunge un tassello narra-
tivo alla conoscenza del personaggio. Una
conoscenza sociale e insieme intellettuale,
come nelle rappresentazioni «alla moda» di
Pompeo Batoni, ove la «positura spiritosar,
tanto criticata da Mengs’, ¢ segno di patteci-
pazione mondana, ma anche delle doti per-
sonali di sensibilita e di intelligenza. Questa
lettura di un carattere, di una personalita,
condotta dall’esterno, da parte di un osser-

2. Laurent Pecheux, Ritratto di Ennemond
Alexcandre Petitot, 1775, Parma, collezione
privata.



vatore capace di sottolinearne al meglio gli
aspetti, rende poco plausibile Iidea che si
tratti di un autoritratto. Conviene percio
mettersi alla ricerca di un diverso possibile
autore.

Giunto a Roma intorno al 1763, lo Za-
nantoni, oltre a contrarre amicizia con «ezi-
nentissimi personaggi, Vi trovo un ambiente
decisamente stimolante per un giovane ap-
passionato d’arte e incline alla pratica pitto-
rica. In aggiunta alle istituzioni ufficiali vi
fiorivano in quegli anni numerose accade-
mie private: Tischbein ne ricorda una doz-
zina®. Laurent Pescheux, l’artista francese
partito da Lione per Roma nel 1752, cosi
chiarisce nelle sue «Memorie» quanto fos-
se stato semplice e naturale per lui avviare
una scuola di nudo: «...xn petit nombre d’amis
qui, Se cotisants avec moy, me fournirent le moyen
de tenir une academie du nudy’. Almeno fino al
1762 pure il grande Pompeo Batoni la fre-
quentava in spirito di amicizia e Pecheux ri-
corda che alle riunioni il Batoni «ue mangué
presque jamais de venir a notre petite academior”,
sottintendendo che tra loro era forte e pa-
lese la condivisione di una stessa concezio-
ne del fare arte. La scuola ebbe vita lunga,
di sicuro fino alla meta degli anni Settanta,
e si potrebbe addirittura presumere che lo
Zanantoni la praticasse, tanto piu che essa
aveva sede «...dans la chambre an dessus de
la bettola de I'arc dit della regina a la Trinite du
Mon#y’, percio non distante da palazzo Bar-
berini, residenza del giovane prelato. Il Pe-
cheux, divenuto frattanto accademico sia di
San Luca che di Parma e richiesto dal bel
mondo un po’ dovunque', avra poi avuto
Iopportunita di rafforzare la consuetudine
con lo Zanantoni quando, entrato al servi-
zio della principessa Cornelia Costanza, dal
1773 al 1775 lavorera all'interno del palaz-
zo. In particolare al 1775 risalgono i paga-
menti per la grande tela con Dio che separa gli
elementi, 1l Pere Eternell qui divise les elements"
collocata nel soffitto della quinta sala in so-
stituzione della precedente decorazione ad
affresco del Viviani, andata perduta alcuni
anni prima a causa di un incendio. Chissa
che il fidato segretario della nobildonna non
abbia giocato un ruolo decisivo nel condur-
re le trattative per la commissione dell’im-
portante dipinto. Se cosi fosse stato, potreb-
be ritenersi ragionevole il desiderio dello ze-
lante segretario di farsi ritrarre dal famoso

pittore francese e d’altra parte il nostro di-
pinto non sfigurerebbe affatto nel reperto-
rio dei ritratti eseguiti dal Pecheux, indotto
in questo caso a soddisfare la richiesta vuoi
per gratitudine, vuoi come captatio benevolen-
tiae oppure per pura e semplice amicizia.

Nel genere ritrattistico Laurent Pecheux
si era fatto un gran nome e aveva prodotto
molto: nelle «Memorie» sotto I'anno 1766
riferisce che: «...outre les tableaus: d’histoire e
d’eglises que Jexecuta, j'eus occasion de faire plu-
sienrs portraits de personne du premier rang, ce qui
augmente beancoup ma reputationy’”. Pet 'anno
1778 ribadisce che: «...je fis aussi plusienrs por-
traits de personnes de rang.. »". Egli menziona
soltanto i grandi della terra da lui ritratti,
tralasciando di nominare la pit gran parte
dei suoi clienti. Ai fini della promozione
della sua «reputation», lo Zanantoni poteva
essere comunque considerato persona «du
premier rangy.

Al torno di anni che videro la presenza di
Pecheaux a palazzo Barberini (1773-75), si
addice poi la possibile datazione del dipin-
to in questione, nel quale trovano confer-
ma motivi tipici della ritrattistica di Pecheux
quali 'accurata definizione dei volti e Iabili-
ta nel farli specchio di vivacita intellettuale,
la gestualita eloquente, lo studio dei detta-
gli, Iinteresse per l'abbigliamento, la resa
luminosa dell'impianto compositivo e lat-
tenzione agli accordi cromatici e al perfetto
dosaggio di luce e ombra. Se si confronta il
ritratto Zanantoni con quello autografo re-
alizzato a Parma, nel 1765, per il Petitot",
allora trentottenne, si puo trovare confer-
ma della similarita delle risorse stilistiche ed
espressive: lo stesso modo di dare forma ai
volti (il taglio degli occhi, della bocca e del
naso) e di costruirne la volumetria comples-
siva per il tramite delle ombreggiature delle
guance e del mento. E ancora la stessa tec-
nica di sfumare lo sfondo e le cose che vi si
perdono e al contrario la volonta e il piacere
di dare assoluta perspicuita al primo piano,
ove le mani animano gli oggetti, strumenti o
utensili, che alludono alle funzioni o al me-
stiere dei personaggi raffigurati.

All'idea che possa invece trattarsi di un
autoritratto del «prelato pittore» nuoce poi
I'indirizzo in francese della lettera cosi esibi-
ta sul tavolo. Fingerla inviata da un immagi-
nario corrispondente potrebbe considerarsi
un ovvio espediente per autografarsi; an-

CONTRIBUTI

~
w



74

che la redazione in francese la si puo vede-

re come un motivo decisamente «branché».
Meno comprensibile ¢ il ricorso alla tradu-
zione in francese persino del nome proprio
che ¢ diventato Thomas. Il che puo indurre
a identificare nel mittente, davvero france-
se, 'autore stesso del quadro, del quale la
lettera vuole ratificare la consegna.

A soccorrerci in questa ipotesi interviene
il racconto tramandato in casa Olivari, se-
condo cui questo sarebbe il ritratto, eseguito
a Roma da un pittore francese, di un antena-
to (evidentemente per ascendenza femmi-
nile) sacerdote, che a Roma aveva percorso
una brillante carriera. La tela nel’Ottocento
era appartenuta a un suo pronipote, un altro
sacerdote della famiglia, il molto compianto
don Pietro Antonio Olivari, benemerito at-
ciprete di Fiorano, che nel 1851 porto a ter-
mine «aere proprio» 1 restauri del santuario®
e che teneva in gran conto questo dipinto.

Qui il cerchio parrebbe chiudersi dav-
vero. A parere di chi scrive esistono tutti 1
presupposti perché si possa attribuire il ri-
tratto di Tommaso Zanantoni al pennello di
Laurent Pecheux.

Note

1. Gli Olivati erano originari di Gainazzo, sull’Ap-
pennino modenese. Trasferitisi in seguito a Mo-
dena essi «occuparono cariche onorifiche e me-
ritarono il titolo di conti». Queste notizie sulla

famiglia sono riportate in V. SANTI, Memsorie storiche
di Samone nel Frignano, Modena 1887, p. 130 e in
Ip., L Appennino Modenese, Bologna 1896, p. 1135.

2. SANTI, Memorie storiche... cit., pp. 129-130 e Ib.,
Lappennino Modenese. .. cit., p. 1135.

3. Ip., Memorie storiche. .. cit., pp. 129-130.

4. L. MocHt ONORL, Galleria Nazionale d’Arte An-
tica. Dipinti del 700, Roma 2007, pp. 12-13. Si
veda inoltre E. COLLE, Batoni e le «arti mie dilete»,
in Pompeo Batoni. 1708-1787. L'Europa delle Corti e
#l Grand Tonr, catalogo della mostra a cura di L.
Barroero, F. Mazzocca, Cinisello Balsamo 2008,
pp. 146-149. Con Cornelia Costanza (1716-1797),
principessa di Palestrina, si estingue la discenden-
za legittima dei Barberini. Andata sposa nel 1728
al principe don Giulio Cesare Colonna di Sciarra,
la nobildonna, insieme col marito, curera, a partire
dal 1763, il completo rifacimento degli apparta-
menti all’ultimo piano di palazzo Barberini.

5. E. CASTELNUOVO, 1/ significato del ritratto pittorico
nella societa, in Storia d’ltalia, V, Torino 1973, pp.
1084-1093.

6. J. W. T1SCHBEIN, Della mia vita. Viaggi e soggiorno a
Napoli, a cura di M. Novelli Radice, Napoli 1993,
p. 130.

7. L.C. BoLLEA, Lorengo Pechenx, maestro di pittura
nella R. Accademia delle Belle Arti di Torino, Totrino
1942, p. 367. Le «Memorie» sono state edite in ap-
pendice al testo.

8. i, p. 368.
9. Ibidem.

10. Ibidem. 11 conferimento della nomina ad Ac-
cademico di Parma, voluto nel 1762 dal ministro
du Tillot, sara 'occasione per una visita alle citta
emiliane. Ci piace ricordare che il pittore si fermo
a Modena per dieci giorni e a Reggio soltanto per
due, durante il periodo della fiera («gui etait le temps
de la faire», Ivi, p. 370).

11. Ivi, p. 397. Si veda MocH! ONORI, Galleria Na-
gionale. .. cit., p.12.

12. BoLLEA, Lorenzo Pecheau. .. cit., p. 376.

13. Ivi, p. 378.

14. G. CIriLLO, Petitot, Parma 2008, p. 106. 11 di-
pinto, di altissima qualita, ¢ entrato dopo il 2006 in

collezione privata a Parma.

15. SaNt1, Memorie storiche... cit., p. 130.

3. Tommaso Zanantoni, Pala de/l'altare mag-
giore della Parrocchiale di San Nicola da Bari,
olio su tela, Samone (Modena). Le figure
sono immaginate al di sopra di un gradi-
no che riporta liscrizione con la dedica
dell’autore e la data 1787.



Vincenzo Vandelli

1. Catlo Casaltoli, L alchimista, piatto orna-
mentale ornato a corona da grottesche (fir-
mato CRS e CCasaltoli incrociati). Fiorano
Modenese, Raccolta Emilceramica presso
Villa Vigarani Guastalla.

Carlo Casaltoli (Firenze, 1865-1903): pittore, ceramista e grafico

Federico Argnani, noto critico e fine stu-
dioso di ceramiche, nel 1893 ricostruendo le
vicende della ceramica sassolese, ricordava
come I’abilita di Domenico Bagnoli' ma so-
prattutto «del distinto pittore Carlo Casalto-
li, fiorentino» «rimisero in onore la pittura
e le forme ricche e grandiose degli oggetti»
della «Ditta Carlo Rubbiani», la principale
manifattura locale’. Un passo questo im-
portante considerato che ¢ parte dell'intro-
duzione al Catalogo di quell’asta che segui la
chiusura del Museo della Fabbrica, noto fin
dai primi anni Sessanta, che gli eredi di Car-
lo Rubbiani dispersero per affrontare una
grave crisi di liquidita’.

Sara poi Natale Cionini, appassionato stu-
dioso sassolese, a pubblicare nel 1902 il suo
Teatro ed arti a Sassuolo, dove registra il perio-
do di attivita del Casaltoli presso 1 Rubbiani
assieme a Vittorio Neri, ai plastici/pittori
Silvestro Barberini e Guglielmo Borelli*. Si
deve comunque alle ricerche di Francesco
Liverani la vera «riscoperta» della produzio-
ne sassolese anche nella sua fase tardo ot-
tocentesca che, sottratta da un lungo oblio,
viene giustamente collocata in un contesto
nazionale come gia aveva fatto, nel 1885, il
noto esperto Giuseppe Corona’. Di certo
pesava il severo giudizio che per decenni la
critica novecentesca assegno alla produzio-
ne revivalistica ed eclettica, dimenticando di

Nel ricordo di Francesco 1iverani.

fatto la complessita di quella ricerca artistica
e tecnologica che conflui nel gusto floreale e
dunque nella svolta modernista. Ne ¢ prova
il giudizio non certo lusinghiero espresso da
Antonio Pedrazzi sul «Cortiere dei Cerami-
sti» del gennaio 1940°.

Francesco Liverani, attraverso nuove in-
dagini, ricostruisce la complessa vicenda
imprenditoriale sassolese nel proprio evol-
versi fino all’abbandono della produzione
artistica e al passaggio, innovativo, alla pro-
duzione industriale della «piastrella pressata
a secco» di derivazione nordeuropea. Pro-
cesso, questo, che gli studi di Liverani han-
no evidenziato ed anticipato di oltre mezzo
secolo permettendo in tal modo di com-
prendere le origini dell’unicita del distretto
sassolese’. Primato che ancora una volta si
vuole sottolineare. Sta di fatto che la scat-
sa conoscenza al di fuori degli ambiti locali
e regionali di quanto avvenuto a Sassuolo
proprio tra gli ultimi decenni del ‘800 e I'ini-
zio del 900 ne abbia determinato ’esclusio-
ne in importanti studi come quelli di Valerio
Terraroli e Elena Della Piana®.

Da quelle prime indagini, grazie soprat-
tutto all’esperienza sul campo, la ricerca
sta progressivamente spostando I'attenzio-
ne all’attivita dei singoli artisti attivi nella
fabbrica Rubbiani oggi riconoscibili grazie
all’individuazione di precise cifre stilistiche’.
Inoltre, 1 piu recenti approfondimenti e
lallestimento di due importanti raccolte, la
Galleria Marca Corona a Sassuolo e 'Emil-
ceramica presso Villa Vigarani Guastalla a
Fiorano Modenese, nonché la maggiore
disponibilita e sensibilita di antiquari, colle-
zionisti e privati, hanno permesso di rintrac-
ciare altri manufatti che hanno ampliato la
conoscenza della considerevole produzione
di Carlo Casaltoli, artefice di quel grande
mutamento.

La sua produzione ne ¢ uscita cosi vasta
ed importante tanto da proporsi per un fu-
turo vero e proprio catalogo assal piu am-
pio del presente classificandone i generi e
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le numerose tipologie prodotte, con terre
sassolesi, per soddisfare i gusti della varie-
gata committenza della «Terza Italian. Una
produzione importante per la manifattura
Rubbiani, ma comunque di nicchia, che ve-
niva a proseguire una scelta imprenditoriale
definita gia nel decennio precedente dal Ba-
gnoli. I Rubbiani, infatti, proseguirono con
la produzione di stoviglieria d’'uso comune
e di suppellettili contrassegnate da un gusto
intimo e familiare di gozzaniana memoria,
non sempre di buon livello estetico ma as-
sal piu remunerativa'’. Modelli presentati,
senza particolari differenziazioni, alle varie
esposizioni d’arte industriale applicata a cui
i Rubbiani parteciparono con buon succes-
so''. Questa ricerca di rinnovamento artisti-
co ma soprattutto tecnologico spinse poi la
Ditta Carlo Rubbiani verso I'adozione, pri-
ma in Italia, di processi e modelli che decli-
narono verso la sola produzione di piastrel-
le da rivestimento e da pavimento. Un’evo-
luzione, ed ¢ quello che qui ci interessa, non
breve e non semplice, soprattutto dal punto
di vista economico, che la fabbrica sassole-

se seppe affrontare anche grazie al rapporto
avviato con il mondo artistico modenese ¢
non, recependone dinamiche e modus operan-
di anche nelle sue contraddizioni®. Aspetto,
questo, assolutamente poco indagato. Basti
esaminare l'attivita del modenese Silvestro
Barberini il cui operato nella manifattura
sassolese, iniziato al rientro del pensionato
artistico a Firenze, s’intreccia con quello del
Casaltoli. Sodalizio praticamente ignorato dai
pur recenti studi dedicati all’artista anche se
citato dal Cionini ed evidenziato piu volte
dallo stesso Liverani®.

Lo stesso vale per il pittore Giovanni
Muzzioli"*, anche lui, forse in rapporto con
il Casaltoli gia in quel di Firenze, i cui pur
approfonditi studi monografici tacciono in
merito alla collaborazione, probabilmente
sporadica, con la fabbrica sassolese attestata
invece, almeno per ora, da una bella lastra
rettangolare in terraglia dipinta con un ri-
tratto ed un verso poetico di Ugo Rubbiani
gia pubblicata da Liverani nel 1983, E un
campo di ricerca, questo, che s’apre dun-
que a nuove indagini volte a ricomporre il

2. Carlo Casaltoli, Grande piatto ornamentale
in maiolica con ritratto di Margherita di Savoia,
regina d’ltalia, circondata da grottesche, simboli
araldici e putti, (firmato CRS e CCasaltoli in-
crociati) Sassuolo, Galleria Marca Corona.



3. Carlo Casaltoli, Grande vaso ornamentale
con grottesche, rami floreali ¢ scena di paesaggio
(firmato CRS e CCasaltoli incrociati). Reg-
gio Emilia, raccolta privata.

rapporto che si venne ad instaurare in quei
decenni di ammodernamento della produ-
zione ceramica ancora in bilico tra sapienza

artigiana, genialita artistica e rinnovamento
produttivo in senso industriale'.

Grazie ai recenti approfondimenti di Va-
lentina Borghi, al primo riordino dei docu-
menti amministrativi del fondo archivistico
della Galleria Marca Corona, alla collabo-
razione di uffici pubblici e di alcuni cultori
modenesi, si ¢ progressivamente definita la
vicenda biografica di Carlo Casaltoli nota
sino a poco tempo fa solo attraverso le
scarse annotazioni del Cionini e per i dati
riportati nella targa ovale in maiolica a de-
coro floreale, datata 1892, che lo stesso Ca-
saltoli pose davanti alla tomba Rubbiani nel
cimitero di Sassuolo. Data, questa, sino ad
oggil erroneamente utilizzata per definire la
conclusione del suo rapporto con la fabbri-
ca sassolese e il rientro in patria.

Carlo nasce a Firenze, il 3 giugno 1865,
da Felice e Faustina Arnetoli, e sempre nel
capoluogo toscano sposa nel 1886 Elvira

Laffi da cui ha cinque figli, quattro dei qua-
li scompaiono prematuramente'’. Sino ad
oggi ¢ stata ipotizzata una sua possibile, ma
non provata, formazione presso la Ginori a
Doccia. Appena ventenne, attorno al 1884-
85, si trasferisce comungque a Sassuolo dove,
annota Cionini, ¢ assunto presso la Ditta
Carlo Rubbiani di cui ben presto assume la
direzione artistica. Quali fossero le sue cre-
denziali, ancora non lo sappiamo. E certo
che P'arrivo del fiorentino apriva lo stabili-
mento di Carlo Rubbiani ad una vera e pro-
pria svolta che vivacizzo e rese piu coerente
la sua produzione alla progressiva evoluzio-
ne estetica e di gusto dell’epoca.

Dagli studi di Francesco Liverani ulteriori
e piu recenti approfondimenti hanno per-
messo di dare fisionomia ad una produzio-
ne che si ¢ rivelata vastissima, ricomponen-
done l’elevatura nazionale attenta all’evo-
luzione dell’arte applicata, dalla ceramica
ornamentale alla grafica.

Un primo censimento dei manufatti regi-
stra un repertorio che, come gia ebbe a sot-
tolineare Maria Grazia Morganti, accomuna
Sassuolo alle principali manifatture cerami-
che italiane dell’'ultimo quarto di secolo. Dai
motivi neorinascimentali, il Casaltoli, adot-
tando tecniche diverse di stesura del colore,
passa per tutti i generi pittorici in voga al
momento: dalle elaborate raffaellesche, ai
soggetti in grande formato con ninfe, satiri
e divinita olimpiche. Dalle contadine incluse
entro prospettive bucoliche, ai piatti con pa-
esaggi e marine in formati ovali da utilizzare,
incorniciate, su pareti o inserite a «cammeo»
in arredi lignei. Dai motivi orientaleggianti
al soggetti pompier in costume settecentesco
con scene galanti tra moschettieri e ostesse.
Dalle composizioni di frutta e verdure ai ri-
tratti come quello fastoso di Margherita di
Savoia. I suoi manufatti, spesso arricchiti da
plastiche in terraglia del Barberini, vengono
scelti anche per il Museo della Fabbrica ed
hanno un buon successo di vendita come si
evince dall’elenco del citato cazalogo dell’asta
del 1893 che per altri versi fu per i Rubbia-
ni un vero disastro. Su 378 pezzi ben 40 e
piu sono di mano del fiorentino! Ma ¢ anche
Partista che porta la fabbrica sassolese verso
'utilizzo dell'innovativa piastrella «pressata
a seccon, 1 cui macchinari sono introdotti a
Sassuolo da Carlo e don Antonio Rubbiani,
per il decoro interno, come attestano varie

CONTRIBUTI

\l
~



78

prove e composizioni: dalla formella in ma-
iolica di formato 20x20 cm a motivi vegetali
e ornitologici uniti da una bizzarra rocaille,
al finto arazzo tratto dalla Galleria di Bacco
del Palazzo Ducale di Sassuolo, fino all’ele-
gante, e gia artenovista, rivestimento per

camino'®,

Genere, questo, «monumentale» che ha il
suo apice nella tomba di famiglia in piastrel-
le nel Cimitero di San Prospero di Sassuo-
lo, voluta nel 1892 dai fratelli Rubbiani per
commemorare il padre’.

Inoltre, il Casaltoli ha influenza anche in
seno alla famiglia: numerose risultano infatti
le commesse per generi d’arte e di decoro
provenienti proprio dall’ambiente fiorenti-
no. Ne ¢ prova, a testimonianza di un arre-
do un tempo assai piu consistente e variega-
to purtroppo disperso in successive suddi-
visioni ereditarie e da vendite, la presenza di
un Ritratto di giovane del fiorentino Michele
Gordigiani, firmato e datato 1883, ritrattista
che deve il successo al gradimento delle sue
opete da parte della corte sabauda®.

Ia familiarita col Rubbiani ¢ attestata
dallo stesso testamento di Carlo dove il Ca-
saltoli ¢ registrato come testimone nonche
esecutore’’. Nel 1894, e cio¢ tre anni dalla
scomparsa del Rubbiani, rientra a Firenze
con la famiglia, anche se i libri dei «Salariati»

della «Ditta Carlo Rubbiani» lo registrano,
probabilmente con un ruolo di consulente
artistico, fino alla morte prematura avvenu-
ta nel 1903%.

Prima pero, probabilmente in accordo
con il vecchio don Antonio e gli stessi eredi
di Catlo, si ritira a Modena dove impianta
un laboratorio nei locali di Palazzo Rangoni
Solmi, in via Emilia, dove decora piatti di
porcellana provenienti da Doccia, come at-
testano vari manufatti in collezione privata
e presso la raccolta dell’Emilceramica, con
nature morte, cacciagioni, scene picaresche
ancora una volta di chiaro gusto pompier
marcati sul retro, a decalco, «Carlo Casalto-
li/Pittore in Ceramiche Artistiche/ Mode-
na»®. Ma non si fermo qui.

I’arco di azione della sua feconda attivi-
ta maturata proprio negli stabilimenti della
fabbrica sassolese, porta il Casaltoli dalla ce-
ramica alla grafica pubblicitaria dove ottiene
un grande successo. Molto ¢ emerso dagli
studi sulla grafica di fine secolo di questi ul-
timi anni. Ma ancor di piu lo si deve ad ina-
spettate dispersioni, in case d’asta italiane e
internazionali, di bozzetti e manifesti rac-
colti da piccoli ed ignoti collezionisti. Cosi
ora sappiamo della vastita di quella produ-
zione che gli permise una certa agiatezza e
la qualifica, nel «Registro della popolazione

4. Carlo Casaltoli, Rivestimento per cami-
no in piastrelle in maiolica di 20x20 cm.
(marcato Ditta Carlo Rubbiani). Sassuolo,
Galleria Marca Corona.



5. Carlo Casaltoli, copertina a tre coloti e
oro di «Scena Illustrata», anno XXXVI, n.
5, Firenze 1 marzo 1900. Sassuolo, colle-
zione privata.

stabile di Firenze», di «possidente e disegna-
torex». Inoltre, proprio in occasione del pre-
sente studio si ¢ fortuitamente rintracciata
una delle sue prime realizzazioni per Mo-
dena: il manifesto a motivi giapponesi del-
la «Grande Veglia di Beneficenza a favore
degli asili infantili urbani» organizzata il 24
gennaio 1893 al Teatro Comunale. F forse
la sua opera prima.

Le raffinate e sinuose figure femminili
disegnate in vari anni di attivita, interrotta

dalla morte prematura avvenuta nel 1903,
per le riviste «Almanacco italiano» e «Scena
illustrata», nonché 1 lavori per spartiti musi-
cali di case editrici italiane e tedesche, o per
cartoline a soggetto sacro e profano, o per
manifesti reclamizzanti i piu disparati pro-
dotti commerciali, fino alla copertina del
Pinoncito (versione spagnola del collodiano
Pinocchio) lo attestano, come ormai unani-
mente riconosciuto, tra le figure piu inno-
vative del panorama artenovista nazionale®.
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Note

1. Domenico Bagnoli (1824-1889), correggese,
studia presso 'Accademia Atestina di Belle Arti
di Modena. Pittore e ceramista di qualita, fu per
anni direttore della Fabbrica Carlo Rubbiani dove
introdusse una produzione eclettica in chiave
neorinascimentale e diresse parte dei lavori di
decorazione delle stesse abitazioni dei Rubbiani.
Venuto in aperto contrasto, apri senza successo
una propria manifattura ceramica. Al fallimento
di questa breve esperienza, rientro alla Fabbrica
Rubbiani. Per maggiori approfondimenti: F Li-
VERANI, I Rubbiani ¢ la ceramica dell’ltalia Unita a
Sassuolo (con scritti di G. Ronzoni e V. Vandelli),
Faenza 1983, p. 20 e tavv. 3-6; Una antica farma-
cia sassolese. La donazione Frangoni-Vandelli, a cura
di M. Cuoghi Costantini ¢ E Piccinini, Modena
1995, pp. 19 e 51-53; M.G. MORGANT1, Sassuolo, La
ceramica dell’Ottocento nel Veneto e in Emilia Romagna,
a cura di R. Ausenda, G.C. Bojani, Verona, 1998,
pp- 194-197; I/ Cimitero monumentale di San Prospero
di Sassunolo, a cura di V. Vandelli, Sassuolo 2008, pp.
69-70, 139-140, 147; L. SILINGARDL, Collezionismo
e committenze darte a Sassuolo dalla fine del Settecen-
to all'inizio del Novecento, in Una biblioteca una Citta.
150 anni di libri e di vita civile a Sassuolo, a cura di G.

Montecchi, Modena 2008, pp. 312, 408-409.

2. Introduzione di F. ArGNaNt al Catalogo di una
pregevole collezione di Maioliche Antiche ¢ Moderne dei
signori Fratelli Rubbiani provenienti in parte dalla Casa
d’Este e dei Mobili ed Oggetti d’Arte del Conte De 17 Aun-
bepin nonché di una ricca Sala Araba, Antica Galleria
Borghese, Roma 1893, p. 4.

3. 1l primo riferimento ¢ del cronachista sassole-
se Luigi Cavoli: «1 ottobre 1861. In detta fabbrica
conservasi una Sala piena d’antichi stampi, che
meritano d’essere conservati per la loro precisio-
ne, e per la loro maestria dei lavori...», in Cronaca
¢ raccolta di documenti da servire per la storia della nobil
terra di Sassnolo, 1860-1872, Reggio Emilia, Biblio-
teca Civica Panizzi, Mss.Regg. D 16-41. Sulle vi-
cende del Museo si veda V. VANDELLI, La collezione
di ceramiche gia appartenente alla famiglia Rubbiani ora
acquisita alla collegione della Marca Corona, in Duecen-
tocinguant'anni di ceramica a Sassunolo, 2. Dalla «fabbri-
caw all'industria. Verso la conquista dei mercati, a cura
di M. Cattini, G.L. Basini, Modena 1991-1993, pp.
295-300.

4. N. CioNINy, Teatro e Arti in Sassuolo, Modena
1902, p. 268. Per ogni ulteriore approfondimento
si rinvia ai saggi raccolti in Natale Cionini (1844-
1919). Dalla ricerca dell’identita sassolese alla storiogra-
Jfia moderna, in «QB — Quaderni della Biblioteca»,
3, Sassuolo 1999. Sulle vicende della manifattu-
ra Rubbiani si rinvia soprattutto a F. Liverani, I
Rubbiani... cit., seguono Duecentocingnant anni di

ceramica a Sassuolo. .. cit.; E. BARBOLINI FERRARI, G.
Boccorari, Ceramiche nel Ducato Estense dal X1T
al XIX secolo, Bologna 1997, pp. 52-55 e 182-193;
MORGANTTL, Sassuolo, La ceramica dell’Ottocento. .. cit.,
pp. 196-201.

5. G. CorONA, LItalia ceramica. Esposizione industria-
le italiana del 1881 in Milano. Relazione dei Ginrati,
Milano 1885, pp. 516 e 550, citato anche in Live-
RANL, [ Rubbiani. .. cit, p. 33. 11 Corona per descti-
vere latteggiamento stilistico e tecnologico delle
singole manifatture ceramiche italiane, definisce
una sorta di schema di tipo «parlamentare» collo-
cando i Rubbiani tra il centro e la sinistra assieme
ai Farina, Ginori e Sequi.

6. Scriveva il Pedrazzi «Sassuolo, nell’ultimo quar-
to dell’800 ebbe un risveglio maiolicaro, per cosi
dire, volle tornare cio¢ al tipo che diede vita ai suoi
forni, ma nel ritorno amo di preferenza un tipo
artistico di prodotto; vagheggio una intonazione
cromatica di un certo effetto, ma di gusto assai
discutibile. Grandi piatti murali con fregi di stile
antico, frascheggiante per parecchi motivi, non
escluso il chiasso della doviziosa intonazione, che
piacquero ed ebbero molta voga, fugace pero e
non duratura. Certo ¢ che si venne perdendo la
bella tradizione della zerraglia bianca e questo fu un
fatto positivo, senza che dall’altro lato fosse per
avvantaggiarne di troppo la nuova fatica, al punto
che ben presto anche questo venne a cessare: si
¢ finito cosi per perdere I'una e I'altra cosa. Oggi
le operose fornaci di un tempo sono scomparse,
per dare il posto a forni di altro genere e natura
chiamati a cuocere mattonelle maiolicate (...)». A.
Prprazzl, Terraglie «sassolesy», in «Corriere dei Ce-
ramisti», 1, gennaio 1940, Perugia, p. 13.

7. Infatti viene solitamente riconosciuto e studiato
il processo avvenuto nel dopoguerra dimentican-
do in tal modo quanto avvenuto in precedenza e
cioe tra la fine del XIX e PI'inizio del XX secolo.
Da cio6 ¢ importante la lettura dell’ampia indagine
storico-economica condotta anche in T. SORREN-
TINO, Sassuolo ¢ la ceramica dal 1798 alla fine dell’Otto-
cento, in Duecentocinguant anni di ceramica a Sassuolo. . .

cit., pp. 11-69.

8. Si veda in merito V. TERRAROLI con la collabo-
razione di P. FRANCESCHINT, Ceramica d’auntore. 1900-
1950, Milano 2007 ¢ E. DELLA PIANA, I/ design della
ceramica in Italia. 1850-2000, Milano 2010.

9. Come attestano le immagini fotografiche allega-
te agli album delle «Esposizioni Triennali di Belle
Arti ed Industrie nella Provincia di Modena» cu-
rata dalla Societa d’Incoraggiamento per gli Artisti
(1873-1875; 1879-1881); nonché 1’Album/ fabbrica
Rubbiani/ Sassuole, 1885 circa, primo articolato
porfolio fotografico conservato ed esposto presso



la Galleria Marca Corona di Sassuolo pubblicato
anche in V. VANDELLL, La ceramica si presenta. I cata-
loghi della produzione sassolese dalla meta dell Ottocento
ai primi anni Cinguanta, in Duecentocingunant’anni di
ceramica a Sassuolo, 2. Dalla «fabbrican allindustria. ..

cit., pp. 207-241.

10. Sull’argomento si veda: A. D’acLiaNO, Cera-
mitca dell' Ottocento, in «Documenti d’Antiquariaton,
Novara 1984; ¢ il piu recente C. PAOLINELLI, Rege-
sto delle principali manifatture italiane dell’ Ottocento, in
«DecArt»,7, Firenze 2007, pp. 65-143.

11. LiverAN, I Rubbiani e la ceramica dellltalia Uni-
fa... cit.

12. Sul dibattito artistico modenese di quello scor-
cio di secolo si rinvia a L. Rivi, Adolfo Venturi e il
dibattito sulle istituzioni e la ricerca artistica a Modena, in
G/li anni modenesi di Adolfo Venturi, atti del convegno
(1990), Modena 1994, pp. 65-78.

13. Silvestro Barberini (Modena, 1854-1916), al-
lievo dell’Istituto di Belle Arti di Modena sotto la
guida dello scultore Giovanni Cappelli, grazie al
Premio Poletti per la scultura nel 1876 si trasfe-
risce a Roma. Nel 1881¢ a Firenze. Al rientro a
Modena, secondo il Cionini, tra il 1884 e il 1886
collabora con la fabbrica Rubbiani. Il riconosci-
mento della sua produzione ceramica, intrisa di
riferimenti veristi, ¢ di fatto agevolata non solo dal
citato «Album fotografico Rubbiani», ma soprat-
tutto per alcuni pezzi siglati conservati in parte
presso la raccolta dell’Emilceramica o antiquari
locali e da cui derivano altri riconoscimenti tra cui,
ad esempio, la Contadinella sempre nella raccolta
fioranese e le Coppie di fidanzati della Galleria della
Matca Corona, oltre a due grandi vasi appartenen-
ti alle raccolte citate. Risulta importante evidenzia-
re la coincidenza del rapporto avviato dal Barberi-
ni con la fabbrica Rubbiani avvenuto a pochi anni
dal rientro dal pensionato fiorentino coincidente
con Parrivo a Sassuolo anche dello stesso Casal-
toli. Rivi, Adolfo Venturi. .. cit., pp. 74, 78, ricorda
come la produzione artistica del Barberini sia stata
oggetto di osservazioni e di critiche da parte del
Venturi. Per ulteriori approfondimenti sull’attivita
dellartista si rinvia a O#focento e Novecento a Modena
nella Raccolta d’Arte della Provincia, a cura di G. MAR-
TINELLI BRAGLIA, Modena 1997, pp. 70 ¢ 71 e L. S1-
LINGARDI, I/ dolore confortato dalle memorie. La scultura
Sfuneraria, in I/ cimitero monumentale di San Prospero di

Sassuolo. .. cit., pp. 59-60.

14. Su Giovanni Muzzioli (1854-1894) si veda G.
MARTINELLI BRAGLIA, P. NicHoLLs, L. Rivi, Grovan-
ni Mugzioli (1854-1894). 1] vero, la storia e la finzione,
catalogo della mostra, Carpi, novembre 2009-gen-
naio 2010, Torino 2009.

15. LiverANL, I Rubbiani e la ceramica dell’ltalia Uni-
ta... cit., tav. 30. Ugo Rubbiani (1852-1904), colto
poeta dilettante, romantico autore di vari compo-
nimenti, ¢ figlio primogenito di Catrlo.

106. Sino ad oggi gli studi si sono soffermati solo
sulla formazione di Luigi Rubbiani, figlio di Gio-
vanni Maria, il fondatore della dinastia sassolese,
presso la Reale Accademia Atestina di Belle Arti
come allievo dello scultore Mainoni negli anni
1843 e 1845. Grazie a cio, assunse la conduzio-
ne artistica della fabbrica di contrada Lea, la pri-
ma delle due fabbriche sassolesi accorpate sotto i
Rubbiani, fino alla prematura morte avvenuta nel
1856; Ivi, pp. 13-15 e tav. 1.

17. D’ultimo ¢ Ferruccio nato a Firenze il 28 giu-
gno 1902 e morto solo due settimane dopo. La
delicata targa ovale dedicata ai figli Anna, Felice
e Maria scomparsi prematuramente, staccata poi
per ragioni di sicurezza dagli stessi eredi Rubbiani
e da loro trasferita nella raccolta domestica ¢ tran-
sitata, come larga parte della raccolta, nella Galle-
ria della Marca Corona.

18. Ora presso la Galleria Marca Corona, sono an-
che pubblicati in Iz, pp. 13-15 e tavv. 31-34; I LI-
VERANL, Appunti per la storia della ceramica a Sassuolo,
Un taceuino settecentesco trascritto da Carlo Rubbiani, in «l
Quaderni dell’Emilceramica», 4, Faenza 19806, pp.
3-16 ¢ in Duecentocinguant anni di ceramica a Sassuolo,
2. Dalla «fabbrica» all'industria. .. cit. Altri manufat-
ti sono pubblicati oltre che nei testi citati anche in
BarsoriNt FERRARL, Boccorart, Ceramiche nel Ducato
Estense. .. cit., pp. 184, 189 e 190; I LivEraNI, Le
Ceramiche: Sassnolo secoli XV/11I e XIX, in Villa Viga-
rani Guastalla, a cura di V. Vandelli, Formigine (Mo)
2005, pp. 96-99; MORGANTL, Sassuolo, La ceramica
dell'Ottocento. . . cit., pp. 197, 198, 200 e 201.

19. Le piastrelle in maiolica di dimensioni 20x20
cm hanno uno spessore di 14 millimetri e ricopro-
no gli oltre 7 metri quadrati della quarta campa-
ta del braccio di destra del cimitero. Su un fondo
scuro, si sovrappone un altare di gusto neorina-
scimentale a colonne scanalate, capitelli corinzi,
timpano spezzato ove trova posto lo stemma fa-
migliare e il nastro De Rubbianis. Al centro, una
grande lastra in marmo nero a sviluppo ellittico,
circondata da un profilo ceramico dipinto come
un serto floreale, porta incisa la dedica a Giovanni
Maria Rubbiani morto nel 1862. In basso, la firma
e la data «C. Casaltoli 1891». Si veda F. Liverani, I/
Monumento dei Rubbiani a Sassuolo, in «l.a Ceramica
per Parchitetturax, 9, Faenza 1990, pp. 12-15; I/ ¢i-
mitero monumentale. . . cit., pp. 115-116.

20. Si tratta di una tela, gia parte di una raccolta
comprendente, pare, altre opere del Gordigiani,
oggi conservata nella sede di rappresentanza del
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Gruppo Atlas Concorde a Fiorano Modenese.
Sull’attivita di Michele Gordigiani (Firenze 1835-
1909) si rinvia alla scheda di M. PieriNt in DBI,
58, (2002), pubblicato anche in http:/www.trecca-
ni.it/enciclopedia/michele-gordigiani_(Diziona-
rio—Biografico).

21. E documentato come testimone a fianco di
Giovanni Rubbiani, figlio di Carlo, all’apertura e
lettura del testamento oleografo letto dal notaio
Carlo Tonini di Modena il 1 settembre 1891 nella
casa in Borgo superiore. Sassuolo, Archivio Gal-
leria Marca Corona, Cartella Testamenti, alla data.

22. Iunica figlia sopravvissuta ¢ Zoraide nata a
Sassuolo il 20 gennaio 1894 sposatasi a Firenze
con il milanese Paolo Antonio Delestré da cui na-
scono Catlo e Mila. Firenze, Archivio Storico Co-
munale, Atti di famiglia, coll. CF 14335.

23. ’arco di tempo proposto per questa attivita a
Modena ¢ una proposta che viene avanzata data la
carenza di documentazione archivistica, alle marca-
ture ad esclusione delle marcature dei vari pezzi e da
una comunicazione orale di Danilo Bartoli. Le inda-
gini condotte da Valentina Borghi presso gli Archivi
Comunali modenesi non hanno al momento titrova-
to nessun laboratorio intestato al Casaltoli, annotato
in quegli anni invece ancora tra i residenti a Sassuolo.

24. Sassuolo, raccolta privata. Manifesto di cm.
140x100 stampato a Modena da Bassi e Debri.

25. Sue opere sono pubblicate in: Due ruote, cen-
to manifesti. La bicicletta nei cartelloni pubblicitari della
Raccolta Salce, catalogo della mostra, giugno-ot-
tobre 1985, pp. 14 ¢ 95; Pinocchio e pinocchiate nelle
edizioni fiorentine della Marucelliana, catalogo del-
la mostra I volti di Pinocchio, a cura di R. MAINI e
M. ZANGHERI, giugno 2000-gennaio 2001, pp. 10
e 16; P. PALLOTTINO, «lfalia Ride» e il miracolo della
grafica Liberty in Italia, in 1] Liberty in Italia, a cura
di F Benzi, Milano 2001, pp. 230-249; C. Cresri,
Grafica liberty e deco a Firenze, Firenze 2010, pp. 29,
30, 31, 35; Inmmagini liberty e déco in libri e riviste del-
la Marucelliana, catalogo della mostra a cura di M.
ZANGHERI, marzo-aprile 2011, Firenze 2011, pp.
15 e 16. Tra i suoi manifesti oltre al gia citato per
il Teatro Comunale di Modena, si ricordano quelli
per Fabbrica Velocipidi Pegaseo, LLoden Magnolfi
Impermeabili di Prato, Vini Bordeaux Bocconi,
Biscotti Digerini Marinai Firenze, Istituto Bacolo-
gico di Ascoli Piceno, Compagnie Internationale
pour Exportation du Petroleum de la Molnavia,
Esposizione Nazionale Cani Gatti e animali da
cortile di Milano, Rimini Stagione Balneare 1899,
Napoli-Verona, Congtesso risicolo-enologico di
Novara, Ceramiche artistiche Salvini, quasi tutti
per gli stampatori Gambi di Firenze, Armanino
di Genova, Chappus di Bologna. Si ringrazia la
Galleria Pananti, Casa d’Aste di Firenze, per la
cortese collaborazione. Si segnala inoltre che altri
manifesti sono stati battuti nel 2011 presse le Case
d’Asta Kettener di Monaco di Baviera e Schuler
di Zurigo.



Valentina Borghi

1. Fabbrica Rubbiani, Catlo Casaltoli. Saz
Rocco che assiste nn infermo, targa in maiolica
per il Ricovero di Mendicita di Modena,
Sassuolo 1885 circa, proprieta dell'USL di
Modena.

Carlo Casaltoli. Due ceramiche per il Ricovero di Mendicita

Recentemente ¢ stato possibile recupera-
re un altro esempio della produzione eclet-
tica di Catlo Casaltoli.

Una fotografia di fine Ottocento, oggi
appartenente alla raccolta del fotografo mo-
denese Franco Guerzoni, ritrae uno scot-
cio di via Sant’Agostino, in pieno centro
storico a Modena, in cui ¢ riconoscibile 1a
porta d’accesso all’edificio sede del vecchio
Ospedale Estense. Tale struttura ¢ colloca-
ta nella parte meridionale dell’Albergo dei
Poveri (attuale Palazzo dei Musei), costrui-
to da Pietro Termanini tra il 1764 ¢ il 1769
pet volere del duca Francesco III d’Este'.
Dopo essere stato trasformato nell’Alber-
go Arti da Ercole 11T nel 1788, dal 1817 al
1884 divenne la sede della Congregazione
di Carita, istituzione responsabile delle at-
tivita assistenziali presenti nel territorio di
Modena.

La sezione meridionale dell’Albergo ac-
colse al suo interno, dal 1872, il Ricovero di
Mendicita’, votato alla cura degli anziani e
degli inabili al lavoro, sia maschi che femmi-
ne, e gestito dalla medesima Congregazione
di Carita.

Nel 1883 lo stabile venne ceduto al
Comune di Modena®, che decise di riunirvi
1 principali istituti culturali e scientifici citta-
dini, nonché le maggiori raccolte artistiche;
la parte meridionale dell’Albergo rimase,
tuttavia, a disposizione del Ricovero grazie
ad un contratto d’affitto con il Comune®.
Dal 20 ottobre 1884 la Congregazione tra-
sferi 1 suoi uffici in un complesso che com-
prendeva alcuni locali di nuova costruzione
e Palazzo Boschetti®, con ’accesso ubicato
in via Sant’Agostino 20,” poco oltre il pot-
tale d’ingresso del Ricovero. Quest’ultimo,
che si trovava subito dopo la chiesa che da
il nome alla via, era ornato, come rivela la
fotografia che abbiamo citato, da un’inse-
gna formata da due formelle in ceramica
che definivano ai lati 'inscrizione «Ricovero
Provinciale di Mendicita».

A fornirci maggiori notizie al riguardo ¢

un breve passo dell’Aggiunta alle Appendici
¢ note (ed. 1883) al Dizionario storico etimo-
logico delle contrade e spazii pubblici di Modena
(2. ed. del 1880) del conte Luigi Francesco
Valdrighi: «Dall’Albergo Arti furono gli uf-
fici di questo istituto trasportati in Contrada
Sant’Agostino erigendovi appositamente un
grande caseggiato nel 1883. La porta d’in-
gresso del Ricovero ¢ adorna di una stupen-
da terra-cotta a colori con figure a rilievo,
lavoro dell’Officina Rubbiani di Sassuolo»®.

I soggetti effigiati nelle tavole dellinse-
gna fanno riferimento alla natura assisten-
ziale del Ricovero: in quella che si trovava
sulla destra vediamo raffigurato un uomo
anziano mentre viene caritatevolmente con-

dotto all'ingresso del ricovero da un uomo
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in giacca e bombetta, che con ogni proba-
bilita I’ha soccorso lungo la via; in secondo
piano la carrozza del ricco accompagnatore
sta attendendo il suo ritorno. Questa sce-
na in realta risulta composta da due tavole
ravvicinate, la prima comprendente le due
figure umane, la seconda, piu piccola, il par-
ticolare dello scorcio e della carrozza.

La terracotta che era collocata sulla sini-
stra raffigura, invece, San Rocco che assi-
ste un malato inginocchiato dinanzi a lui.
Il Santo, vissuto nel XIV secolo e nativo
di Montpellier, ¢ stato nel corso dei seco-
li invocato contro la peste, in quanto, se-
condo la tradizione agiografica, durante il
pellegrinaggio a Roma presto ripetutamen-
te soccorso a quanti cadevano vittime del
terribile flagello, incurante del rischio a cui
si esponeva. Proprio per questo San Rocco
¢ considerato un esempio di compassione
e carita cristiana. Nella tavola ¢ facilmente
riconoscibile per via di alcuni dei suoi tra-
dizionali attributi iconografici: il tabarro da
pellegrino con attaccata la conchiglia, il ba-
stone, cul ¢ appesa una zucca per contene-
re 'acqua, e il cane, che secondo i racconti,
rubo un pezzo di pane dalla mensa del suo
padrone per portarlo a San Rocco, il quale,
contratta la peste a Piacenza, si era rifugiato
in una grotta lontano dalla citta.

Nell’arte San Rocco ¢ stato sovente rap-
presentato mentre indica sulla coscia la pia-
ga provocata dal morbo, a indicare quindi
il suo ruolo di taumaturgo contro la peste.
Nella targa in ceramica, invece, appare piu
semplicemente come figura caritatevole che
si prende cura del prossimo: un modello
ineccepibile per il Ricovero di Mendicita.

Come abbiamo visto, la ditta Rubbiani
di Sassuolo, indicata da Valdrighi come au-
trice dellinsegna del Ricovero, aveva ini-
ziato a produrre, accanto al vasellame di
destinazione quotidiana, anche «ceramiche
artistiche», caratterizzate da una elaborata
decorazione pittorica. Nel 1881 la ditta par-
tecipo all’ Esposizione Nazionale di Milano
proprio con esempi di questa nuova produ-
zione e ricevette la medaglia d’argento «per
il grande vaso con manici e figure e per 1
due vasi ad imitazione chinese a due tinte»’.
Lo stesso riconoscimento venne attribuito,
nella sezione «arte applicata all'industriax,
nel 1882 in occasione dell’Esposizione
Triennale della Societa d’Incoraggiamen-

to per gli artisti di Modena'’; nell’Esposi-
zione per il triennio 1882-1884 vennero
assegnati «altri diplomi d’onore, finalmen-
te, alle Ditte Rubbiani Catlo di Sassuolo e
societa anonima per fornaci [..
do altamente di essere premiate pel sempre
crescente sviluppo delle interessantissime
loro produzioni»''; nel 1888, alla mostra di
Bologna, la ditta Rubbiani venne premiata
con la medaglia d’oro™. Nel periodo in cui
la Congregazione di Carita di Modena tra-
sferiva la propria sede in via Sant’Agostino,
quindi, la ditta Rubbiani era certamente
tra le piu celebri fabbriche di ceramiche in
Italia.

La documentazione archivistica consultata,
relativamente all’attivita della Congregazione
di Carita, non ha purtroppo restituito al-
cuna notizia certa riguardante la commis-

.] meritan-

2. Fabbrica Rubbiani, Carlo Casaltoli, Un
caricatevole cittadino accompagna un angiano in-
digente al Ricovero di Mendicitd, targa in ma-
iolica per il Ricovero di Mendicita di Mo-
dena, Sassuolo 1885 circa. Proprieta AUSL
di Modena.



sione alla fabbrica sassolese dell'insegna in
ceramica. [’unico riferimento forse per-
tinente proviene dai registri di protocol-
lo della Congregazione relativi al 1884; in
data 9 luglio scopriamo che la Direzione
del Ricovero era favorevole a un trestauro
e un ripristino della vecchia insegna per il
portale d’ingresso. 1’11 luglio apprendiamo
che 'amministrazione della Congregazione
«non si crede tenuta a rimettere 'inscrizione
né a permetterne la rinnovazione»®.

La ditta Rubbiani compare per la pri-
ma volta nei registri di protocollo della
Congregazione in data 8 gennaio 1887, dove
si legge che «la Ditta Rubiani di Sassuolo
chiede il pagamento di / 26,10 come im-
porto di tavolette di majolica, richiesta che
venne subito accolta dall’amministrazione
della Congregazione, dato che il giorno se-
guente diede ordine di emettere il manda-
to di pagamento'®. La dicitura «tavolette di
majolica» indicava solitamente, nei listini
della Ditta Rubbiani, i supporti in ceramica,
di varie dimensioni, destinati alla numera-
zione degli edifici o alla denominazione di
strade, uffici e negozi'. Considerate le no-
tevoli dimensioni delle targhe dell'insegna,
diventa difficile accettare che si potesse fare
riferimento a loro come «tavolette». Anche
il prezzo esiguo di appena £ 26,10 induce
a pensare che tale richiesta non si riferisca
all’opera in questione. Probabilmente, ol-
tre all'insegna del Ricovero, la Ditta forni
alla Congregazione alcune tavolette per de-
signare 1 vari locali all'interno della nuova
sede.

Altrettanto inspiegabilmente, dobbiamo
constatare la totale mancanza di riferimenti
a una commissione alla ditta sassolese nei
verbali delle riunioni del consiglio d’am-
ministrazione del pio istituto. I volumi
che raccolgono tali verbali documentano
tutte le decisioni prese dai dirigenti della
Congregazione: appare dunque strano che
proprio la commissione di opere cosi impo-
nenti quali le nostre targhe non venga mini-
mamente menzionata.

L’assenza di notizie d’archivio potrebbe
tuttavia giustificarsi ipotizzando che, tanto
la committenza che il pagamento non siano
da attribuire alla Congregazione di Carita.
I’ente, con la nota del registro di protocollo
del 1884, dimostro, in sostanza, di disinte-
ressarsi della questione di un’insegna mo-

numentale per I'ingresso del Ricovero di
Mendicita.

A meta degli anni ’80 del XIX secolo, pre-
sidente del’amministrazione del Ricovero'
era il Conte Lodovico Calori-Cesis (Modena
1831-1909), illustre protagonista modene-
se delle vicende risorgimentali'’. Costui fu
anche, dal 1879 al 1884, presidente della
Societa d’Incoraggiamento per gli artisti
modenesi'® e fu dunque in occasione delle
Esposizioni Triennali che pote certamente
conoscere e apprezzare il lavoro della dit-
ta Rubbiani di Sassuolo. Possiamo pertanto
ipotizzare che, constatando il rifiuto della
Congregazione di ripristinare la vecchia in-
segna del Ricovero, il conte abbia richiesto
ai Rubbiani di realizzare la grandiosa iscri-
zione per il portale d’accesso, che lui poi
avrebbe «donato» al Ricovero stesso.

Si tratterebbe dunque di una commissio-
ne di natura essenzialmente privata, il che
spiegherebbe sia il fatto che non ve ne sia
menzione nei registri congregazionali, sia la
scelta di un’insegna cosi elaborata e artisti-
camente di valore!’.

Dopo aver ornato per diversi anni 'in-
gresso del pio istituto, 'opera dei Rubbiani
venne rimossa dalla collocazione originaria.
Non possediamo notizie al riguardo, ma
¢ verosimile che sia avvenuto dopo che la
Congregazione fu soppressa (cosi come tut-
te le altre istituzioni italiane analoghe) con
lalegge 847 del 1937, per mezzo della quale
le funzioni assistenziali venivano affidate ai
Comuni.

Le due targhe furono successivamente
separate dalla scritta e fissate, mediante mal-
ta cementizia, alla parete perimetrale di uno
dei cortile interni dell’ex Ospedale Estense.

Il primo a interessarsi nuovamente a loro,
dopo diversi anni, fu 'ex infermiere Paolo
Bernabiti, che, da cultore della stotia dell’isti-
tuto ospedaliero, ha dedicato all’argomento
una pubblicazione uscita nel 2010%. In tale
volume vengono menzionate anche le no-
stre due targhe che, all’epoca, versavano in
un pessimo stato di conservazione.

Nel 2011 sono state rimosse dalla loro
collocazione e sottoposte ad accurato re-
stauro da parte della ditta I”Arca di Modena.
Le formelle sono risultate essere tre*': una
raffigurante San Rocco e il malato, un’altra
il benefattore che accompagna al Ricovero
I'anziano indigente, abbinata ad una terza
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targa piu piccola, contenente il particolare
della carrozza che attende.

Prima dell'intervento, queste ceramiche
presentavano vistose stuccature a cemen-
to, che si erano distaccate e che sono state
accuratamente rimosse; le parti sono state
pulite dai residui cementizi, preparate per
ricevere una nuova stuccatura con piccole
cuciture a resina e rifinite superficialmente
con gesso pigmentato. I pezzi di cui le tar-
ghe risultavano divise sono stati uniti me-
diante barre in vetroresina e fissaggio con
resina epossidica. Le fessurazioni rimaste
sono state sottoposte a stuccatura con ges-
so a livello e a un leggero ritocco pittorico.
Come momento conclusivo, i restauratori
hanno applicato un fissativo specifico per
ceramiche.

Questi lavori hanno consentito interes-
santi scoperte: ¢ stato possibile riconoscere
la firma dell’autore, proprio al di sotto della
ruota della carrozza nella ceramica di destra:
si tratta, per 'appunto di Carlo Casaltoli.
Verosimilmente le due ceramiche dovevano
recare nella parte posteriore il marchio della
Ditta Rubbiani, oggi tuttavia impossibile da
individuare in quanto il retro ¢ stato intona-
cato con un strato di malta di gesso e calce.

Se il restauro ci ha restituito la paternita
dell’opera, la sua data esatta di realizzazione
resta comunque problematica. Sicuramente
le due tavole furono compiute tra il 1884,
anno in cui Casaltoli inizio a lavorare per
1 Rubbiani, e il 1893, quando Valdrighi le
pote ammirare in via Sant’Agostino.

Assai vicina all'impronta verista delle due
tavole ¢ un’altra opera uscita dalle fucine
dei Rubbiani: un ritratto di un ecclesiastico,
conservato in uno dei locali del monaste-
ro di San Pietro di Modena e recentemente
riscoperto grazie a Vincenzo Vandelli. Di
questo busto sono particolarmente degni di
ammirazione la brillantezza dei coloti e la
forte attenzione da parte del plasticatore e
del pittore, alla caratterizzazione dei dettagli
fisiognomici.

La fotografia del busto ¢ inserita all’'inter-
no di un portfolio fatto realizzare su inizia-
tiva di Carlo Rubbiani intorno al 1885 per
raccogliere le immagini degli esempi piu si-
gnificativi della produzione della fabbrica™.
Una scritta in inchiostro nero nel margine
inferiore della foto ci dice che il prezzo
di vendita era di £ 900. Resta enigmatica

I'identita dell’effigiato, ma il grande livello
qualitativo che caratterizza questo ritratto
ci conferma ulteriormente il valore della
produzione della ditta Carlo Rubbiani di
Sassuolo.

Note

1. G. Bertuzzl, La costruzione del Grande Albergo
dei Poveri, in I/ rinnovamento edilizio a Modena nella
seconda meta del Settecents, Modena 1983, pp. 31-64
e O. BArACCHI GIOVANARDI, 1.’ Albergo dei Poveri di
Modena, in «Atti e Memorie della Deputazione di
Storia Patria per le Antiche Province Modenesi»,
s. X1, 1983, pp. 152-154.

2. Per una panoramica esaustiva sulla storia
dell’Albergo Arti e le destinazioni dei suoi am-
bienti si veda V. VANDELLL, I/ Palazzo dei Musei: da
grande iniziativa a filantropica sede dei prestigiosi istituti
cittadini, in Le raccolte d’arte del Museo Civico di Mode-
na, a cura di E. Pagella, Modena 1992, pp. 61-76.

3. I, p. 69.

4. I patrimonio storico artistico della Congregazione di

Carita, Modena 1920, p. 14.
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11. ASCMO, Societa d’Incoraggiamento per gli arti-
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del VI Triennio MDCCCILXXXII-MDCCCI.XX-
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1997, p. 53.
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ASMO), E.C.A., Protocolli ¢ indici, registro 3070, n.
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18. ASCMO, Societa d’Incoraggiamento per gli
artisti della Provincia di Modena, Albi della Socie-
ta, Albo del V1 Triennio MDCCCLXXIX-MDCC-
CLXXX-MDCCCIL.XXXI, Modena 1882, pp.
60-61; Albo del VII Triennio MDCCCI.XXXII-
MDCCCIXXXIII-MDCCCIXXXI, Modena
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19. A titolo di comparazione, si pensi che, per
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20. P. BerNaBITL, L'Ospedale Estense, ex Ricovero di
Mendicita, Modena 2010.

21. Le due formelle maggiori, con terminazione
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ha invece una forma piu irregolare e raggiunge la
larghezza massima di 29,5 cm, Ialtezza di 85 cm
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Immagine storica del rinvenimento di mo-
saici durante i lavori per la costruzione del-
le nuove fognature urbane, fra via Toschi
e via San Carlo (Archivio Musei Civici di
Reggio Emilia).

Giada Pellegrini

RECENSIONIE As

Trame di pietra. 1 mosaici romani a Reggio
Emilia (catalogo della mostra, Reggio Emi-
lia 2012-2013), a cura di R. Macellari, A. R.
Marchi e M. Podini, Reggio Emilia 2012.

Iidea di una mostra sui mosaici romani
a Reggio Emilia ¢ significativa sotto diversi
profili e offre alla citta una serie di stimoli
per riflettere sul suo passato. Occorre in pri-
mo luogo considerare che dal 1967 — quan-
do per iniziativa di Giancarlo Ambrosetti,
allora direttore dei Musei Civici, si organiz-
z0 un’esposizione temporanea di mosaici di
epoca romana — non si rinnova l'attenzione
sul cospicuo patrimonio reggiano attraver-
so una mostra dedicata. Alla luce inoltre dei
dati emersi durante i recenti scavi condotti
da Renata Curina nella cripta della Catte-
drale, che aggiungono preziosi elementi di
novita alle conoscenze gia consolidate rela-
tive al repertorio musivo reggiano, nessun
momento giunge piu opportuno di questo
per risvegliare tale interesse.

Da queste premesse, ed emblematica-
mente nell’anno in cui si celebra il 150° an-
niversario della fondazione del Gabinetto
di Antichita Patrie da parte di don Gaetano

Chierici, nasce Trame di pietra, un progetto
espositivo realizzato dalla Soprintendenza
per i Beni Archeologici del’Emilia Roma-
gna congiuntamente alla Prefettura di Reg-
gio Emilia, condiviso dal Comune, dalla
Provincia e dai Musei Civici di Reggio Emi-
lia e finanziato dalla Fondazione Manodori,
affidato alla curatela di Roberto Macellari
(Musei Civici di Reggio Emilia), Anna Rita
Marchi e Marco Podini (Soprintendenza per
1 Beni Archeologici del’Emilia Romagna),
autori anche dell’lomonimo catalogo.

Sei mosaici inediti, presentati nella sug-
gestiva cornice del chiostro del Palazzo del
Governo, offrono soprattutto 'occasione per
portare alla conoscenza del pubblico il sa-
piente restauro, supportato dall’lstituto per i
Beni Artistici Culturali e Naturali della Regio-
ne Emilia-Romagna, che ha in realta interes-
sato l'intero corpus reggiano, per complessivi
150 mgq, tra pavimenti romani e medievali: un
dato questo che fa di Reggio un wnicum a li-
vello non solo regionale, ma anche nazionale,
per la consistenza ed il pregio di un patrimo-
nio che la eleva a «citta dei mosaici».

La storia delle scoperte in citta si concre-
tizza in due periodi fondamentali, rispettiva-
mente legati all’attivita del Chierici, fonda-
tore dell’archeologia reggiana nella seconda
meta dell’Ottocento, e al grande impulso
edilizio che caratterizzo i decenni successivi
alla seconda guerra mondiale, quando si re-
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gistrd un numero altissimo di rinvenimenti
occasionali. I pavimenti esposti, tutti prove-
nienti da domus di epoca imperiale, furono
portati alla luce proprio in questo momento
e il loro distacco rese possibile preservarli
dalla distruzione causata dalla frenetica ut-
genza di rinnovamento.

ILa mostra ¢ corredata da un efficace ap-
parato didascalico e fotografico in cui, ac-
canto alla scelta di alcuni passi tratti dalle
fonti che propongono focus relativi all’'uso
e alle caratteristiche del mosaico nell’anti-
chita, al fine di inserire in un contesto di piu
ampio respiro il locale corpus, si osservano
riproduzioni di fotografie dell’Archivio dei
Musei Civici relative ai contesti di scavo,
scattate all’epoca del recupero dei reperti.
Questo suggerisce all’osservatore attento
che non ci troviamo semplicemente davanti
a opere d’arte da contemplare come se fos-
sero quadri appesi, ma dinanzi a evidenze
archeologiche che, se analizzate all'interno
della situazione stratigrafica che le com-
prende, possono guidare gli interpreti alla
definizione della realta socio-economica
peculiare dell’epoca che le ha prodotte e
contribuire alla ricostruzione dell’antica for-
ma urbis della citta romana, identificando i
quartieri destinati all’edilizia residenziale, di
cul i pavimenti musivi costituiscono un ine-
quivocabile indizio.

Le peculiarita formali dei sei mosaici, tut-
ti a motivi geometrici e in bianco e nero,
a eccezione di un solo frammento che pre-
senta fiori dai petali policromi inseriti entro
esagoni, rimandano a tradizioni attestate
in tutto il mondo romano nel periodo che

coincide con 'acme politico ed economico
di Regium 1 epidi.

LLa prima eta imperiale rappresenta il mo-
mento in cui il mosaico geometrico bianco-
nero raggiunge il suo massimo sviluppo;
nello stesso tempo le decorazioni degli
esemplari regiensi, di raffinata fattura, riflet-
tono le inclinazioni di una committenza di
ceto medio che sceglie un prodotto che per-
fettamente si adatta, per economicita e ver-
satilita, ad ambienti di grandi dimensioni.

Ci troviamo di fronte, infatti, a tipolo-
gie abitative che prediligono planimetrie di
considerevole estensione, con amplificazio-
ne degli spazi interni (la loro ampiezza talo-
ra supera gli 80 mq) aventi funzioni di sog-
glorno e rappresentanza, concepiti per sop-
perire alla pressoché totale assenza di luoghi
all’aperto per il ricevimento degli ospiti.

Si evidenzia, altresi, un fenomeno di riuti-

Immagine storica del ritrovamento di mo-
saici appartenenti a una grande dozus ubi-
cata nel settore nord occidentale della citta
(Archivio Musei Civici di Reggio Emilia).

Mosaico policromo pertinente ad una
grande domus ubicata nel settore nord oc-
cidentale della citta (Soprintendenza per i
Beni Archeologici del’Emilia Romagna).



lizzo nella stessa domus di pavimenti di epo-
che diverse, elemento questo che tradisce un
certo gusto antiquario da parte del dominus,
che tende a conservare testimonianza del-
le precedenti fasi abitative, per sottolineare
I'antichita e quindi il prestigio della propria
casa ¢ della propria famiglia.

Oltre al valore intrinseco che puo van-
tare, la mostra deve il proprio successo al
fatto di aver dato impulso ad una serie di
eventi e proposte che stanno contribuendo
a tenere viva 'attenzione sull’argomento. I
Musei Civici si sono distinti come principali
promotori di iniziative volte a rendere piu
tangibile al pubblico Peccezionalita dell’in-
tero patrimonio musivo reggiano e a farne
conoscere piu da vicino la varieta.

Si ¢ colta 'occasione per riaprire luoghi,
spesso inaccessibili, in cui sono conservati
lacerti di gpus signinum, come nell’area archeo-
logica del Credito Emiliano, sectilia, come
quello visibile presso la Banca Nazionale
del Lavoro, o mosaici ancora 7 situ, come
nel caso dell’'ambiente posto sotto la cripta
della Cattedrale.

Il Dipartimento didattico dei Musei ha,
inoltre, elaborato un progetto sul tema ri-
volto alle scuole, che verra sperimentato a
partire da quest’anno, finalizzato ad esplo-
rare le tecniche e interpretare le simbologie
e i significati di questa straordinaria classe
monumentale, a partire dagli esempi di epo-
ca romana e medievale piu interessanti che
essa presenta. La sensibilita verso il pubbli-
co dei ragazzi, peraltro, ¢ stata evidente fin
dalla fase di gestazione dell’evento quando,
parallelamente all'ideazione della mostra, si
¢ raccolto il materiale per la realizzazione
del video «Sulla strada per Roma», prodot-
to da Mediavision di Reggio Emilia, per la
regia di Nico Guidetti. Questo strumento,
che ben si integra all'interno del percorso
espositivo, tratta della nascita, dello svilup-
po e della decadenza dell’antico municipio
romano di Regium Lepidy, facilitando la con-
testualizzazione dei mosaici attraverso I'im-
mediatezza del linguaggio visivo e I'efficacia
del racconto.

Angelo Mazza -Nidiola;Tumer . |
Guercino
a Reggio Emilia

La genesi dell invenzione

Maria Montanari

RECENSIONE As

A. Mazza, N. TURNER, Guercino a Reggio Enzi-
lia. La genesi dell invenzione, Fondazione Cassa
di Risparmio di Reggio Emilia ‘Pietro Ma-
nodori’, Reggio Emilia - Skira, Milano 2011.

Prendendo le mosse dalla piccola ma pre-
ziosa mostra che nel febbraio 2010 porto
a Reggio Emilia la pala del Guercino raf-
figurante il Martirio di San Pietro, realizzata
dall’artista per la chiesa di San Bernardino
a Carpi, la Fondazione Manodori si ¢ fat-
ta promotrice del volume: Guercino a Reggio
Ewmilia. La genesi dell’invenzione, opera di due
esperti del Seicento emiliano, Angelo Mazza
e Nicholas Turner. Il primo a lungo storico
dell’arte della Soprintendenza per 1 beni sto-
rici artistici ed etnoantropologici di Modena
e Reggio Emilia ed ora ispettore ad honorem
della Direzione Regionale per i beni cultu-
rali e paesaggistici del’Emilia Romagna, il
secondo storico dell’arte specialista di dise-
gni, collaboratore di Sir Denis Mahon con
il quale realizzo il catalogo dei disegni del
Guercino e della sua scuola appartenenti
alle collezioni reali inglesi'.

Lo studio ha voluto ricostruire nella sua
interezza la figura di uno dei protagonisti
del Seicento emiliano ed il suo rapporto
con la citta di Reggio prendendo in consi-
derazione solo le tele dipinte dall’artista per
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1luoghi di culto della diocesi di Reggio Emi-
lia-Guastalla, a partire dalla famosa Crocifis-
sione, commissionata dalla Fabbriceria della
Ghiara dopo il rientro dell’artista da Roma
e che ha segnato il suo successo non solo in
territorio reggiano, fino a quelle che lo han-
no impegnato in modo piu sporadico negli
anni Cinquanta e Sessanta del Seicento.

Il testo si articola in due sezioni: la pri-
ma comprensiva di due saggi, uno di Mazza
a carattere storico-critico sulla produzione
pittorica del Guercino per il Ducato esten-
se e uno di Turner sulla produzione grafica
dell’artista; la seconda raccoglie in ordine
cronologico le schede di catalogo dei dipin-
ti, ciascuna seguita da quelle relative ai dise-
gni preparatori.

Lo studio di Mazza prende le mosse dal
rientro del pittore centese da Roma, carico
di esperienze formative, di un repertorio
di immagini di grande impatto, di ricono-
scimenti professionali e sociali, fattori che
determinano I'inizio impetuoso di commit-
tenze reggiane, prima tra tutte quella per
Paltare della Comunita in Ghiara. Il discorso
non si limita alle opere reggiane, ma inseri-
sce il tema in un panorama ben piu ampio,
tratteggiando in modo efficace il clima cul-
turale, economico e sociale della Reggio del
Seicento, I'aggiornamento e linteresse del-
la committenza reggiana verso gli esiti piu
alti della scuola emiliana, senza tinunciare a
saggi altrettanto alti di scuola veneziana e
toscana.

La ricostruzione dei complessi rapporti
tra I’artista e Reggio ¢ uno degli obiettivi del
volume per sottolineare ancora una volta il
ruolo di capitale culturale svolto dalla citta
per tutta la prima meta del Seicento grazie
ad un fervido terreno culturale ed economi-
co nel quale il pittore centese aveva trovato
interlocutori di primissimo livello e com-
mittenti raffinati’.

I’analisi della produzione pittorica non
esula dal sottolineare i cambiamenti stilistici,
cosi come le ripercussioni che le opere del
Guercino presenti nel territorio reggiano
hanno avuto su collaboratori e pittori coevi
autoctoni o forestieri (mi riferisco ai river-
beri sulle opere di Paolo Emilio Besenzi, di
Girolamo Massarini, Pietro Desani, France-
sco Stringa). Tutto cio offre all’autore I'oc-
casione per pubblicare nuove opere reperite
principalmente in collezioni private’.

Gli anni Trenta del Seicento sono caratte-
rizzati dall'intenso rapporto del pittore cen-
tese con la corte estense, in principal modo
nella persona di Francesco I con il quale in-
staura un legame intimo e personale che im-
pedisce di fatto i rapporti con la committen-
za ecclesiastica reggiana che riprenderanno
solo negli anni Cinquanta e Sessanta, ma in
modo molto piu sporadico.

I legami con la corte, senza dubbio deri-
vazione della sua profonda radice ferrarese
(Partista trasferira la bottega a Bologna solo
dopo la morte di Guido Reni nel 1642), si
intrecciano con una ricca produzione di
opere da stanza per un’esigente committen-
za privata, sia modenese che reggiana, ¢ an-
cora una volta Mazza non manca di offrire
al lettore scoperte e nuove chiavi di lettura
su piste che preannunciano future ricerche*
e nello stesso tempo sostiene e arricchisce
ogni notizia e ogni argomento con una nu-
trita bibliografia, materiale documentario e
iconografico, dando una visione completa
non solo dell’artista, ma di un intero perio-
do storico.

Punto di forza del testo ¢ il sodalizio
tra lettura storico artistica del documento
pittorico e relativa produzione grafica che
permette di seguire in modo avvincente la
nascita e evoluzione di ogni opera, resti-
tuendo il metodo di lavoro dell’artista, il
processo creativo, i cambiamenti d’idea.

Nel suo saggio Turner espone in modo
molto chiaro e con dovizia di esempi il pro-
cesso creativo dell’artista: dalla ricerca e
definizione della composizione attraverso
numerose prove nelle quali il pittore varia
la disposizione dei personaggi, i raggrup-
pamenti, 1 movimenti, all’analisi di gruppi
di figure e di singoli personaggi ritratti di
solito a mezzo busto o primo piano con lo
scopo di studiare e definire la gestualita e
rendere i movimenti dell’anima, per arrivare
allo studio dei particolari, dai panneggi alle
acconciature.

Turner non tralascia di ripercorrere I'evo-
luzione stilistica della produzione grafica del
Guercino rintracciabile, oltre che nel tratto,
nel cambiamento delle tecniche utilizzate: il
carboncino o carboncino grasso con gesset-
to per gli studi di nudi nel periodo giovanile,
la sanguigna per gli studi compositivi negli
anni romani e immediatamente successivi e,
dagli anni Trenta, soprattutto per gli studi di



figura e di particolari, sostituita poi dall’'uso
della penna o penna e acquerello per le
composizioni, tecnica quest’ultima via via
abbandonata dal 1645 per poi scomparire
completamente dal 1660 a causa delle diffi-
colta di controllo della mano.

Ne emerge un artista estremamente me-
ticoloso, i cui schizzi di getto denotano una
fervida immaginazione che conserva tutta
la freschezza e il vigore naturalistico della
sua formazione sostenuta da una innata in-
clinazione al disegno. Ma la propensione al
classicismo, maturata dal rientro da Roma
in poi, porta ad una decantazione delle pri-
me idee e ad una progressiva depurazione
dell’immagine per ottenere composizioni di
maggiore monumentalita e compostezza.

Se la produzione grafica testimonia ’ec-
cellenza del Barbieti e restituisce la com-
plessita del processo creativo sul piano
artistico e grafico, ¢ solo grazie alla com-
parazione con l'opera pittorica che si sono
potuti individuare alcuni disegni e dar loro
una scansione cronologica.

Partendo infatti dal saggio pittorico ¢ sta-
to possibile ricostruire a ritroso il processo
mentale di elaborazione della composizio-
ne, posizionando temporalmente come piu
lontani i disegni che presentano soluzio-
ni maggiormente discrepanti dal prodotto
finale e che denotano una propensione a
rendere soggetti religiosi classici in modo
anticanonico. Basti pensare al naturalismo
dei primi studi della [7szzagione in cui, come
in una scena tratta dalla quotidianita, Elisa-
betta aiuta la Vergine a scendere dalla mula,
ponendo cosi la Madonna su un piano piu
alto rispetto alla cugina, idea che si protrae a
lungo, testimoniata dai tanti disegni che pre-
sentano una gestualita fraterna, come appa-
re nello studio di Amsterdam’ o in quello di
Princeton®.

Grazie all’'abbondanza dei disegni ¢ pos-
sibile leggere 1 ripensamenti, le piccole va-
riazioni, 1 pentimenti, i prestiti e recuperi di
personaggi da una composizione all’altra,
1 ribaltamenti di figure come controprova
della validita della scelta finale, i cambia-
menti di rotta e la canonizzazione dell’in-
venzione dovuti forse ad una committenza
esigente e senza dubbio ad un indole, quella
del Guercino, che, senza rinunciare alla pro-
pria autorita, era comunque incline al com-
piacimento dell’acquirente e alla sua piena

soddisfazione.

Purtroppo non tutti i dipinti presentano
una documentazione grafica; e infatti della
Vocazione di san Luigi Gonzaga gia a Guastalla
e ora nel Metropolitan Museum of Art di
New York non ¢ stato identificato alcun di-
segno preparatorio. Al contrario offrono la
conoscenza del dipinto con il Martirio di san
Giacomo il maggiore e del compagno Giosia, oggi
disperso, l'incisione di Giovan Battista Pa-
squalini, che ci restituisce, seppur ribaltata,
la composizione, e una serie di studi prepa-
ratori conservati in vari gabinetti di disegni
in Europa e in America.

Il volume tratteggia in modo estre-
mamente fresco le sfaccettature di que-
sto grande artista che ha segnato la storia
dell’arte emiliana, introducendo il lettore
nel complesso viaggio creativo dell’artista
e riaccendendo la curiosita verso un pittore
che, seppure ampiamente studiato, riserva
ancora vaste zone d’ombra.

Note

1. D. MAHON, N. TURNER, The drawings of Guercino
in the Collection of Mayesty the Queen at Windsor Castle,
Cambridge 1989.

2. A. MazzA, Guercino, Reggio, il ducato estense, in A.
Mazza, N. TURNER, Guercino a Reggio Emilia. La ge-
nest dell invenzione, Milano 2011, pp. 32-33.

3. La scoperta di una nuova tela di Girolamo Mas-
sarini raffigurante /’Allegoria della Carita, la cui ico-
nografia risulta, dal confronto con l'incisione tratta
dalla dispersa Madonna con Bambino e san Giovannino
del pittore centese, essere di chiara derivazione
guercinesca, permette di arricchire ulteriormente
il corpus di opere dell’autore reggiano e delineare
maggiormente la sua personalita pittorica; MAzzA,
Guercino, Reggio. .. cit., pp. 25-27 e figg. 18-19.

4. Mi riferisco alla gia avanzata ricerca che lo im-
pegna da anni sulla collezione del vescovo Paolo
Coccapani (Ivz, pp. 30-31) e che ci auguriamo porti
a fare chiarezza su una delle piu preziose collezio-
ni private del Seicento, frutto non solo di nuove
acquisizioni, ma anche dellincameramento della
raccolta Scaruffi.

5. N. TURNER, in MAzzA, TURNER, Guercino a Reggio
Emilia.... cit., scheda 5.1 p. 116.

0. Ivi, scheda n. 5.2 p. 117.
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Lidia Righi Guerzoni

RECENSIONIE As

17 Museo del Risorgimento di Modena, a cura
di L. Lorenzini e F. Piccinini, Museo Civico
d’Arte di Modena, ER Musei e Territorio.
Cataloghi. Istituto per 1 Beni Artistici Cul-
turali e Naturali della Regione Emilia Ro-
magna, Bononia University Press, 2011, con
saggi di M. Baioni e L. Lorenzini, contributi
di R. Cea, R. Russo, C. Dieghi, F. Collorafi.

Eroiche visioni. Storie di duchi e patrioti, ca-
talogo della mostra a cura di L. Lorenzini e
C. Stefani (Modena, Museo Civico d’Arte,
Camera di Commercio, Palazzo Comunale,
17 dicembre 2011-3 giugno 2012), con in-
troduzione di F. Piccinini e contributi di L.
Lorenzini, L. Righi Guerzoni, T. Fiorini.

Sorto a partire dal 1884 sull’onda delle
istanze patriottiche postunitarie diffuse a
livello nazionale, il Museo del Risorgimen-
to di Modena venne via via artricchito dai
cimeli donati con appassionato orgoglio dai
protagonisti stessi e da diversi cittadini fieti
di contribuire alla memoria delle glorie pa-
trie. Piu volte riallestito nel corso del tempo,
la sua chiusura al pubblico nel 1990 in quan-
to ormai inadeguato alle moderne esigenze
di fruizione ha consentito lo svolgimento
di operazioni di riordino e di manutenzio-
ne straordinaria di tutto il suo patrimonio
(2002-2004). Ne ¢ seguita la campagna fo-
tografica e la schedatura di ogni singolo og-
getto grazie alla collaborazione dell’Istituto
Beni Culturali della Regione Emilia-Roma-
gna (2004-2010) che ha pure attuato la cata-
logazione informatizzata del materiale.

A coronamento dei lunghi lavori, nell’oc-
casione celebrativa del 150° anniversario
dell’Unita d’Italia, il Museo Civico d’Arte
in collaborazione con lo stesso Istituto ha
pubblicato il bel volume di oltre 300 pagine
ricche di illustrazioni 1/ Museo del Risorgimen-
to di Modena curato da Lorenzo Lorenzini e
Francesca Piccinini direttrice del Museo e
inserito nella collana «kER Musei e Territorio.
Cataloghi». Dopo un’essenziale sintesi sulla
genesi e lo sviluppo del patrimonio muse-
ale, nell’introduzione Francesca Piccinini
prospetta un futuro raddoppio degli spazi

ER MUSEI E TERRITORIO

Il Museo del Riso
di Modena

8

Storie.di duchi

S

espositivi collegati al Palazzo dei Musei e la
creazione di un Museo della Citta incentrato
sull’eta romana, medievale, moderna e con-
temporanea, nel quale sara possibile inserire
un significativo aggancio con il Risorgimen-
to. Nel saggio La citta e la memoria patria. Un
secolo di storia del Museo del Risorgimento Mas-
simo Baioni, avvalendosi di approfondite
indagini a tutto campo, presenta un’ampia
panoramica dei primi decenni postrisorgi-
mentali, dei problemi e ideologie a livello

Copertina del catalogo del Museo Civico
del Risorgimento di Modena.

Copertina del catalogo della mostra Eroiche
visioni



Una veduta della mostra «Eroiche visioni»
(foto Paolo Terzi 2011).

nazionale, addentrandosi in particolare nel-
le querelles e dibattiti in corso a Modena in
merito al progetto museale quale custode
delle memorie patrie. Con analoga scrupo-
losa ricerca lo studioso ripercorre le vicende
successive alla nascita dell’istituzione attra-
verso le scelte e gli allestimenti effettuati di
riflesso alla storia nazionale, generati da fasi
di entusiastico rilancio e da altre di diffusa
apatia. Nell’altro saggio, I/ patrimonio del Mu-
seo del Risorgimento di Modena, 1.orenzo Lo-
renzini illustra le linee guida della gestione
delle collezioni negli anni Trenta e Quaran-
ta. Viunisce un’esaustiva campionatura sup-
portata da schede e corredi fotografici di ci-
meli dall’eta napoleonica alla Restaurazione,
dagli eroi dei moti insurrezionali alle figure
emblematiche di Pio IX, Garibaldi, Vitto-
rio Emanuele II e di noti patrioti modenesi.
Inoltre, la sezione «Contributi» presenta ap-
profondite analisi del fondo dei materiali bi-
bliografico-archivistici del Museo, costituito
da una biblioteca di circa tremila volumi, da
una raccolta di manoscritti ordinata per pet-
sonaggi e da stampati di vario genere, non-
ché da un ricco fondo fotografico. Seguono
ben 2071 schede con relative fotografie che
passano in rassegna tutto l'eterogeneo pa-
trimonio museale (sculture, dipinti, disegni,
stampe, armi, uniformi, coccarde e foulard
patriottici, bandiere, cammei, medaglie e
quant’altro). Il volume assume pertanto
alte valenze sotto il profilo storico-culturale
e quale strumento indispensabile per stu-
diosi e appassionati che vogliano accedere
alla conoscenza di questa stagione storica e
«leggere» le sue tangibili testimonianze.

Parte di questo materiale ¢ confluito
nell’accattivante mostra organizzata dal

Museo Civico d’Arte Eroiche visioni. Storie
di duchi e patrioti, corredata nel’omonimo
catalogo a cura di L. Lorenzini e C. Stefa-
ni e allestita in tre sedi espositive a chiusu-
ra delle celebrazioni per il 150° dell’Unita
d’Ttalia. Ne ha siglato I'alta qualita la scelta
stessa del taglio espositivo mirato a restitui-
re Patmosfera degli anni eroici in cui si fece
I'Italia unita, a cominciare dalla suggestiva
ricostruzione d’ambiente nei nuovi spazi
espositivi recuperati nell’ala ex-ospedaliera
attigua al Palazzo dei Musei e inaugurati per
l'occasione. In effetti, come precisa Loren-
zo Lorenzini nel suo contributo imperniato
sulle figure di Francesco IV e Francesco V,
si ¢ voluto focalizzare il periodo che pre-
cede l'unita d’Italia mettendo in relazione
le istanze risorgimentali con 'ambiente in
cui si muovevano sia i duchi che i patrioti.
Pertanto all’affascinante ricostruzione delle
raffinate eleganze della corte austro-estense
tramite dipinti e sculture, mobili e suppellet-
tili, abiti, uniformi, onorificenze si sono in-
trecciati cimeli pertinenti ai piu noti patrioti
modenesi, don Giuseppe Andreoli, Ciro
Menotti, Nicola Fabrizi, Entico Cialdini.

Nella sezione allestita nel Palazzo Co-
munale era ugualmente di scena 'ambiente
ottocentesco modenese rivisitato tramite
l'arte di Adeodato Malatesta, il prestigioso
maestro le cui aspirazioni liberali sono sta-
te confermate tramite una recente scoperta
documentaria pubblicata nel catalogo. Gra-
zie al corpus di stupendi ritratti sono state re-
stituite all’attualita le sembianze di patrioti,
liberali e conservatori insieme con figure
dell’antica nobilta accanto a quelle di recen-
tissima ascesa borghese.

Il terzo settore della mostra ha avuto
come protagonista il tema Garibaldi a Mode-
na, trattato nel catalogo con stretta adesio-
ne alle fonti. Allestito presso la Camera di
Commercio, gia Palazzo Molza dove I'eroe
soggiorno alcuni mesi nel corso 1859 per
l'organizzazione delle truppe, vi erano espo-
sti alcuni suoi cimeli tra cui il caratteristico
poncho e la testa impagliata e la pelle di Cio-
ni, il suo bizzarro cavallino sardo donato a
Paolo, il figlio dell’affascinante marchesa
Desirée Menafoglio nel cui salotto che fron-
teggiava Palazzo Molza Teroe era spesso
ospite. Concludono il catalogo utilissime
schede biografiche e la cronologia essenziale
del Risorgimento a cura di Tomas Fiorini.
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Valeria Rinaldini

RECENSIONE As

Gli oggetti ci parlano, a cura di I. Rota, Reggio
Emilia, Chiostri di San Pietro, 11 maggio-1
settembre 2012.

Iniziativa promossa dal Comune di Reggio
Emilia — assessorato Progetti Speciali e Mu-
sei Civici, in collaborazione con Istoreco,
Mondinsieme e con la collaborazione orga-
nizzativa dell’associazione culturale A rego-
la d’arte.

Se ¢ vero che «ogni societa ha, per cosi dire,
gli oggetti che si merita»' ¢ facile intuire
quanto gli oggetti si configurino sempre piu
come termometri con cul misurare i cam-
biamenti sociali e quanto ingombrante e
cruciale sia diventato il loro ruolo. Legati a
doppio filo alla dimensione relazionale, sim-
bolica, comunicativa e identitaria dell'uomo,
legittimano I’esistenza e la portata di un
progetto che li pone al proprio centro: G/
0ggetti ci parlano.

Nell’ambito della manifestazione Fotografia
Europea 2012, I’Assessorato Progetti Spe-
ciali e 1 Musei Civici del Comune di Reg-
gio Emilia hanno promosso un’iniziativa di
cittadinanza attiva mirata al coinvolgimento
della collettivita nell’opera di riqualificazio-
ne del museo cittadino, attraverso larric-
chimento dello stesso con sale tematiche
inerenti la seconda meta del XX secolo. Al
fine pratico, il progetto unisce pero anche
una dimensione piu teorica e riflessiva, ca-
ratterizzata dalla volonta di rendere tangibi-
le il rapporto cose/petsone e testimoniare
attivamente questa relazione, attraverso un
allestimento museale ad hoc.

Gli oggetti ¢ parlano, si configura dunque
come una raccolta pubblica di oggetti mi-
rante alla creazione di period room che, siste-
mate provvisoriamente all'interno dei Chio-
stri di San Pietro di Reggio Emilia, restano
in attesa di essere riallestite in futuro dentro
ai Musei Civici, come parte integrante della
collezione.

Il progetto ha preso avvio attraverso una
campagna stampa che invitava il pubblico a
portare oggetti degli ultimi sessant’anni lega-
ti a temi d’attualita in rapido cambiamento:

clnra@labom

dalle 10 alle 20

PORTA I TUOI OGGETTI Al CHIOSTRI DI SAN PIETRO

NVENTERANNO PROTAGONISTI DI UNA GRANDE MOSTRA
m WWW, fotografiaeurogea.it

come mangeremo, come ci vestiremo, come

parteciperemo, come viaggeremo. Si tratta
di verbi tutti coniugati al futuro, poiché ¢
al futuro che ¢ stato richiesto alla collettivi-
ta di guardare. Per poter volgere lo sguardo
in avanti, occorre perd non dimenticare di
guardare indietro, nello specifico all'interno
di armadi, bauli, cantine e soffitte; luoghi
del ricordo dove ¢ piu facile rinvenire cose
che siano legate alla propria memoria e ai
propri affetti, privilegiando quelle che negli
ultimi sessant’anni, hanno costituito un’in-
novazione e che ci piacerebbe ritrovare in
un futuro prossimo. Una volta trovati gli
oggetti, le persone erano invitate a conse-
gnarli al punto di raccolta per contribuire
alla costruzione delle period room tematiche il
cui allestimento quindi si configura si, come
memoria del passato, ma soprattutto come
esortazione ed auspicio per il futuro. Con
le parole dell’architetto Italo Rota, curatore
del progetto e affidatario della riqualifica-
zione dei musei reggiani: «[...] Raccolte di
oggetti, come mandala per meditare sul no-
stro futuro, fare scelte importanti, ma anche
ricordarci in maniera ossessiva lattitudine
delle generazioni che ci hanno preceduto
e hanno creduto fortemente in un’idea di
progetto positiva e condivisa. Fare colletti-
vita per pensare insieme [...]»". Attraverso
questa iniziativa pertanto la cittadinanza ¢
stata chiamata ad esprimersi e a partecipa-



re a quelle che di fatto si sono configurate
come le «prove generali di un museon, rap-
presentando I'occasione per una riflessione
ed un coinvolgimento attivo su un museo la
cui riqualificazione ha inscenato un dibatti-
to quanto mai controverso, peraltro tutt’ora
in cotso.

La raccolta degli oggetti ¢ stata strutturata in
differenti fasi con l'intenzione di guardare a
cio che veniva consegnato da diversi punti

di vista: si prestava un’attenzione archivisti-
ca all’'oggetto, considerato reperto museale;
Vi si ritrovava un interesse storico; vi si po-
neva uno sguardo memoriale ed affettivo;
sl esprimeva un gusto piu squisitamente
espositivo e comunicazionale. Il proprieta-
rio cominciava il cammino di temporanea
separazione dall’oggetto (poi restituito) re-
candosi al punto di raccolta, dove era invi-
tato a raccontare la storia ed il significato
di cio che portava e ad esporre il motivo
della scelta. Il racconto veniva filmato, ed
il proprietario fotografato insieme al pro-
prio oggetto. Veniva poi compilata la sche-
da che sanciva il prestito dell’'oggetto, di cui
si descrivevano minuziosamente le caratte-
ristiche. A quel punto I'oggetto era preso
in carico dal personale museale, catalogato
e fotografato sia ai fini dell’archiviazione,
che in modo prettamente artistico. Cruciale
era poi la fase della scelta per I'esposizione:

per motivi spaziali ed espositivi infatti, solo
un parte degli oggetti raccolti poteva esse-
re presentata dentro alle period room. Ogni
stanza, tuttavia, prevedeva al proprio inter-
no, posta in luogo visibile, un’ampia scaffa-
latura in cui trovavano posto tutti gli oggetti
non sceltl. Alla base dell’installazione delle
scaffalature ¢ rintracciabile da una parte il
desiderio di non scartare nessun oggetto,
evitando quindi di eliminare quell’universo
di significati che la persona con dedizione
e aspettativa aveva portato; dall’altro lato lo
scaffale rende visibile e palpabile I'idea di
deposito. Deposito come parte fondamentale
di un museo, come stiva da cui trarre, di vol-
ta in volta, il reperto piu adatto da esporre,
deposito come serbatoio di scelte, come in-
dispensabile scorta di percorsi espositivi e,
inevitabilmente, di spunti di riflessione.

A incorniciare le quattro period room tema-
tiche, la mostra contava altre tre stanze: le
due che aprivano e chiudevano I'esposizione
erano dedicate alle «Storie da museo» ossia
a quelle storie che ritrovano nella loro par-
ticolarita, localita e piccolezza la forza per
diventare grandi storie, per essere ricordate
e per entrare costituzionalmente nell’imma-
ginario collettivo. Storie che spesso devono
ancora trovare una conclusione, storie che
cercano la loro chiosa nel ricordo comu-
ne, nella testimonianza di chi c’era, nel co-
raggio di chi le svela. E cosi che attraverso
uno straordinario, ma anonimo gonnellino
di corteccia custodito nei depositi dei Mu-
sei Civici, ricostruiamo la storia del grande
tenore parmigiano Ludovico Giraud, o che
una leonessa imbalsamata ci racconta del
giorno in cui un treno carico di animali da
circo deraglio, facendo scappare le belve che
si sparpagliarono per le campagne di Reggio
Emilia. In questi esempi chiaro emerge I'in-
tento di raccontare le storie condivise dalla
collettivita e la volonta, proprio attraverso il
racconto, di fare comunita.

Tante anche le storie raccontate nella terza
sala, in cul un televisore acceso proiettava
le videointerviste ai proprietari d’oggetti, i
quali hanno tentato di narrare parte di quello
che si nasconde dietro al mutismo oggettua-
le. Inserita nel backstage del punto di raccolta
oggetti, la televisione si mostra come stru-
mento per svelare il lavoro retrostante all’in-
stallazione, un lavoro che alla meticolosita
dei canoni dell’archivistica, unisce la dimen-
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sione difficilmente misurabile del persona-
le, del privato, che proprio nell’esposizione
trova il suo risvolto collettivo. La riflessione
sugli oggetti cosi diventa riflessione pubbli-
ca, partecipata. Questa riflessione ¢ stret-
tamente interconnessa a quella sull’allesti-
mento museale che in questo caso sembra
uscire da se stesso, da un circuito autorefe-
renziale, da un retaggio datato, per incontra-
re il pubblico. Il reperto museale, e con esso
il museo stesso, assume nuovi connotati. E
un museo interessato a mostrare cio che si
nasconde dietro I'apparenza, pertanto non
si tratta piu di disporre gli oggetti in un cer-
to spazio, ma di progettare oggetti e spazi in
cui, citando Fredi Drugman «rendere visibile
Linvisibile, in cui rappresentare concetti at-
traverso gli oggettdy’. L’installazione si svela
poi come laboratorio, carico di tutte le poten-
zialita dell'incompiuto, quel non finito che
acquisisce significato nella partecipazione
attiva di una collettivita che, montessoriana-
mente, impara e scopre facendo. Il contatto
con le cose, normalmente vietato nei musei,
¢ qui permesso ed anzi cercato attraverso
la proposta, vivacemente accolta dal pub-
blico, di trasformare le period room in set
fotografici a cul prendere attivamente parte,
instaurando una relazione diretta con gli og-
getti. A ben guardare, ¢ proprio la fruizione
degli oggetti a spostare continuamente da
una parte o dall’altra, il limen tra I’gggezto, nel
suo mero valore funzionale, e la cosa, nel suo
universo di significati. Riprendendo Remo
Bodei*: «investiti di affetti, concetti e simbo-
li che individui, societa e storia vi proietta-
no, gli gggetti diventano cose». Dalla transustan-
ziazione, attraverso continuo investimento
e disinvestimento di senso, degli oggetti in
cose, alla trasformazione da cose a reperti
museali. Questo un ulteriore passaggio attra-
verso cui gli oggetti, prima soggetti all’oblio
e all’'usura del tempo, alla dimenticanza e
alla perdita di funzione, vengono recuperati,
salvati e riscoperti, e, citando Andrea Perin :
«acquistano una nuova valenza che ne cam-
bia lo status [...] diventano testimonianza
culturale [...]»".

Gli oggetti ¢ parlano chiude i battenti con
quasi 15.000 visitatori, 250 prestatori e circa
700 oggetti raccolti (peraltro tutti visibili e
catalogati on /iné°), questi i numeri di un pri-
mo passo verso la ricostruzione comune di
un’identita condivisa, verso la collettivizza-

zione di memorie personali, verso la legitti-
mazione dell’'ingresso, all'interno dei musei,
di quelle che fino a pochissimi decenni fa
erano considerate «cose bruttey, prive dei
canoni espositivi, ma soprattutto, verso una
democratizzazione del processo di scelta e
di esposizione museale che, per rappresen-
tare appieno una comunita, deve fondare la
propria costruzione sulle esigenze e sulle
idee delle persone che la compongono.

Note

1. A. SEmPRINI «Introduzione» in 1/ senso delle cose (a
cura di A. Semprini), Milano 1999, pp. 27.

2. Vita comune-immagini per la cittadinanza. Catalogo
Fotografia Europea a cura di E. Grazioli e R. Pa-
nattoni, Milano 2012, pp. 146.

3. E DrucMaN «Imparare dalle cose» in Imparare
dalle cose. La cultura materiale nei musei a cura di R.
Riccini, Bologna 2003, pp.11-20.

4. R. BobEL, La vita delle cose, Bari 2011, pp. 22.

5. A. PERIN Cose da museo. Avvertenge per il visitatore
curioso. Eleuthera, s.l., 2007, p. 59.

6. http:/ /www.fotografiacuropea.it/oggetti/.



1. Veduta della cappella della Sagrestia di
San Biagio dopo il restauro (foto Stefano

Villani 2012).
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NOTIZIA:

Restauri in san Biagio a Modena: la cappella della
sagrestia e ['affresco cinquecentesco

A Modena, nonostante la chiesa di San
Biagio nel Carmine — riaperta da poco al
pubblico al termine di una importante cam-
pagna di consolidamento e restauro — sia
nuovamente inagibile a causa dei danni re-
cati alla struttura della navata dal terremoto

del maggio 2012, nel corso dell’anno sono
stati condotti a termine un intervento con-
servativo e il recupero di un affresco, pro-
grammati in precedenza e fortemente voluti
dal parroco don Gianni Gherardi che li ha
finanziati con contributi dei parrocchiani.

Il primo riguarda la Cappella di Sant’Ange-
lo di Sicilia, il santo carmelitano omonimo
del committente e priore dell’ordine, Ange-
lo Monesi, che intorno al 1632 fece erigere
la sagrestia affidandone la decorazione ai
bolognesi Angelo Michele Colonna e Ago-
stino Mitelli, forse in collaborazione con il
loro maestro Girolamo Curti detto il Den-
tone. Il soffitto e le pareti decorate della
cappella, dovute agli stessi artisti, versavano
in condizioni conservative precarie, a causa
soprattutto di infiltrazioni d’acqua dal tet-
to e di un fenomeno di risalita dell’'umidita
dal basso, che avevano causato sollevamen-
ti e cadute della pellicola pittorica e diffuse
solfatazioni, tali da rendere la decorazione
poco leggibile. A tale problema si sommava
il disturbo recato dalle zone rimaneggiate
e ridipinte a secco su intonaco reintegrato
in seguito a passati interventi di restauro
(anni *20 e ’70), resi anch’essi necessari da
infiltrazioni di acqua che avevano provoca-
to la perdita di diverse porzioni di intonaco
affrescato. Poiché le ridipinture riguardano
zone lacunose o deturpate non ¢ stato pos-
sibile recuperare le porzioni originali ormai
irrimediabilmente perdute e 'intervento ap-
pena concluso si ¢ limitato a ripulire e con-
solidare la superficie pittorica, riportando
alla luce particolari divenuti invisibili, quali
le lumeggiature in oro steso a pennello. 1l
restauro ha inoltre reso nuovamente leggibi-
le 1a scritta del cartiglio collocato sopra alla
porta laterale sinistra, «de coelo gladio, rife-
ribile a un’esperienza mistica di Sant’Angelo.
La situazione generale degli stucchi dell’alta-
re, invece, era buona: essi risultavano infatti
abbastanza integri per cui, a parte qualche
circoscritto consolidamento, I'intervento si
¢ limitato alla pulitura della coloritura avorio
e delle dorature. Durante il restautro si € co-
munque potuto appurare che in origine gli
stucchi dell’altare dovevano avere un colore
azzurro violaceo, con particolari argentati
a mecca. S1 ipotizza cosi che la colorazione
pervinca abbinata alla meccatura potessero
costituire 'originaria finitura dell’altare della
cappella appartenente ad un ambiente che
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necessita di un intervento di restauro com-
plessivo e che sicuramente riservera inte-
ressanti sorprese. Soltanto in quel contesto,
compiute le necessarie indagini prelimina-
ri, potra giustificarsi I'eventuale ripristino
dell’originaria finitura dell’altare stesso.

Il recupero ha riguardato, invece, un affre-
sco probabilmente tardo cinquecentesco, il
cui studio non ¢ stato al momento ancora
approfondito a causa della temporanea ina-
gibilita dell’Archivio di Stato di Modena
per lavori di consolidamento post-sisma.
Qualche anno fa, in occasione di restauti
condotti all'interno della chiesa, nel piccolo
vano che mette in comunicazione I’edificio
ecclesiastico con il corridoio della sagrestia,
¢ stato infatti riportato alla luce un affre-
sco con figure di angeli e la raffigurazione
di due santi, identificabili verosimilmente
come Gioacchino ed Anna, i genitori del-
la Vergine, alla quale la chiesa era intitolata.
Tale affresco fu probabilmente coperto in
occasione dei lavori condotti nel Seicento e
culminati con la decorazione della cupola ad
opera di Mattia Preti (1651-52). II restauro
appena concluso ha consentito di completa-
re il descialbo dell’affresco, che ¢ stato suc-

Lanra Gasparini

NOTIZIA:
Gli archivi degli architetti

La Biblioteca Panizzi ha avviato il progetto
di ricerca, di raccolta, di studio e di cataloga-
zione dei fondi degli architetti ed ingegneri
che hanno operato a Reggio Emilia dall’'Uni-
ta d’Italia alla ricostruzione del secondo do-
poguerra fino agli anni settanta.

In particolare il progetto di recupero si rivol-
ge alle opere degli architetti e degli ingegneri
del settore pubblico dal periodo post-unita-
rio, che rappresentano un importante campo
di indagine per lo studio, la nascita e svilup-
po della citta moderna, una storia in buona
parte perduta e mai del tutto conosciuta. 11
settore delle opere pubbliche contribuisce
infatti al’economia locale nel quadro piu
ampio di quello nazionale, alla realizzazione
di idee e alla costruzione dello stato moder-
no, non trascurando l'aspetto dell’edilizia

cessivamente pulito e consolidato e attende
ora di essere studiato.

privata la dove si evincono moment signifi-
cativi per la storia dell’architettura.

Gli interventi pubblici si caratterizzano per
quelli ingegneristici quali le direttrici urba-
ne, 1 ponti, le ferrovie e le stazioni, il siste-
ma igienico-fognario, I'illuminazione pub-
blica, mentre lintervento architettonico ¢
indirizzato verso la costruzione di scuole,
nuovi servizi pubblici, quartieri residenziali
popolari, sedi delle istituzioni e, non ultimo,
la salvaguardia del patrimonio storico-arti-
stico. In ambito locale i maggiori protago-
nisti della storia e dello sviluppo della cit-
ta di Reggio Emilia sono gli architetti Pio
Casoli (1848-1885), Guido Tirelli (1883-
1940), Prospero Sorgato (1891-1959), Ge-
tulio Artoni (1895-1983), Osvaldo Piacen-
tini (1922-1985) e la Cooperativa Architetti
e Ingegneri di Reggio Emilia, Carlo Lucci
(1911- 2000), Enea Manfredini (1916-2008)
e Antonio Pastorini (1921).

La Biblioteca Panizzi ha gia acquisito ’archi-
vio di Guido Tirelli, di Prospero Sorgato, di
Carlo Lucci e di Antonio Pastorini. Questi
archivi sono gia stati riordinati e sono stati

2. L’affresco cinquecentesco con i santi
Gioacchino ed Anna dopo il restauro (foto
Stefano Villani 2012).



1. Il work in progress in occasione del festival
filosofia (foto Paolo Terzi 2012).

oggetto di mostre e pubblicazioni, in par-
ticolare quello di Tirelli e di Lucci, mentre
’archivio di Sorgato e di Antonio Pastorini
sono in calendario per il 2013 presso la sala
espositiva della Panizzi.

Il progetto di recupero e di studio degli
archivi ¢ guidato dal comitato scientifico
composto da: Comune di Reggio Emilia
- Biblioteca Panizzi, dal Dipartimento di
Architettura dell’Universita di Bologna, dal
Ministero Beni Culturali - Soprintendenza
Archivistica Regionale del MIBAC, dalla
Regione Emilia Romagna - IBC, dalla Fon-
dazione Ordine Architetti di Reggio Emi-
lia, dall’Ordine Ingegneri di Reggio Emilia,
dall’ Istoreco, dalla Deputazione di Storia
Patria, dalla Direzione Regionale beni cul-
turali e dai ricercatori Andrea Zamboni e
Chiara Gandolfi. In particolare la Fototeca
della Biblioteca Panizzi si occupa del co-
ordinamento di campagne fotografiche sul
territorio e del recupero e valorizzazione
degli archivi fotografici degli architetti, oltre
che del ricco patrimonio di documentazio-
ne della storia della citta.

La collaborazione tra la Biblioteca Panizzi
e il Dipartimento di Architettura dell’Uni-
versita di Bologna ¢ nata con il progetto
dell’Universita di Bologna e la realizzazione
della ricerca, della mostra e della pubblica-
zione edita da Bruno Mondadori dal tito-
lo, L architettura del Novecento a Reggio Emilia,
(2011) con il coordinamento di Giovanni
Leoni e a cura di Andrea Zamboni e Chiara
Gandolfi.

A fianco della ricerca storica, la Fototeca
ha coordinato la campagna fotografica di
Alessandra Chemollo delle opere architet-
toniche della citta, al fine di documentarne
il patrimonio in relazione al tessuto urbano
oltre allo studio e alla valotizzazione del ric-
co patrimonio fotografico storico.

A questa esperienza ¢ seguita I'attivazione
di una borsa di studio per 'ordinamento
dell’archivio di Carlo Lucci che € sfociata
anch’essa nella mostra Carlo Lucci architetto.
Un archivio tra professione e ricerca, a cura di
Andrea Zamboni e Laura Gasparini. Il cata-
logo ¢ stato edito nella collana della Biblio-
teca Panizzi nel 2012.

Ia Biblioteca Panizzi, nella consapevolez-
za che lo studio degli archivi degli architet-
ti porta con sé una opzione piu complessa
relativa ai contesti e alle situazioni storiche

e culturali in cui Iarchitetto ha lavorato, ha
avviato una ricerca che affianca il lavoro di
conservazione e di studio dei singoli archivi
e una ricognizione piu ampia sull’evoluzio-
ne dell’architettura reggiana a partire dalla
citta in epoca unitaria agli anni 70.

1l progetto de Gli archivi di Architettura ¢
consultabile nel sito della Biblioteca Panizzi
< http://panizzi.comune.re.it/index.jsp>.

NOTIZIA:

Altro da cose.
Clandia 1.osi ai Musei Civici di Modena

A partire da dicembre 2012 gli spazi espo-
sitivi dei Musei Civici di Modena si sono
arricchiti dell’installazione dell’artista pia-
centina Claudia Losi_A/tro da cose, composta
da quindici sfere di filo nero eseguite nel
corso di un work in progress tenutosi in con-
comitanza con il Festival filosofia dedicato
alle cose (Modena, 14-16 settembre 2012).
Le sfere racchiudono al loro interno le cose
portate dal pubblico in seguito all’invito
lanciato nei mesi precedenti, in cui si chie-
deva di portare in museo un oggetto rite-
nuto significativo per i ricordi ad esso legati
lasciandone una testimonianza scritta. 1 175
oggetti donati sono stati catalogati e foto-
grafati dagli allievi del Liceo Classico «LL.A.
Muratori» e poi affidati alle cure dell’artista
che, insieme ai suoi collaboratori e alle allie-
ve dell’Istituto «Cattaneo-Deledda», nei tre
giorni del Festival li ha avvolti utilizzando
del filo nero fino a comporre quindici sfere
di varie dimensioni.

Alla base dell’iniziativa si colloca la volonta
da parte dei Musei Civici, da sempre spec-
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chio della collettivita e della memoria della
citta anche attraverso le donazioni, di riflet-
tere sulle dinamiche che puntano al coin-
volgimento attivo e partecipato del pubbli-
co nel processo di produzione dell’opera
d’arte.

\ \\\

”Y

A questo si aggiunge un’ulteriore riflessio-
ne su come «ciascuno di noi adotti degli
oggetti e lentamente li trasfiguri in cose che
evocano il ricordo di esperienze vissute,
di persone care o di eventi che lo hanno
toccato. Sono spesso cose modeste, come
la maggior parte di quelle raccolte in oc-
casione dell’evento: frammenti di intona-
co caduti durante il recente terremoto che
ha colpito 'Emilia o bottiglie che hanno
sorprendentemente resistito alle scosse,
fischietti di quando si era ferrovieri, faz-
zoletti da collo di viaggiatori, origami giap-
ponesi, pistole ad acqua dell’adolescenza,
ferri da stiro della nonna, falci appartenute
ai padri. Una varieta di reperti che hanno
due storie, non sempre coincidenti, quella
originaria delle cose stesse e quella perso-
nale di chi li ha portati al museo» (Remo
Bodei). Una dimensione che ¢ stata rispet-
tata e sigillata con estrema cura dall’artista
che insieme ai suoi collaboratori ha avvolto
questi oggetti fino a creare degli involucri
che custodiscono e pongono in relazione
cose, persone e gesti.

La «filatura» progressiva delle cose ha av-

volto le forme quasi come un bozzolo, sim-
bolo di metamorfosi e rigenerazione in una
nuova forma. I’atto creativo si ¢ configura-
to come volonta rivelatrice di una trasfigu-
razione: le cose donate, dissociate dall’aura
affettiva di chile ha possedute, ma di cui re-

sta testimonianza scritta nell’atto della con-
segna, si trasformano in spoglie di un uso
e al contempo elementi strutturali per una
nuova vita delle cose, dotata di un rinno-
vato slancio. Le sfere mantengono la cifra
simbolica dell’origine, delle cose che I’han-
no generata e diventano un segno allusivo
di un altrove e di un’alterita che continua
ad albergare, nascosta, al loro interno. Gli
innumerevoli strati di filo che tengono in-
sieme le cose intersecano forme ma anche
pensieri, relazioni, memorie e gesti lenti.
In quest’occasione particolare il pubblico
che ha risposto all’invito consegnando una
cosa ha scelto di essere parte attiva e dina-
mica del processo artistico ed ¢ diventato
co-autore dell’opera. Per questo motivo le
sfere sono state donate dall’artista alla co-
munita modenese. Le opere diventano il
simbolo di un luogo di dialogo e di rela-
zione in cui assume centralita il processo,
la scoperta dell’altro e I'incontro. Un’opera
d’arte quindi che ha avuto bisogno della co-
munita per svilupparsi, per assumere signi-
ficato ed esistere.

Il catalogo, curato insieme alla mostra da

2. Una veduta della parete con le storie del-
le «cose» donate dal pubblico (foto Paolo
Terzi 2012).



3. L'installazione finale (foto Paolo Terzi
2012).

Cristina Stefani, ospita i testi del filosofo
Remo Bodei e dell’antropologo Matteo
Meschiari e si configura come un’ulteriore
opera collettiva, raccogliendo anche tutte le
storie e le fotografie delle cose e ’elenco
dei donatori che hanno reso possibile I'ini-

NOTIZIA:

Progetti in corso per il sito UNESCO di Modena

La Cattedrale, Torre Civica ¢ Piazza Grande di
Modena nel 1997 sono entrati a far par-
te della «Lista del Patrimonio Mondiale
del’'Umanita». Sono passati quindici anni
e il Sito di Modena si ¢ impegnato su piu
fronti realizzando molti progetti, anche gra-
zie all’assegnazione di fondi ministeriali, de-
rivati dalla L. 77/2006 Misure speciali di tutela
¢ fruizione dei siti italiani ... posti sotto la tutela
del'UNESCO.

Sul piano della valorizzazione e della pro-
mozione turistica, il Sito Unesco di Mode-
na, attraverso il coordinamento che ha sede
presso il Museo Civico d’Arte, si ¢ impegna-
to per potenziare alcuni strumenti a disposi-
zione det visitatori.

Innanzitutto, ¢ stato finalmente possibile
completare il plastico in legno del Duomo
di Modena, realizzato nel 1984 da Germa-
no Bertolani su rilievi grafici di Giancarlo
Palazzi per la mostra Lanfranco e Wiligelmo. 11

ziativa nella sua complessa articolazione.
Altro da cose. Clandia 1.osi ai Musei Civici, a
cura di Cristina Sfefani, Modena 2012, 72
pagine, bilingue (italiano e inglese), prezzo
di copertina 7 euro.

Duomo di Modena, con il modello della Torre
Ghirlandina, realizzata tra il 2010 e il 2011,
anche grazie al sostegno della Banca Popo-
lare del’Emilia Romagna. Il modello ligneo,
esposto ai Musei Civici di Modena a fianco
di una serie di calchi di sculture romaniche e
di reperti di archeologia medievale, consen-
te di ammirare le complesse caratteristiche
costruttive dei due monumenti e di cogliere
molti particolari architettonici difficilmen-
te apprezzabili attraverso la visita diretta.
L’opera ¢ stata realizzata con diverse essen-
ze lignee e in parti scomponibili ad incastro
per permettere una maggiore fedelta esecu-
tiva. Accanto al modello ¢ collocato un vi-
deo che si apre con una breve ma suggestiva
selezione degli oltre 5.000 scatti fotografici
realizzati da Cesare Leonardi tra il 1983 e
il 1984 percorrendo «palmo dopo palmo»
il Duomo di Modena e prosegue illustran-
do le principali fasi di realizzazione dei due
modelli.

E stato inoltre creato un percorso di segna-
letica turistica pedonale del Sito Unesco e
del centro storico di Modena che permet-
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te ai turisti di raggiungere piu facilmente il
Sito, apprezzando lungo il percorso altre
importanti emergenze storiche e artistiche.

I cartelli forniscono indicazioni in italiano e
inglese lungo il tratto che collega la stazione
ferroviaria al complesso monumentale pas-
sando per il Palazzo Ducale, fino al Palaz-
zo dei Musei e al Museo Casa Enzo Ferrari
recentemente inaugurato. Lungo il circuito

il turista viene guidato da tabelle di orienta-
mento e puo consultare le plance tematiche
corredate da immagini che illustrano i prin-
cipali monumenti, oltre a mappe generali
con informazioni di servizio. Entro la pri-
mavera 2013 il percorso verra completato
con l'istallazione della segnaletica relativa ai
due itinerari che, partendo dal Sito Unesco
raggiungeranno le chiese di San Biagio e

1. Sito Unesco. Musei Civici di Modena.
Plastico in legno del Duomo di Modena
e della Torre Ghirlandina (foto Paolo Pu-
gnaghi 2012)



2. Sito Unesco. Segnaletica turistica pedo-
nale del Sito Unesco. Plancia tematica in
Piazza Grande con la Torre Ghirlandina
recentemente restaurata sullo sfondo (foto
Fabio Adranno 2012).

3. Sito Unesco. Duomo di Modena. Due
turisti utilizzano le audioguide davanti alla
Cattedrale (foto Bruno Marchetti 2012).

di San Pietro, il nuovo parco archeologico
Novi Ark e ’Aedes Muratoriana.

Infine, il Sito ¢ ora piu accessibile grazie
alle 40 audioguide multilingue itineranti che
accompagnano il turista nella visita esterna
e interna del Duomo, della torre Ghirlan-
dina, di Piazza Grande e delle sale storiche
di Palazzo Comunale, consentendo di sce-
gliere i monumenti e le opere d’arte che piu
lo interessano. Alcuni pannelli informativi
collocati in punti strategici all'interno del
Sito indicano al turista dove possono es-
sere noleggiate le audioguide (Punto di In-
formazione e Accoglienza Turistica situato
in Piazza Grande e ingresso dei Musei del
Duomo). Disponibili in italiano, inglese,
francese, tedesco e spagnolo, esse vengono
fornite insieme ad un pieghevole illustrativo
con piantina di supporto alla visita. E ora in
corso di sviluppo una versione lite di un’ap-
plicazione per i-phone in italiano e in ingle-
se scaricabile gratuitamente, con 15 punti di
ascolto, ognuno con tre immagini.
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Claudio Franzoni

IDISCUSSIONTI:

17 riallestimento dei Musei Civici di Reggio Emilia:
uno sguardo critico

«Possiamo essere certi che le folle accorre-
ranno per vedere originale metodo di espo-
sizione strombazzato dalla stampa e discusso
ai cocktail, ma questa effimera meraviglia ser-
vira davvero ad avvicinare 'osservatore alla
meraviglia molto piu durevole dell’arte?. B
la domanda che si poneva Ernst Gombrich
in un articolo ormai di molti anni fa dal titolo
« giusto che i musei siano attivi?» (1968)..
Ed ¢ in definitiva una delle domande che ci si
¢ posti anche a Reggio Emilia in un dibattito
che si ¢ sviluppato nel corso del 2012, ed ¢
ancora in corso, sul progetto di riallestimen-
to dei locali musei civici firmato dallo studio
Italo Rota. Di fatto il dibattito ¢ stato aperto
da un articolo apparso proptio su questa rivi-
sta («Taccuini d’arter, 5) di Elisabetta Farioli,
a cul va dato atto di aver presentato per la
prima volta con una certa ampiezza il pro-
getto stesso, fino a quel momento mai cosi
puntualmente desctitto.

Pubblico

Si parla dunque — e da decenni, come sta
a dimostrare I'articolo di Gombtich — di un
problema che ha al centro due protagonisti,
il museo e il pubblico; I'uno per definizione
conservativo, I’altro in continua evoluzione
nelle proprie fisionomie culturali, di gusti e
di comportamenti. I’argomento della discus-
sione, poi, ¢ tanto piu articolato, in quanto
il piano culturale va intrecciandosi continua-
mente con quello politico: il museo ¢ una
delle istituzioni cardine di una citta, tanto
piu in una citta come Reggio, che gia alla fine
del Quattrocento si poneva il problema del-
la conservazione delle proprie antichita®. Ma
limitiamoci al solo profilo culturale: perché il
progetto Rota ¢ parso discutibile e inoppor-
tuno anche da questo punto di vista?

Proviamo allora a percorrere idealmente
il museo di Reggio una volta che venisse re-
alizzato questo progetto. Davanti all’entrata
troviamo dodici pilastri a ombrello di acciao
inox alti tra 8 e 10 metri, «alte strutture di
acciaio specchiante che riflettono immagini

tratte dai materiali dei musei»; le pareti del
diedro di ingresso, invece, sarebbero «rive-
stite da fioriti ‘glardini verticali». Nell'uno
come nell’altro caso il problema non ¢ tanto
di ordine estetico, quanto di opportunita e
di utilita; per quanto riguarda la parete fiori-
ta, una rapida consultazione con esperti del
verde basta a dimostrare che si tratta di una
soluzione la cui praticabilita e resa a lungo
termine sono tutt’altro che scontate. In que-
sto caso — e ancora di piu in quello dei «fun-
ghi» — il problema non ¢ se siano interventi
belli o brutti, ma se siano cio che serve ai
musei civici. Si cerca di giustificare «funghi»
e pareti verdi come elementi di richiamo,
come mezzo di raccordo tra la piazza e Pedi-
ficio dei musei. C’¢, dietro a questa ipotesi,
quel punto di vista che, alla fine, guida tutta
I'operazione del progetto Rota: che occorra
cio¢ stimolare I'attenzione verso il museo,
che questi elementi esterni servano insom-
ma come punti esclamativi in grado di atti-
rare visitatori.

Ecco che si ripresenta la questione del
pubblico. Si dice che il museo deve essere
«per tutti» € non solo «per gli intellettuali»,
gli specialisti. A dir la verita, le cifre sui visi-
tatori annuali non sono cosi scoraggianti, se
si afferma che il museo ¢ «amato dalla citta
(31.000 le presenze del 2010)» e «frequentato
dalle scuole (attraverso attivita didattiche che
ricostruiscono percorsi di senso tra le sue
collezioni, 22.500 i fruitori nel 2010)»’. Ma
ammettiamo che per un museo come quello
di Reggio Emilia non sia abbastanza e che si
debba intercettare una fetta di pubblico piu
ampia. Come si entra in rapporto, ad esem-
pio, con chi frequenta I'Universita, con chi
si ¢ trasferito nella nostra citta da altre zone
del Paese, con la consistente componente
degli immigrati e dei loro figli, con i turisti
che passano per la nostra regione in treno o
in autostrada? Basta questa breve immagine
del possibile pubblico per capire che se una
risposta ci deve essere, questa deve essere,
come minimo, articolata su livelli differenti e
per nulla univoca. In altre parole, puo avere
anche un senso un elemento architettonico
come strumento di richiamo, ma ¢ chiaro
che non sara questo a fondare un rapporto
diverso tra museo e pubblico: sono i musei
attivi — per usare le parole di Gombrich —la
vera soluzione per raggiungere un obiettivo
come questo. E attivi non nel proporre ini-



ziative che poco o nulla hanno a che fare con
il contenuto dei musei stessi, ma nel conti-
nuo concentrare linteresse verso oggetti e
opere al suo interno. A meno che non si pen-
si che in musei come quello di Reggio non c¢’¢
nulla di interessante per il pubblico odierno.

Detto questo, qualcosa bisognera pur dire
della parete verde e dei «funghi» sotto il pro-
filo estetico: tanto nei materiali, quanto nella
forma non hanno nulla a che fare con il resto
della piazza, gia per proprio conto tutt’altro
che omogenea; un ulteriore elemento di di-
scontinuita si andrebbe aggiungere all'insie-
me, funzionando dunque pit come cesura
che come raccordo. Davanti a obiezioni
come queste (e a quelle che riguardano al-
tre soluzioni dell'interno) si chiama in causa
l'arte di oggi e si rivendica '«opzione della
contemporaneitas, implicitamente tentan-
do di spingere chi si oppone nell’angolo dei
passatisti e dei nostalgici; ma il «contempo-
raneo» non ¢ uno scudo protettivo grazie al
quale qualsiasi cosa passi SOtto questo segno
deve andar bene, come se potesse saltare a
pié pari I'ostacolo del giudizio.

Proseguiamo la nostra ipotetica visita nel
museo rinnovato secondo il progetto Rota.
Dal cosiddetto «diedro» si entra in un am-
biente di non grandi dimensioni caratteriz-
zato dalla presenza di un grande acquario.
In tutti i musei moderni, come si ¢ fatto
piu volte osservare nel corso del dibattito,
gli spazi di accoglienza sono il piu possibile
ariosi e ampi. Qui accade esattamente il con-
trario, come dimostrano le tavole del proget-
to definitivo®; si tratta in questo caso — come
in altri su cui non ¢’¢ modo di soffermarsi
in questa sede — di un’obiezione relativa alla
funzionalita del museo. Si tratta di un aspet-
to secondario, di qualcosa che non c’entra
col piano culturale? Come ¢ invece chiaro, la
coerenza e la funzionalita dei percorsi sono
aspetti essenziali dell’efficacia comunicativa
e, perché no?, della godibilita di un museo.

Ma soprattutto perché un acquario qui?
Perché «acustre»?® Quanto al contenuto
non importa piu di tanto: saranno ospitati
«pesci di speci comuni e non esotiche», men-
tre «nello spazio interno vuoto [dell’acqua-
rio] sono da predisporre delle strutture per
la messa in scena di oggetti, reperti e anima-
li, uccelli imbalsamati»®. Come si vede, non
c’¢ alcun intento didattico. E allora che cosa
si vuol fare con questo acquario? Si vuole

«evocare il tema dell’acqua come principio
della vita»". Ma qual ¢ il compito di un mu-
seo moderno, «evocare» oppure presenta-
re oggetti spiegandone ragioni e senso? E
addirittura scontato che si possa e si debba
patlare dell’acqua in un museo che ¢ anche
un museo di scienze naturali, ma lo si deve
fare attraverso «evocazioni» oppure attraver-
so spiegazioni ragionate (e con oggetti delle
collezioni)? E poi il tema del «principio della
vitay come si lega a quelli trattati nel resto
delle collezioni, se non in un senso estrema-
mente generico e ovvio?

Lo stesso modo di procedere si ritrova
nell’ambiente successivo, il cosiddetto Asfalr:
pareti e volte sono «rivestite con resinatura a
tinta e matericita simil asfalto», mentre alle
pareti ci sono «pannelli oscuranti»; a loro
volte pavimenti e rampe sono «tivestiti in
asfaltor®. T qui che trova spazio, illuminata
da led di colore rosso’, la balenottera che
Rota considera il «feticcio» per eccellenza del
museo reggiano: dalla sostanza usata per im-
balsamartla, ’architetto ha tratto I'idea della
sala e del suo colore, valotizzato dall’artificio
della penombra e delle luci. Un rendering mo-
stra I'atmosfera complessiva dell’ambiente
con la vetrina che dovrebbe ospitare, tra un
gas che ora copre, ora rivela, una copia della
Venere di Chiozza e alcuni uomini in giacca
e cravatta, ma con la testa di pecora (Dolly).

Comunicagione

Soluzioni come queste, nel corso del di-
battito reggiano (e non solo, come vedre-
mo), sono state liquidate come stramberie
o peggio'’. Quello che ho cercato di spie-
gare altrove'! e che tento di ribadire anche
in questa sede, ¢ che, a parte 'ovvio rispet-
to per le idee altrui, lo sforzo da compiere
¢ quello di inserire interventi come quello
dell’acquario e, in generale, I'intero profilo
del progetto di riallestimento entro un pre-
ciso sistema di pensiero.

Sono le stesse parole di Elisabetta Farioli
che ci indirizzano: quello che sta iniziando ¢
«una sorta di percorso iniziatico tra elemen-
ti naturali e artistici con riferimento ai temi
primigeni della maternita, alla nascita della
storia e della scrittura, alla dimensione del
tempo e della memoria di una citta»'>. Quel-
lo che serve a un museo «per tutti e non solo
per gli studiosi» — come si ¢ dichiarato piu
volte — ¢ proprio un «percorso iniziaticon?

IDISCUSSIONIL, RECENSIONI E NOTIZIE

—
o
~



108

Se le parole non sono usate a caso — e non
lo sono — «niziatico» significa «esotericoy,
«cripticon, «oscuroy, «misterioson.

Proviamo a metterci nei panni, non di un
generico pubblico, ma di visitatori ben pre-
cisi e possibili: un ragazzo che frequenta le
superiori, un padre di 35 anni col figlio di
otto, una studentessa universitaria nata in
Nordafrica, un pensionato con I'amico co-
etaneo, un ingegnere di una citta vicina che
con la moglie si ferma a Reggio, un turista
straniero e la famiglia diretti alla riviera ro-
magnola (eccetera). Che cosa hanno ricevu-
to — fino a questo momento — dalla visita
del museo «riqualificaton? Una serie di infor-
mazioni precise sulla citta e sul sul territorio,
sulla sua gente e sulla sua storia? O piutto-
sto suggestioni, allusioni ed evocazioni? Gli
androidi con teste di pecora rimanderanno
anche alle collezioni scientifiche e a quella
Spallanzani in particolare, ma siamo certi
che questo ¢ il rimando che coglieranno quet
visitatori? L.a pecora Dolly innestata su corpi
umani propone certamente il tema del rap-
porto uomo-natura e di come questa possa
essere plasmata e modificata da noi; non c’¢
dubbio che si tratti di temi importanti, ma il
compito del museo ¢ proporli in una chiave
cosli criptica e — cosa ancora piu importante
— non approfondirli per niente? L architetto
I’ha dichiarato piu volte: «E un museo che ¢
un viaggio da cui uscire con delle questio-
ni, anche con niente, forse solo emozioni»;
il suo, afferma, ¢ un museo che «pone delle
domande», non offre delle risposte. E sin-
golare: in entrata si offrono allo spettatore
addirittura «temi primigeni», in uscita «forse
solo emozioni». Questa, dunque, ¢ la missio-
ne di un museo «per tutti e non solo per gli
studiosi»?

Occorre chiedersi che cosa ci sia dietro
questo desiderio di sollevare grandi temi. La-
sciamo patlare la relazione dello stesso stu-
dio Rota (2011): «[Capproccio allestitivo che
si introduce in questo progetto ha molteplici
forme all’interno di un medesimo principio:
comunicazione, allestimento, opere ed og-
getti esposti parlano il linguaggio comune
della comunicazione»". Che cosa si intenda
per «inguaggio comune della comunicazio-
ne» non ¢ difficile capirlo quando si guardi
la concretezza delle scelte allestitive e se ne
leggano le ragioni addotte: il museo viene in-
fatti visto come «display narrativo della mu-

tazione in atto. Organismo complesso pluri-
cellulare dove trovano rappresentazione gli
sforzi, le tensioni, i sentimenti, le ambizioni
di una comunita in divenire. Vero e proprio
raffinato congegno generatore di sorprese,
d’incantesimi di sogni, straordinatio, spetta-
colare, sensuale»'*.

11 dinguaggio comune della comunicazio-
ne» ¢ insomma quello della comunicazione
pubblicitaria, del marketing, della televisione
commerciale. Questo ¢ forse il punto centra-
le della discussione. Dopo aver fortemente
condizionato e alterato il linguaggio della vita
politica, ¢ chiaro che questi modelli comu-
nicativi pretendono di essere la forma giusta
anche per altri spazi culturali, di essere cioe
la «comunicazione» fout court. Nessuno ha di
che ridire se tutte le strategie possibili vengo-
no usate per lanciare un prodotto sul merca-
to, ma proprio non ¢ detto che queste siano
le forme giuste per riallestire un museo.

Perché la discussione sulla sorte dei mu-
sei reggiani, che all’inizio sembrava destina-
ta a un perimetro strettamente locale, a un
certo punto ha avuto risonanza nazionale'?
Perché si ¢ capito che quello che stava ac-
cadendo nella citta emiliana, poteva ripetersi
— magari in altre forme — nell’intero paese: il
museo pensato come un setial televisivo'® e,
per usare le medesime parole dell’architetto,
«raffinato congegno generatore di sorprese,
d’incantesimi, di sogni, straordinario, spetta-
colare, sensuale». Insomma un luogo sostan-
zialmente estraneo all'idea di museo pubbli-
co quale si ¢ affermata, nel nostro paese ¢ in
Europa, negli ultimi decenni.

Hanno particolarmente colpito gli osser-
vatori esterni le ipotesi riguardanti le colle-
zioni storiche dei musei civici reggiani. Si
tratta di un aspetto che ancora preoccupa,
nonostante i tentativi di minimizzare, da una
parte facendo notare che si tratta di interven-
ti comunque rimandati al futuro, dall’altra
dichiarando che, in ogni caso, «le collezioni
non verranno toccatey. Quello che ¢ certo ¢
che sia le affermazioni fatte, sia i rendering del-
lo studio Rota su questo punto sono tutt’al-
tro che ambigui; ecco il passo relativo della
relazione dell’architetto (marzo 2011):

«le collezioni storiche verranno mante-
nute per il loro alto valore simbolico e per
I'importanza dei contenuti. Vengono inoltre
alleggerite di quegli apparati comunicativi
che nel tempo si sono sedimentati a favore



di una comunicazione pit contemporanea
che dialoga con le opere esposte: le luct arri-
vano dai tubi catodici degli schermi, le scrit-
te, 1 titoli sono parte del sistema decorativo:
tende tappeti sono gli stessi oggetti che con-
tengono la storia delle collezioni».

Quanto non ¢ precisato qui, ¢ chiarito dai
rendering, in cui si capisce bene, ad esempio,
che sono stati previsti schermi televisivi in
mezzo agli armadi ottocenteschi della col-
lezione Chierici, un altro schermo dentro il
portale cinquecentesco del Portico dei Mar-
mi e, soprattutto, il tappeto con una grafica
da cartoni animati sul pavimento sotto gli
armadi della collezione di Lazzaro Spallan-
zani. Qualcuno ¢ arrivato a dire che, in fin
dei conti, quel pavimento ¢ solo di piastrelle
degli anni Cinquanta, dimostrando di non
aver affatto compreso la ragione delle obie-
zioni. Si puo esercitare violenza su un’opera
del passato — tale infatti ¢ anche una colle-
zione — anche quando materialmente non si
intervenga su di essa. Una villetta di oggi, per
quanto ben costruita, che sorga accanto a un
tempio greco ¢ una violenza nei confronti
di quell’edificio antico; questo, almeno, ¢
quello che avevano tentato di insegnarci
personaggi come Argan, Bianchi Bandinelli,
Brandi o Cederna, per fare solo alcuni nomi.
E a dir poco singolare che «tende e tappeti»
possano ospitare «la storia delle collezioni»
(ma che cosa si intende esattamente?)'’, ma
lo ¢ ancor di piu il tentativo di far passare
un’operazione del genere come una forma
di «dialogo» col passato. Qualunque sia la
sorte di queste ipotesi e di questi rendering,
una cosa ¢ sicura: essi sono rivelatori del tipo
di approccio al problema dei musei reggiani.

Metodo

Ma dato che la tesi che ha alimentato il
dibattito e che qui si sostiene — che cio¢ il
progetto in questione proponga un’idea di
museo-pop — ¢ impegnativa, occorre sup-
portarla con altre analisi ancora. Parliamo
allora di due mostre organizzate a margine
e in preparazione del museo «riqualificato.

La prima (maggio 2010), negli spazi del
palazzo di San Francesco, ricavava il titolo
da una canzone dei Joy Division: L amore ci
dividera, Love will tear us apart. Prove generali di
un Museo (2010). Si trattava di una serie di
installazioni, che adattavano materiali dei
musei reggiani, in parte esposti, in parte

no; installazioni a volte simpatiche, a volte
banali, qualche volta brillanti; spesso finta-
mente provocatorie, con quel linguaggio di
tendenza che puo dare a una cultura piccolo-
borghese la convinzione di essere all’avan-
guardia. Ma cio che colpiva era 'enorme di-
stanza tra I'episodicita un po’ criptica delle
installazioni e i titoli ambiziosi del pannello
introduttivo: «Un viaggio nell'identita»; op-
pure «Cosa vogliamo valorizzare a Reggio
Emilia dell’arte, della scienza, dei costumi,
della letteratura per il nostro futuro?». Ora,
a distanza di due anni da quella mostra, che
cosa ¢ rimasto? Davvero allora si fece un
viaggio nell'identita della citta o non si re-
alizzo altro che «un eventon? E significativo
che ne rimanga oggi solo il #railer, rintraccia-
bile sul Web.

Quella mostra doveva servire a mostra-
re un possibile percorso di lavoro nei mu-
sei reggiani, quello appunto concretizzatosi
nel progetto di cui stiamo discutendo. Piu
recentemente (23 giugno 2012) TI'architetto
Rota ha presentato pubblicamente il suo
progetto; per meglio dire, non ha descritto il
progetto realizzato, ma ha parlato del concept
ideato per i musei reggiani e gia approvato a
suo tempo (2007). C’¢ differenza? Una cosa
¢ Paspetto museologico, un altro quello mu-
seografico; 'uno ¢ la premessa dell’altro e ai
presenti era giusto illustrare entrambi, spie-
gare le premesse teoriche e poi descriverne
partitamente le conseguenze.

In ogni caso, l'architetto si ¢ soffermato
a lungo su quello che ha piu volte definito
il «suo metodoy; in sostanza, 'idea ¢ che le
serie cronologiche di oggetti possano e deb-
bano essere ridiscusse, consentendo acco-
stamenti inattesi e inattese rivelazioni. Que-
sto approccio ha precedenti illustri, innanzi
tutto nel pensiero surrealista; senonché la
lo smontaggio e il rimontaggio di ogget-
ti e forme aveva lobiettivo di certificare il
caos della realta e decretare I'impossibilita
di rappresentarla in un ordine sensato. Qui,
invece, si ha 'impressione che, nell’assenza
di una proposta teorica altrettanto impegna-
tiva, scombinare le serie cronologiche e ti-
pologiche si risolva in un semplice gioco di
suggestioni, un montaggio per accostamenti
sgargianti, quanto essenzialmente decorativi.
Draltra parte, Pesplicito rimando che Rota,
durante la presentazione del giugno scorso,
ha fatto a Warburg (piu esattamente alla let-
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tura dell’atlante Mnemosyne come esempio di
un montaggio discontinuo e anacronistico
di immagini) ¢ la conferma che si vanno cer-
cando padri nobili per un’operazione di se-
gno profondamente differente. Detto altri-
menti: Warburg percorre una linea del tutto
estranea a questa, 1 cul caratteri estetizzanti
sono piu che evidend'.

Che cosa accade se questa prospettiva
viene applicata non a un’esposizione tempo-
ranea — dove magari puo dare risultati con-
vincenti —, ma a un allestimento museale che
deve durare, se non decenni, almeno qualche
annor Si risponde allora che il museo non
deve essere una realta statica, ma in continuo
movimento. Si intravvede cosi un museo in
perenne divenire, con una sola cosa ben fer-
ma: 'architetto creatore del «metodo», sem-
pre a disposizione per nuovi allestimenti e
risistemazioni dei materiali delle collezioni,
addirittura «formatore» del personale inter-
no, come ha affermato egli stesso.

Ma, alla fine, la vera domanda ¢ questa: in
nome di che cosa avviene questa frattura di
un continuum storico e delle tassonomie con-
solidate (rilevante anche se fosse realizzato
in spazi nuovi, lasciando da parte le colle-
zioni storiche del museo)? Questa doman-
da, impropria se rivolta a un collezionista
privato, che costruisce la propria raccolta
secondo criteri per definizione personali e
idiosincratici, diventa obbligatoria nel caso
di una raccolta civica: in nome di quali valori
(condivisibili dalla cittadinanza) e verso quali
obiettivi (da condividere con i cittadini)?

Oggetti e parole

La recentissima mostra «Gli oggetti ci par-
lano» (Chiostri di San Pietro, maggio-giugno
2012) ¢ un’altra occasione per verificare le
osservazioni fatte finora. L’iniziativa consi-
steva nell’invitare i cittadini a portare ogget-
ti degli anni Sessanta e Settanta per inizia-
re lallestimento delle period-room del futuro
museo. Bisogna dire subito che si ¢ trattato
di un’idea del tutto brillante, oltre che riu-
scita'’; il coinvolgimento dei cittadini ¢ stato
reale ed ¢ senz’altro servito ai partecipanti
come mezzo per riflettere sulle cose che si
possedevano e che hanno caratterizzato la
vita quotidiana dei decenni scorsi.

Detto questo, la mostra ha di nuovo
consentito di osservare da vicino il funzio-
namento del «linguaggio comune della co-

municazione». Gia dai manifesti e dai pieghe-
voli, e poi nella esibizione stessa, venivano
evidenziate le quattro sezioni principali in
forma di domande sospese: «Come mange-
remo, come vestiremo, come parteciperemo,
come condivideremo». Ancora una volta ver-
bi declinati al futuro. Naturalmente non ¢ per
caso. osservazione piu semplice ¢ anche la
piu importante: nessuno, davanti agli oggetti
degli anni ’60-"70 portati dai cittadini reggiani
e allestiti ai Chiostri di San Pietro, sa qualco-
sa in pill su «come mangeremox nei prossimi
anni o «come vestiremoy; neppure — aspetto
non meno importante — abbiamo imparato
qualcosa su come parteciperemo alla vita
delle nostre comunita. Ma allora perché pro-
spettare queste (fittizie) visioni future?
Come scriveva Pierre Nora, «l sistema
informativo dei media (...) ci bombarda
con un sapere interrogativo, privato del suo
nucleo, privo di senso, che si aspetta che gli
conferiamo il suo senso, ci frustra e insieme
ci riempie della sua evidenza ingombrante:
se non intervenisse una riflessione stotica,
non sarebbe, al limite, che un rumore che
disturberebbe I'intelligibilita del proprio di-

scorson?’

. Un «sapere interrogativoy, sempre
in attesa che gli venga attribuito un senso:
«come mangeremo» non lo sa nessuno, in-
tanto poniamo la domanda.

Pier Paolo Pasolini, in un articolo dedi-
cato alla campagna pubblicitaria dei jeans
Jesus (1974), aveva avanzato 'ipotesi che in
futuro gli slogan usati per vendere i prodotti
avrebbero potuto assumere caratteri schiet-
tamente espressivi e, come tali, solo appa-
rentemente antagonisti rispetto alla lingua
della comunicazione tecnica e industriale. La
possibilita di un’interpretazione infinita (per
usare ancora un’espressione di Pasolini) di
trasi dell’advertising, nei decenni piu vicini a
noi, si ¢ rafforzata quando essi hanno co-
minciato a prendere un tono filosofico con
rimandi alla dimensione esistenziale; si € an-
che iniziato a citare direttamente dei classici,
magari in forma aforistica. F evidente che
le campagne pubblicitarie impostate in que-
sto modo non intendono prospettare tanto
il futuro del prodotto in questione, ma cer-
cano di costruire una cornice di rimandi e di
significati pit ampia, che ricomprenda con
un effetto positivo e nobilitante il prodotto
stesso. Un meccanismo comunicativo tutto
meno che banale, che sposta 'attenzione su



un altro piano per poi farla ritornare al mar-
chio in questione. C’¢ qualcosa di scandalo-
so? Nulla. Ma non sara neppure scandaloso
individuare parentele linguistiche e avanzare
il dubbio che il linguaggio della comunica-
zione pubblicitaria, per quanto scaltrita e di
tendenza, sia quello adatto a un museo.

Ancora una volta: puo forse andar bene
che un’esposizione temporanea derivi 1 pro-
pri meccanismi da quelli della comunica-
zione pubblicitaria, ma un museo? Perché
va detto che una cosa ¢ stata la campagna
di coinvolgimento delle persone e dei loro
oggetti, un’altra effetto complessivo dell’in-
stallazione. La prima non ¢ certo una «pre-
messa a una rivoluzione museale»”' (dato che
trova gia precedenti europei)®, ma ¢ stata un
modo vivace per far partecipare i cittadini.
Tutt’altro, invece, ¢ stato il risultato degli al-
lestimenti, come ¢ gia stato osservato™: nei
musei europei in cui si ¢ scelto di tornare alla
formula della period-room (tipica della museo-
grafia anglosassone degli inizi del Novecen-
to), gli allestimenti sono del tutto differenti
da quelli che abbiamo visto ai Chiostri di San
Pietro. Il museo non si crea in automatico, né
grazie al contributo diretto dei cittadini, né
grazie all'intervento di un bravo architetto-
allestitore. Nelle period room, come in tutti gli
altri ambiti museali, il risultato sara buono
solo quando sara preceduto da un lavoro e
da uno studio lungo e accurato.

Del resto, ¢ poi vero che «gli oggetti ci
parlano»? Si tratta in realta di un’efficacissi-
ma metafora che finisce per trasformarsi in
una sorta di trappola del linguaggio: come ¢
ovvio, gli oggetti non parlano (da soli), e la
crisi attuale dei musei ne ¢ una prova diretta;
al contrario — se ci si permette I'espressione
— gli oggetti sono parlati. Quelli che entrano
nei musei vivono solo attraverso i discorsi
incrociati degli studiosi, dello staff del mu-
seo, dei visitatori; nelle parole pronunciate
dalle guide, in quelle leggibili sulle didascalie
e negli altri apparati didattici.

Prendiamo un vero «evento»: la recente
scoperta di un recipiente d’oro dell’eta del
bronzo in provincia di Reggio Emilia. Per-
sino lo splendore del materiale non bastera
a far parlare oggetto, che anzi se ne restera
silenzioso nel suo eccezionale isolamento,
fino a che non lo si voglia inserire in un con-
testo narrativo che lo colleghi ad altri oggetti
(una serie storica) e lo spieghi «a tutti e non

solo agli studiosi». Sara possibile farlo, sen-
za con questo cadere in una presentazione
sciatta, ma anzi valorizzando gli stessi valori
estetici (e di richiamo) dell’oggetto?

Prospettive

In questa analisi del progetto Rota non si
¢ fatto ricorso — deliberatamente — a termini
come bello o brutto, piace o non piace. St ¢
osservato invece come questo progetto da
un lato sia estraneo alla storia dei musei civi-
ci reggiani, dall’altro sia incompatibile con il
profilo di una buona museologia. In sostan-
za non ¢ cio che serve in questo momento.
Quali sono le cose necessarie? Prima di tutto
la messa a norma degli ambienti anche sul
versante dell’accessibilita ai disabili e il re-
cupero funzionale degli spazi gia interessati
dal progetto Mari-Rudi (in questa direzione
sembrano avviarsi i lavori appena approva-
ti dal consiglio comunale); la valorizzazione
dell’edificio storico, uno dei pit importanti
spazi conventuali della citta e il recupero del
chiostro come luogo partecipato di passag-
gio ed esposizione dei materiali archeologici;
lo studio di nuovi percorsi specie per la parte
archeologica relativa al territorio e alla citta
d’eta romana.

Infine le due collezioni storiche Spallan-
zani e Chierici; se non si vuole che la defini-
zione di «museo nel museo» rimanga solo un
artificio retorico, occorre valotizzarle ade-
guatamente, come la rarissima opportunita
di entrare oggi nel laboratorio di due grandi
scienziati del passato: restaurare le vetrine
del museo Chierici recuperando le originarie
forme di allestimento interno, cambiando e
adeguando il sistema di illuminazione inter-
no; infine, allestire tecnologie multimediali
per spiegare le collezioni a un pubblico ne-
cessariamente diversissimo da quello per il
quale erano nate*.
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