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La «Rassegna di Studi e Notizie» celebra il ventesimo anno di attivita.

Si tratta di un traguardo di rilevante interesse nell’ambito delle iniziative culturali dei civici
istituti milanesi; particolare significativo soprattutto se si considera che largomento di questa
pubblicazione periodica verte, ininterrottamente fin dagli esordi, anno 1973, sulle arti decorative
e sull’incisione, campi di studio estremamente specializzati che annoverano un numero di cultori
necessariamente ristretto. Clelia Alberici direttore responsabile della pubblicazione, ha curato per
questa edizione un indice completo dei volumi precedenti e, altrettanto opportunamente, ha
riepilogato lattiviti editoriale promossa negli anni dall’Istituto.

Nella presente occasione gli interessi critici di cui la rivista si fa portatrice hanno travalicato il
pur vastissimo confine rappresentato dalle infinite sezioni tematiche del museo, per toccare
problematiche che riguardano piiv in generale le vicende, o piit esattamente le vicissitudini, delle
collezioni di arti decorative. In tale prospettiva va letto infatti l'intervento storico che, pazien-
temente condotto attraverso documenti d archivio e l'analisi comparata delle fonti inventariali
originali, ha consentito di ricostruire, nell'arco di due secoli, dal Settecento al primo quarto di
questo secolo, la natura e la consistenza dell'originario patrimonio di arredi facenti parte del
Palazzo Reale di Milano. Come noto, nel tempo e in diverse circostanze, il «Regio Ducal Palazzo»,
¢ stato fatto oggetto di deprecabili spoliazioni e, a seguito delle ferite belliche e delle successive
trascuratezze, di irrisarcibili danneggiamenti strutturali, tuttavia dalle considerazioni svolte in
questa sede non pare del tutto irraggiungibile l'intento di restituire, quale indizio della sua antica
magnificenza, almeno un nucleo degli addobbi che ornavano la dimora in epoca novecentesca.
Come di consueto si ospitano saggi o interventi di precisazione su opere del museo gia note e
contributi che ribaltano completamente alcune tradizionali e comode convenzioni di tipo
attribuzionistico.

Da un altro punto di vista il volume & organizzato con particolare attenzione alle normali attivita
istituzionali del museo; si da conto di indagini scientifiche, interventi di restauro, acquisizions,
programmi pluriennali di catalogazione. Si segnalano, inoltre, gli apporti dell’«Associazione
Amici della Raccolta Bertarelli».

In questa sede desidero menzionare anche un contributo all'attivits di catalogazione del

Ppairimonio organologico, pervenuto grazie al generoso sostegno dell’«Associazione Amici del
Civico Museo degli Strumenti Musicali.

PHILIPPE DAVERIO
Assessore alla Cultura e Spettacolo




Vent'anni della Rassegna di Studi e di Notizie
1973 - 1993

Nel 1973 iniziai la pubblicazione della Rassegna di Studs e di Notizie con lo scopo di mettere
in evidenza opere della Raccolta delle Stampe Bertarelli, delle Raccolte di Arte Applicata e del
Museo degli Strumenti Musicali che hanno sede nel Castello Sforzesco.

La Raccolta Bertarelli era gia molto nota, ma pressoché ignorati i settori delle Arti Applicate
che con le collezioni di mobili, sculture e bassorilievi lignei, ceramiche, porcellane, avori,
arazzi, oreficerie, bronzetti, costituiscono un museo di livello europeo.

La «Rassegna» ha fatto conoscere a Musei, Istituti e Biblioteche d’ltalia e dell’estero
Uimportanza del nostro patrimonio.

Una conferma del valore della pubblicazione ¢ data dalla stima che riscuote presso studiosi e
docenti universitari che ambiscono di collaborarvi e dal successo ottenuto presso gli addetti ai
lavori.

CLELIA ALBERICI




Indice delle annate 1973-1992

1973

Paolo Pillitteri - Assessore alla Cultura, Turismo e Spettacolo. Presentazione.

Clelia Alberici - Documenti iconografici poco noti relativi al Castello Sforzesco, fra i secoli XVII-
XVIIIL.

Oleg Zastrow- Contributo alla conoscenza dell’oreficeria ottoniana in Lombardia: il reliquiario dei
Santi Cipriano e Giustina.

Giorgio Lise - Le porcellane italiane del Castello Sforzesco.
Rosanna Bossaglia - Le piccole stampe della Bertarelli.
Giorgio Lise - Un’incisione del «Baccanale» di Marten van Heemskerck.

1974

Lino Montagna - Assessore alla Cultura, Turismo e Spettacolo. Presentazione.

Clelia Alberici - Documenti Iconografici poco noti relativi al Castello Sforzesco fra i secoli XVI-
XVIII.

Clelia Alberici - Un mazzo di carte istruttivo, tedesco, del sec. XVI per insegnare le Istituzioni di
Giustiniano.

Paolo Arrigoni - 1l Pittore-Litografo Giuseppe Elena.

Grazia Biscontini Ugolini - Nicold Pellipario al Castello Sforzesco e una nuova attribuzione.
Giorgio Lise - La fortuna di Francesco Simonini nell’incisione.

Giorgio Lise - Un importante repertorio di tessuti di lino dell’antico Egitto al Castello Sforzesco.
Giorgio Lise - Per Valfredo Vizzotto.

Oleg Zastrow - A proposito di una situla bronzea altomedioevale.

Oleg Zastrow - Inedito iconografico abruzzese: una croce astile processionale trecentesca.

Attivita, doni, acquisti, restauri, mostre.

1975

Francesco Ogliari - Assessore alla Cultura e Spettacolo. Presentazione.
Clelia Alberici - Giovanni Pividor, Litografo e Architetto Veneziano.
Grazia Biscontini Ugolini - Un nuovo pezzo del celebre servizio nuziale di Alfonso II d’Este.
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Rossana Bossaglia - L Archivio Quarti - Un secolo di storia e di cronaca dell’arredamento italiano.
Giorgetta Kalk Lubatti - 11 caricaturista Giorgio Ansaldi (Dalsani).
Giorgio Lise - Le scene di Lodovico Pogliaghi per il Nerone di Boito.

Oleg Zastrow - Una prima analisi sistematica sulla tecnologia e sullo stile del coltello liturgico
medioevale.

Attivitd, doni, acquisti, restauri, mostre.

1976

Francesco Ogliari - Assessore alla Cultura e Spettacolo. Presentazione.
Clelia Alberici - 11 dono della collezione di soldatini del Prof. Ettore Tonini.

Fabrizio Ferranti - 1 soldatini della collezione Tonini pervenudi alla Raccolta delle Stampe A.
Bertarelli.

Clelia Alberici - La Pianta di Milano disegnata da Giovanni Filippini nel 1722 per il censimento
indetto dall'Imperatore Carlo VI.

Silvana Barbi - Minia Giacomini Miari - La Pianta di Milano di G. Filippini (Commento e
trascrizione).

Grazia Biscontini Ugolini - Ipotesi sull’origine del decoro al ticchio nelle fabbriche ceramiche
pesaresi.

Grazietta Butazzi - Una raccolta di sottovesti settecentesche ricamate al Castello Sforzesco.
Otello e Marisa Caprara - 11 restauro di un Cristo ligneo del secolo XIII.
Giorgio Lise - Pietro Marchioretto pittore di paesaggi e la sua fortuna nell’incisione.

Oleg Zastrow - Sorprendente identificazione di un’opera carolingia nella raccolta di avori del
Castello Sforzesco: la celebre tavoletta «bizantina» dell’Annunciazione.

Attivita, doni, acquisti, restauri, mostre, pubblicazioni.

1977

Francesco Ogliari - Assessore alla Cultura e Spettacolo. Presentazione.
Clelia Alberici - Marco Moro Litografo vedutista.
Clelia Alberici - Aggiunte e precisazioni per Giovanni Pividor.

Paolo Bellini - Le opere di Biscaino, Amato, Podest3, Piola e S. Castiglione nella Raccolta Berta-
relli.

Grazia Biscontini Ugolini - Precisazioni e novitd sul decoro «alla rosa ocracea» della fabbrica

pesarese di Callegari e Casali.
C.A. - Tl dono di un centro da tavola, opera di Alfredo Ravasco.
Rossana Bossaglia - 1 gioielli stile 1925 di Alfredo Ravasco.

Grazieita Butazzi - Due doni recenti con alcune note su una raccolta di marsine ricamate nelle
collezioni del Museo.

Fabrizio Ferranti - Catalogazione degli Tsuba delle Civiche Raccolte d’Arte Applicata.

Angelo szin's/ey - «Lucifer V H Avrifex»: La collocazione dell’epitaffio nell’epigrafia romana e
vetero-cristiana.

Giorgio Lise - 1 teatrini di carta della Collezione Tonini pervenuti alla Raccolta delle Stampe A.
Bertarelli,



RN

Oleg Zastrow - Ancora sulla presunta Madonna «copta» gia della Raccolta Trivulzio, nell’ambito
del gruppo di opere eburnee alessandrine tardo antiche nel Castello Sforzesco.

Oleg Zastrow- L'inedito quinto avorio attribuibile al «Maestro di Echternach». Nuovi apporti alla
conoscenza dell’arte ottoniana in Treviri.

Attivita, doni, acquisti, restauri, mostre, conferenze.

Volontariato.

1978

Francesco Ogliari - Assessore alla Cultura e Spettacolo. Presentazione.

INAUGURAZIONE DELLA RINNOVATA SEDE DELLA RACCOLTA DELLE STAMPE
A. BERTARELLI (24 ottobre 1978).

Clelia Alberici- Discorso inaugurale per 'apertura della rinnovata sede della Raccolta delle Stampe
A. Bertarelli.

ATTIDELLA TAVOLA ROTONDA TENUTASI NELLA SALA DELLA BALLA DEL CA-
STELLO SFORZESCO PER ILLUSTRARE L’'INCISIONE DI BERNARDO PRE-
VEDARI, DA DISEGNO DI DONATO BRAMANTE DEL 1481 (11 dicembre 1978).

Clelia Alberici - L'Incisione Prevedari.
Arnaldo Bruschi - Problemi bramanteschi.
Germano Mulazzani - 1] tema iconografico dell'Incisione Prevedari.

Marisa Dalai Emiliani - «Secundum designum in papiro factum per magistrum Bramantem de
Urbino...»: riflessioni sulla struttura prospettica dell’Incisione Prevedari.

Giorgio Lise - Un ricordo della stampa Prevedari negli affreschi di Donato da Montorfano a S.
Maria delle Grazie.

Rassegna di Studi e Notizie 1978

Clelia Alberici - Sono milanesi del secolo XV i coltelli da mensa con manici in argento niellato
provenienti dalla Collezione Trivulzio.

Grazia Biscontini Ugolini - Ulteriori precisazioni sul decoro alla rosa ocracea.

Grazietta Butazzi - Alcune note di moda milanese per una donazione alla Raccolta di Costumi.

FEabrizio Ferranti - Le armature antiche della Raccolta Confalonieri al Castello Sforzesco.

Giorgio Lise - Alcuni campanelli in bronzo di Jan Van Den Eynde (Iohannes a Fine).

Alessandro Sanvito - Due giochi di scacchi nelle Raccolte del Castello Sforzesco.

Oleg Zastrow - Annotazioni sulla tecnica del produrre matrici in alcuni crocefissi metallici
tardomedioevali in Lombardia (Parte prima).

Attivita, doni, acquisti, restauri, mostre.

1979

Francesco Ogliari - Assessore alla Cultura e Spettacolo. Presentazione.

Clelia Alberici - Luigi Cherbuin e un suo album di incisioni e litografie in parte inedite.
Clelia Alberici - Benvenuto Disertori Professore di Incisione presso I'’Accademia di Brera.
Nietta Apra - 11 caricaturista Casimiro Teja.

Paolo Bellini - Incisioni di Giorgio Ghisi.

Grazia Biscontini Ugolini - 11 restauro di alcune maioliche del Castello Sforzesco.
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Grazietta Butazzi - Una raccolta di scarpe tra i secoli XVII e XIX nella Collezione di Costumi del
Castello Sforzesco.

Grazietta Butazzi - Moda siciliana del nostro secolo al Museo del Castello.

Fabrizio Ferranti - Catalogazione di Kozuka, Kogai ¢ Umabari nella Raccolta Giapponese del
Castello Sforzesco.

Giorgio Lise - Un ritratto inedito di Domenico Barbaja in silhouette, opera di Gioacchino
Rossini.

Giorgio Lise- Una importante raccolta di disegni di arredi sacri dono del Comm. Ettore Gallardi.

Aurora Scotti - Una incisione di Ignazio Fumagalli da Bernardino Luini: La disputa di Gest fra
i dottori nel Tempio.

Oleg Zastrow - Annotazioni sulla tecnica del produrre per matrici in alcuni Crocifissi metallici
tardomedioevali in Lombardia (Parte seconda).

Attivita, doni, acquisti, restauri, mostre.

1980

Guido Aghina - Assessore alla Cultura e Spettacolo. Presentazione.

Atti dell'inaugurazione della mostra e della Tavola Rotonda dedicate alle incisioni di Simone
Cantarini (17 marzo e 16 aprile 1980).

Rassegna di Studi e Notizie

Clelia Alberici - Notizie inedite su Bernardo Prevedari e aggiunte alla «fortuna» della sua incisione
da disegno di Bramante nella pittura rinascimentale.

Clelia Alberici - Cuoi delle Civiche Raccolte del Castello Sforzesco.

Paolo Bellini - Contributi per Diana Scultori.

Giulio Bora - Alcuni disegni per incisioni lombarde del Cinque e Seicento.

Fabrizgio Ferranti - Le armi della Raccolta Giapponese: Tachi-Katana-Wakizashi.

Giorgio Lise - Franco Moro - Prima indagine per I'iconografia di «Leda e il Cigno» nelle stampe.
Lia Farina Massacesi - 1] restauro di un camice plissé secentesco.

Angeéo Mignogna-Le pedine di dama di un artista tedesco del Cinquecento nel Museo del Castello
Sforzesco.

Donara Minonzio - Novita e apporti per Agostino Veeneziano.
Jacqueline Petruzzellis-Scherer - Le opere di Francesco Xanto Avelli al Castello Sforzesco.

Aurora Scotti - Appunti sulla chiesa di Santa Maria della Passione: un disegno di Dionigi
Campazzo per la facciata.

Oleg Zastrow - La questione stilistica relativa a un ignorato Cristo ligneo romanico nei musei del
Castello Sforzesco.

Attivita, doni, acquisti, restauri, mostre.

1981

Guido Aghina - Assessore alla Cultura e Spettacolo. Presentazione.
Clelia Alberici - La scatola da gioco di Ascanio Olgiati datata 1606.
Clelia Alberici - Il Credenziere Italiano» di Fernando Cavazzoni manoscritto non pubblicato.
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Clelia Alberici - Una veduta di L. Cherbuin recentemente pervenuta alla Raccolta Bertarelli.
Silvia Bianchi - Contributi per 'opera incisa di Nicolas Beatrizet.

Grazia Biscontini Ugolini- Alcune maioliche del Castello Sforzesco riconosciute opere di fabbriche
pesaresi.

Grazietta Butazzi - In margine all’Esposizione Industriale. Milano 1881. Un gruppo di costumi
e indumenti popolari presso le Civiche Raccolte di Arte Applicata.

Fabrizio Ferranti - Le armi della Raccolta Giapponese Tanto.

Donata Gennari- Le intestazioni per le carte del’Amministrazione Cisalpina e il contributo di A.
Appiani.

Giorgio Lise - Pezzi di un servizio di porcellana di Meissen per un nobile italiano al Castello
Sforzesco.

Donata Minonzio - Contributi per Ambrogio Besozzi.

Franco Moro - Alcune fonti iconografiche delle maioliche di Castelli d’Abruzzo.

Francesco Pertegato - Restauro di costumi del Castello Sforzesco.

Clementina Pozzi- 1’ importante dono di una raccolta di stoffe per mobili fine secolo XIX - inizio

secolo XX.

Luigi Vitiello - Fabrizio Ferranti - Tecnica usata per decorare la corazza di Vittorio Amedeo I di
Savoia.

Oleg Zastrow - La collezione di bacili di ottone del XV e XV1 secolo nelle Civiche Raccolte d’Arte
Applicata del Castello Sforzesco.

Attivita, doni, acquisti, restauri, mostre.

1982

Guido Aghina - Assessore alla Cultura e Spettacolo. Presentazione.
Clelia Alberici - Ricordo di Paolo Arrigoni.

Clelin Alberici - Un automa del Museo Settala recentemente acquisito.
Gioconda Albricci - Luca Penni e i suoi incisori.

Paolo Bellini - Angelo Maria Eschini.

Silvia Bianchi - Apporti per Natale Bonifacio.

Grazia Biscontini Ugolini - Un vaso falso o solo imitato?

Grazietta Butazzi - Graziella Mariani Rognoni- Un «abito da cerimonia» nella collezione costumi:
analisi dell’esemplare e problemi relativi.

Maria Teresa Chirico - Pietro De Pietri.
Fabrizio Ferranti - Netzuke.

Carlo Perogalli - Giovanni Battista Sannazaro - Le architetture fortificate negli arazzi Trivulzio e
nei dipinti del Bramantino.

Francesco Pertegato - Restauro di un costume del XIX secolo.

Jacqueline Petruzzellis-Scherer - Fonti iconografiche librarie per alcune maioliche del Castello
Sforzesco.

Elena Villani - Contributi per 'opera artistica di Gerolamo Ferroni.
Oleg Zastrow - Marchi e firme di argentieri e orefici nelle Civiche Raccolte del Castello Sforzesco.
Attivita, doni, acquisti, mostre, didattica.
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1983

Guido Aghina - Assessore alla Cultura e Spettacolo. Presentazione.

Clelia Alberici - Madonna con Bambino, scultura lignea veronese del 1499 con «sorprese».
Clelia Alberici - Aggiunte all’automa diabolico proveniente dal Museo Settala.

Gioconda Albricci - Marcantonio Raimondi: Venere che si asciuga il piede.

Paolo Bellini - Francesco Giovane: Catalogo descrittivo.

Chiara Buss - Un prezioso tessuto settecentesco di fattura lionese.

Grazietta Butazzi - Francesco Pertegato - Un paio di pianelle cinquecentesche delle Civiche
Raccolte d’Arte Applicata di Milano.

Luisa Consonni - Gerolamo Muziano e i suoi incisori.

Fabrizio Ferranti - Netsuke.

Giorgio Lise - 1 mortai di bronzo del Castello Sforzesco.

Donata Minonzio - Alcuni criteri di valutazione delle stampe nell’antichita.
Franco Moro - 1l dott. Francesco Antonio Grue riscoperto incisore.

Andprea Perin - Scarti in ceramica graffita dalle Civiche Raccolte d’Arte Applicata del Castello
Sforzesco.

Oleg Zastrow - Un altro raggruppamento di piatti metallici ornamentali nelle Civiche Raccolte
d’Arte Applicata.

Attivith, doni, restauri, mostre, didattica.

1984-1985

Ludina Barzini - Assessore alla Cultura e tutela dei Diritti del Cittadino. Presentazione.
Silvia Beretta - Raffaellino da Reggio e i suoi incisori.
Maria Elena Boscarelli - Contributi per Andrea Andreani.

Maria Busnelli - 1 castrati che cantarono a Milano nei ritratti della Raccolta Stampe A. Ber-
tarelli.

Chiara Buss- Note e documenti sulla tipologia di sei marsine di lana conservate presso le Civiche

Raccolte d’Arte Applicata.

Grazietta Butazzi - 11 Frac. Note di moda maschile settecentesca in rapporto con I'abbigliamento
militare.

Nello Forti Grazzini - Due aggiunte agli arazzi delle «Storie di Sansone» delle Civiche Raccolte

d’Arte Applicata.
Donata Giannone - Contributi sull’opera di Giovanni Battista Del Sole.
Laura Maggi - Appunti di Leopoldo Pollach sull’antico: i Taccuini di viaggio a Roma del 1793.
Lorenzo Marazzi - Frammenti di Muro spagnolo della cinta esterna al Castello Sforzesco.

Francesco Pertegato - Dieci frammenti tessili dal Perli Precolombiano: considerazioni sul
restauro.

Claudio Salsi - 1l Gran Coppenol: una problematica copia da Rembrandt.

Mareo Tizzoni - Alcune osservazioni riguardanti la statuetta enigmatica rinvenuta in Milano, ora

nelle Civiche Raccolte d’Arte Applicata.

Oleg Zastrow - Due opere senesi a smalti nelle Civiche Raccolte d’Arte Applicata: il calice di
Rinaldo Malvolti e quello di «Mona Madalena.



1986

Luigi Corbani - Assessore alla Cultura e Spettacolo. Presentazione.
Claudsio Salsi - Ricordando Giorgio Lise.
Claudio Amighetti - Conservazione e restauro di strumenti musicali.

Paolo Bellini - Ulteriori contributi per la conoscenza degli incisori mantovani Adamo Scultori e

Giorgio Ghisi.
Mariella Busnelli - Mozart a Milano.

Grazietta Butazzi, Carla Paggi Colussi- Un campionario di passamaneria della fine dell’800 nelle
Civiche Raccolte di Arte Applicata.

Alessandra Compostella - Contributi per Cesare Bonacina.
Barbara Ferrari - 1 disegni di Luca Beltrami per il restauro del Castello Sforzesco di Milano.

Andrea Garti- Liconografia musicale popolare nell’opera di Jacopo Callot e Stefano Della Bella.

M.A. Gherin Van Jerlant- Copies des gravures de mode frangaises et anglaises dans les périodiques
de modes italiens, 1785-1795.

Giorgio Lise - Pier Luigi Vassalli Bey (1812-1887) - Egittologo milanese.

Giorgio Lise - 1 ritratti di Anton Van Dyck nelle incisioni della Raccolta delle Stampe A.
Bertarelli.

Giorgio Lise - Antonio Berini incisore di pietre dure e il legato Sommariva-Seilliére.
Claudio Salsi - Note sugli incisori detti «i Valesion.

Tullio Tomba - 11 telescopio gregoriano a riflessione nella raccolta scientifica del Castello.
Fabrizia Triaca-Fabrizi - Simone Durello, incisore lombardo (1641-1719).

Elena Villani - In un mobile ad arte povera la sintesi dei modelli decorativi pitt in uso nel set-
tecento.

Oleg Zastrow - Due argenti milanesi del secolo XIX donati alle Civiche Raccolte di Arte
Applicata.

1987-1988

Luigi Corbani - Assessore alla Cultura e Spettacolo. Presentazione.

Claudio Salsi - 1984-1988 Avvenimenti dalla vita di un Museo (manifestazioni culturali, doni,
acquisti).

Paolo Bellini - Le incisioni tratte da soggetti di Cesare Fiori.
Mariaebe Colombo Fantini - 1l gonfalone di Milano.
Andrea Garti - Musica e musicisti nell’opera di Giuseppe Maria Mitelli.

Giulia Marsili Rietti - Due disegni dell’Archivio Cagnola presso la Civica Raccolta delle Stampe
Achille Bertarelli e I'altare nella chiesa del Collegio della Guastalla.

Alberto Milano - Due gruppi di cartelle per il gioco della Cavagnola.
Carla Paggi Colussi - Bordi ricamati delle Civiche Raccolte di Arte Applicata.

Paolo Benzi - Analisi chimiche della tintura di alcuni ricami delle Civiche Raccolte di Arte
Applicata del Castello Sforzesco.

Elena Villani - Tre scatole del sec. XVIII secolo decorate ad arte povera.

Oleg Zastrow - Un gruppo d’inedite pissidi nelle Civiche Raccolte d’Arte Applicata del Castello

Sforzesco.

1989-1990

Marco Parini - Assessore alla Cultura e Spettacolo. Presentazione.

Claudio Salsi - 1988-1990 Avvenimenti dalla vita di un Museo (manifestazioni culturali, doni,
acquisti).

Grazietta Butazzi ¢ Carla Paggi Colussi - Donazioni al settore di moda e costume.
Clelia Alberici - Acqueforti inedite di Giuseppe Levati.

Francesco Augelli - Considerazioni organologiche e indagini conoscitive su un piccolo clavicem-
balo di recente acquisizione del museo degli strumenti musicali.

Raffaella Ausenda - Le fonti a stampa delle maioliche di Felice Clerici «Paesini e figure a smalto».

Giuseppe Beretti- Appunti per uno studio sull'opera della bottega Maggiolini - attorno alla «<comod
chinoise» dei Civici Musei.

Andrea Gatti- Stereotipi e permanenze di genere nei soggetti a carattere musicale della stamperia
Remondini di Bassano.

Mariarosa Palvarini Gobio Casali - 1] piatto Valenti-Gambara di Nicola d’Urbino?
Alberto Milano - Le matrici silografiche nella Raccolta Bertarelli

Oleg Zastrow - Due sconosciuti oggetti liturgici nelle raccolte museali del Castello Sforzesco a
Milano.

1991-1992

Marco Parini - Assessore alla Cultura e Spettacolo. Presentazione.

Giuseppe Beretti - Un contributo allo studio della tarsia lignea in Lombardia prima di Giuseppe
Maggiolini.

Emma Brambilla - Sul Convegno «Incisione e Pittura». Analisi dei rapporti in cinque secoli di
storia.

Ettore Camesasca - Pietro Aretino nelle stampe della Raccolta A. Bertarelli.

Donata Falchetti Pezzoli - Una raccolta di 174 disegni ottocenteschi realizzati da Roberto Focosi
e altri visti in rapporto alle incisioni derivate.

Fede Lorands - Indagini su tre cromolitografie firmate R. Engelmann della Raccolta delle Stampe
Bertarelli.

Rosa Barovier Mentasti - Recente acquisizione di vetri del Novecento.
Alberto Milano - Biglietti d’auguri milanesi del primo Ottocento.

Giovanni Battista Sannazzaro - 1l sacello e la torre di S. Satiro nelle incisioni e nella documenta-
zione dell’Ottocento.

Oleg Zastrow - Le argenterie del legato De Marchi (parte prima).
Ugo Zovetti jr. - Ugo Zovetti, un maestro della decorazione.



Elenco delle pubblicazioni promosse dalla Direzione delle Civiche Raccolte
d’Arte Applicata ed Incisioni dal 1970.

CLELIA ALBERICI - [ncontro con la Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli. Strenna dell’Istituto
«Gaetano Pini». Milano, 1970.

CLELIA ALBERICI e GIORGIO LISE - Setzant anni di Manifesti Italiani. Palazzo Reale, settembre 1972.
Mostra.

CLELIA ALBERICI - 1/ 600 Lombardo. Settore incisioni presso la Biblioteca Ambrosiana. Giugno-
Ottobre 1973.

PAOLO BELLINI - L opera incisa di Pietro Testa. Sala delle Asse del Castello Sforzesco. Mostra.

22 marzo - 8 maggio 1977.

GIORGIO LISE - Stampe popolari lombarde dell’'800. Mostra. Rotonda di Via Besana,
12 luglio - 2 ottobre 1977.

GIORGIO LISE - La danza a Milano nelle stampe. Milano, Strenna dell Istituto Ortopedico Gaetano
Pini, 1978.

PAOLO BELLINI - L opera incisa di Carlo Mararti. Mostra a cura della Raccolta delle Stampe A.
Bertarelli. Castello Sforzesco. Sala delle Asse, 13 marzo - 30 aprile 1979.

PAOLO BELLINI - L opera incisa di Simone Cantarini. Mostra. Sala delle Asse del Castello Sforzesco,
17 marzo - 4 maggio 1980.

ROSSANA BOSSAGLIA - Eugenio e Mario Quarti. Dall'ebanisteria Liberty all arredamento moderno.
Milano, Castello Sforzesco, Sala delle Asse. Mostra. 25 novembre 1980 - 31 gennaio 1981.

PAOLO BELLINI - L opera incisa di Giovanni Benedetto Castiglione. Mostra. Sala delle Asse del
Castello Sforzesco, 1982.

Tessuti serici italiani 1450-1530. Castello Sforzesco, Sala Viscontea, 9 marzo - 15 maggio 1983.
Mostra realizzata dalle Civiche Raccolte di Arte Applicata in collaborazione con il Centro
Ttaliano per lo studio della Storia dei tessuti (C.L.S.S.T.) per le onoranze «Leonardo a Milano
1492-1982». Catalogo, Milano 1983.

CLELIA ALBERICI - Leonardo e Uincisione. Stampe derivate da Leonardo e Bramante dal XV al XIX
secolo. Mostra nel Castello Sforzesco, Sala Viscontea, gennaio-aprile 1984.

LAURA LANRENCICH MINELLI e ANTONIO AiMi - Terrecotte del Periy Precolombiano. Civiche Raccolte
d’Arte Applicata. Castello Sforzesco - Sala delle Ceramiche. Milano, 1984.

GIORGIO LiSE ¢ CLAUDIO SALSI - Milano bella nelle sue stampe. (Pubblicato in occasione del
Consiglio Europeo, 1985).

I legni incisi della Galleria Estense a Milano nel 5P anniversario della morte di Achille Bertarelli
(1938-1988). Mostra nella Sala Castellana del Castello Sforzesco, 1988.

GRAZIETTA BUTAZZI - Moda dal secolo XVIII al secolo XX nelle Civiche Raccolte d’Arte Applicata di
Milano. Milano, 1990.

PAOLO BELLINI - L vpera incisa di Adamo e Diana Scultori. Mostra. Castello Sforzesco, Milano,
1991.

NELLO FORTI GRAZZINI. Gli Arazzi dei Mesi Trivulzio, il committente, [iconografia. Civiche
Raccolte d’Arte Applicata. Milano, 1992.

GRraz1A BisconTINt UGOLINI e JACQUELINE PETRUZZELLIS - Maiolica e incisione. Tre secoli di rapportt
iconografici. Mostra nella Sala Castellana del Castello Sforzesco. 29 aprile - 31 dicembre 1992.

ALBERTO MILANO - Fabbrica di immagini. Gioco e litografia nei fogli della Raccolta Bertarelli. Mostra
a Palazzo Dugnani, 12 maggio - 13 luglio 1993.

PAOLO BELLINI - Lincisione in Italia nel XX secolo. 100 stampe della Raccolta Bertarelli. Mostra a
Palazzo Dugnani, 27 gennaio - 28 marzo 1993.

PAOLO BELLINI - /] Seicento. «Storia dell'incisione Italiana». (Catalogo promosso dal Museo Civico
di Piacenza nell’ambito di un’iniziativa in collaborazione con la Civica Raccolta Bertarelli.

Mostra nella Sala Castellana del Castello Sforzesco, 25 novembre 1993 - 30 gennaio 1994).

Cataloghi scientifici dei Musei e Gallerie di Milano.

Pubblicati per iniziativa della Banca Commerciale Italiana.

Cataloghi delle Raccolte d’Arte Applicate

1) Giorgio Lise - Le porcellane. Electa, 1975
2) Oleg Zastrow - Gli avori. Electa, 1978
3) Giorgio Lise - Raccolta Egizia. Electa, 1979

4) Tullio Tomba - Strumenti scientifici.
Giuseppe Brusa - Orologi. Pubblicati in un unico volume - Electa, 1983

5) Nello Forti Grazzini - Arazzi. Electa, 1984
6) Oleg Zastrow - Smalti. Electa, 1985
7) Piersergio Allevi - Armi da fuoco. Electa, 1990
8) Antonio Aimi e Laura Laurencich Minelli - Raccolta Precolombiana. Electa, 1991
9) Oleg Zastrow - Le oreficerie. Electa, 1993
10) Piersergio Allevi - Armi bianche. Electa (di prossima pubblicazione)
11) Enrico Colle - Mobili. Electa (di prossima pubblicazione)

Cataloghi della Raccolta delle Stampe A. Bertarelli

Alberto Milano e Elena Villani - Carte decorate. Electa, 1989

Alberto Milago e Elena Villani - Ventole e ventagli della Raccolta delle Stampe Bertarelli e del
Museo di Arte Applicata. Electa (di prossima pubblicazione)

Cataloghi del Museo degli Strumenti Musicali

4 \ | st . . - . . . . .
_ Augusto Bonza, Claudio Canevari, Andrea Gatti, Febo Guizzi, Laura Mauri Vigevani, Renato

e o - e . = ; S
ucci, Tiziano Rizzi - Strumenti musicali. In due volumi. Electa (di prossima pubblicazione)
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Un pro-memoria...

Voglio ricordare ai nostri lettori Iesistenza dell’Associazione Amici della Raccolta delle
Stampe Achille Bertarelli che & stata costituita il 30 gennaio 1969 dalla compianta
signorina Maria Bertarelli, nipote di Achille Bertarelli, Presidente dal 1969 al 1989, per
permettere di raccogliere fondi da destinare alla Raccolta delle Stampe. Dal 1990 la

Presidente & chi scrive.
La quota annuale di iscrizione alla Associazione & di L. 30.000 (socio ordinario) e di

L. 100.000 (socio sostenitore). Attualmente i Soci ordinari sono 50; i sostenitori 28. In

totale 78.
I soci ordinari ricevono la «Rassegna di Studi e Notizie», pubblicazione annuale ricca di

saggi riguardanti non solo la Raccolta delle Stampe A. Bertarelli, ma anche la Raccolta di

Arte Applicata e il Museo degli Strumenti Musicali.
[ soci sostenitori ricevono inoltre i cataloghi delle Mostre fatte dalle Civiche Raccolte

d’Arte Applicata ed Incisioni.

L’iscrizione pud essere effettuata presso la Raccolta delle Stampe A. Bertarelli oppure a
mezzo vaglia postale inviato all'Ufficio Postale n. 28 di via Carducci, 7 - 20123 Milano
intestato a: Associazione Amici Raccolta Stampe A. Bertarelli - Castello Sforzesco - 20121

Milano.
1’Associazione permette di acquistare stampe e volumi. Nell’anno 1993 sono state

acquistate le seguenti opere:
1) «Andrea Mantegna», volume a cura di Jean Martineau. Milano, Electa, 1992.

2) «Linteresse accieca tutti», stampa popolare pubblicata a Milano: «Si vendono in
Milano da Federico Francesco Maietta». Incisione a bulino, mm. 265x344.

3) «Assemblea dei membri della societa dei cornuti di tutti i paesi avanti al tribunale dei
becchi», stampa popolare pubblicata «In Trieste presso F ederigo Vassvais». Incisione
a bulino, mm. 257x320.

4) «Dizionario dei film» di Pino Farinotti. Milano, SugarCo. Edizioni, 1990. E utile per
la schedatura dei manifesti.

5) «Catalogue sommaire illustré des dessins d’Architecture et d’art décoratif» di Henry
Loirette, Caroline Mathieu e Marie-Laure Crosmier Leconte. Paris, Editions de la
Reunion des musées nationaux, 1986.

6) «Graveursallemands duXV siecle dans la Collections Edmond de Rothschild» volume
di Pierrette Jean-Richard. Paris, Reunion des Musées Nationaux, 1991.

7) «Testa di gatton, incisione di Isa Pizzoni, 1993.

Clelia Alberici

I FIORI DEL CATAI

Introduzione alla figura e all'opera grafica di Jean-Baptiste Pillement e i suoi
rapporti con la contemporanea produzione di tessuti darte in Europa

Nicola Cionini

J.S. Byrne, riportando una precedente affermazione di W.M. Ivins Jr. ha scritto che
nessuno ha mai inventato un motivo ornamentale completamente nuovo e probabilmen-
te originale: gli stili ornamentali, come un linguaggio, si sono sviluppati gradualmente,
arricchendo nel tempo il loro vocabolario di nuovi motivi'.
A partire dal XVI secolo esiste un’enorme quantita di motivi decorativi realizzati su carta
— disegni e soprattutto stampe destinate ad una larga diffusione — tanto che tentare di
ordinarli sistematicamente all’interno di un rigido apparato classificatorio rischierebbe di
determinare inesatte forzature sia di carattere stilistico, che cronologico, che geografico.
E tuttavia necessario, per rendere possibile un qualsivoglia approccio critico, stabilire delle
distinzioni all'interno di questo vasto e multiforme materiale, siano esse schematiche e
puramente funzionali. In questo senso riteniamo di poterci allineare con le conclusioni
della Byrne. La studiosa americana, nell’introduzione al suo Reinassance Ornament Prints
and Drawings, ha proposto una duplice distinzione tra: modelli di ornato di carattere
generico — «for example, a strip of leaves and vines to be adapted for various objects, materials,
and spaces» — e modelli di ornato di carattere specifico — «for example, a jeweled pendant
or a table» o, aggiungiamo noi, relativi motivi decorativi o patterns®. Quest’ultima
categoria.puc‘) asua volta essere suddivisa in modelli raffiguranti copie di oggetti esistenti,
€ progetti, cosi come patterns, per oggetti da realizzare. Considerazioni di questo genere
sono altrettanto necessarie per la comprensione di una stampa o un disegno d’ornato,
quanto le misure, la descrizione della tecnica e dei materiali, la provenienza e via dicendo.
Preso afi eserx}pio un disegno raffigurante una coppa, a prima vista potrebbe ugualmente
trattarsi de% disegno o‘rlginale diun artista decoratore, il progetto per un orafo, un disegno
preparatorio per un’incisione raffigurante una coppa esistente, o una copia tratta da
un‘incisione raffigurante il modello ideato da un artista decoratore. Una lettura pilt
accurata .metteré maggiormente in rilievo le differenze, sebbene non sempre cio si riveli
essere privo di difficoltd. A questo proposito riteniamo di poter stabilire un’ulteriore
jlstmu?ne, chc': rispecchia due fondamentali modi di porsi di fronte all’oggetto d’arte
tg;it:\;aqe‘i E; I:;OI?Vi Fhe ne determinano la decorazi.one: .il modo dell’artigiano, del
ell'artista decoratore. Anche nel caso in cui queste figure coincidano,
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Un pro-memoria...

Voglio ricordare ai nostri lettori Pesistenza dell’Associazione Amici della Raccolta delle
Stampe Achille Bertarelli che & stata costituita il 30 gennaio 1969 dalla compianta
signorina Maria Bertarelli, nipote di Achille Bertarelli, Presidente dal 1969 al 1989, per
permettere di raccogliere fondi da destinare alla Raccolta delle Stampe. Dal 1990 la
Presidente & chi scrive.

La quota annuale di iscrizione alla Associazione & di L. 30.000 (socio ordinario) e di
L. 100.000 (socio sostenitore). Attualmente i Soci ordinari sono 50; i sostenitori 28. In
totale 78.

I soci ordinari ricevono la «Rassegna di Studi e Notizie», pubblicazione annuale ricca di
saggi riguardanti non solo la Raccolta delle Stampe A. Bertarelli, ma anche la Raccolta di

Arte Applicata e il Museo degli Strumenti Musicali.
I soci sostenitori ricevono inoltre i cataloghi delle Mostre fatte dalle Civiche Raccolte

d’Arte Applicata ed Incisioni.
Liscrizione pud essere effettuata presso la Raccolta delle Stampe A. Bertarelli oppure a

mezzo vaglia postale inviato all'Ufficio Postale n. 28 di via Carducci, 7 - 20123 Milano
intestato a: Associazione Amici Raccolta Stampe A. Bertarelli - Castello Sforzesco-20121

Milano.

L’Associazione permette di acquistare stampe € volumi. Nell’anno 1993 sono state

acquistate le seguenti opere:
1) «Andrea Mantegna», volume a cura di Jean Martineau. Milano, Electa, 1992.

2) «L’interesse accieca tutti», stampa popolare pubblicata a Milano: «Si vendono in
Milano da Federico Francesco Maietta». Incisione a bulino, mm. 265x344.

3) «Assemblea dei membri della societa dei cornuti di tutti i paesi avanti al tribunale dei
becchi», stampa popolare pubblicata «In Trieste presso Federigo Vassvais». Incisione

a bulino, mm. 257x320.
4) «Dizionario dei film» di Pino Farinotti. Milano, SugarCo. Edizioni, 1990. E utile per

la schedatura dei manifesti.

5) «Catalogue sommaire illustré des dessins d’Architecture et d’art décoratif» di Henry
Loirette, Caroline Mathieu e Marie-Laure Crosmier Leconte. Paris, Editions de la

Reunion des musées nationaux, 19806.

6) «Graveursallemands duXV siecle dans la Collections Edmond de Rothschild» volume
di Pierrette Jean-Richard. Paris, Reunion des Musées Nationaux, 1991.

7) «Testa di gatto», incisione di Isa Pizzoni, 1993.

Clelia Alberici

I FIORI DEL CATAI

Introduzione alla figura e all opera grafica di Jean-Baptiste Pillement e i suoi
rapporti con la contemporanea produzione di tessuti d arte in Europa

Nicola Cionini

J.S. Byrne, riportando una precedente affermazione di W.M. Ivins Jr. ha scritto che
nessuno ha mai inventato un motivo ornamentale completamente nuovo e probabilmen-
te originale: gli stili ornamentali, come un linguaggio, si sono sviluppati gradualmente
arricchendo nel tempo il loro vocabolario di nuovi motivi'. ’
A partire dal XVI secolo esiste un’enorme quantita di motivi decorativi realizzati su carta
— disegni e soprattutto stampe destinate ad una larga diffusione — tanto che tentare di
ordinarli sistematicamente all’interno di un rigido apparato classificatorio rischierebbe di
determinare inesatte forzature sia di carattere stilistico, che cronologico, che geografico.
E.tuttavia necessario, per rendere possibile un qualsivoglia approccio critico, stabilire delle
distinzioni all'interno di questo vasto e multiforme materiale, siano esse schematiche e
puramente funzionali. In questo senso riteniamo di poterci allineare con le conclusioni
della Byrne. La studiosa americana, nell’introduzione al suo Reinassance Ornament Prints
and Drawings, ha proposto una duplice distinzione tra: modelli di ornato di carattere
generico — «for example, a strip of leaves and vines to be adapted for various objects, materials,
and spaces» — e modelli di ornato di carattere specifico — «for example, a jeweled pendan;
or a m'b/e» 0, aggiungiamo noi, relativi motivi decorativi o patterns®’. Quest’ultima
categorla‘pub a sua volta essere suddivisa in modelli raffiguranti copie di oggetti esistenti,
€ progetti, cosi come patterns, per oggetti da realizzare. Considerazioni di questo genere
sono altrettanto necessarie per la comprensione di una stampa o un disegno d’ornato
quanto le misure, la descrizione della tecnica e dei materiali, la provenienza e via dicendoj
i’:tsto a<.i c;:slc:?pio un disegnlo raffigurante una coppa, a prima vista potrebbe ugualmente
arsidel disegno originale di un artista decoratore, il pro i
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diverso risulta il loro approccio con il modello: nel primo caso rispondente a precise
esigenze tecniche, funzionali per la lavorazione, nel secondo rivolto a fornire semplice-
mente un’idea, una tipologia decorativa, senza alcuna implicazione operativa o esclusiva-
mente indicativa. Una distinzione quest’ultima rispondente alla diversa definizione di
modello e tipo gia sentita ed espressa chiaramente tra Sette € Ottocento da Quatremere de
Quincy nel suo Dizionario Storico di Architettura: ... ilmodello, inteso secondo la esecuzione
pratica dell arte, & un oggetto che si deve ripetere tal quale &; il tipo & per contrario un oggetto
secondo il quale ognuno pud concepire delle opere che non si assomiglieranno punto tra loro».
Fondamentale & stato il ruolo della stampa all’'interno del processo di nascita, sviluppo,
divulgazione e applicazione dei motivi decorativi. Se nel primo Rinascimento, scrive
nuovamente la Byrne, «...an ornamental drawing was usually made for a definite reason,
not just as an idle sketch»*, & necessario tenere presente che nei periodi successivi il
progressivo ampliarsi di categorie sociali in grado di spedere non piti esclusivamente per
generi di prima necessita, determind un incremento della domanda di oggetti darte e di
conseguenza il bisogno di sempre nuove idee disponibili perlaloro decorazione. I modelli
decorativi realizzati a stampa, le cui caratteristiche di serialita determinavano la possibilita
di una larga diffusione a costi contenuti, si rivelarono dunque la soluzione ideale per
sopperire a questo crescente bisogno. In fogli sciolti o raccolte in libretti, stampe d’ornato
cominciarono a diffondersi in tutta Europa con regolarita a partire circa dagli anni venti
del XV1 secolo, proponendosi all’attenzione di specifiche categorie di artisti e artigiani o
semplicemente volgarizzando le soluzioni decorative maggiormente in voga. La produzio-
ne di stampe d’ornato era principalmente un’attivita commerciale, difficilmente aggiun-
geva qualcosa dal punto di vista creativo alla formazione di un nuovo motivo decorativo:
gli stampatori riproducevano per la diffusione quei motivi decorativi, ideati e lanciati da
artisti decoratori, che in misura maggiore avrebbero retto il mercato. Mercato determi-
nato principalmente dalle esigenze di altri artisti, tecnici, artigiani alla ricerca di nuovi
patterns, nuove idee spesso darielaborare — secondo i gusti personali, le esigenze del cliente
e soprattutto le caratteristiche tecniche della lavorazione — in nuovi modelli, schizzi,
disegni, veri e propri progetti per I'applicazione sulloggetto del motivo decorativo.
Lo studio dal quale abbiamo tratto quanto segue’ si ¢ addentrato proprio all’interno di
quei meccanismi che hanno regolato — durante i secoli XVI, XVII e XVIII — il processo
di produzione, distribuzione e applicazione dei modelli d’ornato, cercando di porre in
rilievo alcuni aspetti dell'ornamentazione che in varia msiura hanno finito per confluire
nella decorazione dei tessuti, arricchendone il repertorio di motivi e spesso condizionan-
done gli sviluppi. Sotto questo profilo la figura di Pillement, artista altrimenti di
secondaria importanza e quasi sconosciuto al grande pubblico, ci & sembrato ricoprisse
una posizione di estremo interesse, addirittura emblematica, in quanto perfetto rappre-
sentante di una categoria di professionisti che soprattutto nel XVIII secolo trovo le
condizioni favorevoli per fornire un impulso determinante allo sviluppo delle arti
decorative. La presenza presso la Raccolta Stampe A. Bertarelli di un nutrito gruppo di
opere di questo artista ci ha spinto ad approfondirne la conoscenza e — sebbene
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consapevoli, visti i mezzi a disposizione, di poter offrire soltanto una traccia—a delinearne
un profilo critico. Oltre a lui artisti quali Audran, C. Huet, Huquier, J.B. Huet, Peyrotte,
per ricordarne alcuni, si inserirono nei meccanismi di quel processo come catalizzatori,
organizzatori e redistributori di idee, immagini, moduli e soluzioni decorative la cui
origine, il cui momento creativo vero e proprio, si perdono talora in tempi e luoghi assai
distanti dai loro. Per mettere in evidenza I'importanza dell’opera di questi personaggi ¢
dunque necessario innanzi tutto cercare di capire il modo in cui si sono fatti interpreti di
certe tipologie decorative e quale parte hanno effettivamente avuto nel renderle disponi-
bili e fruibili ai vari settori di produzione. La letteratura specialistica sui tessuti d’arte, ad
esempio, ha quasi sempre preso in considerazione i fenomeni decorativi partendo
direttamente da un’analisi del supporto specifico, la stoffa, senza approfondire — fino
almeno ai fondamentali contributi di P. Thronton negli anni *60° — lo studio di quei
meccanismi che hanno fatto si che tali fenomeni vi approdassero. Questo inevitabilmente
ha generato una notevole confusione sui ruoli che figure professionali diverse per
estrazione, cultura e formazione hanno realmente avuto lungo il percorso che separal'idea
di un tessuto della sua effettiva realizzazione. Pillement ha svolto certamente un ruolo
importantissimo lungo questo percorso, influenzando con il suo stile la produzione delle
principali manifatture del suo tempo, ma a dispetto di quanto spesso superficialmente &
stato affermato, non ha mai disegnato un tessuto in vita sua tranne forse, ad onor del vero,
durante il suo apprendistato in et adolesceziale. Ovvero, ritornando alla fondamentale
distinzione di de Quincy, il suo operato in veste di decoratore € senz’altro da ricondrre alla
sfera del #ipo, non del modello.

Biografie a confronto

Nacque a Lione il 24 maggio 1728 — Guilmard stranamente anticipa di quasi dieci anni
la data di nascita, anteponendola al 17197 —da Anne Astier e da Paul, discendente da una
famiglia di pittori stabilitasi a Lione nell’ultimo quarto del XVII secolo: Jean I Pillement
che. si sposo a Lione nel 1684, era figlio di un pittore di Verdun®. :
Alh'e\{o a Lione del pittore di fiori Daniel Sarrabat’, Jean Baptiste prosegui i suoi studi a
Parigi dove fu impiegato per qualche tempo come disegnatore presso le manifatture
Gobleins. Da una breve raccolta di memorie che egli stesso redasse a Vienna nel 1763
Sa}pp.le}mo che fuavviato alla professione di dessinateur de Fabrique, maverso il 1745, all’eté,l
di diciassette anni, se ne andd in Spagna dove si fermd tre anni a Madrid. Soggiornd un
certo periodo a Lisbona, quindi si trasferi a Londra dove visse dieci anni'®.
Nel 1761 fua Parigi, quindi in viaggio per I'Italia. Pausa forzataa Torino dove fu arrestato
PCI €ssere stato accusato di rapimento (non siamo riusciti a sapere di chi o di cosa); una
‘I;Oertlz Zf ilia:icl;zti jnc(iZ prir_na aRoma, poia Milarfo e ﬁn.almc?ntf.: sistabili :aVienna nel 1763.
e ‘ qui, «otamment», lavor.o per il principe del Liechtestein che gli
eciopere; una di queste, un paesaggio intitolato Le Retour au Hameau, fu incisa
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a Vienna da Godefroy''. Sembra che vivesse ad Avignone nel 1775, per trasferirsi poi a
Parigi nel 1778 dove dipinse tre tavole per il Petit Trianon che gli valsero, per intervento
della regina Maria Antonietta, una pensione di «1200 livres». Pillement fu in seguito
nominato «peintre de la Reine»'*. La notizia riportata da Benezit — che nel 1779 Pillement
fosse a Londra dove fece una vendita sensazionale delle sue opere annunciando che il suo
stato di salute lo costringeva a ritirarsi ad Avignone — & in contrasto con quanto abbiamo
precedentemente detto'. Sembra certo invece che nel 1780 fosse tornato a Lisbona, dove
ebbe degliallievi, e nell’agosto del 1796 lo ritroviamo a Pézenas dove sappiamo che investi
del denaro in una non meglio specificata «entrerprise industrielle»'*. Evidentemente non
fu una mossa giusta: Jean-Baptiste tornd a vivere a Lione dove trascorse in miseria gli
ultimi giorni della sua vita dando qualche lezione di disegno. Mori a Lione il 28 aprile
1808, L’artista si firmd: Pillement, J. Pillement, Jean Pillement.

Presupposti di uno stile decorativo

Il linguaggio artistico di Pillement si fonda sostanzialmente su tre tipologie: la cineseria,
la decorazione a motivi floreali e il paesaggio, sebbene quest’ultima riguardi pitt diretta-
mente la sua produzione pittorica di cui non ci occuperemo nel presente intervento. Un
linguaggio che in oltre tent’anni di attivita sembra non avere conosciuto né inflessioni né
alterazioni, quasi a dispetto di una vicenda umana tutt’altro che serena. Non si avverte
infatti, soprattutto analizzando I'opera grafica di questo personaggio, un tormento
creativo tale da investire anche la sua sfera esistenziale, quanto piuttosto una grande
facilica di espressione e un enorme bagaglio tecnico che ne hanno fatto un interprete
felicissimo di soluzioni decorative tuttavia preesistenti, perfettamente allineato con i
dettami del gusto e della moda dei suoi tempi: I'ultima grande stagione del rococo.
Quando la Francia, regina europea della moda e del costume, decreto la fine di quella
stagione e, con i fatti dell’89, dell'intero sistema che ne aveva formulato i presupposti,
decretd implicitamente anche la fine di uomini come Pillement, privo di un tale spessore
artistico che potesse consentirgli di aggiornare i propri registri linguistici e non a caso
sempre in viaggio, gradito ospite di paesi meno all'avanguardia, nel tentativo di sfuggire
a quell’ondata di rinnovamento che comunque lo sommerse.

Con il termine cineseriasi intende comunemente indicare alcune caratteristiche manife-
stazioni del gusto europeo nell’ambito delle arti decorative, volte a riproporre, in modo
spesso superficiale e colte unicamente nella loro esteriorita, le cadenze della decorazione
presente sugli oggetti d’arte orientale che tanto appassionarono, in modo particolare al
partire dal XVI secolo, amatori e collezionisti occidentali. Soprattutto la lacca e la
porcellana, i cui criteri di fabbricazione erano sconosciuti in Occidente, furono materiali
assai apprezzati e ricercati, tanto che assai presto furono messi in atto vari tentativi di
imitarne tecnica e tipo di ornamentazione. La pili antica serie di incisioni riproducente
modelli decorativi orientaleggianti fu pubblicata nel 1616 dall’olandese Mathias Beitler;
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sette anni pilt tardi il danese Valentin Sezenius inizid una seconda serie in cui Oriente ed
Occidente si incontrarono in un’infinita di particolari decorativi, tra cui alcune curiose
costruzioni a palafitta che sembrano anticipare certe soluzioni di Pillement'®.
Ma solo all’inizio del Settecento si crearono delle condizioni tali da favorire appieno il
diffondersi di questa moda. In Francia, durante il periodo della Reggenza, si porto a
compimento la creazione allo stile ufficiale Luigi XIV che gia avevamo intravisto
manifestarsi in qualche aspetto dell’opera di Berain: «La pompa e la maesti cedettero il posto
alla grazia e all’eleganza e un senso di delicata sensualiti si diffuse su tuste le creazioni
artistiche... lo stile rococo, grazioso, elegante, spemsierato, si prestava perfettamente alle
influenze esotiche»'. Stando a quanto sostiene Honour, « primi esempi di cineseria rococo
si devono, pare, ad Antonio Watteau»'®. Egli disegno due decorazioni a grottesca —
I’Empereur chinoise e Divinité chinoise — da cui vennero tratte successivamente delle
incisioni. Da un’ulteriore serie di incisioni — di cui Kimball indica il titolo per esteso:
«Figures chinoises et tartares, destinées au Cabinet du Roy au chateau de la Meute»”® —
conosciamo i perduti dipinti del castello de La Muette, raffiguranti figure e divinita
orientali variamente atteggiate, realizzati dall’artista intorno al 1719. Watteau dipinse
anche unascena con ballerini cinesi danzanti su un pannello di clavicembalo, attualmente
smembrato in tre parti®.
La lezione di Watteau fu indispensabile per i successivi sviluppi del genere, sia in Francia
che in tutta Europa. Ritroviamo lo spirito delle sue cineserie nell’opera di artisti assai in
voga nellarco del XVIII secolo, tra i quali ricordiamo Cristophe Huet, Boucher e
soprattuto Pillement il quale, ben recepito il messaggio del maestro di Valenciennes,
soprattutto attraverso I'opera di Boucher, ne diede la pit alta interpretazione, tanto che
Pespressione Style Pillement & universalmente riconosciuta come sinonimo di cineseria.
Questo accostamento se da una parte pud essere considerato un tributo alla memoria di
un artista che in effetti ci ha donato lo spettacolo di un oriente fantastico unico per grazia
e potenza espressiva, dall’altra ha contribuito a mettere in ombra momenti altrettanto
importanti e interessanti della sua produzione.
L'interesse di Pillement per la decorazione floreale non & stato certamente inferiore a
quello che in effetti ebbe per la cineseria, anzi, & un dato di fatto che gran parte della sua
sterminata opera incisa ¢ dedicata a questo genere. Spesso addirittura i due generi si
perdono I'uno dentro 'altro e la Cina diventa un ingenuo pretesto per creare piante e fiori
dallf: foggie pil bizzarre, che egli stesso definiva fiori cinesi o fiori persiani. Un hortus
ﬂorzdfts cosi improbabile e affascinante che a nostro avviso rappresenta il momento
maggiormente creativo dell'opera di Pillement, per quantossi trattiancora una voltadi un
f;ehce.arrangiamento e non di un’invenzione in senso assoluto. Il gusto della stravaganza,
Pesotismo, sono notoriamente aspetti tipici del costume settecentesco, e Pillement, artista
Zl’la mOdi.i, se ne servi per introdurre singolari variazioni di frequenza sulla lunghezza
onda (%l un motivo decorativo di grande tradizione e diffusione: il fiore. Sebbene da
sempre 'uomo abbia individuato in certe essenze vegetali altrettanti elementi di valore

decOrat' 2 . . . .. . . . .
1V0, In epoca moderna si distinguono momenti in cui questa vasta tipologia, in
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modi, misure e per motivi diversi, ha conosciuto in arte una maggiore diffusione.

Tra il Cinquecento e il Seicento, grazie all’arrivo di nuove specie vegetali dalle Americhe,
dalla penisola Balcanica e dai paesi dell'Oriente asiatico, la flora mediterranea e centro
europea subi delle modificazioni che non restarono senza conseguenze. Semplici e piante
medicinali, finora al centro di ogni attenzione, cominciarono ad essere soppiantati
nell’interesse di amatori e studiosi dal dilagare della moda delle piante esotiche, pil
suggestive per forme e colori e assai pili prestigiose per rarita e costi. «1his passion for the
cultivation of the garden plants — the pursuit, in other words, of the “beautiful” rather than
the “useful”» — scrive in proposito W. Blunt — «was soon felt in all those countries where the
herbal had fluorished»'; di conseguenza, continua 'autore, «7he natural corollary of this
growing enthusiasm was the demand created by wealthy amateurs for sumptuous picture-books
in which their favourite flowers would be presented with all the tecnical brilliance which the
artists of the high Reinassance had at their command. Painters — and. .. etchers and engraves
— soon came forward to supply the needs of such patrons in France, Flanders and north
Germany»*. 1l prevalere negli ambienti scientifici dell'interesse per fiori e piante a
carattere ornamentale, fini per dilagare in un vero e proprio fenomeno di costume — talora
indicato con la curiosa ma efficace espressione tulipomania—influenzando inevitabilmen-
te altri aspetti della cultura occidentale del periodo a cavallo dei due secoli e segnatamente
il panorama delle produzioni artistiche. L’illustrazione botanica — divenuta ormai oggetto
di un’autonoma fruizione artistica, oltre che un’imprescindibile supporto del testo
scientifico — comincid ad essere letta e apprezzata da diversi punti di vista, non ultimo
quello degli artisti e dei decoratori alla ricerca di nuovi modelli naturalistici da inserire
nelle loro opere.

L’esplosione della tulipomania determind a partire dagli inizi del XVII secolo una
massiccia diffusione di incisioni ornamentali raffiguranti fritillarie, anemoni, gigli, iris,
narcisi, tulipani... che fini per condizionare sensibilmente anche i vari settori di arti
applicate, modificando gradualmente i connotati di un genere decorativo in qualche
modo da sempre presente all’interno della cultura figurativa occidentale. L’esperienza
della decorazione floreale settecentesca e con essa la personale interpretazione che ogni
artista ne seppe dare, rappresenta dunque i risultati di un processo di trasformazione
dell'immagine iniziato in campo scientifico. I fantastici fiori di Pillement non avrebbero
trovato certo spazio tra le pagine di un erbario botanico, ma sicuramente non sarebbero
mai stati creati se nel bagaglio dell’artista fossero mancate le immagini di quelle specie
ornamentali introdotte in Europa meno di due secoli prima.

Opere in disordine
La produzione di Pillement & vastissima, grazie soprattutto alle numerosissime serie di

incisioni che furono tratte dai suoi disegni. Le sue composizioni furono riprodotte in
Francia e in Inghilterra dai seguenti incisori, oltre a lui stesso: J.J. Arvil, P.C. Canot,
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Jeanne Dey, i Dagoty, Tavernard, Bréant, Julliet, Aveline, Ravenet, Hess, R. Cooper,
Vivares, J. Mason, W. Woolet, W. Elliot, Anne Allen, F. Landerer, W. Sherlock, P.
Benazech, J. Roberts, . Peak, C. Norton, Godefroy e forse altri, sconosciuti o che a noi
sono sfuggiti. La prima raccolta di incisioni del maestro, o tratte da sue composizioni, fu
compilata a Parigi nel 1767 dal mercante di tampe Leviez”. Era intitolata: Oeuvre de Jean
Pillement, Peintre et Dessinateur celebre. Composé de deux cens Pieces, dont une partie gravée
par lui-méme & leau-forte; les autres, par Canot, Revenet, Masson, Woollette et autres habilies
Graveurs, ed era composta da due sezioni: la prima contenente centotrenta tra soggetti di
cineseria e fiori, la seconda, settanta composizioni di paesaggi, marine, figure di animali
e varie tematiche quali gli elementi, le stagioni, le ore ed altre ancora. Poco piu tardi una
seconda raccolta fu compilata, sempre a Parigi, dai mercanti Basan e Poignant: Oeuvre de
Jean Pillement, peintre et dessinateur celebre, contenant cent vingt Piéces, qui representent
divers Sujects champétres et agréables, Paysages, Marines, Sujects et ornements Chinois, Fleurs
et Animaux, lesquelles ont été gravées en Angleterre et en France, par Woollet, Elliot, Canot,
Mason et autres’*. Ambedue queste raccolte sono contemplate per esteso, dettagliatamente,
nell’elenco delle opere di Pillement pubblicato da Audin e Vial nel secondo volume del
Dizionario degli artisti liones?. L’elenco & tanto esteso quanto poco chiaro e approssima-
tivamente ordinato; le opere non sono numerate progressivamente, ma a occhio e croce
sono segnalati circa seicento titoli tra serie di incisioni, dipinti e disegni mescolati tra loro.
Esiste una suddivisione tra opere datate e opere non datate, le prime riportate in ordine
cronologico, le seconde in un ordine alfabetico che tuttavia si stenta a capire da cosa sia
determinato. Tra le opere datate sono inserite anche le due raccolte settecentesche,
comprendenti tuttavia molte serie non datate e altre gia precedentemente pubblicate;
alcuni titoli sono quindi segnalati pili volte all’interno dello stesso elenco, cosa che ne
complica non poco la lettura. E tenuto inoltre in scarsa considerazione il fatto che talora
lamedesima serie & stata riprodotta da diversi incisori in tempi diversi. Alla fine dell’elenco
sono citati, ma non riportati in dettaglio, centosettantatre disegni su ventitre fogli
conservati alla Bibliothéque de Lyon e un album di trentasei disegni conservato al Musée
des Tissus dove & infine segnalata la presenza di un numero imprecisato di «compositions
décoratives» tra dipinti e disegni. La genericita con cui all’interno di questo elenco sono
indicate molte opere, soprattutto dipinti, ci impedisce di stabilire con certezza se siano o
meno contemplati i due pannelli cineseria dipinti a olio di cui Honour ha pubblicato
un’illustrazione, o i cartoni, citati dal medesimo autore, che Pillement avrebbe dipinto per
la manifattura di arazzi di Aubusson. Appartenenti i primi ad una serie di sei dipinti
monocromi, crema su sfondo azzurro pallido, provengono dalla collezione di Riccardo
Espirito Santo a Lisbona e sono ora conservati in una raccolta privata americana; secondo
Honour furono dipinti da Pillement durante il suo secondo soggiorno in Portogallo
(1780-1796)%. Altrettanto si puo dire a riguardo dei due disegni e dello schizzo attribuito
a!maestro Lionese, pubblicati all'interno del catalogo della fondazione Abegg dedicato
altessuti cineseria”. Nuovamente Honour ricorda che Pillement dipinse in Portogallo,
nella residenza di S, Pietro del marchese di Marialva, un padiglione le cui pitture
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ornamentali sono scomparse molto tempo fa, assieme alla stessa struttura che le ospitava®.
Un secondo elenco delle opere di Pillement era stato precedentemente pubblicato da
Guilmard in Les Maitres ornemantistes®. Comprendente esclusivamente 'opera grafica
del maestro lionese, & piit chiaro e ordinato del primo e tuttavia assai meno completo.
Guilmard presenta le varie serie di incisioni suddividendole in base ai nomi degli incisori
che le hanno realizzate, compreso lo stesso Pillement, senza tuttavia tenere conto, anche
quando possibile, di un ordine cronologico.

Il catalogo che presentiamo comprende tutte le opere di e da Pillement attualmente
conservate presso la Raccolta Stampe A. Bertarelli: sei acquaforti a colori incise da Anne
Allen; la serie completa, sei esemplari, intitolata Fleures Persannes, composta, disegnata e
incisa all'acquaforte dallo stesso Pillement; dieci dei dodici esemplari della serie incisa da
Canot nel 1759, raffigurante i mesi dell’anno personificati da figure cinesi entro brevi
scorci di paesaggio rurale; tre stampe che riteniamo di poter considerare appartenenti alla
serie di quattro esemplari di Panneaux chinois, incisi da Canot nel 1759; il primo
esemplare della serie intitolata Recueil de plusieur jeux d'enfants chinois, recante il titolo
dentro un riquadro, incisa da Canot e pubblicata nel 1759; la serie completa, otto
esemplari, intitolata Recueil de différentes fleurs de Fantaisie dans le goiit chinois, propres aux
manufactures détoffes de soie et d’indienne, incisa da Canot nel 1760; tre incisioni di
Landerer tratte da pitture di paesaggio del maestro, dedicate rispettivamente all’impera-
trice Maria Teresa, al Principe Leopoldo d’Ungheria e all'Infante Maria Luisa. Tutte
queste stampe sono contemplate all’interno dell’elenco pubblicato da Audin e Vial, solo
tre serie sono anche contemplate nell’elenco pubblicato da Guilmard; le incisioni di Anne
Allen sono presenti sia nell'uno che nell’altro. '

Queste ultime, contemplate nella scheda n° 28, sono sei acquaforti a colori non datate,
due delle quali recanti un titolo all'interno di un’inquadratura: «Nouvelle suitte de cabiers
de fleurs idéales a lusage des déssinateurs et des peintres (n® 4)» e «Nowvelle suitte de cahiers
chinois a l'usage des déssinateurs et des peintres (n°3)», ambedue «[nventés et déssinés par Jean
Pillement, Gravés par Anne Allen». Le altre quattro incisioni sembrano stilisticamente
riconducibili alla medesima serie della stampa recante il primo titolo citato; se questa
ipotesi venisse confermata aviemmo dunque la quarta serie completa dei fleurs ideales,
comprendente, come sappiamo da Audin e Vial, e da Guilmard, cinque esemplari. Anne
Allen incise infatti quattro serie numerate di fleurs ideales e tre serie numerate di Cahiers
chinois, ognuna delle quali comprendente cinque esemplari. La stessa incise inoltre, dai
disegni di Pillement, una Nowvelle suite de cahiers arabesques chinois. .. e forse pitt di una
Nouvelle suite de cahier de fleurs naturelles. ... Non sappiamo praticamente nulla di questa
deliziosa acquafortista, tanto pitt che nessuna delle serie da lei realizzate & datata; Benezit
riporta soltanto che fu attiva a Parigi intorno al 1760%". La qualit delle incisioni presenti
in catalogo rivela la sua esperienza professionale e la padronanza del mezzo tecnico, messa
particolarmente in evidenza dall’'uso di un numero relativamente alto di colori: sei in
quattro esemplari, sette addirittura nei due restanti — nel complesso, nero, ocra, viola,
rosso, blu e tre tonalida di verde — distribuiti senza sfumature nella definizione a contrasto
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delle varie parti del disegno. Tutti i fogli presentano un bordo verde chiaro colorato a
mano — compreso tra le estremita del foglio stesso ed i margini dello schiaccio — e quattro
fori in corrispondenza degli angoli, probabilmente a seguito di un’avvenuta affissione a
scopo decorativo per mano di un ipotetico proprietario o precedente conservatore. Entro
il bordo, rami con fiori di fantasia sono i protagonisti assoluti di piccole e articolate
composizioni sviluppate in verticale, arricchiti da alcune soffici piume nel secondo
esemplare e dalla presenza delle gia citate iscrizioni nei due facenti funzione di frontespizio;
di questi, quello che introduce la serie dei Cabiers chinois presenta infine un motivo
raffigurante una piccola scalinata malferma, simile a quelle delle casette cinesi o delle
curiose palafitte presenti in altre composizioni di Pillement. Alla base della scalinata, cosi
come avviluppata sui rami fioriti e fronzuti delle altre incisioni di Anne Allen, si nota una
componente caratteristica, sebbene non immediatamente emergente, della fantastica
flora ideata e descritta dal maestro lionese: una fitta e minuta vegetazione, simile a
muschio, che riveste rigogliosa superfici altrimenti levigate — quali appunto la scorza di
un rametto o lo stelo di un fiore — infondendo loro un andamento nervoso e tremolante
chesi riflette di conseguenza sull’insieme della composizione, contribuendo a trasmettere
vivacita e brillantezza. L’accentuato ricorso a questo espediente decorativo e soprattutto
la presenza dei colori compensano in queste incisioni la minore ricchezza e varieta dei fiori
rispetto a quelle ad esempio della serie intitolata Fleures Persannes, incisa come abbiamo
ricordato dallo stesso Pillement. Sebbene neanche questa serie sia datata, & scritto tuttavia
sul primo esemplare che era in vendita presso la bottega di Leviez; dobbiamo dunque
ritenerla precedente il 1767, quando appunto fu compilato dal mercante parigino il primo
catalogo delle opere del maestro. L'impianto disegnativo dei Fleures Persannes & analogo
aquello delle composizioni incise da Anne Allen presenti nel nostro catalogo, sebbene sia
maggiormente accentuato lo sviluppo in verticale e I'intera composizione risulti di
conseguenza pili slanciata e sinuosa. Colpisce soprattutto I'invenzione dei fiori, ancor pilt
fantastici e bizzarri di quelli realizzati nei Cabier de fleurs idéales, e rispetto a questi
maggiormente in risalto all'interno della composizione. Ogni esemplare raffigura un solo
ramo variamente biforcato su cui sbocciano fino a quattro varieta diverse di fiori; in alcuni
le corolle tendono a flettere col loro peso steli troppo lunghi e sottili, dando la viva
impressione di un costante, quasi impercettibile moto oscillatorio alla ricerca di un’im-
possibile equilibrio di forze. Le caratteristiche corolle a parasole, di cui & ricca la flora di
Pillement e che per associazioni di idee richiamano immediatamente I'Oriente, e gli altri
indescrivibili fiori raccolti in questa serie, tutt’altro che in un giardino di Persia sembrano
cresciuti nel favoloso e alquanto inverosimile Catai. Riconducono dunque l'osservatore
a quel particolare aspetto del gusto cineseria finalizzato in arte alla ricerca del bizzaro e
de.ll’irregolare, per lo sviluppo del quale ogni riferimento alla cultura orientale ed ai suoi
criteri decorativi, una volta forniti i presupposti di base, rappresentd principalmente un
pretesto.

Quanto poco in efferti lo stesso Pillement conoscesse della Cina, che pure amo
profondamente e predilesse come fonte di ispirazione per la maggior parte delle sue
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composizioni, si rivela soprattuto in quelle opere in cui sono raffigurati personaggi colti
nello svolgimento di varie attivitd, le loro curiose abitazioni, i loro costumi. Questo
tuttavia non lascia in alcun modo interdetto I'osservatore, il quale, come se assistesse
ad una perfetta rappresentazione teatrale, non riesce immediatamente a smascherarne
la finzione. L’artista ha saputo ricreare attraverso la sua fantasia un’universo favoloso,
irreale e tuttavia estremamente coerente e convincente nella sua assurdity; I'immagine
di una Cina che non c’¢ e tuttavia come i suoi contemporanei avrebbero voltuo che fosse:
diversa, fantastica, irraggiungibile, capace di soddisfare quel bisogno di evasione che
anche ai nostri occhi la rende unica. Interessanti in proposito i soggetti delle tre incisioni
di Canot probabilmente appartenenti alla serie datata dei quattro Panneaux chinois
pubblicati a Londra nel 1759: scenette di vita quotidiana ambientate in una campagna
esotica dove sorgono, in prossimita di calmi corsi d’acqua, strane palafitte senza pareti
popolate da alcuni personaggi variamente indaffarati. Alcuni fanno volare due uccelli
legati a cordicelle affinché non scappino via, altri si soffermano a confabulare tra loro
su alcuni grossi frutti — simili a zucche o angurie — verso i quali indirizzano gli sguardi,
altri ancora sembrano presentare offerte votive ad una scimmia-idolo accovacciata su un
piedistallo, il tutto in un’atmosfera pacata e serena che ricorda le cineserie di Boucher,
senza tuttavia riproporne i toni piti marcatamente oleografici. Dai piccoli frammenti di
vita quotidiana descritti nelle composizioni appena ricordate, 'attenzione dell’autore si
sposta sui singoli personaggi e i loro caratteristici costumi nelle dodici incisioni
raffiguranti le allegorie dei mesi dell’anno. Alberi dai rami nodosi e contorti, piante e
fiori di fantasia, fragili pergolati e simili precarie costruzioni in legno — variamente
addobbate con vasi o predisposte a sostenere una tenda o un parasole di vimini —
compongono una cornice estremamente irregolare entro la quale si apre un piccolo
scorcio di paesaggio rustico: ogni composizione presenta in primo piano un personaggio
maschile o femminile variamente atteggiato e caratterizzato a seconda del mese dell’anno
che ¢ chiamato a personificare. Con i loro costumi e le loro fisionomie — una miscellanea
di mode e tratti somatici in cui si perdono i confini tra Oriente ed Occidente — queste
figure ben rappresentano gli abitanti della Cina di Pillement, le sue contraddizioni e il
suo fascino. Ma I'aspetto veramente singolare di questo calendario figurato & rappresen-
tato dalla possibilita di comporre i vari esemplari in un insieme unico, secondo un
criterio molto simile a quello di un moderno puzzle: i motivi di ogni esemplare, che
variamente combinati tra loro formano la cornice che inquadra il soggetto principale,
sono stati prolungati leggermente in un punto su ognuno dei quattro lati della
composizione in modo da poter essere uniti con quelli di altri quattro esemplari aventi
i prolungamenti corrispondenti. Una volta uniti tutti gli esemplari, le varie cornici si
completano I'una con I'altra formando senza apparente soluzione di continuita una sorta
di grande scacchiera, I'anno, nelle cui caselle i mesi che lo compongono sono
rappresentati, come gia abbiamo osservato, dai personaggi allegorici nelle loro diverse
caratterizzazioni. Una duplice possibilita di utilizzo dunque & stata prevista nella brillante
ideazione di questa serie: le varie incisioni potevano servire indipendentemente come
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modelli decorativi per una produzione artistica o rappresentare esse stesse, nel loro
insieme, un oggetto d’arte decorativa.

Tessuti «Style Pillement»

«Le stampe di Pillement furono pubblicate a Londra e a Parigi, e i motivi cineseria di tutta
Europa ne subirono U'influsso. .. Per molti anni disegnd modelli per i tessitori e i decoratori di
sete di Lione»’”; «L’influence de ce dernier est omniprésente en Europe dans toute la création
textile jusque vers la fin du XVIII siécler”; «...Huet, Huquier, Gillot e Pillemont (sic),
inventavano nuove stoffe per soddisfare la sua (della Francia, n.d.a.) ricerca di novitar’s,
«...Accanto a queste abbiamo pero un'altra serie di swoffe, farte nel cosiddetto «stile
Pillement»...; «... Il vigore fantastico dei veneziani & talmente esclusivo da restare del tutto
indipendente anche quando svolge motivi tratti dai «Fleurs, oiseaux et fantasies» di Jean
Pillement, come avviene nei due stupends broceati col Carro dell’Aurora, e con fiori, frutta,
fontane e vasi della collezione Cini»®; «...(Pillement, n.d.a.) was certainly a source of
inspiration to the professional silk-designers and a number of silks have surz./ivea’ deco‘mte.d in
what may be called «le style Pillement»’ . Potremmo continuare a lungo a riportare citazioni
di questo genere; la figura di Jean-Baptiste Pillement, assai pilt che quella di altri artisti
decoratori, & sempre stata messa in un modo o nell’altro in relazione con la produzione
dei tessuti. Se questo & senz’altro vero, ¢ tuttavia importante definire come. Pillement non
fu un professional silk-designer, come gia ha sostenuto P. Thornton, ovvero un disegn:.atore
professionale di tessuti®*; per quanto sappiamo della sua vita e delle sue attivita, dobbiamo
ritenere del tutto improbabile, nonostante le intenzioni inziali, che avesse avuto il tempo
e la disponibilita di soffermarsi abbastanza a lungo a Lione da apprendere questo difficile
e assai specializzato mestiere. Egli preferi assecondare il suo spirito irrequieto, viaggiare
attraverso I'Europa, dipingere, far conoscere ovunque la sua maniera, godere di quel
successo che certamente non avrebbe conosciuto lavorando presso una manifattura.
Tuttavia nacque e si formo a Lione, la Grande Fabrique, fu allievo di Sarrabat e compagno
di molti giovani aspiranti disegnatori di tessuti, tra cui il grande Philippe de Lasalle,
disegnd modelli per le manifatture Gobelin, e queste esperienze certamente condiziona-
rono in qualche misura il suo stile, la sua produzione e le caratteristiche decorative delle
suecomposizioni. Sebbene dunque Pillement, pittore e artista decoratore disuccesso, non
avesse mai fornito direcramente disegni specifici per la produzione tessile, i suoi modelli
decorativi furono particolarmente apprezzati in questo settore cosi sensibile alle novita e
al variare delle mode; i disegnatori professionali, sempre alla ricerca di nuovi motivi da
inserire nei loro repertori, ne trassero spunti prezios.
Anche quelle composizioni, in tutto tre serie di incisioni a soggetto floreale, che lo stesso
autore ha definito essere «. .. propres aux manufactures d étoffes de soie et d’indienne»,

- - Lour la Manufacture des étoffes de Perse» e «Propes aux Manufactures d’Etoffes», non

Presentano in realtd alcuna particolare differenza rispetto ad altre raffiguranti soggetti
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analoghi e tuttavia non indirizzate ad un settore specifico di applicazione. Una di queste
serie ad esempio, il Recueil de différentes fleurs de fantaisie dans le goiit chinois..., &
conservata presso la Raccolta Stampe A. Bertarelli e contemplata all'interno del nostro
catalogo. Pubblicata per la prima volta a Londra nel 1760 e incisa da Canot, ¢ composta
diotto esemplari il primo dei quali presenta il titolo entro un’inquadratura formata dauna
corona di rami variamente fioriti e fronzuti. Nuovamente la fantasia dell’autore si &
sbizzarrita nella minuziosa descrizione di fiori dalle forme pill strane e inconsuete,
sbocciati su esili rami contorti ricoperti da una fitta e minuta vegetazione, alcuni
curiosamente composti di vari segmenti oblunghi arrotondati alle estremita e uniti tra
loro. La presenza di numerosi fiori dalle caratteristiche corolle a parasole, che richiamano
la forma dei tipici copricapo cinesi, sembra essere I'unico vago riferimento all'Oriente, a
le godit chinois appunto, che tuttavia, torniamo a sottolinearlo, nelle composizioni di
Pillement & spesso esclusivamente sinonimo di bizzarria e irregolarita. Rispetto ai Fleures
Persannes e ai Cahiers de fleurs idéales che abbiamo precedentemente analizzato, 'unica
differenza dirilievo che'autore ha introdotto negli otto esemplari di questa serie & relativa
alla composizione, pilt ampia e sviluppata in orizzontale. Non solo dunque non si spiega
per quali ragioni stilistiche i fleurs de fantaisie dans le gotit chinois siano stati definiti
particolarmente «propres aux manifactures d’étoffes de soie et d’indienne», ma anche il
diverso andamento della composizione, rispetto alle altre due raccolte di motivi floreali
presenti nel nostro catalogo, non porta in proposito alcuna giustificazione: paradossal-
mente anzi, le contemporanee tendenze della decorazione tessile privilegiavano quasi
esclusivamente ['uso di patterns sviluppati in verticale. Riteniamo, in conclusione, che
I'influenza di Pillementsulla contemporanea decorazione dei tessuti non sia cirscoscrivibile
a qualche serie particolare di modelli, bensi tributabile al complesso della sua opera, al suo
stile originale e coerente, immediatamente riconoscibile e soprattutto capace diriscuotere
il favore del pubblico. Le motivazione che hanno spinto I'autore a segnalare per alcune
serie invece che altre la specifica destinazione alle manifatture tessili, sono casomai da
ricercare all’interno di quella logica di mercato che, come altrove abbiamo avuto modo
di osservare, era il principale regolatore della produzione e della diffusione delle stampe
d’ornato durante il periodo che stiamo considerando. In quest’ottica si pud comprendere
come classificare ed etichettare un prodotto anche a prescindere da reali motivazioni di
carattere stilistico potesse servire a facilitarne la distribuzione sul mercato.
La poca approfondita conoscenza della figura e dell'opera del maestro lionese, che si
denota in buona parte dalla storiografia artistica relativa al periodo in cui questi visse e
operd, ha determinato talora una visione distorta del cosiddetto Style Pillement. Questa
definizione particolare, circoscritta a certe sfumature decorative suggerite dalle composi-
zioni di Pillement, ha in sostanza finito spesso per indicare genericamente ogni tipo di
manifestazione affine nell’ambito della cineseria, una tendenza in realta preesistente €
arricchita da influenze eterogenee. Il successo dei cinesini e dei fleurs des Indesdi Pillement,
ne ha fatto l'artista di cineserie per antonomasia, espandendo I'area della sua pur vasta
influenza nell’ambito di tutte le arti decorative — e della decorazione dei tessuti in
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particolare — anche a rischio di incongruenze. Bunt ad esempio, in The Silks ofLyon_s, hz}
definito «tyle of Jean Pillement» la decorazione dei due frammenti in raso di seta di cui
anche Thornton e Gruber hanno pubblicato un’illustrazione®. Questi esemplari tuttavia,
sono stati realizzati in Francia tra il 1742 e il 1745, quando ancora Pillement era un
ragazzo e pitt di dieci anni dovevano passare prima che le sue prime comppsizioni fossero
pubblicate in Inghilterra. Sappiamo invece da Gruber cheimotivi presentisu queste Stofff::
furono liberamente tratti dai celebri cartoni realizzati da Boucher per la manifattura di
Beauvais verso il 1742%. Ugualmente Thornton sostiene essere stato erroneamente
definito Style Pillementil raso diseta realizzato in Francia verso il 1735, contemplato nella
scheda n° 10 del catalogo Abegg sui tessuti cineserid®.
1’influenza dell’opera di Pillement sui motivi della decorazione tessile comincia invece afi
essere realmente individuabile in alcune produzioni realizzate a partire circa dal 1760. E
interessante notare come, soprattutto nei tessuti operati, i modelli originali desunti dalle
numerose serie di incisioni del maestro siano stati in varia misura interpretati dal
disegnatore o spesso sezionati, utilizzati in frammenti, estrapolati dalla composizione
originaria e altrimenti combinati in relazione alle esigenze della tessiturla. T.alorle non é.
sempre facile percio distinguere sul tessuto I'idea i Pillement da quelladialtriartistia h.u
vicini nella produzione di cineserie, quali lo stesso Boucher, Jean Mondon, Alexis
Peyrotte; quest'ultimo ad esempio & stato ritenuto da B. Markowsky ispiratore insieme
a Pillement dei fantastici fiori presenti nella decorazione di una messicana francese
realizzata negli anni sessanta del XVIII secolo®, mentre secondo Gruber la bella messa in
carta lionese del 1765 circa, raffigurante due musicisti cinesi e contemplata nel catalogo
della fondazione Abegg sui tessuti cineseria, pur essendo vicina alla maniera di Pillement
riprende alcuni motivi da precedenti modelli di Boucher®. Sembra invece esclusivamente
riconducibile alla fantastica flora ideata dal maestro lionese la decorazione di un Gros di
Tour francese del 1760-1770, pubblicato da B. Markowsky in un’illustrazione purtroppo
assai poco leggibile*%; non riteniamo tuttavia possa essere messa direttamente in relazione
con una precisa composizione, bensi con alcuni motivi isolati che in modo particolare
hanno colpito la fantasia del disegnatore e che da quest’ultimo sono stati riproposti nella
definizione di un modulo decorativo indipendente. Si notino ad esempio le piccole
fioriture circolari, chiaramente tratte da un’esemplare dei Fleures Persannes, o il curioso
e decisamente esotico fiore simile ad una palma, che ritroviamo anche, con qualche
variante, nel complesso disegno ricamato di un dossier de canapé francese del 1760 circa,
in risalto tra una rigogliosa vegetazione di fleurs des Indes ed altri motivi cineseria
raffiguranti pagode e padiglioni cinesi’. La piccola antologia dei motivi floreali di
Pillement che in questo modo i disegnatori di tessuti hanno finito per delineare all’interno
delle loro composizioni originali, comprende in modo ricorrente i caratteristici fiori dalle
l’a,rghe corolle spioventi— «umbrella-shaped»appunto, o «parasol-shaped» come talorasono
- State definite — che abbiamo osservato in varie incisioni presenti nel nostro catalogo. Un
superbo esempio ci & fornito dalla decorazione di un pannello di seta e filati metallici,
conservaro presso The Art Institute of Chicago e realizzato in Francia nella seconda meta
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del XVIII secolo: ricchezza e delicatezza nella gradazione dei colori esaltano la definizio-
ne sul fondo chiaro del modulo decorativo che si ripete in modo speculare all’interno di
una composizione simmetrica, nelle anse contrapposte dei meandri formati da un contro-
pattern in oro e argento filati. L'influenza di Pillement «undeniably recognizable in the
umbrella-shaped blossoms»”, come ha sostenuto C.C. Mayer, ¢ altrettanto evidente nella
decorazione di un broccato in seta e argento filato, conservato a Lione presso il Musée
Historique des Tissus, di cui P. Thornton ha pubblicato un’illustrazione®.

Motivi tratti dall’opera grafica del mastro lionese si riconoscono chiaramente in alcuni dei
venti disegni per tessuti settecenteschi conservati presso la Raccolta Stampe A. Bertarelli
che altrove abbiamo avuto occasione di analizzare in dettaglio mettendone per la prima
volta in luce Desistenza e la grande importanza in quanto rari documenti di una fase
progettuale ancora poco studiata e conosciuta relativa alla realizzazione di tessuti d’arte
operati in epoca pre-industriale. Tutti realizzati a penna ed acquarello a colori su carta
bianca, tranne alcuni non finiti in cui porzioni di disegno risultano tracciate a matita;
raffigurano in prevalenza motivi floreali al naturale — in alcuni casi a contrasto con un
disegno di fondo stilizzato — uccelli, frutta, trofei e, appunto motivi «cineseria»®.
Hanno trovato un loro spazio nella decorazione dei tessuti, sebbene in misura minore
rispetto ai motivi floreali, alcune composizioni suggerite dai numerosi modelli di
Pillement raffiguranti i personaggi cinesi, leloro caratteristiche abitazioni, le piccole scene
di vita quotidiana di cui sono stati fatti protagonisti. In una cornice di piccole architetture,
alberi e fiori esotici, si inserisce ad esempio I'elegante disegno in pieno Style Pillement di
un rivestimento per poltrona tessuto in Francia, purtroppo in maniera assai grossolana,
intorno al 1770%: una figura femminile in abiti orientali offre del cibo a due uccelli,
mentre una seconda figura, col caratteristico copricapo cinese, le fa vento agitando con
una lunga pertica un tendaggio soprastante. Questo genere di composizioni — in maggior
misura che nei tessuti operati, soggetti ad una lunga ed elaborata lavorazione al telaio da
cui essenzialmente dipendeva la resa della superficie decorata— ha trovato un pitt consono
spazio di applicazione nella decorazione di tessuti stampati, la cui realizzazione attraverso
Puso di matrici incise permetteva la riproduzione di disegni anche molto complessi ed
estremamente dettagliati.

Verso il 1760 Christophe-Philippe Oberkampf, ricco di numerose esperienze in questo
settore, fondd a Jouy, presso Versailles, quella che fu la piti importante manifattura
francese di tessuti stampati a partire dalla seconda meta del Settecento. Buona parte della
sua fortuna fu certamente determinata dalla preziosa collaborazione di uno dei principali
incisori francesi del periodo, Jean-Baptiste Huet (1745-1811), che dal 1783 fino alla data
della sua morte si stabili presso la manifattura in qualita di primo disegnatore’’. C.C.
Mayer ha pubblicato in un’illustrazione una tela di lino, stampato in rosso da matrice
calcografica, raffigurante una composizione cineseria di Huet in cui sono chiaramenteé
evidenti le influenze del quasi contemporaneo Pillement® come in molte incisioni tratté
dai disegni di quest’ultimo, compongono la scena alcuni personaggi cinesi variamente
indaffarati, piante ed uccelli esotici, piccoli padiglioni, ed una caratteristica costruzion€
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a palafitta tuttavia assia piti articolata e inverosimile di quanto secondo noi avrebbero
concesso la sobria eleganza e la sottile ricercatezza insite nello stile inconfondibile del
maestro lionese. A lui la stessa Mayer attribuisce 'esecuzione del disegno, stampato in
rosso da matrice calcografica, presente su un telo di cotone probabilmente di fattura
inglese conservato presso The Art Institute of Chicago™: una serie di scenette cinesi,
ambientate in piccoli brani di paesaggio rustico dove sorgono padiglioni e altre caratte-
ristiche costruzioni, occupano le caselle di una sorta di scacchiera irregolare, una griglia
le cui maglie sono formate da una cornice continua di alberi contorti, piante, ghirlande
di fiori e malferme strutture in legno a sostegno di morbidi tendaggi; una composizione
dunque molto simile a quella risultante dall’insieme delle dodici incisioni di Canot
raffiguranti le allegorie dei mesi dell’anno che precedentemente abbiamo analizzato. E
questa'unica forma di decorazione tessile in cui realmente si puo sostenere chel'influenza
di Pillement sia stata praticamente diretta: il disegno infatti, riprodotto con la stessa
fedelta diun’incisione, risponde appieno all’idea che ne staalla base, non pitt mediata dalla
figura del disegnatore specializzato e dalle inevitabili distorsioni che comporta il suo
intervento, indispensabile per la realizzazione di un tessuto operato.

Dagli esempi che abbiamo portato e dalla letteratura specifica sui tessuti d’arte che in
proposito abbiamo consultato, si rileva come 'influenza dell’opera di Pillement sui motivi
della decorazione tessile sia particolarmente concentrata negli anni sessanta e settanta del
XVIII secolo — quando cioe le sue composizioni riscuotevano ancora il successo del
pubblico e riuscivano a stare al passo con i tempi e le difficili esigenze della moda francese
— e non vada comunque oltre la meta degli anni ottanta, quando dovrebbe essere stato
stampato a Jouy il tessuto disegnato da Huet. Gia in quel periodo dobbiamo credere che
almeno in Francia il suo stile fosse ritenuto obsoleto e la sua fortuna, di conseguenza, stesse

rapidamente declinando insieme a quanto restava di un’intera stagione di Rococo, con le
sue frivolezze e le sue cineserie.
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8 Un Georges Pillement, chesisposda Saint Paul 'l ottobre 1705, eravenuto a Lione daRouen. Sisainoltre
che due Pillement erano pittori a Rouen all'inizio del XVIII secolo: Nicolas (1701) e Antoine (1705). Sia
questi ultimi tuttavia, che Georges Pillment, non sappiamo se fossero stati 0 meno parenti di Jean-Baptiste
e, nel caso, in che grado. Jean I era suo nonno da parte di padre, e probabilmente lo stesso Pillement che
lavord a Parigi tra il 1714 e il 1723, dipingendo, in diverse chiese, cifre ¢ stemmi su carta e stoffa per gli
arredi funebri della regina di Spagna e del duca di Berry (1714), di Luigi XIV (1716), della regina
d’Inghilterra (1718), della duchessa di Berry (1719) e del cardinale Dubois (1723).

Cfr. M. AUDIN, E. V1AL, Dictionnaire des artistes du Lyonnais, vol. 11, Parigi, 1919.
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Daniel II Sarrabat (o Sarabatt) — nato a Parigi nel 1666 e morto a Lione nel 1748 — fu con Edmé Jean
Baptiste Douet, allievo di ].B. Monnoyer, ¢ Donat Nonotte, allievo di Boucher e Naroire, uno dei
principali pittori francesi che si dedicarono all’insegnamento delle tecniche di disegno ai giovani aspiranti
disegnatori di tessuti.

Cfr. P. THORNTON, Baroque and Rococo Silks, Londra, 1965.

Riguardoaquesto periodo, Audin e Vial riportano sbrigativamente che si mise a fare dei paesaggi. Secondo
Benezit il soggiorno inglese di Jean-Baptiste fu premiato dal grosso successo che riscossero i suoi paesaggi
a olio, i suoi pastelli ed acquerelli, e la sua attivita di «professeur; molte sue opere furono riprodotte in
incisioni da Woollet, Mason, Eliot ed altri, e soprattutto partecipd alle esposizioni della Sociery of Artists
e della Free Society dal 1760 al 1780.

Cfr. AUDIN, VIAL 0p. cit.

Cfr. Benezrt, Dictionnaire critique et documentaire des Peintres, Sculpteurs, Dessinateurs et Graveurs,

1956.

"' Cfr. BENEZIT, gp. cit.
Secondo Audin e Vial, a Vienna Pillement mise a punto un procedimento di sua invenzione per
U'«impression de desseins et de fleurs colorées su stoffe di seta uniformi, che dava risultati superiori «a rour
ce que font les Indes». A Vienna o a Bonn, nel 1764 o nel 1767, nacque il suo primo figlio, Victor:
disegnatore ed incisore al bulino, mori a Parigi il 27 settembre 1814. Allievo del padre, ottenne nel1801
un primo premio di incisione all'»Ecole des Beaux Arts» di Parigi. Il 4 aprile 1768, un secondo e sfortunato
figlio di Jean Pillement, Gabriel, nacque a Lione e fu battezzato a Saint-Nizier; abbandonato dai genitori,
fu accolto nel 1775 all’«hospicie de la Charites. Secondo i documenti citati da Audin e Vial, la madre di
Victor e Gabriel era Marie Julien, che sposo Jean-Baptiste a Lione il 5 aprile 1767. Al momento della
nascita del suo secondo figlio, Pillement era gia pittore di corte di Stanislao Augusto re di Polonia. Per
questo sovrano, riporta Benezit, senza tuttavia specificare quando, decord un salone del palazzo di
Varsavia con motivi cineseria ed esegui numerosi paesaggi, «particuliérement des gouaches».
AUDIN, VIAL, op. cit., p. 121.
Cfr. AUDIN, VIAL, 0p. cit.
BENEZIT, 0p. cit., p. 685.

12 Nel medesimo anno, tra luglio e settembre del 1778, & nota una corrispondenza tra un certo Bertin,
«controleur générale, le Prévot des Marchands de Lyon et le résident de la France & Genéve», relativa ad un
neonato abbandonato dalla donna del signor Pillement, pittore di Lione, in un villaggio presso Ginevra.
Si tratta di Paul Frédéric, terzo figlio di Jean-Baptiste, nato nel 1774, di cui non conosciamo lidentita
della madre. Difficile dire se fosse stata la seconda moglie del pittore, Anne Allene, cosi come stabilire se
questa fosse 0 meno la medesima persona che incise diverse sue opere, segnalata tuttvia come Anne Allen.
AUDIN, VIAL, o0p. cit., p. 121.

3 Cfr. BENEZIT, o0p. cit.

4 AUDIN, VIAL, 0p. cit., p. 121.

15 Per un evidente errore Audin e Vial riportano sia 28 che 25 aprile; diversamente ancora, Benezit riportd
26 aprile.
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1l Journal de Lyon del 30 aprile, annunciando la sua morte, scrisse che «i/ sera facile de connaitre Uhéritiére
de ses talents malgre la modestie qui la cache» M"™ Louvette, nipote di Pillement, a cui probabilmente si
riferisce la citazione, dipinse ritratti, miniature, e incise all’acquaforte.
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3 AUDIN, VIAL, 0p. cit.
20 HONOUR, 0p. cit., tavv. 48, 49.

7 Chinoiserie. L'influence de la Chine sur les arts en Europe, XVII-XIX siécle, catalogo a cura di A. Gruber,
Berna, n° 23, 24.

3 HONOUR, 0p. cit,, p. 111.

» GUILMARD, 0p. cit.

3 AuDIN, VIAL, 0p. cit., p. 124.

31 Cfr. BENEZIT, 0p. cit.

32 HONOUR, gp. cit., p. 111.

3 Chinoiserie, op. cit., p. 20.

3 F. PODREIDER, Storia dei tessuti d arte in Italia, Bergamo, 1928.
» D. DevOTI, L arte del tessuto in Europa, Milano, 1974, p. 31-32.
3 A. SANTANGELO, Tessuti d arte italiani, Milano, 1959, p. 52.

" THORNTON, 0p. cit., p. 129.

* THORNTON, 0p. cit.

* C.G.E.BUNT, The Silksof Lyons, Leigh on Sea, 1960, tav. 19; cfr. Chinoiserie, op. cit., n° 13; P. THORNTON,
op. cit., tav. 114-B-C.

O Chinoiserie, op. cit., pag. 46.

" Chinoiserie, op. cit., n° 10. .

2 B. MARKOWSKY, Europdische Seidengewebe, Colonia, 1976, n° 617.

B Chinoiserie, op. cit., n° 21.

e MAarKOWsKY, op. cit., n° 628.

® Chinoiserie, op. cir., n° 32.

RcC. Mayer, Masterpiece of Western Textiles, Chicago, 1969, tav. 80.

? MAYER, 0p. cit., tav. 95 A.

w THORNTON, 0p. cit., tav.95 A.
N. Ciony, op. cir

~IVEISL sono motivi «cineseria» contenute nei disegni della Bertarelli. Fiori «a ombrello» e piume alla
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CATALOGO

Pillement si osservano tra i motivi decorativi degli esemplari delle schede n© 39, 40, 55 (non esistendo altra
precedente catalogazione di questi materiali, inediti, riportiamo gli estremi di quella da noi formulata
nell’ambito della gia citata Tesi di Laurea, una copia della quale & conservata presso la Raccolta Stampe
A. Bertarelli). Gli esemplari delle schede n° 40, 41 e 45, presentano inoltre alcuni motivi raffiguranti esili
costruzioni simili a pagode o padiglioni cinesi, particolarmente quelli del disegno della scheda n°® 45 simili
ad alcuni motivi riprodotti su un tessuto francese del 1760 circa, conservato presso il Museo di Arti
Decorative di Parigi e pubblicato in un’illustrazione da D. Devortt (op. cit.).

0 Chinoiserie, op. cit., n° 18.
51 Cfr. MAYER, op. cit.
52 MAYER, op. cit., tav. 156.

53 MAYER, o0p. cit., tav. 157.

Scheda n° 28

Fiori, stampe a colori; tavv. 116, 1988, n° 87, 88,
89290, 91, 92.

Serie di sei incisioni a colori raffiguranti motivi
floreali di fantasia.

Anne Allen da Jean Pillement, 1760-1770 circa.

Incisione ad acquaforte, a colori su carta bianca
piuttosto consistente.

Microfilm, arch. fot. M.C. Mi; stampa, G.F. Dip.
Pi, n° 28/1-6.

Isei esemplari sono stati applicati su sei supporti in
X cartoncino (mm. 328x245) a mezzo di linguetta di
carta incollata sul margine alto, verso. I sei esemplari
Ppresentano, in corrispondenza dei quattro angoli,

W

~ AVVERTENZA ALLE SCHEDE:

az

1eda secondo Pordine delle seguenti voci:

one, misure, descrizione, iscrizioni (in diplomatico).

Le opere di Pillement

conservate presso la Raccolta Stampe A. Bertarelli
a Milano*

tracce di altrettanti fori alcuni dei quali non pitt
visibili per la mancanza di porzioni di foglio.

Tutti gli esemplari sono forniti di un caratteristico
bordo verde, colorato a mano, coincidente con la
porzione di foglio compresa tra le estremita ed i
margini dello schiaccio.

Inbassoasinistra, il timbro a secco: «AB»; variamen-
te collocato, il timbro: «RMS».

Sui supporti in cartoncino sono incollate, alle due
estremitd del margine sinistro, due targhette, una
con la dicitura: «Raccolte Stampe Bertarelli. Fiori»,
I’altra bianca; presso il margine alto a pennarello, la
numerazione relativa alla posizione dell’esemplare
nella cartella in cui & conservato.

Audin e Vial, 1919, p. 124; Guilmard, 1880, p.
189-190.

ede sono state redatte secondo I'ordine delle seguenti voci:
0caz or'ze, provenienza, oggetto attribuzione e crano/ogia, tecnica, misure, Acquisizione, ﬁtogrzzﬁe, stato di
one, descrizione, iscrizioni (in diplomatico), bibliografia.

in cui la scheda contempli una serie formata da pitt esemplari, per ognuno di essi ¢ stata redatta una
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Pillement si osservano tra i motivi decorativi degli esemplari delle schede n° 39, 40,55 (non esistendo altra
precedente catalogazione di questi materiali, inediti, riportiamo gli estremi di quella da noi formulata
nell’ambito della gia citata Tesi di Laurea, una copia della quale & conservata presso la Raccolta Stampe
A. Bertarelli). Gli esemplari delle schede n° 40, 41 e 45, presentano inoltre alcuni motivi raffigurant esili
costruzioni simili a pagode o padiglioni cinesi, particolarmente quelli del disegno della scheda n® 45 simili
ad alcuni motivi riprodotti su un tessuto francese del 1760 circa, conservato presso il Museo di Arti
Decorative di Parigi e pubblicato in un’illustrazione da D. DEVOTI (0p. cit.).

Chinoiserie, op. cit., n° 18.
Cfr. MAYER, op. cit.
MAYER, 0p. cit., tav. 156.
MAYER, op. cit., tav. 157.

CATALOGO

Le opere di Pillement

conservate presso la Raccolta Stampe A. Bertarelli
a Milano*

Scheda n° 28

Fiori, stampe a colori; tavv. 116, 1988, n° 87, 88,
89, 90, 91, 92.

Serie di sei incisioni a colori raffiguranti motivi
floreali di fantasia.

Anne Allen da Jean Pillement, 1760-1770 circa.

Incisione ad acquaforte, a colori su carta bianca
piuttosto consistente.

Microfilm, arch. fot. M.C. Mi; stampa, G.F. Dip.
Pi, n° 28/1-6.

Tsei esemplari sono stati applicati su sei supporti in
cartoncino (mm. 328x245) a mezzo di linguetta di
carta incollata sul margine alto, verso. I sei esemplari
presentano, in corrispondenza dei quattro angoli,

*
3 AVVERTENZA ALLE SCHEDE:

0 SCl.ieda secondo I'ordine delle seguenti voci:

slone, misure, descrizione, iscrizioni (in diplomatico).

tracce di altrettanti fori alcuni dei quali non piu
visibili per la mancanza di porzioni di foglio.

Tutti gli esemplari sono forniti di un caratteristico
bordo verde, colorato a mano, coincidente con la
porzione di foglio compresa tra le estremita ed i
margini dello schiaccio.

In basso asinistra, il timbro a secco: «AB»; variamen-
te collocato, il timbro: «<RMS».

Sui supporti in cartoncino sono incollate, alle due
estremita del margine sinistro, due targhette, una
con la dicitura: «Raccolte Stampe Bertarelli. Fiori»,
I’altra bianca; presso il margine alto a pennarello, la
numerazione relativa alla posizione dell’esemplare
nella cartella in cui & conservato.

Audin e Vial, 1919, p. 124; Guilmard, 1880, p.
189-190.

chede sono state redatte secondo I'ordine delle seguenti voci:
cazione, provenienza, oggetto attribuzione e cronologia, tecnica, misure, acquisizione, fotografie, stato di
azione, descrizione, iscrizioni (in diplomatico), bibliografia.

caso i 1 . . oy . . oy
0in cui la scheda contempli una serie formata da piti esemplari, per ognuno di essi & stata redatta una



n° 28.1 (ﬁg. 1)
Fiori, stampe a colori; tavv. 116, inv. 1988, n° 92.
Foglio, mm. 219x163; schiaccio, mm. 165x139.

Una structura architettonica di fantasia, simile ad
una scalinata, collega due basi, ricoperte di fitta e
minuta vegetazione, dalle quali si sviluppano verso
Palto due rami curvi, convergenti alle estremita
verso I'asse mediano del foglio e sostenenti un
panneggio recante ['intestazione di un frontespizio.
Tl ramo disinistra, con derivazioni «a ramo d’Abete»,
si sviluppa dalla base pit alta da cui nasce un ramo
minore, con derivazioni analoghe, culminante in
una triplice fioritura; sulla base sottostante, si inne-
sta il ramo di destra e si adagia il lembo inferiore del
panneggio.

Colori: nero, ocra, blu, rosso, verde in due tonalita.

Al centro della figurazione: «Nouvelle suitte de
cahiers chinois a 'usage des déssinateurs et des
peintres. Inventés et déssinés par Jean Pillement
gravés par Anne Allen.»; in basso al centro: «IN© 3.».

n° 28.2

Fiori, stampe a colori; tavv. 116, inv. 1988, n° 91.
Foglio, mm. 221x164; schiaccio, mm. 166x138.

Un ramo ed una ghirlanda unitialle estremitae curvi
a formare una figura ellittica incorniciano al centro
del foglio, ruotata leggermente in senso orario,
P’intestazione di un frontespizio in caratteri corsivi.
Sulla lunghezza del ramo si alternano grappoli di
piccoli fiori di fantasia e foglie cuoriformi lobate
sopra le quali si adagiano bacche, anch’esse in grap-
poli assai vari per forma e dimensione; lungo la
ghirlanda si aprono fiori a it corolle, pitt grandi al
centro, intramezzati da una fitta e minuta vegetazio-
ne presente in misura minore anche sul ramo.

Colori: nero, ocra, viola, blu, rosso, verde in due
tonalita.

Al centro della figurazione: «Nouvelle suitte de
cahiers de fleurs idéales a I'usage des dessinateurs et
des peintres. Inventés et dessinés par Jean Pillement
Gravés par Anne Allen»; in basso al centro: «N° 4.».

n° 28.3 (fig. 2)
Fiori, stampe a colori; tavv. 116, inv. 1988, n° 87.
Foglio, mm. 219x166; schiaccio, mm. 166x141.

Un ramo biforcato, variamente ricoperto di fiori di
fantasia e foglie cuoriformi lobate, si sviluppa nel
senso della lunghezza al centro del foglio. Dal punto

40

FiG. 2

di biforcazione prendono forma rami pit piccoli
con bacche in grappoli e foglie composte bipennate.

Colori: nero, ocra, viola, rosso, verde in due tonalita.

n° 28.4 (fig. 3)
Fiori, stampe a colori; tavv. 116, inv. 1988, n° 88.
Foglio, mm. 219x166; schiaccio, mm. 166x140.

Al centro del foglio, sviluppato nel senso della
lunghezza, un ramo ricoperto di fitta e minuta
vegetazione genera una triforcazione culminante
con piume e frutti fantastici di forma allungata. Al
di sotto della triforcazione, due biforcazioni danno
vita a rami pilt piccoli con foglie settate cuoriformi
di varia grandezza che sostengono ed incorniciano
bacche di grandezza proporzionale.

Colori: nero, ocra, blu, rosso, verde in due tonalita.

n° 28.5
Fiori, stampe a colori; tavy. 166, inv. 1988, n° 89.
Foglio, mm. 222x166; schiaccio, mm. 116x140.

Due rami variamente biforcati si incrociano al cen-
tro della composizione. Il primo, sviluppato nel
senso della lunghezza con andamento diagonale
sinistra-destra, & ricoperto di fitta ¢ minuta vegeta-
zione e genera, dagli sviluppi delle biforcazioni in
alto, fiori tipo rose di Provenza aperte ed in boccio
con foglie di varia grandezza, lanceolate e legger-
mente lobate. Il secondo, con andamento contrario
al primo, & triforcato e culmina in grandi foglie
lanceolate, leggermente lobate e sfrangiate.

Colori: nero, ocra, blu, rosso, verde in due tonalita.

n° 28.6 (fig. 4)
Fiori, stampe a colori; tavv. 116, inv. 1988, n° 90.
Foglio, mm. 219x165; schiaccio, mm. 165x140.

Ux_‘l ramo, variamente biforcato e ricoperto di fitta e
minuta vegetazione, si sviluppa in linea curva al
oo del foglio. Le biforcazioni in prossimita del
ﬂlsde culminano in grossi fiori simili a crochi,
Allattaccatura dei quali prende forma, coprendoliin
una corolla di foglie lanceolate leggermente
settate. Dalle biforcazioni nella parte superiore del
mo Sl.wﬂugpaxxo grappli di piccoli fiori a cinque
b tpo miosotis, terminanti con ciuffi di foglie
lanceolate e lobate,

ocra, viola, blu, rosso, verde in tre tonalith.

FiG. 3

Fic. 4



Scheda n° 29

Albo H 82.

Serie di sei incisioni raffiguranti fiori di fantasia.
J. Pillement, 1760 circa.

Incisione ad acquaforte, inchiostro nero su carta
bianca consistente.

Filigrane: n°29.1.2.3, raffigurantein modo parziale
una casa con dentro un uccello rivolto verso cinque
circonferenze ed un secondo uccello sul tetto; n®
29.4.5.6, raffigurante un’iscrizione non identifica-
ta.

Microfilm, arch. fot. M.C. Mi; stampa, G.F. Dip.
Pi, n° 29/1-6.

Tutti gli esemplari sono incollati, margine alto
verso, su altrettanti supporti in cartoncino rilegatiin
volume. Ritagliati in modo irregolare, presentano
tutti due fori presso il margine sinistro al centro,
carta piuttosto ingiallita, qualche macchia e partico-
larmente rovinati i margini destro e basso.

In basso a sinistra su tutti gli esemplari, in alto a
sinistra sul primo, il timbro: «RMS».

Guilmard, 1880, p. 188; Audin, Vial, 1919, p. 124.

n° 29.1 (fig. 5)
Albo H 82, n° 10.

Foglio, mm. 437x293; schiaccio, mm. 310x211.
Composizionesviluppata in verticale raffigurante in
basso un ramo ricurvo, che incornicia un’intestazio-
ne recante il titolo della serie e il nome dell’autore,
dal qualessi dipartono verso I'alto rami secondari con
fiori di fantasia: alcuni simili a crochi, altri con
larghe corolle.

In basso al centro, entro la cornice: «FLEURES
PERSANNES. / Inventées, Dessinées, et Gravées a
I'eauforte par / JEAN PILLEMENT. / Se vendenta
Paris chez Leviez Marchand / d’Estampes Riie St.
Andrée des Arts / vis-a-vis 'Hotel du / Chateau
Vieux.».

Sul cartoncino di supporto, in basso a destra, a
matita: «10».

n° 29.2 (fig. 0)
Albo H 82, n° 11.
Foglio, mm. 434x292; schiaccio, mm. 308x209.

Composizione sviluppata in verticale raffigurante al
centro un ramo ricurvo dal quale si dipartono verso
destra e verso sinistra, rami secondari con fiori di
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PERSANNES.

Wiscntens, efoincie, e Gries aleasfortsy

fantasia, due dei quali in alto dalle grandi corolle a
parasole.

In basso a destra: «J. Pillement».

Sul cartoncino di supporto, in basso a destra, a
matita: «11».

n° 29.3 (fig. 7)
Albo H 82, n° 12.
Foglio, mm. 436x288; schiaccio, mm. 308x209.

Composizione sviluppata in verticale raffigurante in
basso al centro un tronco nodoso e ritorto dal quale
si dipartono verso I'alto esili rami con grandi fiori
fantastici alla sommitd, fiori simili a grandi foglie
dalla lamina lanceolata ed altri curiosi fiori di varia
grandezza e dalla corolla circolare.

In basso a sinistra: «J. Pillement».

Sul cartoncino di supporto, in basso a destra, a
matita: «12».

n° 29.4
Albo H 82, n° 13.
Foglio, mm. 433x285; schiaccio, mm. 308x212.

Composizione sviluppata in verticale raffigurante
un ramo dall’andamento assai tortuoso da cui si
dipartono rami secondari con fiori fantastici, i due
piti grandi in alto dai larghi petali formati da nume-
rose scaglie.

Sul cartoncino di supporto, in basso a destra a
matita: «13».

n° 29.5 (fig. 8)
Albo H 82, n° 14,
Foglio, mm. 429x289; schiaccio, mm. 309x209.

Composizione sviluppata in verticale raffigurante
m:mp fiall’andamento ricurvo che forma un’ansa
%qso sinistra dando vita a varie biforcazioni sulla
@Eﬂmtﬁ c.lclle quali sbocciano fiori fantastici, i due
Pt grandi in alto formarti da tre ampi ovoidi.

Sul cartoncino di supporto, in basso a destra, a

‘matita: «14».

29.6
H 82, no 15,
mm. 430x290; schiaccio, mm. 310x210.

0S1Z10! 1 1 1
ne sviluppata in verticale raffigurante




un ramo dall’andamento ricurvo che forma un’ansa
verso sinistra dando vita a varie biforcazione sulle
quali sbocciano foglie e fiori fantastici riuniti in
grappoli.

Sul cartoncino di supporto, in basso a destra, a
matita: «15».

Scheda n° 30

Vol. BB 168.

Serie di tre incisioni raffiguranti scorci di paesaggio
rurale con abitazioni e personaggi cinesi.

P.C. Canot da J. Pillement, 1759.

Incisione ad acquaforte, inchiostro nero su carta
bianca.

Filigrane: n°30.1.2, raffigurante il monogramma di
Cristo con croce e cuore entro una circonferenza; n®
30.3, raffigurante due iscrizioni non identificate.
Microfilm, arch. fot. M.C. Mi; stampa, G.E. Dip.
Pi, n° 30/1-3.

Tutti gli esemplari sono incollati, margine alto
verso, su altrettanti supporti in cartoncino e con-
servati, impilati uno sull’altro, allinterno di una
cartella.
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Ritagliati in modo irregolare in prossimita dei mar-
gini dello schiaccio, presentano macchie soprattutto
sul verso e la carta piuttosto ingiallita.

In basso a sinistra: «J. Pillement int.» (n® 30.2, .
Pillement Sc.»); a destra: «P.C. Canot Sc.»; sotto a
sinistra: «London, Published accord.g to Act of
Part.t, March Ist, 1759».

In basso a sinistra, il timbro «AB», sotto, il timbro

«RMS».
Audin, Vial, 1919, p. 123.

n° 30.1 (fig. 9)

Vol. BB 168, n° 1.

Foglio, mm. 451x289; schiaccio, mm. 431x276.
Composizione sviluppata in orizzontale raffiguran-
te un brano di paesaggio rurale dove sorge und
costruzione a palafitta con tre ragazze cinest intente
a confabulare tra loro mentre rivolgono gli sguardt
verso un gruppo di frutti esotici in primo pianc 18
basso a destra.

Sul verso in basso, a penna: «S. 10/6».
Sul cartoncino di supporto, in basso a sinistra, &
matita: «I».

FiG. 10

n° 30.2 (fig. 10)
Vol. BB 168, Ne 2.
Foglio, mm. 450x293; schiaccio, mm. 431x275.

Composizione sviluppata in orizzontale raffiguran-
teun brano di paesaggio rurale dove sorge, dietro ad
un grosso albero, una costruzione in legno davanti
fllla quale stanno tre personaggi cinesi, uno dei quali
intento a far volare due uccelli esotici legati alle
estremita di due cordicelle.

In basso a sinistra, a matita: «2».

n° 30.3
Vol. BB 168, n° 3.
Foglio, mm. 449x293, schiaccio, mm. 429x275.

omposizione sviluppata in orizzontale raffiguran-
on b.rano di paesaggio rurale dove sorge una
dtuzione a palafitta, coperta da un lungo
aggio, all.a quale hanno accesso, tramite un’am-
@mata in legno, quattro personaggi cinesi in
Omaggiare con offerte votive una scimmia-
fduta sulla sommita di un piedistallo.
oncino di supporto, in basso a sinistra, a

«3»,

Scheda n° 31
Vol. BB 168.

Serie di dieci incisioni raffiguranti personaggi cinesi

s ; 1
entro un’inquadratura comprendente breviscorcidi
paesaggio rurale.

P.C. Canot da J. Pillement, 1759.

Incisione ad acquaforte, inchiostro nero su carta
bianca.

Filigrane: n® 31.1.2.3.4.5.6.7.8.9, al centro del fo-
glio, raffigurante due incisioni non completamente
identificate; n° 31.6, al centro del foglio, raffiguran-
te il monogramma di Cristo con croce e cuore
dentro una circonferenza.

Microfilm, arch. fot. M.C. Mi; stampa, G.F. Dip.
Pi, n° 31/1-10.

Tutti gli esemplari sono incollati, margine alto
verso, sualtrettanti supporti in cartoncino conserva-
tiunosull’altroall’interno di una cartella. Rilegati in
modo irregolare, in prossimita dei margini dello
schiaccio, presentano tracce di piegature lungo i
quattro lati del disegno, qualche macchia e talora
tagli dove la consistenza della carta & venuta meno a
causa delle piegature stesse.
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Tutti gli esemplari presentano in basso a sinistra il
timbro: «AB», pilt in basso ancora il timbro: «RMS».

Guilmard, 1880, p. 189; Audin, Vial, 1919, p. 122.

n° 31.1 (fig. 11)

Vol. BB 168, n° 4.

Foglio, mm. 436x289; schiaccio, mm. 426x275.
Entro una complessa cornice formata da costruzioni
in legno e piante che si incurvano a formare un
pergolato, & inserito un personaggio cinese in atto di
impostare un passo di danza con una maschera nella
mano destra; sullo sfondo altre costruzioni di legno
in stile orientale.

Sul cartoncino di supporto, in basso a destra, a
matita: «4».

n° 31.2
Vol. BB 168, n° 5.
Foglio, mm. 440x288; schiaccio, mm. 424x275.

Entro una complessa cornice formata da una costru-
zione in legno sui diversi piani della qualessi trovano

A

sito vasi fioriti, & inserito un personaggio cinese
seduto tra due fascine, con una falce nella mano
sinistra; sullo sfondo, alte piante erbacee ed alberelli
esotici.

Sul cartoncino di supporto, in basso a destra, a
matita: «5».

n° 31.3
Vol. BB 168, n° 6.
Foglio, mm. 444x290; schiaccio, mm. 427x276.

Entro una cornice formata da canne di bambl e un
albero dai rami assai contorti e nodosi, & inserito un
contadino cinese in atto di dissodare il terreno con
una vanga; sullo sfondo, rocce, uno steccato di
bambi ed una pianta esotica.

Sul cartoncino di supporto, in basso a destra, a
matita: «6».

no 31.4 (fig. 12)
Vol. BB 168, n° 7.
Foglio, mm. 437x276; schiaccio, mm. 429x274.

Entro una cornice formata da una balaustra in legno
¢ un albero dalle larghe foglie polilobate, & inserita
una ragazza cinese conun parasole nella mano destra
e un retino di giunchi nella mano sinistra; sullo
sfondo, un fitto boschetto.
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In basso a sinistra: «J. Pillement int.»; a destra «P.C.
Canot Sc.»; sotto al centro: «Published accord.g Act
of Part.t, March Ist, 1759». Sul verso, in basso al
centro, a penna, «20/6».

Sul cartoncino di supporto, in basso a destra, a
matita: «7».

n° 31.5
Vol. BB 168, n° 8.
Foglio, mm. 443%287; schiaccio, mm. 430x278.

Entro una cornice formata da varie piante esotiche,
% inserita una ragazza cinese in atto di suonare uno
strumento a corda; sullo sfondo, due archi segnano
il limitare di un fitto boschetto.

In basso a sinistra: «J. Pillement int.»; a destra «P.C.
Canot Sc.»; sotto al centro: «Published accord.g Act
of Part.t, March Ist, 1759».

Sul supporto in cartoncino, in basso a destra, a
matita: «8».

n° 31.6
Vol. BB 168, n° 9.
Foglio, mm. 446x293; schiaccio, mm. 432x277.

Entro una complessa cornice formata da piante
esotiche e alcuni pali che sostengono un tendaggio,
é.inserita una ragazza cinese con due uccelli, il pit
piccolo dei quali appollaiato su una struttura parti-
colare pendente all’estremitd di un bastone che la
stessa ragazza tiene nella mano destra: sullo sfondo,
dietro uno steccato, si apre un fitto boschetto.

In basso a sinistra: «J. Pillement in.t»; a destra: «P.C.
Canot Sc.»; sotto al centro: «Published accord.g to
Act of Parl.t March Ist, 1759».

: Sul supporto in cartoncino, in basso a destra, a
matita: «9».

a5 7
Vol. BB 168, ne 10.
lio, mm. 442x282; schiaccio, mm. 431x276.

[ro una cornice formata da una costruzione in
: ,volute‘ di fogliami stilizzati e un albero nodo-
ndl _frut.ti, simile ad una palma, ¢ inserito
I?:Sil(; :1325; portante du(? ceste, una delle
e f)stox;]e poggiato sulla sg)alla;
‘,aquella | oschetto con alcune piante

primo piano formante la cornice.

e .| D ;
»l.mstra. «J. Pillement in.t»; a destra: «P.C.
s sotto al centro: «Published accord.g to

FiG. 12
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Act of Parl.t March Ist, 1759».
Sul supporto in cartoncino, in basso a destra, a

matita: «10».

ne 31.8 (fig. 13)

Vol. BB 168, n° 11.
6x289; schiaccio, mm. 430x278.

Entro una cornice formata da rocce, un tronco
nodoso e un parasole in alto da cui pends)no quattro
ghirlande fiorite, & inserita una ragazza cinese con in
mano un cesto di vimini; sullo sfondo due strutture

in legno dietro alle quali si apre un fitto boschetto.

In basso a sinistra: «J. Pillement in.t»; adestra: «P.C.
Canot Sc.»; sotto al centro: «Published accord.g to
Act of Parl.t March Ist, 1759»; sotto ancora al

centro: «a paris chéz Basan».

Foglio, mm. 44

Sul supporto in cartoncino, in basso a destra, a

matita: «11».

n° 31.9

Vol. BB 168, n° 12.

Foglio, mm. 449%x293; schiaccio, mm. 430x275.
Entro una cornice formata da una struttura in ngno
ealcune piante esotiche, ¢ inserita }ma r.aga?za cinese
inatto di pattinaresu una supetficie gl.uacmata; sullo
sfondo, uno steccato dieto al quale si apre un fitto
boschetto.

In basso a sinistra: «J. Pillementin.t»; a destra: «P.C.
Canot Sc.»; sotto al centro: «Published accord.g to
Act of Parl.t March Ist, 1759»; sotto ancora al

centro: «a paris chéz Basan».
Sul supporto in cartoncino, in basso a destra, a

matita: «12».

ne 31.10 (fig. 14)
Vol. BB 168, n° 13.

Foglio, mm. 435x282; schiaccio, mm. 482x275. ‘
Entro una cornice formata da alcune piante ﬁ(_)n
esotici, tra cui unalbero dal fusto tOItuoso, ¢ inserito
un personaggio cinese in atto di falciare con una
frullana un campo di piante erbacee retrostante,
sullo sfondo del quale sorge una struttura
architettonica a tre arcate.

In basso al centro: «a paris chéz Basan».

Sul cartoncino di supporto in basso a destra: «13».

Scheda n° 32
Vol. BB 168.

Incisione raffigurante il primo esemplare con
frontespizio di una serie mancante di soggetti
«cineserian.

P.C. Canot da J. Pillement, 1759.

Incisione ad acquaforte, inchiostro nero su carta
bianca.

Si intravede al centro la presenza di una filigrana
tuttavia totalmente illeggibile.

Foglio, mm. 415x264; schiaccio, mm. 403x250.

Microfilm, arch. fot. M.C. Mi; stampa, G.F. Dip.
Bi, n° 32,

L'esemplare ¢ incollato, margine alto verso, su un
supporto in cartoncino. Presenta una grossa mac-
chia presso I'angolo basso a sinistra, altre macchie
sopractutto lungo il margine destro, la carta molto
ingiallita & un’incrostazione, probabilmente di col-
la, in prossimita della testa del personaggio raffigu-
rato.

Composizione sviluppata in verticale raffigurante
un ampio telo, recante un’iscrizione, teso tra il
tronco di un grosso albero sulla destra e la mano
sinistra di un personaggio cinese che indica, con una
bacchetta stretta nella mano destra, I'incisione stes-
sa.

Al centro della composizione, sul telo: <RECUEIL
/ de Plusieurs Jeux d’Enfants / Chinois inventé / et
dessiné par / Jean Pillement, / et gravé par / P.C.
Canot.»; in basso da sinistra verso destra: «Published
according to Actof Parliament December 26. 1759.»,
«A Paris chez C. Leviez rue S.t André des Arts vis a
vis 'Hotel de Chateau Vieux». In basso a sinistra, il
timbro: «RMS»,

Audin, Vial, 1919, p. 123.

~ Scheda n° 33

 AboHs2,

Serie di otto incision; raffiguranti fiori di fantasia.
Canot da J. Pillement, 1760.

‘1-‘ . I8 . .
Ncisione ad acquaforte, inchiostro nero su carta

ge10233.1.2.6.7, raffigurante due iscrizioni
’tnmcnti identificate; n© 33.3.4.5, raffiguran-
onogramma di Cristo con croce e cuore entro

. E}ferenza; n° 33.8, raffigurante un motivo
1Hicato entro una circonferenza.

Microfilm, arch. fot. M.C. Mi; stampa, G.F. Dip.
Pi, n° 33/1-8.

Tutti gli esemplari sono incollati, margine sinistro
verso, su altrettanti supporti in cartoncino rilegati in
volume; sul primo esemplare della serie esistono due
copie incollate sul medesimo cartoncino, una sola
dunque ¢ stata considerata all’interno del presente
catalogo. Tranne il primo e'ultimo, che presentano
macchie e la carta piuttosto ingiallita, tutti gli esem-
plari dimostrano uno stato di conservazione com-
plessivamente buono.

In basso a sinistra: «J. Pillement inv.t»; a destra:
«Published accord.g to Act of Parliament (o Parlia.t,
n.d.a.), 30th June 1760»; sotto a sinistra il timbro:
((RMS)).

Guimard, 1880, p. 189; Audin, Vial, 1919, p. 122.

n° 33.1 (ﬁg. 15)
Albo H 82, n° 1.
Foglio, mm. 432x333; schiaccio, mm. 317x239.

Entro una cornice formata da una corona di rami
fioriti & inserita un’intestazione recante il titolo della
serie e i nomi degli autori.

Al centroentro lacornice: KRECUEIL / de differentes
fleurs de Fantaisie / dans le gotit Chinois, / Propres
aux Manufactures d’etoffes de Soie et / d’Indienne
inventées et dessinées / Par Jean Pillement, / et gravé
par P.C. Canot.»; in basso al centro: «A Paris chez C.
Leviez rue S.t André des Arts vis a vis 'Hotel de
Chiteau Vieux.».

Sul cartoncino disupporto, in alto a destra, a matita:
«1»; sotto: «2»; al centro «3»; presso il margine
destro, altre scritte non identificate.

PR, T S
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n° 33.2

Albo H 82, n° 3.

Foglio, mm. 433x333; schiaccio, mm. 318x241.
Composizione sviluppata in orizzontale raffiguran-
te a destra un ramo ricurvo dal quale si dipartono,
verso sinistra e verso |'alto, rami secondari con fiori
e foglie di fantasia.

Sul cartoncino di supporto, in alto a destra, a matita:

«3».

n° 33.3 (fig. 16)

Albo H 82, n° 4.

Foglio, mm. 435x334; schiaccio, mm. 318x242.
Composizione sviluppata in orizzontale raffiguran-
te a sinistra un grosso ramo, Composto da quattro
segmenti oblunghi uniti alle estremita, dal quale si
dipartono verso destra rami secondari con foglie e
fiori di fantasia, molti dei quali dalle caratteristiche
corolle a parasole.

Sul cartoncino di supporto, in alto a destra, a matita:

((4)) s

n° 33.4

Albo H 82, n° 5.

Foglio, mm. 435x335; schiaccio, mm. 318x241.
Composizione sviluppata in orizzontale raffiguran-
te al centro un ramo ricurvo a «S» dal quale si
dipartono, verso destra e verso sinistra, rami secon-
dari con foglie e fiori di fantasia, alcuni simili a rose,
altre dalle caratteristiche corolle a parasole.

Sul cartoncino disupporto, in alto a destra, a matita:

«5».

n° 33.5 (fig. 17)

Albo H 82, n° 6.

Foglio, mm. 435x355; schiaccio, mm. 319x242.
Composizione sviluppata in verticale raffigurante
un ramo, composto di vari segmenti oblunghi uniti
alle estremitd, che si protende formando un’ansa
verso destra e dal quale si dipartono rami secondari
con foglie ¢ fiori di fantasia, alcuni dei quali dalle
caratteristiche corolle a parasole.

Sul cartoncino disupporto, in alto a destra, a matita:

((6»,

n° 33.6
Albo H 82, n° 7.
Foglio, mm. 435x355; schiaccio, mm. 321x240.

Composizione sviluppata in orizzontale raffiguran-
te un ramo dall’andamento tortuoso, che si proten-
de formando un’ansa verso sinistra, dal quale si
dipartono rami secondari con foglie e fiori di fanta-
sia.

Sul cartoncino disupporto, in alto a destra, a matita:

«I».

n° 33.7 (ﬁg. 18)
Albo H 82, n° 8.
Foglio, mm. 435x355; schiaccio, mm. 322x242.

Composizione sviluppata in orizzontale raffiguran-
te due rami dall’andamento tortuoso che da una
zolla in basso al centro, ricoperta di fitta e minuta
vegetazione, sisviluppano verso I'alto formando due
anse contrapposte; su questi, e sulle biforcazioni a
cuidannovita, sbocciano fiori fantastici dalle corolle
a imbuto.

Sul cartoncino disupporto, in alto a destra, a matita:
«8»,

n° 33.8
Albo H 82, n° 9.
Foglio, mm. 435x355; schiaccio, mm. 322x239.

Composizione sviluppata in orizzontale raffiguran-
te al centro un ramo dall’andamento tortuoso dal
qualc sidipartono, verso destra e verso sinistra, rami
secondari con foglie e fiori di fantasia.

fg»ulcartoncmo disupporto, in alto a destra, a marita:

"

cheda n° 34
CART. M19/42-44.

ditreincisioni raffiguranti paesaggi con figure.
derer da J. Pillement, seconda meta del XVIII

.

e e
ad acquaforte, inchiostro nero su carta

: i;r'ch. fot. M.C. Mi; stampa, G.F. Dip.
ésemplarg, ritagliato in modo irregolare




entro i margini dello schiaccio, ¢ incollato su un
supporto in cartoncino a sua volta applicato su un
cartoncino pitt grande a mezzo di due linguette di
carta incollate sul margine alto, verso; una profonda
abrasione in basso al centro ha cancellato parte dello
stemma sottostante la figurazione. Gli esemplari
restanti, ritagliati in modo irregolare, sono applicati
su supporti in cartoncino a mezzo di linguette di
carta incollate sul margine alto, verso. Tutti gli
esemplari presentano macchie e sporcature, il n°
34.2 una grossa macchia in basso a destra.

Audin, Vial, 1919, p. 123.

n° 34.1
ART. CART. M19/42.
mm. 410x333.

Composizione sviluppata in orizzontale raffiguran-
te un paesaggio roccioso dove scorre un torrente e
alcuni pastori conducono armenti al pascolo; sullo
sfondo, un paese di montagna arroccato sulla som-
mita di una vetta. Sotto la composizione principale,
al centro, & inserito uno stemma araldico tra le righe
di un’iscrizione dedicatoria.

In alto a sinistra: «n. 4» e «Collect. des Pays. de
Pillements.». In basso a sinistra: «peint par
Pillement.»; a destra: «Gravé p. F. Landerer.». In
basso al centro: «Dedié A Son Altesse Royale'Infan-
te Marie Louise, / Archiduchesse d’Austriche,
Granduchesse de Toscane lc.»; sotto: «d’apres le
Tableau original de méme grandeur, au Cabinet de
M. rde Reiter.». Sotto ancora dasinistra verso destra:
«avec Privil. exclusif de Sa Maj. Imp. / de n’en faire
copie.»; «Sevend a Vienne chez G. Haid, Augsb. en
negoce de’Academ. Imp.»; «duFond del’Academie
Imper. d’Augsb. / a Paris chez Roselin.». In basso a
destra, il timbro: «<MAMb».

Sul verso del cartoncino di supporto piccolo, al
centro, & incollato un bollo recante il numero:
«3514». Sul cartoncino di supporto grande, in basso
a destra, ¢ incollata una targhetta con la dicitura:
«Raccolta Stampe A. Bertarelli / ART. 19 42».

n° 34.2
ART. CART. M19/43.
Foglio, mm. 492x397; schiaccio, mm. 405x329.

Composizione sviluppata in orizzontale raffiguran-
te un paesaggio roccioso con specchio d’acqua in
basso a sinistra e pastori che conducono armenti al
pascolo.

Sotto la composizione principale, al centro, & inse-
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rito uno stemma araldico tra le righe di un’iscrizione
dedicatoria.

In alto a sinistra: «n. 3. Collect des Paysages de
Pillements.». In basso a sinistra: «peint par
Pillement.»; a destra: «gravé par F. Landerer.». In
basso al centro: «Dedié A Son Altesse Royale Leopold,
Prince Royal d’Hongrie / et de Bohéme, Archiduc
d’Autriche Granducde Toscane &c.»; sotto: «d’aprés
le Tableau original de meme grandeur au Cabinetde
M.rdeReiter.». Sotto ancora dasinistra verso destra:
«avec Privil eclusif de Sa Maj. Imp. / de n’en fair
copie»; «Se vend a Vienne chez G. Haid, Augsb. en
negocedel’Academ. Imp.»; «du Fond del’Academie
Imp. d’Augsb. / & Paris chez Roselin.». In basso a
sinistra, il timbro: «MAM».

Sul supporto in cartoncino, in basso a destra, &
incollata una targhetta con la dicitura: «Raccolta
Stampe A. Bertarelli / ART. 19 43».

n° 34.3
ART. CART. M19/44.
Foglio, mm. 478x382; schiaccio, mm. 389x286.

Composizione sviluppata in verticale raffigurante
un paesaggio montano con specchio d’acqua in
basso a sinistra, pastori e greggi.

Sotto la composizione principale, al centro, & inse-
rito uno stemma araldico tra le righe di un’iscrizione
dedicatoria.

In alto a sinistra: «n. 4 Collect. des Pysages de
Pillements.». In basso al centro: «Dédie 2 La Majesté
Imperiale Marie Thérese / Reine d’Hongrie et del
Bohéme Archiduchesse d’Autrichs, &c.»; sotto a
sinistra: «inventé par Pillement»; a destra: «gravé par
F. Landerer.». Sotto ancora da sinistra verso destra:
«avec Privil. exclusif de S. Maj Imp. de n’en farie
copie.»; «Sevendea Vienne chez G. Haid, Augsb. en
negoce de 'Acad. Imp. & Paris chez Roselein.»; «Du
fond de ' Academie Imperial d’Augsbourgy. In bas-
5o a sinistra, il timbro: «MAMb».

Sul cartoncino di supporto, in basso a destra, &

incollata una targhetta con la dicitura: «Raccolta
Stampe A. Bertarelli / ART. 19 44,
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IL PALAZZO REALE DI MILANO:
FONTI STORICHE E INVENTARI
PER UNA DESTINAZIONE MUSEALE

Enrico Colle

113 ottobre 1919 il Presidente del Consiglio Francesco Saverio Nitti presentava a Vittorio
Emanuele I1] una relazione, sollecitatadal Re medesimo, concernente alcune modificazioni
circa i beni in dotazione della Corona e il riordinamento del patrimonio artistico
nazionale'. Nell'intervento si rilevava il generale plauso con cui la Camera dei Deputati
aveva accolto la determinazione del sovrano di cedere diversi palazzi, terreni e immobili
di proprieta della corona al Demanio dello Stato, e si sottoponeva all’approvazione del
Senato il disegno dilegge sull’assegnazione di questi beni parte al Ministero dell’ Istruzione
Pubblica e parte al’'Opera Nazionale Combattenti.

Pil1 precisamente si stabiliva che all’Opera Nazionale Combattenti passassero: dalla
provincia di Milano, il parco della Villa Reale di Monza (ad eccezione della parte annessa
alla villa e al Mirabellino), nonché I'ex Monastero delle Grazie; dalla provincia di Firenze
alcune case in piazza San Felice, i locali del R. Osservatorio Astronomico, villa Alessandri,
villa e poderi Massini e i beni agrari delle ville di Poggio a Caiano, Castello e Petraia con
irelativi fabbricati; dalla provincia di Pisa, la tenuta di Coltano e il podere di Malaventre;
dalla provincia di Napoli, il Maneggio di Palazzo Reale, una porzione del fabbricato di
Yico Dattero a Margellina, la Casina al Campo di Marte, 1a tenuta di Astroni e quella di
Licola, esclusa la masseria di Cuma; dalla provincia di Caserta, i beni agrari annessi al
Palazzo Reale, i Casini, le tenute e le masserie di Carditello, Calvi e San Vito in Carinola;
dalla provincia di Palermo, i beni agrari della Favorita. Allo stato rimanevano invece: il
ello di Moncalieri, la Palazzina Stupinigi, i palazzi reali di Genova, Milano, Venezia,
renze, Napoli, Caserta e Palermo con i loro annessi e dipendenze, e le ville reali di
ano, Monza, Poggio a Caiano, Petraia, Capodimonte e della Favorita, nonché vari
edifici gi3 in uso alla corte sabauda come le Scuderie alla Pace di Firenze, il Casino
a Paolo da Canobbio a Milano, il fabbricato delle Beccarie a Venezia e il Casino
nione, la Casa dell’Egiziaca, la masseria di Cuma e la Casina del Fusaro a NapoliZ.
Stesso tempo veniva istituita la carica di Sottosegretario di Stato per le Antichita e le
Ar.ti, con la mansione di provvedere all’apertura al pubblico e alla manutenzione di
eicitati edifici assegnatial Ministero dell’ Istruzione, uniformandosi ai regolamenti
i Vigore presso le amministrazioni dei musei, gallerie e biblioteche statali. Si
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destinavano quindi (considerato la rarita e la preziosita delle suppellettili che arredavano
le ex residenze reali) a musei d’arte applicata all'industria la Palazzina Stupinigi e i palazzi
reali di Genova, Venezia, Firenze, Capodimonte, Milano e Monza; a sedi di collezioni
archeologiche e d’arte medioevale e moderna, i palazzi di Napoli e Palermo; mentre gli
interni della Villa della Petraia e del Palazzo Reale di Caserta dovevano essere conservati
come «monumenti nazionali» cosi come si trovano al momento della loro cessione da
parte del Re’.
Cosi facendo si adempiva al desiderio di Vittorio Emanuele ITI che i citati palazzi fossero,
neilimiti del possibile, destinatiasede di museie raccolte d’arte di modo che conservassero
la loro «nobilta e dignitd», creando, allo stesso tempo, con gli oggetti d’arte in essi
conservati, nuovi istituti «in specie di arte applicata alle industrie, tanto richiesti dai
bisogni dell’arte del nostro paese»’.
E proprio con lavolonta diincentivarelo studio dellearteapplicate, e quindi didare nuovo
impulso alle attivith manifatturiere ad esse collegate, che I'11 maggio 1920 il Presidente
del Consiglio dei Ministri inviava al Re una nuova relazione concernente il Palazzo Reale
di Milano, che doveva essere assegnato al Comune di quella citta previo Pobbligo, da parte
di quest’ultimo, di cedere allo Stato, come futura sede della Biblioteca Braidense, il
Palazzo Marino. 1l Comune avrebbe potuto cosi organizzare, grazie anche alle sue
cospicue raccolte di arredi e oggetti d’arte, un grande Museo d’arte applicata dall’Otto-
cento in poi da allestire nella parte gia destinata dalla Corte ad appartamenti di
rappresentanza, mentre nella zona retrostante gia adibita ad alloggi per il personale di
servizio, scuderie e rimesse, si sarebbero potuti collocare gli uffici amministrativi’.
Nell’ottobre dell’anno successivo, essendo nel frattempo sorti dei dubbi circa il possibile
crasferimento della Biblioteca di Brera in Palazzo Marino, si stipulava, presenti 'Onore-
vole Guido Marangoni e l'ispettore Roberto Papini (rispettivamente rappresentanti del
Comune di Milano e del Ministero dell Tstruzione, Sottosegretariato di Stato per le
Antichita e Belle Arti, una convenzione tra le due parti che doveva permettere al Comune
la costituzione del nuovo Museo diarti decorative ¢ la conseguente gestione’. A tale scopo
il Ministero cedeva in temporaneo deposito al Comune di Milano il mobilio esistente
negli appartamenti monumentali nonché parte degli arredi delle ville reali di Milano €
Monza; a sua volta, il Comune avrebbe integrato le collezioni reali con mobili, ceramiche,
vetri e quanto altro sarebbe occorso per completare il Museo, da prelevarsi nelle raccoll
del Castello Sforzesco o da acquistarsi. 1l Comune doveva inoltre assicurare la visione al
pubblico degli ambienti, si impegnava a non installare uffici amministrativi in quest
parte del palazzo esi obbligava a disporre gli arredi nelle sale di concerto con i funziond i
del Ministero, in maniera che — si leggeva nella bozza di convenzione del 1922 — «detto
Museo sia tale in quanto conservi rigorosamente il carattere di appartamento dell’epoc@
(fig. 1). Venne percio redatto un inventario topografico dei mobili presenti N€g
appartamenti di rappresentanza, munito della relativa pianta con i numeri delle sale, €

FiG. 1 - P.T. vON ELEM, Ricevimento da
EM, to da Umberto e Mareherita di 7
nella Sala delle Cariatidi il 12 maggio 1894, ubicazione ;gcoer’;i)sdci:tiawm

30 novembre 1922 il Soprintendente delle Civiche Raccolte del Comune poteva dirama
un comunicato per rendere noto che dal primo dicembre di quell’anno le sale del palaZ - T

FIG.\Z - Manifattura francese (?), Le Tre Grazie,
meta del XIX secolo, Roma, Camera dei Deputati.
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FiG. 3 - G. ALBERTOLLI, Tav. VII tratta dal volume
Alcune decorazioni di nobili sale, Milano 1787,
Milano, Civica Raccolta di Stampe A. Bertarelli.

FiG. 4 - G. AugerToLLl, Tav. IX tratta dal volume
Alcune decorazioni di nobili sale, Milano 1787,
Milano, Civica Raccolta di Stampe A. Bertarelli.

Fic. 5 - G. LEVATI, A. APPIANI, pannelli decorativi
della Terza Sala degli Arazzi, ante 1788.
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FiG. 7 - G. ALBerTOLLI, Tav. XIV tratta
da! volume Ornamenti diversi..., Milano 1782,
Milano, Civica Raccolta di Stampe A. Bertarelli.




si sarebbero riaperte al pubblico con «l’aspetto che avevano antecedentemente alla
cessione da parte del Re al Demanio e dal Demanio — attraverso il Sottosegretariato alle
Belle Arti — al Comune». Il comunicato proseguiva dicendo, inoltre, che in seguito
sarebbero stati apportati dei cambiamenti sempre perd «conservando il carattere di
appartamento SONtuoso della fine del secolo XVIII e del principio del XIX», e che
contemporaneamente, in ambienti contigui, si era iniziato a raccogliere e a riordinare un
primo nucleo di oggetti d’arte decorativa contemporanea®.
Gli spostamenti di arredi previsti nella citata circolare si erano daltronde resi necessari
dopo che il demanio aveva predisposto il prelevamento di diversi mobili e oggetti d’uso
per destinarli al Ministero degli Interni, a quello degli Esteri, alla Camera dei Deputati
ed altre amministrazioni statali secondo una prassi gia adottata per Palazzo Pitti’. Furono
cosi scelti 54 fra mobili e arredi vari da inviare alla Camera dei Deputati, tra cuiun gruppo
di bronzo dorato, gia nella Sula d’Udienza Privata del Re, raffigurante le Tre Grazie
(fig. 2), copia del celebre monumento funebre con il cuore di Enrico 11 eseguito da
Germain Pilon e Domenico del Barbiere tra 11560 e il 1566 e pit1 volte riprodotto nel
corso dell’Ottocento, diversi candelabri, vasi di porcellana, specchi, poltrone e divani;
mentre per il Ministero degli Interni furono trasferiti a Roma 400 capi di mobilia
provenienti sia dalle sale di parata (Sala da Pranzo, Sala Celeste, Sala Rossa, Sala delle
Udienze Privatee Salotto Giallo), sia dagli appartamenti privati del Re, della Regina Madre
e della Principessa Letizia. Per il Ministero degli Esteri, infine, furono prelevati ben 2.810
arredi che andavano dalle consolles, cassettoni, poltrone, divani, sedie, tavoli, specchiere,
lampadari, ai tappeti, tende e coperte, non dimenticando neppure 1 letti con i loro
cortinaggi e materassi. In questa occasione furono pure completamente svuotate le
guardarobe della reggia, da dove furono asportati perfino gli armadi che contenevano i
candelabri, gli orologi, i broccati, le biancherie, le porcellanee i servizi da tavola, fraiquali
si rammentano quello di cristallo lavorato a punta di diamante con stemma reale e aquila
incise della ditta Osler di Londra, composto di 560 bicchieri, 200 piattinie 162 fra caraffe
e bottiglie per il vino; e quello per le feste da ballo, sempre della fabbrica Osler, consistente

in ben 3.200 pezzi*’.

i

Nonostante tutto, 'aspetto delle sale del palazzo, qualeci e tramandato dalle fotograﬁc
Alinari e dell’Archivio Fotografico del Comune, conserva, almeno fino allo scoppio della
seconda guerramondiale, quel carattere sontuoso che la Reggiaavevaassunto grazieai vail
interventi architettonici e arredativi susseguitisi nel tempo 2 partire dalla fine
Settecento, quando i sovrani d’Asburgo vollero rinnovare Pantico Palazzo Ducal
secondo i dettami del recente stile neoclassico.
Come ¢ noto, fu incaricato allora il Piermarini di redigere e seguire i piani dettagliati p¢
i lavori di costruzione e di decorazione del Palazzo, aiutato in cid da Giocondo Albertol
che forni i disegni per gli stucchi delle volte, delle specchiere, lambri, porte € viticci pé
le candele. Lavori che, iniziati verso il 1775, dovevano essere ormai ultimati nel 17
allorché venne redatto un primo inventario generale del Palazzo. Dai pochi docum€
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FiG. 8 - G. ALBERTOLLI, Tav. XIV tratta dal volume Ornamenti diversi..., Milano 1782

Milano, Civica Raccolta di Stampe A. Bertarelli.

FIG. 9 - Manifattura |
. 4 ura‘ombarda, Cussettone, ante 1788,
printendenza per i Beni Ambientali e Architettonici della Lombardia
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d’archivio fino ad oggi reperiti si pud rilevare che all’esecuzione di parte degli arredi

ErEEREN

collaborarono, tra il 1777 e il 1783, il pittore Giuseppe Rejna, il decoratore Giuseppe
Levati, il falegname Stefano Albani, I'intagliatore Benedetto Cazzaniga, i doratori Paolo
Ferrario e Giuseppe Clerici e, ancora, i vetrai Carlo Calvi, Stefano Suni e Michele Orsi
(quest’ultimo saldato a pii riprese dal 1778 al 1783 per aver fornito anche dei mobili),
i tappezzieri e «apparatori» Giovanni Giannoni, Ambrogio Ferrari, Antonio Marzorati e
Giovanni Besia, che misero in opera gli esmisini e i damaschi forniti dai mercanti Pensa
e Lorta e Francesco Cighera durante i primi anni ottanta del Settecento, il negoziante di
maioliche Francesco Crippa e il «cristallaro» Giuseppe Lattuada'.

L’inventario del 1788'%, che partendo dalla Sala delle Cariatidi giunge, attraverso
anticamere e sale d’udienza agli appartamenti degli arciduchi Ferdinando d’Austria e
Maria Beatrice d’Este posti sulla facciata del palazzo, descrive questa prima sala'?, ormai
ultimata nelle parti decorative, con i suoi diciotto specchi di Germania muniti ciascuno
di due «girando — o vittici per le candele — da tre lumi cadauno in figura di tre rami d’ulivo»
incassati nelle pareti tra le finestre e ben cinquantadue lampadari di «cristallo di Venezian,

in parte sostituiti nel 1789 con diciotto nuove «girandole» a cinque lumi ad olio ciascuna
«all'uso inglese», i cui modelli erano stati forniti da Luigi Casoretti al fine di «poter meglio
e con risparmio illuminare la Gran Sala»'. Completavano I'arredamento di questo
ambiente diversi canapé con cuscini di tela bianca e un tappeto di panno verde steso a
coprire completamente il pavimento.

Dalla Salz delle Cariatidi (n. 167), chiamata nell'inventario Salone, si passava ad una sala
contigua — probabilmente quella pit tardi detta del Buffer (n. 168) e da identificarsi con
quella i cui particolari decorativi furono incisi dall’Albertolli alle Tavv. VII e IX (Figg. 3-
4) del volume Alcune decorazioni di nobili sale, pubblicato nel 1787 — tappezzata di
lampasso fondo cremisi con disegni di piante e arredata da ventisei «scagni» laccati bianco
€ oro: da una specchiera tinta di bianco con intagli dorati raffiguranti una medaglia tra
due aquile ¢ fornita da due viticci a tre lumi di bronzo dorato «di Romay; da un tavolo a
muro « quattro piedi» con piano di marmo di Carrara e da tre lampadari di cristallo di
Boemia®®. Il camino di questa sala, come gran parte degli altri dislocati in questo piano
-lla reggia, era di marmo di Carrara decorato con applicazioni di rame dorato.

questo ambiente si accedeva, attraverso un «Camerino» e un «Ritiro», alle tre sale con
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azzi figuranti le storie di Giasone ora a Villa Carlotta sul lago di Como insieme ad
arredi e decorazioni provenienti dal Palazzo Reale. Queste (nn. 138-139-140), che
Vano agli arazzi pannelli ornamentali dipinti a motivi di «medaglie, figure ed
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FiG. 10 - G. ALBERTOLLL, Tav. VI t
Milano, Civica

1ati» da Giuseppe Levati in collaborazione con il giovane Andrea Appiani (Fig. 5),

: a!cune delle sovrapporte dipinte da Martin Knoller (n. 138) e Giuliano Traballesi

a1 pavimenti «palchettati» eseguiti dal Maggiolini, le volte decorate con stucchi
,d'a Giocondo Albertolli (nn. 139-140, Figg. 6-7) e risultavano arredate con i
bll? neoclassici milanesi tinti di bianco e con gli intagli dorati’®.

9> 10 successione, I Anticamera Nobile dei Ciambelliani (n. 137), I Anticamera
(n. 136) con accesso dallo scalone principale, I’ Anticamera dei Leiblaquay

ratta dal volume Ornamenti diverst..., Milano 1782,

Raccolta di Stampe A. Bertarelli.
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(n. 182), U Anticamera degli Uscieri 4i SAR ['Arciduchessa(n. 157) € la Seconda Anticamera
(n. 156). Queste ultime due sale erano parate con arazzi raffiguranti i fatti degli apostoli
tratti dai cartoni di Raffaello, che non si dovevano trovare in buone condizioni se nel
settembre del 1789 si decideva di farli restaurare ad un «abilissimo artefice francese detto
Le Fevre» che possedeva «il mezzo di ridonare agli arazzi il primero lustro, e vivacit, e di
raccomodarli anche ove occorreva ¢ ridurli in nuovo», come fece vedere in un campione
presentato all Arciduca il quale ricordo che il Le Febre aveva «lodevolmente» restaurato =
gli arazzi di due sale nella Residenza Imperiale di Vienna'’.
Dalla Seconda Anticamera, si accedevaalla Prima Anticamera Nobile(n. 155) parata, come
la seguente Stanza Prima d’Udienza di SAR Arciduchessa(n. 154), di «damasco cedrone»
e da questa si giungeva infine alla Stanza Seconda A’Udienza (n. 152), parata di «lampasso
fondo celeste e fiori bianchi». Quest’ultima sala confinava sia con la Sala Mangié(n. 150),
le cui pareti erano decorate con pannelli di scagliola raffiguranti puttini in chiaro scuro
e con stucchi dorati, sia con la Galleria (n. 153) e con la contigua Camera d’Udienza di
SAR(n. 151), tappezzata di lampasso celeste a fiori bianchi. L'arredo di queste sale, come
delle precedenti, era costituito per lo piti dasedie, poltronee divani disposti lungo le pareti
‘nsieme ai tavoli a muro sormontati al pari dei caminetti, da specchiere. I tavoli alternano
i piani di marmo bianco di Carrara a quelli di «occhiadino di Valcamonica» o la forma
delle gambe, avolte tornite e a volte squadrate con «mensolette», come ancora oggi sipud
vedere negli esemplari conservati nei depositi delle Civiche Raccolte d’Arte del Castello
Sforzesco, della Soprintendenza ai Beni Ambientali e Architettonici della Lombardia e
nelle sale della Villa Reale.
La Stanza da Letto d’Inverno delle LL.AA.RR. (n. 159), cui si accedeva dalla Camera
A’Udienza di SAR (Fig. 8) e adibita a «Sala di Conversazione» nell’Ottocento, aveva le ;
pareti rivestite dilampasso «fondo cerasa con fiori bianchie verdi» ed era ammobiliata con : . b e pm—— )).
dodici seggiole bianche e oro, due grandis pecchiere «con fusto di noce e cornici intagliate, ; A
ornati bianchi ed oro sopra riquadratura con ingaglia grotteschie festioni bianchi ed oro,
¢ fondi a diverse tinte», due tavoli a muro con i piedi squadrati tinti bianco e oro e con
piano di marmo di Carrara, due letti all'»inglese» e due «comod a tre cassettont
impellicciati d’Ebano rosato ¢ violato con manette d’ottone dorato, i piedi guarniti
d’ottone come sopra, serrature € chiavi, sopratavola di bardiglio di Carrara»'® (Fig. 9), che
insieme ad un tavolo nella Stanza i Ritirata Nobile di SAR,ad una «Comodan nella Stanzd
da Letto d’Estate e a quattro tavolini nella Stanza di Ritirata Nobile della Arciduchessa,
costituiscono gli unici esemplari di mobilia d’ebanisteria ricordati nella reggia e che con
tutta probabilita furono consegnati alla corte della bottega del Maggiolini impegnatd g&
da alcuni anni nell’esecuzione dei pavimenti delle sale di rappresentanza”.
Da questa sala iniziava una «suite» di piccoli ambienti di servizio con finestre sul
cortile (nn. dal 160 al 164) che terminava nella Segreteria di Gabinetto di SAR I’ Arciduca
(n. 141). Da qui si passava nella prima sala di facciata (n. 142), che non avevd n?
particolare destinazione € si trovava pressoché sguarnita d’arredi, nella Guardaroba(l

143) e nella Stanza di Ritirata Nobile di SAR a Palchetté (n. 144), tappezzata di «JampE8

FiG. 11 - L. POLLACK, disegno per sedi
inizi del XIX secolo, 8o p ie e poltrone,

Milano, Civica Raccolta di Stampe A. Bertarelli.
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Milano, Sol(}‘ii t2 ivlamfattu.ra lor.nbarda, divano, inizi del XIX secolo,
printendenza per i Beni Ambientali e Architettonici della Lombardia.
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1807-1815,

FiG. 13 - L. CANONICA, disegno per poltrona,

Lugano, Biblioteca Cantonale. .
FiG. 15 - L. i ,
: CANONICA, disegni per arredi, FIG. 16 - Manifattura lombarda, Fioriera

07-1815, L ibli
ugano, Biblioteca Cantonale. 1807'— 1815, Milano, Soprintendenza per i Beni
Ambientali e Architettonici della Lombardia.

P i et

1807-1815,

FiG. 14 - Manifattura lombarda, divano,
ettonici della Lo mbardia.

Milano, Soprintendenza per i Beni Ambientali e Archit




fondo cremisi, fiori, cestini bianchi e verdi» e arredata con dieci sedie e un sofa bianco e camini molti dei rapporti in bronzo dorato, tolte o tagliate gran parte delle ta i
oro, due «tremo» intagliati dorati, un tavolo a muro e un altro ad uso di scrivania «a 4 delle tende, prelevati tutti gli oggetti d’arte e venduti i canapé e E:irte et lam pa%ezz'eci“;le
piedi con ornati al piede in figura di griffone di bronzo dorato, guarnizione alli 4 angoli Sula delle Cariatidi. Risultano invece presente nel palazzo alcun[i)mobili im 511 e d%
similmente di bronzo dorato, otto cassettini ¢ due cassetti, impeliciato di ebano violato, «ebano rosato» non descritti nel precedente inventario del 1788, come ail eszfrfa_ﬂ 11
bocchette, serrature e chiavi, con sovracoperta di damaschino nero»™. scaffalature della Biblioteca dell’Arciduchessa, diversi tavolini da <<;crivere>> od D
La successiva sala, la cui volta aveva al centro affresco del Traballesi raffigurante / riposi | alcuni cassettoni’®. =GR
di Giove, era stata adibita a Stanza da Letto d’Estate delle LL.AA.RR. (n. 145) e per questo Si potrebbe ipotizzare quindi che, gran parte dei mobili che, secondo il Messanzani il
scopo, oltre ad un grande letto in noce intagliato con cortinaggi in velluto rosso uguali al Maggiolini aveva eseguito per la corte milanese durante l’uitimo o g ef:nlca, i
parato della stanza, vi erano collocate dieci sedie bianche e oro; tre specchiere con cornici siano stati eseguiti dopo il 1788 e per buona parte del periodo dell’ci,  oamione £ ecento,
intagliate a festioni di rose e fiori che riquadravano bassorilievi con figure e tutti muniti se ancora il 27 Nivoso del 1801 I'intarsiatore fu saldato dal Governo ef aver cf) senmate
di tendine di «fraballi»; due tavoli a muro e una «comoda impeliciata d’ebano violato ad al Ministro Straordinario Petiet un tavolo da gioco rotondo «snodat(f) con canelln Stegnam
ornati diversi di martello, bollinati, ed ombrati a chiaro, ed oscuro, a piedi rottondi, e che finisce con tre piedi a terra, tutto impelliciato, ornato e frrato. . o7 Un ina € SOIFO
scanellati, diversi ornati dibronzo dorato. Sopracopertadi marmo bianco di Carrara...». parziale degli arredi del Palazzo redatto nel 179628 ci informa pure'..cile i.n uellven}tlar;o
Dalla camera da letto d’estate si passava al Gabinetto Grande di Parata (n. 148) (Fig. 10) i Cabinet datours de [’Archiduchesse (situato accanto a quello di Conﬁ?lmz;) o
«apparato di lampasso a fondo d’oro con figure chinesi di seta bianca» e arredato con «sei attaccati al muro due tavoli pieghevoli impiallacciati d’ebano e intarsiatia fiori ear berar}i'o
sedie d’appoggio col fusto intagliato ed indorato e fondo bianco» rivestite dello stesso un secrétaire simile a due toilettes interamente «marqueté d’ébene de différentes jlojls;rl;
lampassQ del parato, un «soffa» simile, «dl(-IlOttO cadreghette col fusto di noce tntoa colore et a différentes dessins»; mentre nella Stanza da Letto d’Tnverno si trovano sempre
del Brasile, schienale e sedere coperti di lampasso fondo celeste e fiori bianchi, colle inventariate quelle due «commodes de trois tiroirs couverts en ébéne couleur d .
sovracoperte di bombacina cedrona»; una poltrona da riposo, o «duchesse brisé»; due violette garnis en laiton doré» con i piani di marmo bardiglio di Carrara, gia d i
specchiere con frontone intagliato a motivo di un’aquila sopra rami d’alloro e di quercia; questa sala nell'Inventario del 1788%, > g descritte n
e due tavoli a muro centinati, con i piedi terminanti a zampa di leone e le balze decorate
con emblemid’amore tra colombe e «grotteschi»*. La sala, sicuramente tra le piti sontuose Durante il periodo rivoluzionario la reggia, che nel frattempo era stata ribattezzata col
del palazzo, aveva Paffresco al centro della volta raffigurante Amore e Psiche e le quattro nome di Palazzo Nazionale, ospitd i comandi militari, il Direttorio e gli organi di e
sovrapporte con le figure allegoriche della Sincerita, della Fermezza, del Pudore e della Apiti riprese, verso la fine del secolo fu saccheggiata deisuoi arrediesgloa gartire c? Olvle;g;
Feconditadipinte dal Traballesi; mentre il pavimento, «palchettato a scomparto uniforme come riporta il Canonico Mantovani, si cominciarono a rimettere iIr)1 orclin;l | :
al volto impeliciato a diversi legni», era stato eseguito dal Maggiolini che riprese i motivi ambienti con nuovi mobili al fine di poter accogliere il conte Francesco Melzi z;‘iﬁl
s

ornamentali della volta a forma di volute di foglie d’acanto anche in altri intarsi applicati
alle superfici dei vari cassettoni usciti dalla sua fiorente bottega®.

Al Gabinetto Grande di Parata seguivano una serie di ambienti che, contraddistinti con
i nomi di Ritirata Nobile, di Gabinetto di Confidenza, di Stanza di Biblioteca, di Gabinetto
A Abbellimentoe di Gabinetto di Tavoletta, erano destinati alla Granduchessa*. Da queste
sale si passava alle stanze di servizio degli arciduchi e agli appartamenti destinati alle
persone del seguito reale.

L’inventario del 1788 & 'unico documento finora rintracciato che ci consenta di avere ufl
quadro complessivo della disposizione delle sale del Palazzo Reale e del loro arredamentos
poiché le ricerche finora condotte presso ’Archivio di Stato e in quello del Comune di
Milano non hanno fornito notizie utili circa le successive commissioni di mobili da parte
della corte e la loro collocazione nelle sale. Nel 1799, durante I’'occupazione francese, ft
redatto un altro inventario della reggia®, ma dalle descrizioni piuttosto sommarie de g
arredi ancora presenti negli appartamenti arciducalisi capisce che la furia dei rivoluzional
aveva disperso gran parte del precedente arredamento. Erano stati infatti asportati 62

wc.e[?residente della Repubblica Italiana®. Da questa data in poi il palazzo ¢ di nuovo
agdlblto alle. sue funzioni di rappresentanza: nel 1804 vi si tenne una sontuosa festa per la
'vgf;)tzll?:iea:;nleg%esll’Enrns:(r;);il(’;nn; leccessivo un’,altra per l’investiFura di szp.oleone aRe
ol ; e dell’entrata dell' Imperatore a Milano, vi si imbandi un
,magmﬁ.co pranzo per le autorita cittadine che rimasero impressionate dallo sfarzo degli
dobbi. Nel 1806 le feste si rinnovarono per l'entrata in citta del viceré Eugenio
‘auhamais con la sposa Augusta Amalia di Baviera. °
B@uhamais., che alloggiava in Palazzo Belgioioso, avvid una nuova campagna di lavori
l‘l:Str}:;'tur?.uone delle sale del Palazzo iniziando da quelle comprese fra la Sala delle
» -th li eeﬂl::ﬂit:z{za rcfa Lgt.tod d ’Esmt.e cbe, come si r.ileva Flagli i‘nven.tari settecenteschi,
e e;; f;re i eC(_)lramom e ‘affresch.l per i quali fu impegnato Andrea
S invec:ttjmpo i nulc.)vo pittore di corte, ;,11 posto d.el Traballesi e del
e ;al cfa‘selgullr:e gdl. stucchi delle volte I'équipe guld?ta da Giocondo
o iglio Fer inando, mentre per la progettazione degli ornati
prima a Leopoldo Pollach e poi a Luigi Canonica.
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Fic. 17 - L. CANONICA, disegni per tavoli, 1807-1815,
Lugano, Biblioteca Cantonale.

FiG. 19 - Manifattura lombarda, 7zvolo da muro, 1807-1815
Milano, Prefettura. ’

F1G. 20 - Manifattura lombarda, 7zvolo,
1807-1815, Milano, Villa Reale.

FiG. 18 - Manifattura lombarda, Tavolo da muro, 1807-1815,
Milano, Soprintendenza per i Beni Ambientali e Architettonici della Lombardia.



Del Pollach, che con il Piermarini lavord al Palazzo Reale dal 1776, esistono presso la
Civica Raccolta di Stampe A. Bertarelli®?, alcuni disegni per cassettoni, sedie e poltrone
in stile Impero che potrebbero essere avvicinati a certi mobili, oggi distribuiti tra gli uffici
della Soprintendenza ai Beni Ambientali e Architettonici della Lombardia e la Prefetcura
di Milano. In particolare il motivo della sfinge usato come sostegno per braccioli presente
in un foglio di studi per mobilia (Fig. 11), si ritrova anche in un divano (Fig. 12) gia nelle
sale della reggia milanese, dove, accanto a queste pilt recenti citazioni tratte dai modelli
dLornato venuti di moda in Francia dopo la campagna d’Egitto, persistono elementi
decorativi di matrice settecentesca, come ad esempio le slanciate foglie d’acanto che
collegano le gambe del divano alla fascia del sedile. Motivo questo che sara ripreso anche
dal Canonica nei suoi progetti per arredi. Agli inizi dell'Ottocento, proprio per quel
carattere di continuita con lo stile Luigi XVI tipico di gran parte della mobilia italiana

dell’epoca, possono essere datati i due tavoli scrittoio e il cassettone erroneamente
P

pubblicati dal Morazzoni come arredi di Palazzo Pitti¥; mentre risulta piti affine ai

modelli francesi quel gruppo di mobili formato da un letto, un parafuoco, una toilette e

diversi sécrétaires e cassettoni (questi ultimi assai prossimi a quelli disegnati dal Pollach) s
illustrati dal Bascapé e ora negli Uffici della Soprintendenza ai Beni Ambientali e o

. 3 = 5 SRS 5 -
Architettonici della Lombardia®. Y Al S i e \\

e

I2 al Canonica perd che si deve la maggior parte dei progetti per gli arredi della reggia.
Attivo per la corte del Beauharnais dal 1807 al 1815, egli ebbe occasione dilavorare, oltre
che all’ampliamento del palazzo con Paggiunta di un cortile verso via Larga, anche alla FiG. 21 - F. CAsSINA, Spaccato della Sala della Rotonda,
decorazione e all’ammobiliamento delle sale che dovevano costituire i nuovi appartamen- da Le fabbriche pii cospicue di Milano, Milano 1844,
ti di rappresentanza®. Nei disegni per una poltrona (Fig. 13), poi realizzata insieme ad un Milano, Cirioa Raseolta di Stampe . Bortaccli
divano (Fig. 14) dagli artigiani attivi perla cortee oggi conservata presso la Soprintenden-
za milanese, i richiami allo stile Luigi XVI si attenuano per lasciare campo ai motivi a
forma di teste leonine e aquile tipici del mobillio Impero, di cui il Canonica aveva potuto
vedere alcune importanti realizzazioni durante il suo viaggio a Parigi e a Saint Cloud nel
1805, dove ebbe anche modo di conoscere Percier e Fontaine.

L’influenza degli ornati ideati dagli architettidi Napoleone per le sue residenze si riscontra
nel motivo dei leoni monopodi utilizzati dal Canonica quali sostegni per consoles,
fioriere, braccioli di poltrone e piani di camini (Figg. 15 € 17), come in alcuni esemplari
sempre presso la Sovrintendenza di Milano (Fig. 16); nelle gambe a forma di balaustradei
tavoli a muro (Figg. 18-19) destinati a rimpiazzare parte di quelli settecenteschi asportatt
dai francesi dalla reggia milanese; e soprattutto nei vari progetti per letti liberamente tratt
dalle incisioni del Recueil®. Il Canonica, in questi anni, si dimostrava informato anche
sullevoluzione del gusto inglese, come dimostrano gli schizzi per tavoli da cui sembr
dipendere la coppia ora a Villa Reale (Fig. 20), dove I'architetto milanese rielaboro’
modelli diffusi da Adam e Tatham verso la fine del Settecento”.

A Luigi Canonica subentrava, nella carica di architetto di corte, Giacomo Tazzini che
affiancato da Luigi Tatti, completd le decorazioni e Parredamento delle sale del pal
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Milano Civica Raccolta di Stampe A. Bertarelli. ’



con tutta probabilita, entro i 1838, anno dell’'incoronazione di Ferdinando I*. A quella

data dovevano essere ultimate la Sala della Rotonda (n. 142) e quella del Balcone (n. 145)

illustrate nel 1844 da Ferdinando Cassina nella sua raccolta intitolata Le fabbriche pii
cospicue di M. ilano (Figg. 21-22), mentre gia da diversi anni, e piti precisamente dal 1823,

si dava accesso, in occasione dei ricevimenti di corte alla Sala della Lanterna (n. 141) la
cui volta, con al centro un lucernaio, era stata decorata da Andrea Appiani, Francesco
Hayez e Pelagio Palagi®. Nella pianta del palazzo allegataal fascicolo dedicato dal Cassina
alla reggia milanese®® si rileva che ancora nel 1844 il piano nobile manteneva quasi
inalterata la distribuzione settecentesca delle sale con a destra dell’ Anticamera (n. 1306)
I'appartamento destinato all'Imperatore € a sinistra quello per I'Imperatrice. Cambia
invece la destinazione del Gabinetto Grande di Parata (n. 148),cheeora adibitoa Camera
da Letto, quella della Stanza Seconda d’'Udienza (n. 152) dell’Arciduchessa trasformata in
Sula del Biliardo e quella della Camera da Letto d’Inverno (n. 159) divenuta nel fractempo
Sala di Conversazione e per pranzo privato di Sua Muesti. La coppia imperiale, a questa
data, avevaanchea disposizione un appartamento privato, confinante con quello dei figli,
situato nell’ala sinistra della facciata; mentre si stavano ultimando le decorazioni e

Concerti e per piccole feste (n. 169) e le stanze confinanti con le anticamere nobili. Questo

appartamento ¢ attualmente I'unico, all'interno del palazzo, che abbia conservato le

tappezzerie, le decorazioni e parte degli arredi realizzati in uno stile tardo Impero che
richiama alla mente gli interni progettati da Pelagio Palagi per le residenze reali

piemontesi.
L assenza di inventari ottocenteschi non ci permette una precisa ricostruzione degli

ambienti del palazzo durante il governo austriaco. Unica testimonianza cui fare riferimen-
to ¢ la guida redatta nel 1863 che ci descrive le sale d’Anticamera e quelle degli Arazzi
ancora con le loro decorazioni settecentesche; quella della lanterna con le pareti rivestite

Conversazione (n. 159) e quelle che furono le sale d’udienza dell’ Arciduchessa Maria
Beatrice d’ Este utilizzate come ambienti di passaggio. Sulla facciata, la Camera da lerto(n.
148) & sempre nell'ex Gabinetto Grande di Parata. Qui si poteva ammirare uno
straordinario padiglione le cui forme reinterpretavano, al pari della dormeuse posta i
fronte, gli esuberanti ornati di matrice neoclassica proposti, a partire dal terzo decennio

dallo scenografo Alessandro Sanquirico™. _
Da questa sala si giungeva, attraverso due piccoli ambienti chiamati Primo Gabinetto(

147) ¢ Secondo Gabinetto (n. 146), alla cosiddetta Sala di Conversazione(n. 145) decoraté
su disegni del Tazzini, nel 1837, dallo stuccatore Giovanni Martinotti e dal decoratofe
Ghislandi* e da qui si accedeva alla Sala per le udienze solenni (n. 144) i cul ornati erang

]
|

opera di Gaetano Vacani®®. Seguivano la Sala del trono (n. 143)% e quella detta dell

> . . . . 1
Rotonda (n. 144). Quest ultima era stata concepita come sala del trono in alternativa &
precedente gia utilizzata da Napoleone, che aveva commissionato all’Appiani il celeb!

78

P’allestimento di un «appartamento di riserva» (daln. 170 al n. 182)ubicato trala Sala de’

di una «ricca stoffa di seta; la camera da letto d’inverno trasformata in Sala da

di

dell’Ottocento, dall’ornatista Domenico Moglia (Fig. 23), dallarchitetto Carlo Amati€

affresco con la sua apoteosi. L'incisione eseguita dal Cassina nel 1844 ce la present
zirce(:lre;tzocnoind;? tgolr;o; una coppia di candelabri (ora dispersi) che, al pz[i)ri dellz
a Sala di conversazione rielaborano i motivi i ici
Imperoancora attualiin Lombardia e proposti all’attenzione de?;?jzz?igs;iog l"_lSSlel_F
c.ommltterltl da Domenico Moglia sia attraverso I'insegnamento all’Accademi ;‘ Brera,
sia con la pubblicazione dei suoi disegni®’. cademia diBrere
Accanto alla Sala delle cariatidi (n. 167) erano state create altre due sale, dette pit tardi
delBuﬁ%t(.n. 16.8) e delle Otto colonne(n. 169), «bastevolmente ele antier,icch (Pinu 'tar :
alle feste di famiglia nelle minori occasioni, ed insieme di sfogo e (%i servizi . TIS U(Iilate
cariatidi nelle grandi occasioni». Senza particolari arredi, questi amb'ZIO } e elle’
decorati dagli allievi dell’Albertolli e dell’ornatista Angelo ’Monticelli“ N
IlYandom, che t_erminavaaquesto punto la visita artistica del palazzo fac-:eva resente ch
gli a‘ppa.rtamentl di rappresentanza si componevano complessiva:mente }:ﬂ totto
amb1ent1;_ mentre il rimanente delle stanze era diviso tra «’alloggio effetti V(i:'msolt\tlo
al‘lorché si trattiene a Milano», e i quartieri destinati ad accogliere «i;;gersona 1V eol ari h.
d1'c<')rtcj,, 0 quan.t’altri eminenti personaggi accompagnavano il corte iigrealeecanc )
ministri, generali, ecc. ecc.». Queste centosessanta stanze erano «senzagsz(i;:arzo berlsc‘;ozz
)

elegantemente addobbate» e si vano rageru v

ote i i
k. . . p raggruppare, secondo le diverse necessita, in
piccoli appartamenti per «dar ricetto al seguito del re»?

Tali addobbi. insi N ” _
5 . b1,.1n51eme a diversi mobili e suppellettili gia nelle sale di rappresentanza
rono I i i
§ rlmos.51, zj)me si era detto, tra il 1920 e il 1921 per essere trasferiti a Roma Gli
artamen i i ;
rsp i ti reali fu.rono dunque nuovamente arredati con cid che era rimasto nella
cosi i
dﬁglgn u,o s 1\zome ce 111 documentano le fotografie realizzate tra il 1922, data di apertura
vo Museo, e il 1936 quando ess i
ere furono pubblicate dal M i i
o ‘ e dal Morassi nella sua guida
p . Questa campagna fotografica ¢ ora l'unica testimonianze visiva che ci rimane

circa [asse i ienti pri
k- tto-degh ambienti prima della seconda guerra mondiale ancora definiti
«Monumentali» per grandiosita, decorazioni e mobilio.

Lo i
.0 scoppio della guerra, la di i i
istruzi iva di i
e inSiemg g 4 b one d‘1 parte del palazzo, la successiva dispersione dei
! e agli archivi e, non ultimo, l'utilizzo improprio che ne ¢ stato fatto dal

poguerra fino ai # ol ypr 50 e
e
B i Dicrs oo sl flsa (ziiolrl inario insieme de_corat.lvo earredativo
o , | sariga della ricognizione storica e inventariale qui
licata del Castello Sf(’)rzech(l)e ) aVVlati)‘:)aH_a dlrcm.o{le d.e lle Civiche Raccolte d’Arte
e Taienor:11 sarebbe 1rr.1p0551blle ricostruire almeno una parte
stiti ancora integri nellle lor ile' ensions mdurr’ebbe cost a recuperare ambienti
. o1 Ii/[menslom; nonc.he a segnare un primo passo Verso
do il cui progetto era igteld eiar op AfFl pecorative e e
di conservazione giégunii cgiaro da s‘tu.dxos.l §he, come il Bascapé, alla giusta
ano un auspicio di ineccepibile coerenza storica e
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NOTE

! Cr. il Regio decreto legge del 3 ottobre 1919, n. 1792 pubblicato nella Gazzetta Ufficiale del Regno del
6 ottobre 1919, n. 237.

2 Cfr. il Regio decreto del 31 dicembre 1919, n. 2578 pubblicato nella Gazzetta Ufficiale del Regno del 24
gennaio 1923, n. 19.

5 Cft. il Decreto Presidenziale del 30 aprile 1920, n. 882 pubblicato nella Gazzerta Ufficiale del Regno del
16 giugno 1920, n. 141.

4 Sivedaaquesto proposito la relazione del Presidente del Consiglio dei Ministri al Re contenuta nel Regio
decreto legge dell’11 maggio 1920, n. 614 pubblicato nella Gazzetta Ufficiale del Regno del 16 giugno
1920 e concernente le «norme per il trasferimento dal Ministero dell'Istruzione pubblica al Comune di
Milano dell’assegnazione in uso del Palazzo Reale di questa citta».

5 Cfr. il Decreto n. 614 citato nella precedente nota n. 4. Con un nuovo Decreto Presidenziale del primo
gennaio 1921 si stabiliva che il Palazzo Reale di Milano era stato assegnato in uso perpetuo al Comune
di Milano per farne «quartiere di ricevimento nelle occasioni solenni, la sede del Sindaco e della Giunta
ed il Museo delle arti decorativer. Da parte sua il Comune si obbligava a cedere a sua volta «in uso
perpetuo» al Ministero dell’Istruzione palazzo Marino e di destinare, «con le opere di adattamento e di
ricostruzione necessarie, la parte retrostante di Palazzo Reale a sede degli uffici municipali (cfr. Beni della
Corona. Provvedimenti emanati dal 3 ottobre 1919 a tutto ;131 dicembre 1923, Roma 1924, pp. 57-59)
Tale parte del palazzo, costruita su progetti di Luigi Canonica e Giacomo Tazzini, fu distrutta nel 1925
per far posto all’attuale palazzo degli uffici del Comune (cfr. A. MORASSI, 1] Palazzo Reale di Milano, Roma
1936, p. 6). Le notizie circa la cessione del palazzo al Demanio e poi al Comune furono rese note da G.
Bascart in I/ Regio Ducal Palazzo di Milano dai Visconti a oggi, Milano 1970, pp. 113 € 119.

6 Si veda a questo proposito la convenzione dattiloscritta conservata nella Civica raccolta di Stampe A.
Bertarelli, scatola 40 bis.

7 La citazione ¢ stata tratta da una bozza di convenzione manoscritta datata 1922 e conservata presso la
Civica Raccolta di Stampe A. Bertarelli, scatola 40 bis.

$ 1l documento, insieme ad altri relativi la riapertura delle sale del palazzo, si trova presso la Civica Raccolta
di Stampe A. Bertarelli, scatola 23. Un altro documento, contenuto sempre nella scarola 23, ci informa
inoltre che nel pomeriggio del 9 settembre 1922 ’On. Siciliani in compagnia del dott. Salmi, Ispettore
di Brera, si & recato al Palazzo Reale interessandosi particolarmentc alla destinazione del grandc

appartamento monumentale ed associandosi al concetto che esso non divenga un freddo museo, Ma

conservi il carattere di storica dimora Regle superbamente arredata»; mentre una lettera del 16 gennaio
avvisa che erano state definitivamente sistemate, liberandole dai mobili depositati, la Sala delle Cariatidi
e quelladaPranzo. In quest’ultimavene collocato, dopo essere stato restaurato, il centrotavola del Raffaclli
ora a villa Carlotta.
L’inventario e le piante del palazzo si trovano nella Civica Raccolta i Stampe A. Bertarelli, scatola 40 bis:
Per quanto riguarda I identificazione dei nomi che le varie sale degli appartamenti reali ebbero a2
Settecento in poi si veda la tavola di raffronto pubblicara alla fine del presente intervento.
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9 Cfr. Ben_z a’ellzf Cor?na. .., Op. cit. pp. 45-46 e il documento del 1921 dovessi dice che fin dal 1920 «quell
parte dei mobili dei RR. Palazzi che non & necessaria al conseguimento dei fini affidati al Sottose rc:t(:l:rlie ta
di \ Stato per le Antichita e Belle Arti, & stata dall’Onorevole Presidenza del Consiglio gde i a
all'arredamento delle rappresentanze nazionali all’estero, del nuovo Palazzo della Camerag dei D ot
e della nuf)va_sede del Ministero dell'Interno». Si avvisava infine, con telegramma del 16 otte 1b Clig;a(;l
che «la Direzione generale del Demanio ha autorizzata la consegna temporanea al Comun: a:::he de;

mobili gia prescelti per il Ministero degli i ini
: cli esteri e per le altre amministrazioni» (Civica i
A. Bertarelli, scatola 38). ( RaccoltadiStampe

10 C%li elenchi dettagliati degli arredi asportati dal palazzo si trovano nella scatola 40 bis della Civica Raccol
di St‘am.pe A. Bertarelli. Per il Ministero degli Esteri non ci si fece nemmeno scrupolo di a oropriarsi (tia
centinaia dilenzuola, federe, asciugamani, tovaglie e salviette e di tutti quegli attre[z)zi di CuCPPmP“MSl ;
passabrf)do, brasiere quad\rate earombo, tortiere e stampi vari, che facevano capo agli ufﬁcilcrilia écompzls :
Frutteria e alla Cantina. E questa la ragione per cui negli ex palazzi reali italiani r%on esistono(;(;;a’tutt?

flue'gh oggett, qulah appunto pentole, servizi di piatti e bicchieri, argenterie e biancherie varie
indispensabili per il funzionamento della corre. ’

11 Tconti citati artigiani si trova 1 ST o
no nell’Archiv . ) )
io di Stato di Milano, Fondi Camerali, Parte Antica, 204 (d’ora

in poi ASM,FCPA). Sempre in questo faldone ¢ riportata | izi i
B ororin i mott portata la notizia che nel corso del 1784 si fecero

2 Cfr. I’ Inventario Generale De’ Mobili di Ragione della Regia Ducal Camera esistenti nel Regio Ducal Palazzo

:’lz Corte, ;iogservato }:jesso I’ASM,FCPA 204, e da qui in avanti citato con la sigla MPR 1788. Accanto
nome di ciascuna sala ¢ stato aggiunto, tra parentesi, il nu isul i '

e p mero risultante della Pianta del 1922 al fine

13 Cfr. MPR 1788, c. 5.

14
g{fr. A.SM,F(?PA‘ 204, (cc.'non n'umerlate) dove si dice che i citati lumi furono ordinati dal Maggiordomo
aggiore, principe Albani, e poi realizzate Ferraro Protti insieme ai doratori Famazza e Paolo Ferrario
15 Cfr. MPR 1788, c. 9. .

o ‘(ileflrl.’ jl\V[PR l.?8_8, p. 12 ess. La notizia circa I'esecuzione dei pannelli decorativi da parte del Levati e
b Mi[iiinﬁ/;ﬂr;izrtfgz ;’Cg.a Sg;.lda di L. VANDONI, intitolata [/lustrazione storico artistica dei Palazzi Reali
I.:a dlspo'sleone degli arazzi nelle tre sale, cosi come ce la tramandano le fotografie novecentesch
rispecchia quella documentata nell’inventario del 1788: a questa data infatti la prima sala (neslci’v;)’ Icl:(})lr;
gf:rl ;\;ic\s; léll;g:; rx;ella parete d‘i fronte alle. ﬁr?estre, era decorata con «tre campi coperti di tappez;aria
o Conp«[:ir.eﬁiritanu la fzfvc')la di Giasone, e Medefi, incassati con contorno d’intaglio dorato
b k. Sim,ﬂi» z tx:rc;a ez;ene dxp;ntc sopra tele a diversi colori, e medaglie con figure» e con altri
b ﬁgureeo,r "y s T (n. 1 O? era tapPezzata con due arazzi Gobelins, quattro pannelli a

o ,d otto dezzene» sxrfuh aseisovrapportea finto stucco del Traballesi; 'ultima sala

o pareti ue-ar:'izu, sem.pre- .rafﬁgufantl le storie di Giasone e Medea, pitt due pannelli
B grottesche e altre dieci lesene simili. Le sei sovrapporte di quest’ulti bi i
m?,uttml» furono eseguite dal Knoller (cfr. MPR 1788 cc. 12-16). P lq heswmry K?r?te’ rafﬁg'uraml

e o M-l d . Per le notizie storico-critiche sugli arazzi

' 5 2, Milano 1983, pp. 58-60.

V Cf. AS : .
M,FCPA 204. Gli arazzi furono trasferiti ad Urbino dopo la Seconda Guerra Mondiale.

. MPR 1788, cc. 38-40. L edai i i i
e numeratc). arredo & da identificarsi con quello pubblicato da G. BASCAPE in op. cit.,

G.A. MEZzANZANICA, Genio e Lavoro, Milano 1878, p- 23.
MPR 1788, cc. 51-52.

MPR 178 i
8, cc. 53-55. Si potrebbe supporte che la Tav. IV degli Ornamenti Diversi... (1782)
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dell’ Albertolli intitolata «Quarta parte dellOrnato del Volto di Stucco in una delle Camere da Letto delle

Loro AA.RR. in Milano» si riferisca al soffitto di questa sala, pol modificato nel corso dei lavori di
ristrutturazione delle sale del palazzo eseguiti durante la prima meta dell’Ottocento.

2 Cfr. MPR 1788, cc. 57-59.

23 Gj vedano a questo proposito glie
Maggiolini, Milano 1953.

% 1| Gabinetto di Tavoletta risultava tappezzat
1788, c. 68), mentre il precedente Gabinetto di Confidenzaaveva le pareti rivestite
fondo cedrone tabld bianchi con figure e diversi colori», le sovrapporte rafﬁguranti «Puttini e fiori con
fondo d’oro» del Knoller e gli intagli delle due specchiere a motivo di trofei di musica (MPR 1788, cc.
63-64). E probabile, comesi & detto per il soffitto della Camera daLetto d’Estate (cfr.nota21), cheisoffitti
di due delle citate sale fossero quelli raffiguranti alle tavy. 11 («Meta dell’Ormato del Volto eseguito in
Stucco in una delle Camere di Conversazione delle LL.AA.RR. in Milano») e IX (<Meta del Volto eseguito
di Stucco in un Gabinetto Famigliare di SAR la Ser.ma Sig.a Arciduchessa in Milano») della raccolta

Ornamenti Diversi..., pubblicata dall’Albertolli nel 1782.
5 Cfr. ASM,FCPA 205 1’inventario, intitolato «Descrizione degli effetti esistenti nel Reg. D. Palazzo di
Corte...», d’orain avanti sari citato con la sigla MPR 1799.

semplari pubblicati da G. MORAZZONI in 1 mobile intarsiato di Giuseppe

piante e uccelli (MPR

o con una carta da parati 2 motivo di
di Jampasso di Lione

2% Nella Stanza da Letto d'Inverno vi era un «tavolo impellizzatoa 14 casetti», poirichiesto dal conte Wilzech
(MPR 1799, n. 350), in una delle tre sale degli arazzi si trovava un «cumo impellizzato con Ebano rosato
¢ lastra di marmo di Verona» (MPR 1799, n. 398) il cui pendant fu trasportato in Casa Belgioioso per
un non meglio identificato comandante francese, un altro cassettone «impellizzato con medaglie, e

rta di marmo di occhiadino» (MPR 1799, n. 45 5) era stato riscontrato «nell’ Appartamento
llizzato alla Greca» e un «Cantonale impellizzato di

PR 1799, nn. 665 € 667) furono inventariati

sopracope
della Gran Metresse», mentre «un Secretaire impe
Ebano rosato, 3 cassetti, ed antine con lastre di vetro» (M

nei Mezzanini.

7 Cfr. ASM,FCPA 210, conto n. 21. Sempre per il Petiet un altro artigiano milanese,
consegnato al Guardarobiere Maspoli sette poltrone «gabriolé» color nero con sedile e spalliera intessute
2 «somministrava» una scrivania a «rolo» e un

di canna d’India (conto n. 20), mentre Antonio Rivolt
cassettone «impiallacciato fino di noce d’India, scomparti € guardinzioni d’Inghilterra» (conto 0. 16).

icato da J. D’Ivray in La Lombardie au temps de Bonaparte, Parigi, 1919, pp-

Paolo Naino, aveva

28 ’jnventario ¢ stato pubbl
36-42.
» Cfr. MPR 1788, c. 40 e nota 18.

3 Le notizie circa gli avvenimenti st
dell’Ottocento sono state riprese da G.C. Bascar

orici e le trasformazioni architettoniche attuat

£, op. cit., 1970 pp- 77 € ss..

31 G. MEZZANOTTE, Architettura neoclassica in Lombardia, 1966, p- 174.

32 ] disegni sono stati pubblicati da C. ALBERICI in 7l mobile lombardo,
io di Leopoldo, Giuseppe (Cfr. P. MEZZANOTTE, Op- cl
sa che & ora propensa ad assegnarli a Leopoldo Pollach.

Milano 1955, tavv. CCX1II e CCXVIL

I’ateribuzione al fig]
attribuzione & stata rivista dalla studio

33 Cfr. G. MORAZZONI, 1l mobile neoclassico italiano,

3 Cfr. G.C. BASCAPE, Op- cit., 1970 (tavv. non numerate).

5 Cfr. P. MEZZANOTTE, Op. Cit.s 1966, pp. 293-295.

3 1 disegni cui si fa riferimento nel testo, e in parte resi noti da G. Mezzanotte, Op- cit., 1966, figg: 19
¢ C. Alberici, op. cit., 1969, pp- 228-229, 237, sono conservati presso la Biblioteca Cantonale i

to i disegni di Adam per uno sgabello eseguito per Pingresso di Bowood 'S
rniture Designs of the Eighteenth Centul)’ Lonk

% Sivedanoa questo proposi

nel 1768 pubblicati in P WARD-JACKSON, English Fu
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e nel palazzo nel corso.

Milano 1969, pp- 232‘236 on
it., p. 190, nota n. 49). Ta€

N . rafﬂgurantc un sedr a p S g D g
984 tav 2(); e cisione C(l IC ntico presente ne Iilthlﬂ S RE resentin t/]f ijt

Exﬂ?’ﬂﬂlf.s ofAnéléﬂl ()fﬂdmfnlﬂl A?( itecture. .. (]am a le star € ({a (Il (< atha
/] ) P arles Heathcot nel

3 ] a cerimonia dell’incoronazione si i
: e sisvolse in Duomo il 6
| il 6 settembre 1838 (cfr. /. 1 1
arredamenom :1 leif)cr lzmz e rappresentata da A. Sanquirico, Milano 1838). Per :Z:inﬂ%mne “ S'.M[']?'A:
iy ’;O a z}zi;) Re.ale condotti dal Tazzini e dal Tatti si veda G.C %ASCA(;;guaréa oo
! RRE, Architetto ¢ ingegnere: Luigi Tatti (1808-1881) Mila;lo 1898 ’p‘;P'l‘;t“;;m» .
] 5 8 € .

39 ( f ”Z 1] / 1 >
ey p Clt., p. 60 dOVC S1 diCC ChC la corata tra i 1 22 € 1825 al (Clllp()
1 uS-HZZlOﬂe .O‘ ! sala, dC orata 1 8 i
ﬂa})() €e0niIco e€ra destmata HCHC grandl SOlCnnité Zld aCCOgliCIC l grandi COI'pi dello Staltl E »
0. Lssa venne (OSi

accomodata dal testé defun i Giacom
: ; to architetto Giacomo Tazzini, per crescerle il |
B I- ccarncopirves, ; tle il lume, comeche dalle poche

W Cfr. Le fabbriche pitk cospicue di Mil, 1
. : lano pubblicate per cura dell’inci di ;
2 S.A.L il Ser.mo Arciduca Ranieri, Viceré del Regno Lombaf'd;fl YC/SZ;‘;OF?/I?IZZZ”{IOSZZXWM’ operadedicate

Sl trat .
a tata [1[ S zZione . ltZ 0, Scritta (la I V
€ 0rico artistica dfl Plll[lZZl R
i ( acCl Ustra, 11 Eﬂll dl Ml 710, S
> 1 andom

42 > 3 l’ A 'd Sapt f.'f 2 : : s 4 2
y qUeSt ul
A timo rciauca Ramerl aveva a ldat() mcarico dl progettare gh add()bbl pCl' 13 cerimonia

dell’incoronazione di Ferdinando I (cfr. G.C. BAscaPE, op. cit., 1970, p. 100)
, op. cit., , p- '

B Cfr. L. VAND 7
185 ONI, [lustrazion i idi

R ;1 e ¢..., Op. Cit., p. 72 dove si dice che tutte le decorazioni del Primo gabi

i § »al pari delle pitture «non sono moltianni, dal pittore ornatista D i ——
«putti volanti» erano di mano del Monticelli #Domenico Borti, mentie

# Cfr. L. VANDONI, [llustrazione..., op. cit., p. 72

4 Cfr. L. VANDONI, [llustrazi
e ’ zione..., op. cit., p. 73. La sala fi i chi .
P ertc ch . . k . u cosi chiamata dopo il 18 o o
ellAp Cia; iSu Irllma midagha»,.w et la data 1809. I dipinti e i monocromi cFi)i lucstls- Hb'vandom °
N El rel;tivzr;)t.re gli f‘sn{cchl dell’Albertolli. Per il Vacani (o Vaccani) attivoz MilO amf ey
) a
T e e s
. e iede alle stampe nel 1832 LT , Lipsia
di compartimenti e d'ornati per la decorazione di griwzte a;mlzlz'r;: accolta di incisiont inciolata Reccolie

L o N lllu3t7ﬂ2l(7n€... op. Cit., |8(3 5 p. ;(;. La S VEV arrresco al centro (]C a volta
] > 3
Cﬁ L VANDONI P ala aveva l ff
‘E ’g S C t 8 dsllAJlt EI“” c 1€ Flt[L Ie o ame n :hlél[CS:LlIC :{:1 aca
Iqella Sala Vi €ra aIlChC ll buStO dl Napoleoﬂe SCOlpltO da (;ECIRHO Moﬂtl ora in I alaZZO Juchlllvt().

47 Si tratta della c
S elebre raccolta di incisioni inti 7
o : . ni mtx.tolata Collezione di soggetti ornamentali ed / ici.
. ;:iani?z ? 8 I; (glustgaz.zone. > Op- cit., 1863, a p. 80 avverte che I'affresco c::ritr:ltfi:‘ﬁﬂozw. "
mu’elegama e e che il mobilio era «sontuoso di parati, di bronzi, di dorat i ondevs
ricchezza delle precedenti due sale». Per il Moglia (Crcmo’na 1782 uIr\j[»'le rlspl(;%d‘;va
- Milano 7) si

veda la scheda bio
. grafica redatta d
B atta da A. FINoccHI nel catalogo Mostra dei Maestri di Brera, Milano 1975

e L. VANDONI [Zlu.ft} 1 7 € D10 ]fah( llC( el Viontice V]] ano
) 'Az10. f...,Op. Cit. 1863 100 1zl i
' : . : X X 5 P p. B Per le notzu b g i i i
’ 183; .) O.Illatlsta alllCVO dl Applanl, Si Cda U HIENE - E BECKE A[lg 3 1 1 l l (
‘ : l ; s . \% I R, eMELnes folfﬂﬂ ﬂ’f? Bll&lfﬂﬂ’fn

- L. Vanoon, Hlustrazione. .., op. cit., 1863, p. 101

aquesto propo i .
sito la . .
B M ll:no 198};u§>)b11cazxone acuradiA. Prva, Palazzo Reale a Milano. Il nuovo Museo d'

. Pe : : . : eoda
bile appurare se presso la S or Quanto rlguarc.ia i documenti e gli inventari del palazzo non & sta};te
fidi corte. P. VenTureLLI }1) rintendenza ai Beni Architettonici si conservino ancora parte d ;)'

. il = LI ne i . <
8. gusto esosico, in Lo E zzSug mtzrv;nto Le tappezzerie della Villa Reale di Monza: sete a’z’piftl
- erie nelle dim / : . e
tte g ¢ ore storiche, Tor
della citata Soprintendenza esi e, Torino 1988, p. 18, alla nota 3 avverte che
supporre che tra questi esistono numerosi documenti riguardanti la Villa di M Si
questi ve ne siano anche di relativi al Palazzo Reale oot
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; APPENDICE
<9
- "'ﬂé-{ el %e\"‘x“ Avvertenza: :
a5 - =t L%_‘%i o [ numeri arabi all'inizio di ogni riga corrispondono alla pianta del Palazzo Reale del 1922;
1 %i‘;f’ o ‘-\-"‘"‘ quelli romani alla pianta pubblicata dal Morassi nel 1936 (in quest’occasione riveduta e
:éq_‘ .' L et | corretta); quelli tra parentesi alla guida di L. Vandoni del 1863; quelli in corsivo alla pianta
1 A ' 55 q p g q P
,7,..." S ¥4 ] incisa da Ferdinando Cassina nel 1844. Per'inventario del 1788 si sono riportati, a fianco
TR < L . .. i
S “";T::.‘ 1 s di ogni denominazione delle sale, il numero della carta.
e f\*-:" Gt \

1w

I SCALONE - (1) SCALONE

Statue in gesso (La Giustiziae La Grazia) del Boni; dipinto al centro della volta raffigurante La luce che mette
in fuga la notte e gli spiriti maligni delle ombre di Giuliano Traballesi (Morassi, p. 8).

»A 7
256
F

-
6}“116 3
"
311
1
=
4 "hﬁ-;l

_1{1
o=

'6,
Cirtile delle ramesre
: %3%
g 3124 37
S -
N‘—x
-

3

s N 136.11 GRANDEANTICAMERA - (2) GRANDE ANTICAMERA - I Anticamera principale che mette
-‘| # : N &’ due appartamenti - Anticamera degli Uscieri (c. 18).
J'flr-"?l': N Volta ornata «nella maniera dell’Albertolli» (Morassi, p. 8)
Sdd .
o 2: 3 137.711 ANTICAMERA DI SINISTRA - (5) ANTICAMERA DEGLI USCIERI - 2 Anticamera degli
* 2N

uscieri - Anticamera Nobile de Ciambellani (c. 17).

.
i45
7

..: «\\ Volta dipinta in monocromo «nello stile dell’Albertolli» (Morassi, p. 9).
- E: i 1 138.IV PRIMA SALA DEGLI ARAZZI - (6) SALA D’ASPETTO - 3 Sala daspetto detta degli arazzi -
"‘T: ! : Q Sala in seguito (c. 12)
4 -1 N Volta con ornati monocromi «secondo i modelli dell’Albertolli» (Morassi, p. 9).
S : 3 Sulle pareti quattro arazzi Gobelins raffiguranti: La fuga di Medea (firmato e datato Audran 1769), Creusa
et | N vittima della vendetta di Medea (firmato e datato Audran 1770), Sposalizio di Giasone e Creusa (firmato e
2 i \\ datato Audran 1773) Giasone si impadronisce del vello d’oro (firmato e datato Audran 1767).
§ ‘ i §‘ 139. V. SECONDA SALA DEGLI ARAZZI - (7) PRIMA SALA DI PASSAGGIO - 4 Seconda sala di
+ 1 passaggio - Sala Ultima (cc. 15-16)
! i Volta a stucchi di Giocondo Albertolli; dipinto al centro della volta (Apoteosi di Giasone) di Martin Knoller;
LI : sovrapporte di Angelo Monticelli (///ustrazione..., p. 57; Morassi, pp. 10-11). '
: § ey . Sulla parete di fronte alle finestre un arazzo tessuto su cartoni di De Troy (1744) raffigurante: Giasone che
. doma i tori. Su quelle laterali due arazzi tessuti su cartoni di Raffaello.
_——
) = R

76
1

b
!_ e
e

140. VI TERZA SALA DEGLI ARAZZI - (8) SECONDA SALA DI PASSAGGIO - 5 Terza sala di
passaggio - Terza Sala (cc. 13-14)
olta a Stucchi di Giocondo Albertolli; dipinto al centro della volta (Giove tonante) di Angelo Monticelli;

nelli ornamentali di Giuseppe Levati e Andrea Appiani; pavimento in legno intarsiato della Bottega di
useppe Maggiolini (//lustrazione..., p. 58; Morassi, p. 11).

apporte dipinte a finto stucco di Giuliano Traballesi (MPR 1788, c. 13).

pare'ti due arazzi Gobelins raffiguranti: L incontro di Giasone e Medea (firmato e datato Audran 1766)
€ Lsoldati nati dal serpente che rivoltano le armi contro se stessi (firmato e datato Audran 1764).

L

|
L

iyl
3

o
‘|
— T -

%r
~
| B
P

(o

VIl SALA DELLA LANTERNA - (9) SALA DELLA LANTERNA - 6 Antisala nobile detta della
‘erna - Segreteria di Gabinetto di S.A.R. L’arciduca (c. 47)

0. Giacomo Tazzini (ultimataentro il 1833); dipinti della volta (Muzio Scevola, La continenza di Scipione,

FiG. 1 - F. CASSINA, Pianta superiore dgll’]. R I"alazzo aiz4Corte,
da Le fabbriche pii cospicue di Milano, Milano 1?1' A
Milano, Civica Raccolta di Stampe A. Bertarelli o
(I numeri delle sale si riferiscono alla Pianta del Palazzo eseguita ne !
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Fig. 2

Fig. 3

Fig. 4



FiG. 4 - Terza Sala degli Arazzi (n. 140).

8).

FiG. 2 - Prima Sala degli Arazzi (n. 13

o

FIG. 5 - Sala della Rotonda (n. 142).

B
= 3

nda Sala degli Arazzi (n. 139).

FiG. 3 - Seco



La generosita di Scipione, Discoboli e Pugilatord) di Andrea Appiani, (Coriolanoe La lotta) di Pelagio Palagi,
(Romolo e Tuzio ¢ La Corsa) di Francesco Hayez (Illustrazione... p- 60; Morassi, p- 12).
142. X111 SALADELLA ROTONDA - (23) SALA DETTALAROTONDA-7 Sala di ricevimento detta  Fig 3

la rotonda - Stanza in seguito (c. 48)

Dipinto della volta (La Pace ed Imene) di Andrea Appiani, 1810 (Mllustrazione..., p- 80; Morassi, p- 16).

143.XIV SALADEL TRONO - (22) SALA DEL TRONO - 8 Sala del trono - Ritirata di S.A.R. ciotla  Fig, 6H

Guardarobba (c. 49)
Volta a stucchi di Giocondo Albertolli; decorazioni a monocromo di Gaetano Vacani; dipinto (Apoteosi di

Napolﬂone) e lunette con figure allegoriche (Forza, Giustizia, Temperanza e Prudenza) di Andrea Appiant,

1808 (Illustrazione..., p- 76; Morassi, p- 16).

144.XV SALA DELLE UDIENZE SOLENNI - (21) SALA PER LE UDIENZE SOLENNI - 9 Sala

Audienza - Stanza di Ritirata Nobile di S.A.R. Palchette (c. 51)
Volta con pitture ornamentali di Gaetano Vacani; dipinto al centro della volta (Vulcano e Minerva che
mostrano a Clio lo scudo istoriato), e quattro figure allegoriche (Europa, Asia, Africae America) di Andrea

Appiani, 1809 (Illustrazione..., p- 733 Morassi, p. 17)-

145.XV1 SALA DEL BALCONE - (20) SALA DI CONVERSAZIONE - 10 Camera da lavoro di S.M.

UImperatore - Stanza da Letto d’Estate delle LL.AA.RR. (c. 53)

Arch. Giacomo Tazzini (1837); voltaa stucchi di Giovanni Martine
dipinto al centro della volta (I riposi di Giove) di Giuliano Traballesi (Jlustrazione..., p- 72; Morassi, p. 18).

146. XVII GABINETTO DI LAVORO - (19) SECONDO GABINETTO - 18 Gabinetto nobile

Decorazioni a monocromo del soffitto «nello stile dell’ Albertolli» (Morassi, p- 18).

cti; pitture a MONOCIOMO di Ghislandi;

FIG. 6 - Sala del Trono (n. 143).

147. XVIIL GABINETTO DA BAGNO - (18) PRIMO GABINETTO - 17 Gabinetto di toeletta con

bagno
Decorazioni a motivi foreali della volta di Domenico Borri

putti di Angelo Monticelli (Jllustrazione..., p- 72; Morassi, p- 19).

(1860) e medaglione centrale raffigurante dei

148. XIX CAMERA DA LETTO - (17) CAMERA DA LETTO - I 6 Camera da letto delle LL.MM. -
Gabinetto grande di Parata (c. 57)

Volta a stucchi di Giocondo Albertolli, dipinto al centro dellavolta (Amoree Psiche) e sovrapporte conl figure
allegoriche (Sincerita, Fermezza, Pudore e Feconditd) di Giuliano Traballesi; pavimento intarsiato della
bottega di Giuseppe Maggiolini (MPR 1783, c. 58; Illustrazione..., p- 70; Morassi, pp- 19-20).

149. XX SALA D’ANGOLO - (16) SALA DI PASSAGGIO - 15 Sala di passaggio ¢ disimpegno - Ritirata
Nobile della Reale Arciduchessa (?) (c. 60).

150. XXIII SALA DA PRANZO - (15) SALA DA PRANZO - 19 Salont’peipmnzi di rappresentanza=

Sala Mangié (c. 32)
Decorazione della volta «secondo i modelli dell’Albertolli»; al centro della volta dipinto (Trionfo d’Igeq) di

Giuliano Traballesi (Morassi, p- 22). Camino di marmo bianco di carrara «guarnito con arrabeschi di rameé
dorato, due mezzi busti dello stesso marmo fatti dal franchi (sic)» (MPR 1788, c. 33).

Camera

151. XXI SALA DELLE UDIENZE - (12) SALA D’UDIENZA - 13 Sala di ricevimento -

&’Udienza di SAAR. (c. 36) _
FiG. 7 - Sala del Balcone (n. 145).
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Decorazioni e parato di lampasso rosso realizzati nel 1860 (Morassi, p. 21). Nel 1788 vi erano «sei
sovrapporti dipinti a olio con figure del pittore Knoller» (MPR 1788, c. 37).

152. (14) SALA DI PASSAGGIO - 20 Sala da bigliardo - Stanza Seconda d’Udienza (c. 30)
Decorazioni in chiaroscuro della volta e lunette a motivi di fiori e uccelli di Ghislandi; dipinto al centro della
volta raffiguranti putti in volo di Carlo Bellosio (Z/lustrazione..., p. 69; Morassi, p. 20).

153. XXIV  GALLERIA DEGLI SPECCHI - (13) GALLERIA - 12 Galleria nobile d’aspetto - Galleria
(c. 34)

Volta a stucchi eseguita su modelli di Giocondo Albertolli; sovrapporte raffiguranti putti che giocano di
Angelo Monticelli (Morassi, p. 23).

154. 34 una sala dell’«Appartamento servibile per una carica di corte» - Stanza Prima d’Udienza di S.A.R.
L’Arciduchessa (c. 28).

155. 33 altra sala dell «Appartamento servibile per una carica di corte» - Prima Anticamera Nobile (c. 23).

156. (4) ANTICAMERA PEL MINISTRO DELLA REAL CASA - 32 altra sala dell’«Appartamento

servibile per una carica di corte» - Seconda Anticamera (c. 22).

157. XXV ANTICAMERA DIDESTRA - (3) ANTICAMERA DEGLI USCIERI - 1 Anticamera degli
uscieri - Anticamera degli Uscieri di S.A.R. L'arciduchessa (c. 20)

158. CAPPELLA DI CORTE.

159.XX1I SALADELL’AURORA - (11) SALA DA CONVERSAZIONE - 14 Sala di conversazione e per
pranzo privato di Sua Maesti - Stanza da Letto d’Inverno delle LL.AA.RR. (c. 38)

Voltaa stucchi di Giocondo Albertolli; dipinto al centro della volta (Aurora) e sovrapporte di Martin Knoller
(MPR 1788, c. 38; [llustrazione..., p. 63; Morassi, p. 21).

160. (10) APPARTAMENTO REALE - 31 Bagno con ritirata unita- Ritiro all'Inglese (c. 41) e Gabinetto
di S.A.R. Larciduca (c. 42).

161. (10) APPARTAMENTO REALE - 30 Camera da letto particolare per S. M. - Stanza per i Camerieri

FiG. 8 - Camera da letto (n. 148). (c. 43).

162. (10) APPARTAMENTO REALE --29 Segreteria - Ritirata ove std il Kamerhaitzer (c. 44).

163. (10) APPARTAMENTO REALE - 28 Camera di servizio - Prima Ritirata dei Leiblaquay della
Guardia del Corpo (c. 45).

164.  (10) APPARTAMENTO REALE - 26 Stanza per un cameriere d'anticamera - Altra Stanza (c. 46).
3

05, 25 Anticamera al gran salone suddetto avente ingresso dallo scalone della Cancelleria Vice Reale -
camera che mette al Salone (c. 3).

(Sala contigua).

Fig. 9



F1G. 12 - Sala delle Quattro Colonne (n. 170).

10 - Salone delle Cariatidi (n. 167).



FiG. 13 - Una delle sale de

FiG. 14 - Particolare di una delle porte
dell’ Appartamento di Riserva.
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I Appartamento di Riserva.
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Fic. 15 - Particola,re di una delle consoles con specchiera
nell’ Appartamento di Riserva.
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167.X11 SALONE DELLE CARIATIDI - 24 Gran salone per feste pubbliche ¢ banchetti - Salone (c. 5)
Arch. Giuseppe Piermarini; stucchi della volta di Giocondo Albertolli; cariaridi di Gaetano Callani; statue
dell’ordine superiore di Giuseppe Franchi; dipinto al centro dellavolta ( Trionfodi Ferdinando I) di Francesco

Hayez (Morassi, p- 19).

168. VIII SALA DEL BUFFET - 22 Sala i ricreazione in occasione di feste - Sala in seguito al Salone

(c. 9).

169. X SALA DELLE OTTO COLONNE - 23 Sala de’ concerti € per piccole feste
gli Albertolli e dipind di Monticelli (Morassi, p- 13)-

Decorazioni a stucco de
170.X SALA DELLE QUATTRO COLONNE - 48 Galleria di passaggi e di disimpegno-

171. XI SALOTTO DI PASSAGGIO () - 47 Camere e sale componenti lappartamento di riserva in

attuality di costruzione.

172. 46 Cameree sale componenti [appartamento i viserva in attualitl di costruzione.

173. 45 Camere e sale componenti Lappartamento i riserva in attualiti di costruzione.

174. Cameree sale componenti Lappartamento i riserva in attualitd di costruzione.

175. 44 Camere e sale componenti Lappartamento Ji riserva in attualiti di costruzione.

176. 43 Camere e sale componenti Lappartamento i riserva in attualita di costruzione.

177. 42 Cameree sale componenti lappartamento di viserva in attualitd di costruzione.

178. 41 Camere e sale componenti Lappartamento i viserva in attualita di costruzione.

179. 40 Camere e sale componenti Lappartamento di riserva in attualiti di costruzione.

180. 39 Cameree sale componenti lappartamento di riserva in attualita di costruzione.

181. 38 Camerce sale componenti Lappartamento di riserva in attualitd di costruzione.

182, Anticamera delli Leiblaquay (c.19) - 37 Camereesale componenti Lappartamento di riserva in attualitd

di costruzione.

183. 49Appartamento occuparo dalle LLAAIL, ed a cui si pud avere accesso anche dalla scala attignd

allanticamera n. 49 - Gabinetto di Tavoletta di S.A.R. Larciduchessa (@) (c. 68).
occupato dalle LLAAIL, ed a cui si pud avere accesso anche dalla scala atighd

184. 50 Appartamento
allanticamera n. 49 - Gabinetto di confidenza della Real Arciduchessa @) (c. 63).

(a) APPARTAMENTO PRIVATO DI S. M. IL RE - 51 - 56 Appartamento occupato

185 - 192.
accesso anche dalla scala attigua all' anticamera n- 49.

LLAAIL, ed a cui si puo avere

194 - 197. (2) APPARTAMENTO PRIVATO DI S. M. IL RE - (aa) Appartamento dell LLAA

Principi figli.
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Fig
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- Stanze

P vy

208 - 210. (b) APPARTAMENTO
P
impiegati i Cort ER I PERSONAGGI DI CORTE - (bb) Alloggi diversi degli

211 - 217; 258 - 328. (c) ALLOGGI
; PER GLI AIUTANTI
PRESSO S. M. - (bb) Alloggi diversi degli impiegati di Corte. UEFICIALLE ALTRI IMPIEGATL

219 -220. 36 - 35 Sale dell’«A bi
i 154456)6. el Appariamento servibile per una carica di corte»

227-232. (f) UFFICIO DELL’AMMIN
ISTRAZIONE DEIBENID
DIA ED ALLOGGI ANNESSI - (1) Fabbricato in progetto. FLLACORONAINLOMBAR

233-242. (d) ALLOGGIO DEL PARR
LP OCO DI CORTE - (bb) Alloggi diversi degli impiegati di Corte

243, (e) APPARTAME
NTO PEI PERSONAGGI DI CORTE - (cc) Uffici dell Intendenza Vice-Reale

244 - 248. A
(¢) APPARTAMENTO PEI PERSONAGGI DI CORTE - (¢¢) Officina del sellaio

252. (f) UFFICIO DELL’AMMIN
ISTRAZIONE DEI BENI DE ARD
LLA
ED ALLOGGI ANNESSI - (bb) Alloggi diversi degli impiegati di Corre. CORONAINLOME “

DD‘ ED IKLLOGGI £ quJESSI = (bb) Al[oggz diVE?IZ‘ dfgll ln'l‘Dlegdtl dl CO?tf.

256. (f) UFFICIO DELLAMM ARD
INISTRAZIONE DEI BEN
ED ALLOGGI ANNESSI - (e¢) Officina del sellaio. 1 DELLA CORORATNEOME "

285-313. (dd) Alloggi delle RR. Guardie Trabanti.
314 -328.  (cc) Uffici dell’Intendenza Vice-Reale.

329. CAVALLERIZZA.

che precedevano il Sal jatidi
R conAcor one delle Cariatidi: (g) APPARTAMENTO DI RISERVA PER R.R
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UN CONTESTO PER CARAZZO
CON «ENEA DAVANTI A DIDONE»
DELLE CIVICHE RACCOLTE
D’ARTE APPLICATA

Nello Forti Grazzini

| Nel primo libro dell’ Eneide Virgilio narra come Enea, in fuga da Troia e diretto verso
| IItalia, approdi fortunosamente alle coste libiche con la parte delle navi scampate alla
' tempesta suscitata da Eolo, il dio dei venti. Lasciati sulla riva gli altri Troiani, I'eroe, in
compagnia del solo Acate, esplora I'entroterra, dove scopre la citta di Cartagine in
costruzione; entrato nel tempio di Giunone, miracolosamente celato in una nube, assiste
alla generosa accoglienza tributata dalla regina Didone ai compagni dai quali si era
separato sul lido, che ormai lo credono morto.

Un bell’arazzo fiammingo (fig. 1) stabilmente esposto presso le Civiche Raccolte d’Arte
Applicata a Milano illustra il passo immediatamente successivo del poema (Eneide, 1, vv.
586 ss. in particolare il v. 611)": dissoltasi la nuvola che li nascondeva, Enea e Acate si
mostrano alla regina e ai Troiani. Enea ¢ raffigurato in primo piano, al centro, in atto di
protendersi verso I'anziano Ilioneo, in piedi a destra; Acate, a sinistra, regge una lunga
picca. In secondo piano si vede Didone avanzare tra le ancelle, allargando le braccia in
segno di buona accoglienza, dando cosi evidenza visiva al testo della didascalia inscritta
suuna targa nel fregio superiore dell’arazzo: KAENEAM TVTE POENIS SVUCCEDERE
- TECTIS / ET SOCIOS FESSOS DIDO BENIGNA IVBET» (Didone benevola ordina
che Enea e i suoi stanchi compagni siano accolti al sicuro nelle case dei Cartaginesi). La
scena & ambientata sul limitare del tempio di Giunone, liberamente ricostruito, sullo
spunto di una lapidaria descrizione virgiliana (cfr. Eneide, 1, vv. 446-449), come una
Eﬁ'agile costruzione circolare a ordini sovrapposti, a mezza strada tra un tempio periptero
eunanfiteatro all’antica, classicheggiante nell'impianto ma diaspetto gotico perloslancio
delle membrature sottili. E ancora il testo virgiliano a suggerire I'immagine del muro
ornato di affreschi, ritmato da paraste e statue, che, nell’arazzo, circonda il tempio: il poeta
ive infatti come Fnea, commosso, mentre era ancora invisibile avesse riconosciuto
pitture del sacrario una cronaca figurata degli eventi della guerra di Troia, dei quali
tato protagonista (cfr. Eneide, 1, vv. 456 ss.)%.

ea davanti a Didone? un arazzo di notevoli proporzioni (cm 457x535); malgrado sia
elle marche della citta e della manifattura d’origine, si lascia identificare a prima
St come un arazzo di Bruxelles del pieno ‘500. La trama tessile ¢ di media finezza, ma
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|’arazziere ha abilmente sfruttato le possibilita offertegli dal mediumadottato, realizzando
posizione e i suoi detragli, con una trama dilana esetadivariae felice

con maestria la com
panna —, tale da conferire alla scena e alla bordura una

cromia — rossa, blu, verde ocra,

tonalith d’insieme chiara e luminosa.
finora, la storia dell’arazzo anteriormente all’ingresso nelle Civiche
enduto da un privato nel 1953, né sono stati segnalati altri soggetti della

Raccolte, cui fuv
serie — dedicata evidentemente alle Storie di Enea, 0 di Enea ¢ Didone — di cui era stato
andolo e pubblicandolo per la prima volta nel 1984, chi scrive aveva

parte. Catalog
elementi attl a circoscriverne origine e la cronologia.

evidenziato tre
Primo. Un’uguale bordura, cosparsa di fiori e frutti su tutd 1 lati,
| fregio inferiore, nel montanti laterali figure femminili

suonatore e una suonatrice ne
ate incastonate entro un’»anima» metallica dianelliebarre aggettanti, inalto
\lese di Storie

una didascalia serrata tra putti seduti, era gia stata utilizzata in un ciclo brusse
4i Gedeone (fig. 2) acquistato dal duca di Firenze Cosimo 1 de’ Medici, del quale
citato perla prima volta in un inventario fiorentino
cofme un recentissimo arrivo dalle Fiandre '8 gennaio 1562, va datato versoil 1560-1561.
E poiché nell’ Enea davanti a Didone il modello del fregio fu usato in seconda battuta (il
disegno dei montanti laterali fu infatti integrato nelle estremita superiori per adeguarlo

alla maggiorealtezza della scena), I'arazzo dev’essere di cronologia contigua ma posteriore,

verso il 1560-1565; dev’essere stato fabbricato dallo stesso arazziere delle Storie di

Gedeone, purtroppo anonimo malgrado abbia inscritto la sua marca sulla serie inviata a
Firenze®.

Secondo. Esiste un’altra re
a Parigi nel 1978 (come episo

Ignota ¢ stata,

e che presenta un

fantasiosame

sopravvivono tre soggett?: il Gedeone,

dazione dell’ Enea davanti Didone (fig. 4), passata in vendita
dio di una «Storia di Alessandro Magno») e a Monaco nel
1986 (come «David davantia Betsabea)’. Caratterizza questa replica, anch’essa eseguita

la didascalia e 'impiego di una bordura formata da

con trama di lana e seta, I’assenza del
un festone continuo difoglie, fiori e frutti, conl’ inserimento di piccoli uccelli tra i racemi:
bordura che si conformaa una tipologia decorativa in uso Bruxelles a partire dal 1525-

1530 sino alla meta del XV1 secolo, tale da attestare ['anteriorita cronologica di questo

rispetto all’arazzo delle Civiche Raccolte.

La scena dell’ Enea davanti a Didone appare di eusto classico e di matrice italiana,
g
nel concepire e collocare nella

panno

Terzo.
ma il cartone fu eseguito da un pittore fiammingo; questi,
prese spunto dalla veduta — ben pili solida e correttd da

del Teatro di Marcello posto da Giulio Romano come
di Scipione, ripetutamente tessut a
nei costumi e nelle pose del

campitura il tempio di Giunone,
un punto di vista «archeologico» —
fondale per uno dei cartoni degli arazzi del Trionfo
Bruxelles dal 1532°. Inoltre, affinith sul piano figurativo,
figure, € il rilievo attribuito allo sfondo architettonico, fanno accostare Parazzo de
Civiche Raccolte a una coeva serie di sette Storie di Eneatessutaa Bruxelles, corredata dd
una diversa bordura, appartenente al Patrimonio Nacional di Spagna (figg. 8-14). In
questa serie I’episodio di Enea davanti a Didone non compare.
Sin qui la scheda del 1984. Rimanevano irrisolt vari quesiti; 1n particolare non Vet
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FiG. 1 - Enea davanti a Dido i
v R / idone, arazzo di Bruxelles.
ilano, Civiche Raccolte d’Arte Applicata (foto Archivio Civico, Milano)
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FiG. 2 - Gedeone invia ambasciatori in varie cittd, arazzo di Bruxelles.
Roma, Ambasciata italiana presso il Vaticano
(deposito della Soprintendenza per i Beni Artistici e Storici di Firenze)
(foto Archivio Fotografico della Soprintendenza, Firenze).

FI1G. 3 - Enea ¢ Acate a caccia di 2
- Ene ccia di cervi, arazzo di B
Londra, Victoria and Albert Museum (foto Sothcby’rsu xf})lreliira)
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FiG. 4 - Enea davanti a Didone, arazzo di Bruxelles.
Locazione sconosciuta (foto Sotheby’s, Monaco).

affrontato compiutamente il rapporto con la serie del Patrimonio Nacional. Il cartone
dell’ Enea davanti a Didone era forse parte di un pit ampio ciclo di modelli da cui era stata
tratta anche quella serie? I dati allora disponibili non consentivano di rispondere a questo
interrogativo. Poi non si & pili riparlato dell’ Erea davanti a Didone, ma alcuni studi
recentemente pubblicati, in particolare un articolo dedicato da Wendy Hefford a un
arazzo del Victoria and Albert Museum (1986) e una brillante indagine (1990) di Bernice
Davidson sulla perduta serie di arazzi della Navigazione d’Enea disegnata da Perino del
Vaga per 'ammiraglio genovese Andrea Doria, consentono ora di riesaminare le
problematiche irrisolte dell’ Enea davanti a Didone, la cui origine s’intreccia con i fatti
indagati dalle due studiose®. Nelle pagine che seguono si precisera dunque il contesto da
cui esso scaturl, si indicheranno altri soggetti appartenenti alla stessa serie, si cerchera di
fornire qualche suggerimento forse utile per riordinare il quadro, quanto mai complesso
e del quale I'arazzo delle Civiche Raccolte & parte, delle tessiture e ritessiture brussellesi
tratte da uno stesso ciclo di cartoni delle Storie di Enea, che incontrarono largo favore,
soprattutto in Italia, tra il secondo quarto del XVIsecolo e il primo quarto del XVII secolo.
All'origine della catena si pone una serie di arazzi commissionata da Andrea Doria, della

quale perd per chiarezza espositiva, si tratterd pit avanti, dopo averne enumerate le
filiazioni.

Per tutto il corso del XVI secolo le manifatture di Bruxelles fabbricarono cicli di arazzi
dedicati alle Storie di Enea, un tema che, grazie alla varieta di episodi e situazioni descritte
nel testo virgiliano, si prestava a inscenare una gamma molto ampia di immagini: scene
di guerra, di navigazione, di corte, d’amore, di caccia, nobilitate dalla fonte letteraria e
dalla dislocazione nel passato classico, illustrate ora nello stile prerinascimentale tipico
degli arazzi brussellesi d’inizio secolo, come nel panno coi Funerali di Turno presso il
Palazzo Reale di Madrid, databile verso il 151 5% oracon unacrescente vena classicheggiante,
come in un arazzo di Enea e la Sibilla agli Inferi in collezione privara, databile verso il

,_1525—1 530", sino alle interpretazioni pienamente rinascimentali o inclinanti agli artifici
figurativi della Maniera del pieno e tardo *500. Prediletti furono, comunque, gli episodi
relativi all'incontro con Didone narrati nel primo e nel quarto libro dell’ Eneide, illustrati

in una serie di cinque tappezzerie e Hampton Court, del 1520-1525 c.'', in un’altra dj
quattro soggetti a Regensburg, Museum der Stadk, verso la meta del 5002, e in una pit
tarda serie del terzo quarto del secolo, nota grazie all’arazzo con Enea che distribuisce il cibo
bevande tr4 i suoi compagnia Greenville, Bob Jones University Museum of Sacred Art,
un altro con Didone che accoglie Ascanio presso I'Hoétel de Ville di Torigni-sur-Vire
lla regione francese della Manche) gia parte di un insieme formaro da sei soggetti®®.

Ll pity importante ciclo dedicato alle Storie di Enea, pit1 volte replicato a Bruxelles, fu
Naltro, che gli studiosi hanno tardato a identificare. £ noto tramite varie «edizioni», tutte
Omplete, le quali, globalmente esaminate, permettono di ricostruire un imponente set

=Ntrato sulle vicende «libiche» dell’eroe troiano, culminate nel tumultuoso amore con
ce Didone.




s

Spettaa Wendy Hefford il merito diavere segnalato per prima questa sequenza di tessiture
e di avere enucleato, tra le superstiti, la redazione forse pili antica, i cui soggetti
sopravvissuti, eseguiti in lana e seta, privi di didascalie, si caratterizzano per 'adozione di
bordure composte da un festone vegetale continuo cui sono frammisti piccoli animali,
soprattutto uccellini. La studiosa ne ha indicati due soggetti: Enea e Acate a caccia di cervi
(fig. 3), acquistato nel 1982 dal Victoria and Albert Museum di Londra, che mostra i due
protagonisti impegnati nell'impresa venatoria tra gli alberi di un bosco — Enea in primo
piano punta I'arco contro una preda —, mentre nello sfondo si vedono i Troiani rimasti
presso le navi (fonte: Eneide, 1, 184-193)"%; e Enea e Didone si riparano dalla tempesta, in
collezione privata, raffigurante una scena d’amore tra I'eroe e la regina di Cartagine,
ispirata a Eneide, IV, 160 ss."”. Ma in questa stessa serie va senz altro incluso anche I Enea
davanti a Didone (fig. 4) passato in vendita a Parigi e a Monaco — la replica dell’arazzo a
Milano —, che presenta un’identica bordura e la cui altezza (misura cm. 410x460) &
pressoché uguale a quella dell’ Enea e Acate a caccia del Victoria and Albert Museum (cm.
406x487). E inoltre possibile che fosse parte dello stesso insieme anche un arazzo
raffigurante il Miracolo dei cigni (fig. 5) cio¢ I'apparizione di Venere travestita da

cacciatrice a Enea e Acate, e la visione dei dodici cigni che annuncia a Eneala salvezza delle
sue navi (fonte: Eneide, I, 314 ss., 393 ss.), che, come segnala Wendy Hefford, era
conservato, orbato della bordura, presso lo Schlossmuseum di Berlino e ando distrutto nel
corso della Seconda Guerra Mondiale'®. Non ¢ purtroppo identificabile la marca
dell’arazziere presente nei primi tre arazzi citati di questa serie e che riappare, associata con
un’altra anche in una serie brussellese di Storie di Tobia (Vienna, Kunsthistorisches
Museum) corredate da bordure identiche a quelle dell’ Enes". Databile, sulla base della
conformazione delle bordure, attorno al 1540, il gruppo degli Enea doveva essere
~ originariamente pili ampio: se, come si dird pili avanti coincide con un ciclo di arazzi

- posseduto da Ferrante Gonzaga nel 1548, doveva comprendere ben quattordici scene. In

: ; o di Bruxelles. ogni modo, grazie all’inclusione nel ciclo anche dell’episodio di Enea davanti a Didone,

FiG. 7 - Banc{?ettollzizz f);;zleea ;e{)[z)dzg,dair?j;gh comincia a prendere corpo il contesto cui riferire anche 'arazzo delle Civiche Raccolte.
(Courtesy of the %isct‘;e: of Victoria and Albert Museum, Londra). | Lo stesso ciclo di cartoni fu riutilizzato negli stessi anni, cio¢ verso il 1540, per tessere a
- Bruxelles un’altra redazione delle Storie di Eneaicui componenti, rispetto alla precedente,

sidistinguono per la maggiore altezza, per la pili preziosa trama tessile, arricchita da filati
doro e d’argento, e per 'adozione di bordure che, pur di analoga tipologia — con festoni
- vegetali e piccoli animali—, sono diverse, in particolare negli angoli inferiori, dove i festoni
sidipartono da montature in finto metallo'®. I due panni superstiti di questa «edizione»
tivelano un nuovo soggetto del ciclo. Infatti, mentre il Miracolo dei cigni (fig. 6) a Madrid,
Palacio Real (n. A.337-11232, misurante cm. 435x433; documentato a Madrid dal
80)" illustra la medesima scena vista nel panno gia a Berlino, Ialtro propone
’iInInagine del Banchetto di Enea e Didone (fig. 7), ciot Didone e Enea a tavola, in una
fandiosa ambientazione architettonica all’antica, col piccolo Ascanio inginocchiato in
MO piano davanti alla mensa, e con altri Troiani assiepati a destra che porgono preziosi
alla regina (fonte: Eneide, 1, vv. 695 ss.); non conosco I'attuale locazione di questo
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secondo arazzo, gia nella collezione del Duca di Iveagh, ma Wendy Hefford ne ha
segnalata la riproduzione presso il Catalogo Marillier depositato al Victoria and Albert
Museum, dal quale & tratta la fotografia qui pubblicata®.
All’incirca un ventennio pil tardi, dallo stesso ciclo di cartoni furono tratte a Bruxelles
le sette Storie di Enea (figg. 8-14), tessute con trama di lana e seta, costituentl la serie
n. 116 del Patrimonio Nacional di Spagna, attualmente smistata fra tre diverse sedi a
Madrid?'. La serie fu eseguita entro il 1555 per Maria d’Ungheria, zia dell'imperatore
Carlo V e governatrice delle Fiandre fino a quell’anno: I'inventario degli arazzi ch’ella
riportd a Madrid da Bruxelles, del 1555-1558, comprende infatti due cicli di Enea, uno
dei quali (n. 7 dell'inventario) gia vecchio e di mediocre qualita, e formato da nove
soggetti, Paltro invece (n. 5) formato da sette soggetti: questo corrisponde con ogni
probabilita allattuale serie n. 116 del Patrimonio Nacional?2. E dunque troppo ritardata
la cronologia, verso il 1570-1580, proposta da Hefford: nelle cimosse vi & inscritta la
marca «CR» (la stessa che compare anche sul Perseo, Danao e Bellerofonte che combattono
contro le belve delle Civiche Raccolte” recentemente assegnarta all’arazziere brussellese
Cornelis de Ronde, defunto entro i primi giorni del 1569%. Devessere dunque stata
fabbricata subito dopo la meta del secolo, come dichiarano anche 1 motivi ornamentali
delle bordure, con figure allegoriche, fiori e frutti, e «anime» metalliche, in linea col gusto
prevalente a Bruxelles nel terzo quarto del XV1 secolo®.
In quest’ampia sequenza di Storie di Enea, scene gid viste negli arazzi sopravvissuti delle
redazioni anteriori del ciclo si combinano con altre perdute nelle serie pilt antiche; i
soggetti sono esplicati dalle didascalie riportate entro targhe nelle bordure superiori. Sono
rappresentati: 1) Giunone davanti a Eolo, con le navi di Enea in navigazione verso ['Ttalia
(fig. 8), di cm. 385x489 (fonte: Eneide, 1, vv 34 ss.). 2) Venere davanti a Giove, con la
preghiera di Enea nella tempesta (fig. 9), di cm. 385x489 (fonte: Eneide, 1, vv. 81ss.).3)
Enea ¢ Acate a caccia (fig. 10), di cm. 386x390: la stessa scena illustrata nell’arazzo del
Victoriaand Albert Museum (fig. 3), ma contratta, dimodo cheoraEnea, anziché puntare
|’arco contro il cervo, troppo vicino, afferra P’animale per le corna e sta per trafiggerlo con
la spada. 4) Enea ¢ Acate in vista di Cartagine (fig. 11), di cm. 375x443 (fonte: Eneide, 1,
w. 121 ss.). 5) I Troiani davanti a Didone (fig. 12), di cm. 382x490 (fonte: Eneide, 1, vv.
505 ss.). 6) Banchetto di Enea e Didone (fig. 13), di cm. 382x472: replica dell’altro
Banchetto (fig. 7) pit sopra segnalato, ma con modificazioni nello sfondo. 7) Giove invid
Mercurio a Enea per ordinargli di lusciare Cartagine (fig. 14), di cm. 390x575 (fonte:
Eneide, IV, vv. 219 ss.)%.
S’interpone a questo punto, tra le serie che andiamo ricollegando, quella di cui & parte
U Enea davanti a Didone (fig. 1) delle Civiche Raccolte, tessuta anch’essa a Bruxelles €

databile, come si & detto, verso il 1560-1565. L'ipotesi cautamente accennata nel 1984,
ente compresa anche tra i modelli della serie =
ma va estesa anche

che 'arazzo illustri una scena originariam
116 del Patrimonio Nacional, non soltanto trova ora piena conferma,
alle altre Storie di Enea che si sono citate: € non soltanto per via del ponte lanciato vers®
e altre serie tramite la replica del 1540 c. (fig. 4), che, reintegrata nell’originario grup ':
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) FIG.. 8. = Corr}elis de Ronde, Giunone davanti a Folo
I\cznd e C7lmvz di Enea in navigazione verso ['Italia, arazzo di B;uxeﬂes
adrid, Palacio de las Cortes (foto Patrimonio Nacional, Madrid).
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di pertinenza, dimostra 'appartenenza della scena di Enea davanti a Didoneal piti ampio
ciclo che stiamo ricostruendo. Ne da la prova un altro fondamentale dato. L’arazzo delle
Civiche Raccolte non ¢ infatti 'unico soggetto superstite della serie tessuta nel 1560-
1565: se ne possono indicare altri sei che con esso formano un gruppo unitario, i cui
componenti, contraddistinti da omogenee opzioni materiche e cromatiche, presentano
approssimativamente le stesse dimensioni (in altezza) e sono decorati da identiche
bordure. E il gruppo ricomposto, come si vedr3, altro non & che una particolare riedizione
delle Srorie di Enea basata sui modelli gia utilizzati nei cicli anteriori.
Il primo degli arazzi da riaccostare all’esemplare delle Civiche Raccolte & il Banchetto di
Enea e Didone (fig. 15) del Museum fiir Angewandte Kunst a Vienna, cui fu venduto da
Alfred Rotschild nel 1882%. La didascalia inscritta nella bordura superiore allude
sinteticamente all’episodio raffigurato: «<EXCIPIVNT TEVCROS CONVIVIA REGIA
GRATE / LETITIAM PRESTANS CARMINA BACCHVS HABET». La scena ¢&
un’esatta replica del Bancherto gia segnalato in un’edizione del 1540 c. (fig. 7) (e copiato,
ma con varianti nello sfondo, in un arazzo della serie n. 116 a Madrid (fig. 13)), ma
ampliata, a destra con I'aggiunta di due figure femminili e soprattutto a sinistra con
Pinclusione di un suonatore di lira e di altri personaggi posti davanti a un’arcata, oltre la
quale s'intravede un’area struttura a ordini sovrapposti simile a quella del tempio di
Giunone nell’ Enea davanti a Didone. Le figure e lo sfondo aggiunti a sinistra, incoerenti
col resto della scena, sono evidentemente il frutto di una manipolazione del cartone
originario.
Glialtri cinque arazzi da riunire col panno a Milano (figg. 16-20) erano a Roma, a Palazzo
Colonna, nel 1900, quando furono acquistati da Joseph Whitaker (1850-1936), un ricco
commerciante anglo-siciliano, cultore di ornitologia e archeologia. Fu forse proprio la
passione per la ricerca dei reperti punici nell’isola di Mozia.(per poter svolgere gli scavi
acquisto, pezzo dopo pezzo, 'intera isola) a determinare il Whitaker ad acquistare quei
cinque arazzi nei quali erano fantasiosamente illustrate scene ambientate nel territorio e
nella capitale degli antichi Fenici. Li dispose, quali sontuosi ornamenti ed emblematici
manifesti delle sue predilezioni culturali, nel salone della musica e sulle pareti della scala
interna della spettacolare dimora, in stile liberty e neo-rinascimentale, che aveva appena
terminato di erigere a Palermo: Villa Malfitano. Nell’edificio, centro della pit1 brillante
tasociale della Palermo fin de siécle,ora sede della Fondazione Whitaker, gli arazzi sono
ttora esposti*®. Rappresentano i seguenti soggetti:
Giunone davanti a Eolo, con le navi di Enea in navigazione (fig. 16), cm. 489x715,
tredato con la marca di Bruxelles ((DVM PETIT ITALIAM AENEAS IVNONE
QVERENTE / AEQVORE TVRBATO DEVIAT IN SICVLO»: mentre si dirige verso
alia, Enea, per le acque agitate, devia su richiesta di Giunone verso la Sicilia). La
dascalia ¢ la stessa inscritta nel corrispondente arazzo della serie n. 116 a Madrid (fig.
Anche la scena ¢ la medesima (con qualche variante, ad esempio nel volto e nel manto
1Eolo), ma con un grande ampliamento a destra, dove si vede, oltre un alberello, la flotta
a che sbarca sulle coste libiche: questa integrazione stride col resto della composi-

Cartagine, arazzo di Bruxelles.

acional, Madrid).

Ronde, Enea e Acate in vistd di

Fiea11* e dePalacio Real (foto Patrimonio N

Madrid,
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zione, non soltanto sul piano stilistico ma anche per motivi narrativi, poiché lo sbarco
dovrebbe aver luogo soltanto dopo la tempesta raffigurata nel panno che segue.
_ Venere davanti a Giove, con la preghiera di Enea nella tempesta (fig. 17) cm. 475x783,
corredato con lamarca diBruxelles (NON FERTNEPTVNVS VENTORVM NVMINA
CVIVS / AVXILIO TEVCRI LITTVS HABENT LIBYCVM» Nettuno non sopporta
Pinterferenza dei venti; col suoiaiuto i Troiani raggiungono la costa libica). La didascalia
#la stessa gia utilizzatanel corrispondente arazzo del Patrimonio Nacional (fig. 9)-La met
destra della scena propone lo stesso soggetto rappresentato a Madrid, con qualche
differenza (manca ’albero all’estrema destra; Venere & completamente nuda; sono
distanziate le divinita della parte superiore dalla scena (marittima in basso; ma la meta
sinistra dell’arazzo, dove sono raffigurati Nettuno, critoni a cavalcioni di testuggini ed

elefanti marini, un marinaio e, in alto, Eolo celato tra
le nuvole, si palesa come un’integrazione non prevista del cartone originario.

_ Enea e Acate a caccid (fig. 18), cm. 459x445 («PARTITA SOCIIS AENEAS CARNE
FERINA / POENVM CVM FIDO LVSTRAT ACATHE SOLVM»: Enea, divisa coi
compagni la carne delle fiere, perlustra il suolo punico in compagnia del fido Acate). La
scena replica, fino ai minimi particolari, il corrispondente soggetto (fig. 3) al Victoria and
Albert Museum. Le estremita sinistra e destra della scena sono perd state tagliate; anche

le bordure laterali sono perdute.
_ Enea e Acate in vista di Cartagine (fig. 19), cm. 459x684 («AENEAS TEMPLVM

CONDENTEM CERNIT ELISAM / VRBIS EXCELSO MOENIA COLLE VIDET»:
da un alto colle, Enea vede Didone che fonda un tempio e scorge le mura della citea). B
una replica, con qualche variante, del corrispondente soggetto (fig. 11) della serie n. 116
del Patrimonio Nacional, corredata da un’identica didascalia. Ma all estremith sinistra il
rato con alcune figure, tra le quali si riconosce Didone, accanto a uft
suddito inginocchiato che indica alla regina il panorama di Cartagine in costruzione.
L’arazzo & stato leggermente ribassato, come dimostrano i tagli, ricuciti, tra la scena e le

bordure orizzontali. Non & escluso che la cimossa inferiore di questo panno, come anche

del successivo, non visibile in quanto ripiegara e fissata alla parete, possa recare inscritta

la marca dell’arazziere.
— Didone si prepara al s

a mani giunte nella barca di Enea

cartone & stato integ

uicidio (fig. 20), cm. 459x684 («FINGIT SACRA DOLENS
INGRATAMPASSA REPVLSAM / DESPERANS DIDOCERTA PARARE NECEMp:
Didone, subita I'ingrata ripulsa, dolente e disperata, finge riti sacri, per preparatsi
morte). E I'unico soggetto di questa edizione delle Storie di Enea non raffigurato neli€

superstiti tappezzerie delle serie anteriori. Il soggetto ¢ ripreso senza rigore testuale d2
Eneide, IV, vv. 450 ss. Preparandosi al suicidio per 'abbandono da parte di Enea, Didon¢
compie sacrifici agli dei: la vediamo inginocchiata davanti a un altare scolpito, deco
da festoniedaun teschio di capra, mentre Giunone si cela nel fumo che s’innalza dall
La cerimonia ha luogo davantiauna grandeabsideornata di rilievi e grottesche, ai Jati d
quale si raccolgono altri personaggi della corte di Didone. 1n alternativa, potrebbe
la preghiera di Didone a Giunone descrittain Eneide, IV, V. 54 ss. Anch

invece illustrata
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Enea e Didone, arazzo di Bruxelles.

FiG. 13 - Cornelis de Ronde, Banchetto di Nacional, Madrid).

Madrid, Palacio de las Cortes (foto Patrimonio

FiG. 14 - Cornelis de Ronde, Giove invia Mercurio a Enea
per ordinargli di lasciare Cartagine, arazzo di Bruxelles.
Madrid, Palacio Real (foto Patrimonio Nacional, Madrid).



questo arazzo ¢ leggermente ribassato, come indicano i tagli, ricuciti, in alto e in basso,
tra la scena e le bordure orizzontali.

I sette soggetti distribuiti tra Milano, Vienna e Palermo dimostrano come questa
redazione delle Storie di Enea fosse tessuta in proporzioni di particolare monumentalit3,
conseguite sia tramite 'uso di bordure larghe, sia tramite integrazioni delle figurazioni,
non sempre ben armonizzate col resto delle scene.

Le ritessiture delle Szorie di Eneanon i esaurirono col terzo quarto del XV1I secolo. Ancora
a Bruxelles, verso il 1610-1615, Jan Raes e Jaques Geubels il Vecchio o la vedova di
quest’ultimo, Catharina van den Eynde, siglarono la pitl tarda riedizione nota, realizzata
in lana e seta. Ne sopravvivono tre arazzi. Due sono presso la Pinacoteca di Fabriano: una
versione molto ristretta dell’ Enea e Acate a caccia (fig. 21) (cm. 410x180) secondo la
variante gia illustrata a Madrid (fig. 10) (con Enea che afferra la preda per le corna), e una
scena di non chiara identificazione, con un uomo e una donna a cavallo, forse Enes ¢
Didone che escono da Cartagine per andare a caccia (fig. 22), misurante cm. 360x180 (se
questo & il soggetro, la fonte &: Eneide, IV, vv. 136 s5.). Alla stessa «edizione» appartiene
un Miracolo dei cigni (fig. 23), la cui bordura ¢ uguale a quella degli arazzi a Fabriano, che
negli anni '30 di questo secolo era proprieta di Lionel Harris a Londra; gia segnalato da
Wendy Hefford, viene qui pubblicato per la prima volta®.

Va segnalato infine un arazzo, privo della bordura, non smistabile in alcuna delle serie gia
elencate: ' Enea e Acate a caccia (fig. 24) passato in vendita il 25 novembre 1938 al Paleis
der Schone Kunsten di Bruxelles®. E una replica della versione contratta della scena
illustrata nella serie n. 116 del Patrimonio Nacional (fig. 10), ma allargata e arricchita da
dettagli naturalistici: sembra dunque, a giudicare dalla riproduzione, un’opera di buon
livello del terzo quarto del XVT secolo e poiché lo stesso soggetto figura negli altri cicli di
Eneaassegnati a quell’epoca, dev’essere I'unico esemplare superstite d’un’altra serie coeva
allan. 116 di Madrid e a quella smistata tra Milano, Vienna e Palermo.

Enea ¢ Didone, arazzo di Bruxelles.

- di
Fic. 15 - Banchetto di m fiir Angewandte Kunst.

Vienna, Museu

Gli arazzi superstiti consentono dunque di identificare almeno sei serie di Enea correlate
tra loro in quanto tratte dallo stesso ciclo di modelli, illustranti episodi narrati nel primo
e nel quarto libro dell’ Eneide, tutte tessute a Bruxelles tra il 1540 c. e il 1610-1615 c.. E
impossibile dire in quali di esse fosse originariamente trascritto il ciclo completo dei
| “modelli, del quale, considerando I'insieme delle serie, sono identificabili dodici soggetti:
1) Giunone davanti a Eolo, con la flotta troiana in navigazione, 2) Venere davanti a Giove,
con la preghiera di Enea nella tempesta; 3) Enea e Acate a caccia; 4) Miracolo dei cigni; 5)
Enea e Acate in vista di Cartagine; 6) I Troiani davanti a Didone, 7) Enea davanti a Didone,
8) Banchetto di Enea e Didone; 9) Enea e Didone escono da Cartagine (2); 10) Enea e Didone
i riparano dalla tempesta; 11) Giove invia Mercurio a Enea per ordinargli di lasciare
Cartagine; 12) Suicidio di Didone. Come abbiamo avuto modo di notare, gli arazzi di
Uguale soggetto appartenenti a diverse «edizioni» non sono identici tra loro, non sono cioé
Copiati dallo stesso cartone. Registrano un prototipo comune, ma di tessitura in tessitura
'ﬁartoni furono modificati — ampliati, ristretti, emendati — per essere adattati ai diversi
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F1G. 17 - Venere davanti a Gi
a Giove, con la preghiera di Ene
‘ a nella i
Palermo, Villa Whitaker (foto Edizif;ﬁ Atl‘_’i’g:;‘m’ srazzo di Bruclles

FiG. 16 - Giunone davanti a Eolo, con le navi di Enea in navigazione
¢ lo sbarco a Cartagine, arazzo di Bruxelles.
Palermo, Villa Whitaker (foto Edizioni Ariete).



ia di cervi, arazzo di Bruxelles.
r (foto Edizioni Ariete).

FiG. 18 - Enea e Acate a cacc
Palermo, Villa Whitake
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F1G. 19 - Enea e Acate in vista di Cartagine, arazzo di Bruxelles.
Palermo, Villa Whitaker (foto Edizioni Ariete).
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formati che si volevano ottenere o perché, rovinati nel corso dei lavori, dovettero essere

ridipinti.
A monte di queste serie, come Bernice Davidson ha indicato, si pone il ciclo di sei arazzi
con Storie di Enea— ma citati da Vasari come Storie di Didone e definiti entro antichi
inventari la Navigazione d’Enea — tessuti a Bruxelles entro il 1536 sulla base di modelli
preparatia GenovadaPerino del Vaga, il celebre pittore fiorentino, gia allievo di Raffaello;
dall’ammiraglio Andrea Doria per ornare il salone orientale, detto
del suo palazzo a Fassolo (Genova)®. Perino del Vaga
 fuil principale artefice delle ristrutturazioniin corso

| rifacimento architettonico, la decorazione pittorica
di per lesale”.

furono commissionati
«di Nettuno» o «del Naufragio»,
appositamente richiamato daRoma

nel pélazzo dal 1528, comprendenti
degli interni e della facciata, il reperimento o la commissione di preziosiarre

I temi decorativi utilizzati a Fassolo, trascelti dalla mitologia e dalla storia antica,
traducevano in metafora una magniloquente celebrazione del Doria e della sua stirpe,
nonché dell'imperatore Carlo V di cui ’ammiraglio si professava fedele vassallo e al quale
il palazzo era idealmente offerto e dedicato, quale residenza imperiale®. Nel salone di
Nettuno, gliarazzi di Enea si sarebbero accordati con una grande scena illustrata da Perino
1 olio sulla volta — scomparsa, ma nota grazie al disegno preparatorio (Louvre, n. 636)
_, raffigurante Nettuno che placa la tempesta’®, per proclamare un messaggio politico e
celebrativo: Nettuno e Giove, celesti protettori dell’eroe troiano, erano infatti da leggersi
come «figure» del Doria e dell'imperatore, mentre Fnea era 'immagine del pio e leale
condottiero, del miles christianus spinto dagli dei e dal fato a fondare la stirpe imperiale
che avrebbe retto |'Ttalia, ovvero a instaurare il dominio cesareo di Carlo V.
Tre disegni connessi da Bernice Davidson coi progetti di Perino per gli arazzi di Andrea
Doria si collegano anche con le Storie di Enea tessute posteriormente a Bruxelles: due
disegni al Louvre, giudicati non originali ma copie delle prove grafiche dellartista, il
primo con Venere davanti a Giove, con la preghiera Ji Enea nella tempesta (fig. 25), il
secondo con I Troiani davanti a Didone (fig. 26), contengono gli elementi figurativi
salienti delle stesse scene illustrate tra gliarazzi della serie n. 116 del Patrimonio Nacional
(figg. 9, 12) e a Villa Whitaker (Palermo) (fig. 17)*. Un terzo disegno conservato alla
Kunsthalle di Amburgo, questo di mano di Perino, col Banchetto di Enea e Didone (fig.
27)%, costituisce il modello — calora variato in qualche dettaglio — dei tre arazzi (figg. 7>
13, 15) con questo tema segnalati nelle pagine precedenti: di ignota collocazione (il pitt
fedele al disegno), nella serie n. 116 del Patrimonio Nacional ea Vienna. Grazie a questi
disegni si ha la prova che nelle sei serie brussellesi di Enea pili sopra esaminate furono
ripresi modelli approntati da Perino, presumibilmente eseguiti per gli arazzi del salone di
Nettuno a Fassolo.
Gli arazzi di Eneagiain palazzo Doria, trasmessi dall’ammiraglio ai suoi eredi, sono oggl

e citazioni rinvenute negliarchivi della famigliali segnalano per I'ultima

perduti. Leestrem
volta a Genova nel tardo 700 0 a Roma nel primo ‘800, poi se ne perdono le tracce. &

dedotto dalle citazioni nei documenti che i sei panni, tessutiin lanae

stato comungue
almi (c. 425 cm.) ed erano di variabile ma ridotta larghe

(senza oro), erano alti 17 p
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tra un minimo di 1 i
s e DOVCVS palmieun quarto (380 cm.) e un massimo di 18 palmi e un quarto
; tessuti.a B . ano essere stati disegnati verso il 1532-1533 (cfr. le note n 37q 38
ruxe i PRI : v €
” e es en;rc; ’11 1536, poiché in quell’anno Carlo V, in visita a Fassol )
. , ) > solo
T —— nel e 'epoca poté ammirare «le tapezarie de panni di raza fatte i )
uita ¢ : e in
. ai A nlo e clistone de le piture che sono nele volte»®: non soltanto le Stor
\ che altre due serie di arazzi di . ' orie
; zi disegnate da Per :
M Bracelles, oli Amori & G ino e tessute negli stessi anni
: elles, & ri di Giove per la sala detta dei Giganti e | ie d ¢ o
’omonima saletta®!. a serie delle Carita per
Sulla scorta dei di i
: . . )
Davidson ha p seghi preparatoti e di riproduzioni a stampa dei cartoni, Berni
a potuto ricostruire con n e » DCIRICe
otevo ’ .
Balzrado siano anch’essiscomparsis e h le precisione Iaspetto degli Amori di Giove,
F— 4 parsi; e haappurato che, in vista di questa serie, Perino no
rontato disegni per le sce ’ -
. o ne e le bordure, m -~
B onl spediti da ; : , ma ne aveva dipinti anche i
cartoni, tgrnar GCIIIO.Vadalla manifattura di Bruxelles incaricata di tesser[; gli arazzi :
ono poi indietro assiem ; gl
) e alle tappezzerie, di 2
. ) i mod : et
gflmrmnghl non poterono mai eseguirne repliche » o che gli arazzieri
i1 oscure sono le vi . '
o, }\lucende della progettazione delle Storie di Enea. E anzi opportu
g i . n
i . (ilc;rll) esiste alcuna prova documentaria che i disegni per le E’tarz’e ; :
a TR .
B ti dal Doria, o che i suoi arazzi costituissero I'editio princeps del cicl l
b . C 1r1ttu}r1a ipotizzare che un altro committente, ad esempio Carlo V C}(l).
enova a : ; . o C
e nche nel 1533 chiedesse a Perino i modelli dell’ Enes, da trad : j
serie . K > urre a
B clicain preziosa, magari tessuta con filati d’oro, di cui il Doria volle subito d
n lana e seta, intera o parzial - o dopo
: iale, pronta entro il 1536. C & . g
tipo potremmo spi Yorion - Con un’ipotesi di questo
Mimzolo s Cignp eﬁlrz 1' ((;rlglme delle due tappezzerie di trama piti preziosa I’?solat
7a Madrid e il connesso ’ ©
il 1540 (ma la cui cronologia PotremmBﬂnch'ﬁ'm (ﬁg%c;i. 6.7, cheabbiamo datato verso
. o anticipare di ..
combaciano con quelle dei perduti arazzi dell’am}r)ni li dquilchs aang), ls i smisire
N— .. - raglio genovese
nviene insistere in questa direzi i ,
: a direzione: sviluppi i B .
pur sempre ipotetico) ragionam h villipprame iyece il piti verosimile (ma
decennio del 500, And : D jento che fosse il maggiore cliente di Perino nel quarto
, Andrea Doria, a ordinargli i i TES
B s era <iaro richiceto esattamem,e ot arg;hP i modelli per I'editio princeps degli Enea
: - ittore? Preparo solt idi s o diy i
1 cartoni in grand - P anto i disegni o dipinse anch
e . ancne
R grand sc.ala da inviare a Bruxelles? Giorgio Vasari, nell V~p _
Fartista, parla di «disegni che & fece della maggio d ’ it dedinein
Didone, che se ne fece panni d’arazzi»™. D &gror parre ella Eneide con le storie di
petit patrons in scala ridotta; . 1.1f1qllePerlnonondipinseicartoni’ masoltanto
i dotta; ma cosa significa «della maggior parte della Eneide»? F
e sc . »? Fors
o ﬁne intessute elrano state disegnate da lui? Oppure che il pittore av .
elletti per tutte le scene eva
s ma a Bruxell i :
N . > es eran :
che modificati, quando erano stati i iti o:statl catopletsti ¢ magari
fi A i ingranditi alla scala dei : PR
amminghi? Cio sarebbe stato in linea con | i del cartoni da parte di artse
arazzi TR a prassi del tempo: i ianni ;
~car zi papali dei Giochi di puttio della Scuola Nuovafu Pal_negl'l stessianni, anche gli
8N ivi dipint e | rono realizzati a Bruxell i
: pinti e in parte anc i ;e es copiando
Roma*, B e, anco g v .he composti sulla base dei disegni preparatori giunti da
: , Vasari eraa conoscenza del fatto che ai primi sei disegni eseguiti
i
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] jcidi di Bruxelles.
| - Didone si prepara al suicidio, arazzo di
-‘ ne Zl’glerrrio, VillaPWhitaker (foto Ediziont Ariete).

FIG. 21 - Jan Raes e Jacques Geubels o Catharina van den Eynde, Enea a caccia di cervi,
arazzo di Bruxelles. Fabriano, Pinacoteca (da «Artes Textiles»).

FiG. 22 - Jan Raes e Jacques Geubels o Catharina van den Eynde,
Enea e Didone escono da Cartagine per andare a caccia, arazzo di Bruxelles.
Fabriano, Pinacoteca (da «Artes Textiles»).



se n’erano poi aggiunti altri, di diverso autore, per ampliare

la serie in vista delle ritessiture. In effetti, nelle repliche ad arazzo delle Storie di Enea
furono raffigurati complessivamente dodici soggetti (nonché eventualmente altri non
ancora identificati). Quali erano gia inclusi nei sei panni Doria? E qualie da chi aggiunti
quelli in sovrannumero?
i certo che furono tratti da modello di Perino e figuravano nel salone di Fassolo tre arazzi
per i quali sono stati ritrovati i modelli periniani: Venere davanti a Giove, con la preghiera
di Enea nella tempesta, 1 Troiani davanti a Didone e il Banchetto di Enea e Didone (figg.
25-27). Quali erano i soggetti degli altri tre arazzi Doria? Non & facile rispondere, ma mi
are che I Enea e Acate in vista di Cartagine nellaversione a Madrid (fig. 11) possa riflettere
un modello di Perino. E anche probabile, sempre per motivi stilistici, che il Giove invia
Mercurio a Enea per ordinargli di lasciare Cartagine della serie n. 116 del Patrimonio
Nacional (fig. 14) si rifaccia almeno in parte a un disegno periniano, pili concentrato, nel
ano almeno le divinita in cielo e le figure a destra (quelle di sinistra
mpliamento posteriore), originariamente pensato
dicato, come testimonia Vasari,

da Perino per gli arazzi Doria,

quale compariv
potrebbero essere state aggiunte in una
pili stretto. Escluderei poi che un ciclo de
done», non prevedesse I'episodio del Suicidio come scioglimento finale:
Palermo (fig. 20) pud ben riprendere un
i sei soggetti, se ne deve dedurre

per un arazzo
alla «Storia di D1
e il Didone si prepara al suicidio conservato a

rogettato da Perino del Vaga. Se questi erano

modello p
desse episodi tratti non soltanto dal primo ma anche dal quarto

cheil ciclo Doria compren
libro dell’ Eneide cui si riferiscono gli ultimi due citati.
Diverso & il parere di Bernice Davidson*. Rileva infatti che per tema e impostazione
ositiva ben quattro delle Storie i Eneanote tramite i disegni o le repliche ad arazzo
[ Troiani davanti a Didone, il

Enea e Acate in vista di Cartagine,
i una celebre incisione, il Quos egodi

comp
— il Miracolo dei cigni,
Banchetto— riprendono talune scene raggruppate
Marcantonio Raimondi®’; e poiché anche il dipinto periniano per la volta della sala di

Nettuno a Fassolo citava il riquadro centrale della stessa stampa’®, ne deduce che I'intero
sistema iconografico impostato nella sala non fossealtro che una traduzione monumentale
del Quos ego, con una scena principale (dipinta sulla volta) relativa a Nettuno che placa la
tempesta € cutt’intorno una corolla di scene minori (negli arazzi) desunte, come nella
soltanto dal primo libro dell’ Eneide:
done. Il seguito dellastoria,
affiorare

stampa,
al banchetto offerto daDi
illustrato. Ma la studiosa constata anche I

negliarazzi Doria, non sarebbe stato
dello stile di Perino nell’arazzo del

. 4 . - ’ I
dalla navigazione di Enea verso I'Italia, sino

disegno tutte | i
e le .
deri;grazione i1 repliche ad arazzo delle Storie di Enea le cui scene denunci
a stampa. Ritengo ins ’ Al Bog
. ; omma che I'impegno dell’artista si limi
preparazione dei sei di T pegno dell’artista si limitass
e integrazioni del l-dllsegm richiestigli da Andrea Doria e che successivi rimaneggi ; 3”5_1
e : " lam
- it Bc1c olzlivvemssero nelle Fiandre, senza un suo ulteriore ap orgtg ef}lltl
iaBr s e e . . o0: an
e Aisﬁonib'l .m;e es 1 primi sel cartoni tratti dai modelletti di Perino gelV i
ile zn loco un cartonista ‘equipe di a5t €hd
, 0 un’equipe di cartonisti i :
nuove scene perse . nisti in grado di progettar
- quest]i ‘ guendo un gusto figurativo non dissimile dalle prime Eéo[%cl de
agl i : : : u
e glbhameIn, ricordando i soggetti verosimilmente compresi nei ;
e é)rzncepx 1) Venere davanti a Giove, con la preghiera di Enea; 2) E; 1 sel
ista di Cartagine, 3) I Troiani : €% nea e
: roiani davanti a Didone, 4 .
5) Giove invia Mercuri idone, 4) Banchetto di Enea e Did,
u : .. . e Liaone,
B lsglg a Eneﬂ per ordinargli di lasciare Cartagine, 6) Suicidio di Did, ,
iseiarazzi destinatia G 1 one.
B equcnza delle ritess] . enova, dili a poco ebbe inizio a B
. . ) r
- Sdl'tz'o Pm‘ml: ;rltessnure.. in vista delle quali, poco prima del 1540, taluni ;’if(l)le?
. . b
B vonibil nel ‘z; > Przp?;\f]atl per arazzi di formato abbastanza stretto, adatti aeli .
el salone di Nettuno, fu . 3 ) 1 agli spazi
- , furono ricomposti in for it :
metrature abituali dei ; : : mato pill ampio, second
e o Bruxel dcz fastosi arazzi brussellesi; e furono aggiunte le scinc:, m ) l'e
ruxe LA . S . ancan
2 i es da artisti fiamminghi i quali, a loro volta, trassero i ¥
uos ego di Marcantonio Raimondi ’ spunti anche dal
Credo che foss i L
eun . .
ey pl.ttore delle Fiandre a disegnare il cartone con Giunone davanti a Eol.
ea 4 : s . 0.0,
i ;:2] navigazione verso ['Ttalia, trascritto nel primo arazzo della serie
o 2% s n.
in particolare) s rifs alaaonal (fig. 8), che per le divinita della meta superiore (Giuno
3 ne
riflette un analitic Quoiiego, mentre le per la veduta delle navi nella meta inferior
o gusto descrittivo d’in i ¢
. tonazione nord- 47 ;
visibili nella versi rd-europea”. Le integrazioni
5 ! razion
o ne a Palermo (fig. 16) sono invece il frutto di graziom
3 egglamento, verso il 1560. un posteriore
uanto al Miraco | cioni
. \)l; de(; C;ﬁm, noto attraverso piu arazzi (figg. 5, 6, 23), rimando all
i Wen ) - 25 0, 23), o alle
ripresi sia dal cartone y Hefford, che acutamente vi ha identificato elementi figurativi
Bl » approntato da un pittore fiammingo, per il Colloquio di ‘%Clpi i
in una ritessitura (la seri i one
. _ ie cosiddetta «d’ Rt 3
di Giulio Romano, sia dal cartone di Giulio R A‘lbOn») delle Gesta di Scipione
stesse Gesta di Scipione®; rilevo anzi . lﬁ Om?ﬂo per il Banchetto presso Siface delle
. ) > acomplicare ulteri :
o ¥ S » eriormente la questione degli i
1n . 5 5 €gl1SC
. tegrazioni delle Storie di Eneace il rifacimento dei e ambi
ipione, che nello stesso Colloguio di Scipi . ei cartoni delle Gesta di
quio ai Scipione e Annibale nella versione d’Albon*, una
3

Patrimonio Nacional con Giove che invia Mercurio ed & costretta a ipotizzare che, dopo figura all’estrema destra & u i e

aver fornito i sei disegni per gli arazzi di Andrea Doria, lo stesso pittore preparasse modelli eDidone, a dimostrazione derII? COPI; del troiano in piedi al centro del Banchetto di Enea

aggiuntivi per ampliare la serie in vista delle piti ampie ritessiture che si volevano eseguife Al Enes, ma una reciprocits d{ttto ey fusoltanto un travaso di figure dallo Sc. ipione
. Fiammin procita di scambi tra i due cicli.

a Bruxelles.

Secondo chiscrive, le cose andarono divi
Quos ego come modello di riferimento per la concezione
di Nettuno, non credo che Perino non potesse includere tra gli arazzi
quelli illustrati nella stampa, o che, per converso, s1ano necessariamente

ersamente. Pur essendo evidente I'impo
del sistema decorativo della s2
episodi diversi 2
derivate daunsto
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rtanza d 4

| g4, senza un appare ile di
b pparente rapporto con lo stile di Perino, sembra anche la scena

Ustrata negli arazzi di Enea e \¢
glt arazzi di ' I i
Acate a caccia, ambientata in un ambiente boschivo che

Y

anda aj : ST B p

(Louvre) dlisgux?:tr' 1dPa§515th1 dei celebri arazzi brussellesi delle Cacce di Muassimil;

. aPiler 1; oa ernalr,d van Orley”, mentre per la figura di Enea che, negli ;rl:z}z
» puntal’arco (figg. 3, 18), non ¢ difficile rinvenire paralleli nella serie

|
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els o Catharina van den Eynde,
collezione di Lionel Harris

Trustees of Victoria and Albert Museum, Londra).

FiG. 23 - Jan Raes e Jacques Geub
Miracolo dei cigni, arazzo di Bruxelles. Gia a Londra,

(Courtesy of the

Fi. 24 - . e
Locazio:h 24 En.ea e Acate a caccia di cervi, arazzo di Bruxelles
e sconosciuta, venduto a Bruxelles, 1938 (da «Artes Textiles»)




acional (serie n. 23), forsebasatasu disegni

delle Sroriedi Ercole(c. 1 535) del Patrimonio N
dello stesso Van Orley”’. La versione «contratta» dell Enea ¢ Acate a caccia presentata

nellarazzo della serie n. 116 del Patrimonio Nacional e in quello passato in vendita nel
1938 (figg. 10, 24) fu il frutto di un rimaneggiamento del cartone, all’inizio del terzo

quarto del *500.

Quantoall’ Enea davanti a Didone
un fiammingo, che in qualche misura si isp
il volto e perfino l'accon

(figg. 1,4), riconfermo l'opinione che il cartonista fosse
ird alle tipologie periniane (si confrontino, ad
ciatura dei capelli di Acate, con quelli di S.
Sebastiano nel disegno di Perino a Vienna, Albertina, preparatorio per la cosiddetta Pala

52 Gli atti e le fisionomie di Enea e Tlioneo (quest’ultimo in

Buasadonne a Washington
buona parte ripreso da una figura del Suicidio di Didone) dimostrano che il cartonista fu

o stesso pittore cui competono anche i modelli del Miracolo dei cigni e dell’ Enea e Acate

4 caccia;, in particolare, per la posa di Enea, proteso in avanti, non mancano precedenti
fiamminghi tra gli arazzi disegnati da Van Orley, sia nelle gia citate Storie di Ercole del
Patrimonio Nacional, sia nell’episodio di Rebecca che disseta Eliazardelle Storie di Abramo,

pitt volte tessute artorno al 1540%%. Continuo per altro a ritenere impensabile che,non
dico Perino del Vaga, ma qualunque pittore italiano del pieno Cinquecento pOtesse |
concepire il tempio di Giunone dell’ Enea davanti a Didone nella maccheronica foggia

classico-gotica di cui si ¢ detto.
Nelle sei serie di Enea derivate da

esempio, la posa,

gli arazzi Doria, dunque, scene basate sui disegni di

Perino per I editio princeps SOno accostate ad altre, probabilmente non sue ma disegnate

versoil 1540 nelle Fiandre. Altre modificazioni eintegrazioni dei cartoni furono effettuate
nel terzo quarto del “500: i segni di questi ulteriori

successivamente, in particolare
rimaneggiamenti sono particolarmente evidenti nella serie attualmente smistata tra

Milano, Vienna e Palermo.

Se furono fiamminghi i pittori che ampliarono il gruppo dei modelli periniani, furono

invece per lo pi jtaliani gli acquirenti delle serie intessute. La questione dei compratofi

degli Enea derivati dall’ editio princeps Doria non * stata finora affrontata dagli studiosi.
eseguite per collezionisti

Bernice Davidson si limita 2 ipotizzare che le serie fossero
facoltosi, magari dell’ entourage imperiale: e in effetti, come si € visto, la serie n. 116 del
Patrimonio Nacional fu tessuta per Maria d’Ungheria; Wendy Hefford mette in guardia
dai rischi di travisamento cui andrebbe incontro chi volesse ricercare riscontri delle Storie

di Eneadicuistiamo parlando negli antichi inventari, data la possibile confusione conci i

T
differenti dedicati allo stesso tema’.
E un rilievo ragionevole. Pertanto non so

sterrd a spada tratta che un ciclo di otto pezz

detto della «Navigazione di Enea segnalato nel XVI secolo trai beni di Maria Stuarda nel

palazzo di Holyrood («Ane tapestrie of the Saling of Eneas, contening aucht peces»” fo
una replica della Navigatione J’Enea di Andrea Doria con due soggetti aggiuntivi, pel

quanto Pipotesi sia tentante. ‘
E per altro difficile che la serie di Maria Stuarda corrisponda ad alcuna delle supers l‘i
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FiG. 25 - (;opia da. Perino del Vaga, Venere davanti a Giove,
, con la preghiera di Enea nella tempesta, disegno )
arigi, Louvre (foto Reunion des Musées Nationa'ux)




poiché gia nel XVII secolo era segnalata, ormai depauperata e rovinata, nella dimora di
Alessandro di Dumferline, conte scozzese®.
Sembra perd uno dei cicli che qui ci interessano una serie di Enea, tessuta in lana e seta,
formata da quattordici soggetti alti 6 braccia (= cm. 408) e lunghi complessivamente 91
braccia (= m. 68,15), ch’era posseduta nel 1548 da Ferrante Gonzaga duca di Guastalla®.
Gia generale di Carlo V, poi governatore dello Stato di Milano, il Gonzaga fu un
appassionato collezionista di arazzi tratti a Bruxelles da cartoni italiani, o fiamminghi ma
ispiratia modelliitaliani: possedette la prima edizione dei Fructus Bellida disegni di Giulio
Romano (ma i cartoni furono dipinti a Bruxelles), dei quali sopravvivono esemplari,
integri o frammentari, presso i Musées Royaux d’Art et d’Histoire di Bruxelles, il Musée
de la Renaissance a Ecouen e in altre raccolte; i Giochi di putti ora nella raccolta Marzotto
a Trissino; le Storie di Mosé ora a Chateaudun®. Guy Delmarcel, che alla collezione di
arazzi di Ferrante va dedicando studi della massima importanza, suppone appunto che i
suoi Enea fossero una derivazione della serie Doria®: e se cid ¢ vero, va dato opportuno
rilievo al fatto che'altezza documentata dei suoi arazzi corrisponde perfettamente a quella
dei componenti del ciclo in cui rientrano I’ Enea e Acate a caccia del Victoria and Albert
Museum, il Miracolo dei cignigia a Berlino, I Enea davanti a Didone passato in vendita nel
1978 e nel 1986, e I Enea e Didone si riparano dalla tempesta in collezione privata (figg.
3-5). Vi sono percid buone probabilitd che Ferrante Gonzaga, il quale certo aveva
ammirato a Genova gli arazzi di Andrea Doria, fosse uno dei primi committenti di una
loro riedizione ampliata.
Sela serie di Ferrante era formato da ben quattordici soggetti, & possibile che ne fosse una
replica un’altra, detta di Enea, composta da tredici «arrazzi fini di disegno buonissimon,
di lana e seta, alti c. 450 cm. e di lunghezza variabile tra 430 e 500 cm., segnata negli
- inventari seicenteschi del palazzo degli Este a Modena®. Ne ¢ ignota la sorte dopo la fine
del XVII secolo; in un inventario estense del 1771 & citato un soggetto di una serie definita
gli <Enea di Guastalla»®', ma dovrebbe riferirsi alla serie gia di Ferrante Gonzaga, divenuta
proprieta estense. Considerate le dimensioni dei manufatti, non sembra perd che la serie
gia a Modena corrisponda al alcuno dei cicli di £nea sopravvissuti.
Simile alla serie degli Este dovette essere anche quella formata da tredici soggetti, di lana
e seta, alti c. 440 cm., detta di Enea o di Enea ¢ Didone annotata negli inventari dei
Trivulzio di Milano tra il 1612 e il-1771%, Nel 1771, posta all’incanto assieme alla
‘maggior parte della grandiosa raccolta di arazzi del Trivulzio, fu acquistata dal marchese
enafoglio. Doveva trattarsi, anche in questo caso, di un ciclo derivato dagli EnezDoria
poiché dal 1655 glinventari ne assegnano i modelli a Raffaello, il che, considerando gli
tandards della filologia sei-settecentesca, ben si adatterebbe ad arazzi ripresi da modelli
i Perino del Vaga, allievo dell’Urbinate. Purtroppo anche gli Enea Trivulzio, al pari di
uelli degli Este, non possono essere identificati, per via delle misure, con alcuno dei panni
erstiti.
un volume dedicato alle commissioni artistiche di Andrea Doria, Piero Boccardo ha
entemente pubblicato la descrizione inventarie di una serie di Enes, in sette parti,

[ Troiani davanti a Didone, disegno.

FiG. 26 - Copia da Perino del Vaga, es Musées Nationaux).

Parigi, Louvre (foto Reunion d
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inclusa nel 1876 nella collezione di Olimpia Doriaa Roma. Il testo & del massimo interesse
per la nostra indagine e vale la pena di riportarlo per esteso:

«Numero sette arazzi di Scuola Fiamminga tessuti in lana a colori del secolo decimo
sesto, rappresentanti soggetti diversi tratti dall’Eneide di Virgilio, con ricche bordure
decorate con figure allegoriche, fiori, frutta ed arabeschi, come qui appresso: (I)
Nettuno ordina ai venti la tempesta per disperdere le navi di Enea; (II) Giunone
supplica Giove a dirigere la spedizione delle navi in Sicilia; (I1T) Didone che si prepara
aimmolarsi dopo la partenza di Enea; (IV) Un convito dei troiani; (V) Didone ordina
di ricoverare Enea e gli affaticati compagni; (VI) Enea, il fido Acate ed i compagni
petcorrono il suolo cartaginese andando alla caccia; (VII) Enea da un alto colle in atto
di osservare le mura della citta di Cartagine, e Didone che sta costruendo il tempio»®.

Secondo Boccardo si tratterebbe della piti tardiva menzione degli Enea gia di Andrea
Doria, ma a ragione Davidson ritiene che sia piuttosto descritta una delle serie derivate®.
£ anzi riconoscibile. 11 documento specifica che gli arazzi di Olimpia Doria non
contenevano fili i trama d’oro, che vi erano figure allegoriche nelle bordure (non erano
dunque parte delle serie che abbiamo datato verso il 1540, i cui fregi sono privi di figure),
maanche, implicitamente, che le scene erano corredate da didascalie, in quanto alcunidei \
soggetti sono spiegati nell’inventario con parafrasi delle scritte che corredano le scene
corrispondenti nella serie n. 116 del Patrimonio Nacional e in quella smistata tra Milano,
Vienna e Palermo. Ma vediamo, nell’ordine, a quali soggetti allude il documento:

1) Venere davanti a Giove, con la preghieradi Enea nella tempesta; I estensore dell’inventario
scrive erroneamente che ¢ Nettuno, anziché Eolo, a suscitare la tempesta, forse tratto in
inganno dalla presenza di Nettuno nella scena, come nell’arazzo a Palermo (fig. 17).
1) Giunone davantia Folo, con laflotta di Enea in navigazione verso ['Italia; anche in questo
caso I'esatto contenuto della scena & stato travisato.

111) Didone si prepara al suicidio.

V) Banchetto di Enea e Didone.

V) Enea davanti a Didone, la descrizione inventariale & praticamente la traduzione italiana
della didascalia inscritta nell’arazzo delle Civiche Raccolte (fig. 1).

V1) Enea e Acate a caccia.

VII) Enea e Acate in vista di Cartagine, ma Pinclusione nella scena della figura di Didone
rimanda alla versione trascritta nell’arazzo a Palermo (fig. 19).

Considerati i soggetti e le caratteristiche dei sette arazzi, non vi & dubbio che la serie di
Olimpia Doria fosse quella, ora smembrata, cui appartiene I’arazzo a Milano. Dovette
essere venduta subito dopo il 1876, in tempo perché il Bancherto (fig. 15), acquistato da
Alfred Rotschild, venisse venduto gia nel 1882 al Museum fiir Angewandte Kunst di
Vienna. I cinque soggetti inventariati coi numeri I, IT, IIT, VI e VII (figg. 16-20) rimasero
a Roma, ma trasferiti a Palazzo Colonna, dove li avrebbe acquistati Joseph Withaker che
li portd a Palermo, nella loro attuale sede. Attraverso ignoti passaggi, I'arazzo inventariato
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FIG. 27 - Perino del Vaga, B / 7
ga, Banchetto di Enea e Didone, dis
Amburgo, Kunsthalle (foto Fotowerkstatt Hamburger Kunsetlglr;ﬁ'c)



nel 1953, alle Civiche Raccolte d’Arte Applicata.
Torna cosialla luce una frazione della storia dell’ Enea davantia DidoneaMilano esispera
che altri ritrovamenti documentari possano in futuro, chiarire i movimenti anteriori della
serie di cui era parte. Pilt in generale, resta da approfondire la vicenda, tratteggiata in
queste pagine ma che resta su molti punti ancora lacunosa, della fabbricazione degli arazzi
di Enea di Andrea Doria e delle serie da essi derivate a Bruxelles per un ottantennio. Si
dovra cercare di capire meglio la parte di Perino del Vaga nella genesi dell’ editio princeps
¢ delle successive edizioni che ne hanno ripreso i modelli. Di queste ultime, se ne sono
identificate sei, ma documentate almeno altre due (gia Este e Trivulzio): restano da rin-
cracciare numerosi arazzi originariamente inclusi in questi raggruppamenti, nonchéalme-
no due soggetti che non sisono potuti riconoscere in alcuna versione (poiché ne abbiamo
enumerati dodici, ma ben quattordici erano gli Enea di Ferrante Gonzaga). E perché
escludere la possibilita che torni alla luce almeno un panno superstite della serie gia nel
salone di Nettuno a Fassolo? Non mancano insomma spunti di ricerca, problemi apertie

obiettivi di lavoro per chi vo Storie di Enea.

col numero V (fig. 1) approdo infine,

glia mettersi nuovamente sulle tracce delle

Sono debitore nei confronti di tutti coloro che mi hanno fornito utili informazioni 0 mi hanno aiutato a reperire
il materiale iconografico. Ringrazio in particolare il dott. Guy Delmarcel (Universiti di Lovanio), che mi ha
segnalato le cinque Storie di Enea a Villa Whitaker, ¢ la dott. Wendy Hefford (Victoria and Albers Museum,

Londra), che ha procurato alcune copie delle fotografie conserva
la dott. Rotraud Bauer (Kunsthistorisches Mus
Baglietto Rosell e José Gabriel Moya Valgafion (Patrimonio Naciona
(Sotheby’s Italia); il dott. Vincenzo Scude
Vilker (Museum fiir Angewandte Kunst, Vienna).

NOTE

1 Milano, Civiche Raccolte d’Arte Applicata, arazzo n. 50; esposto nella Sala dei Mobili del Caste

Sforzesco; cfr. N. FORTI GRAZZINI, Mouseo d’Arti Applicate, Arazzi, Milano 198
28. Fu acquistato da André Motte el 1953. La densita dell’ordito & di 6 fili per cm.

2 ’unico riquadro ben visibile delle pitture murarie riprodotte nell’arazzo mostra Agamennone,
Epeio che prendono accordi per la costruzione del cavallo di legno daintrodurrea Troia: una scen
simile & riprodotta in un medaglione monocromo posto nella bordura inferiore di un arazzo con

A4i TroiaaBerna, Abegg Stiftung, del terzo quarto del XV1 secolo (cfr. M. STETTLER, Das Trojaniscbe
FEin briisseler Wandteppich, in Artes Minores. Festschrift Sfiir Werner Abegg, 1, 1973, pp- 236-237,

3 Gedeone invita ambasciatori in varie citta e Gedeone interroga un giovane abitante di Socoth a K
Ambasciata italiana presso il Vaticano, Gedeone conduce diecimila nomini a bere per metterli alla

a Siena, Palazzo della Provincia (la bordura inferiore di questo panno, tagliata, ¢ fissata a un @
seicentesco di Anversa raffigurante i| Banchetto di Antonio e Cleoparra, conservato nella stessa sede
Palazzo Vecchio: committenza e collezionismo medicei, cat. mosta, Firenze 1981, pp- 68-69, nn. 110-
schede di G. GAETA BERTELA; M. CIATTS, E. AVANZATI, di, 1l palazz0

Provincia di Siena, Roma 1990, pp. 283, 285, figg. 7.12,7.16.

4 T improbabile che la marca appartenga all’arazziere Frans Ghieteels, come proponevo in N
GrazZINI, Museo... cit., 1984, p. 24; il Ghieteels usd probabilmente una marca «ANSG» di C‘”
in una scheda relativaa un ciclo di arazzi con Storie di Ciroa Gazzada, Villa Cagnola (in corso di

a molto

adut
i

Gl; arazzi, in F. BISOGNI, a cura
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te presso il Catalogo Marillier. Ringrazio anche

eum, Vienna); la dott. Concha Herrero Carretero e i signori Pilar
| Madrid); la signora Carlotta Milani

vi; il dott. Aldo Scimé (Fondazione Whitaker, Palermo); la dott. Angela

4,pp.22-25,n.8, figg. 22-

Ulisseed
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useo... cit., 1984 . 24 2() 5 1 s per i assa. l' Slll mercato, CIr (;741}1,{765
. 2 pp 2 2 * l’
Zzzbleﬂux MOdf? 7es. Aﬂeubles et ()b]ﬂ(‘l! dAit, cat. Veﬂdlta, HOtC[ DrOUOt, Pall’S, 1() marzo [ ); 8, n. 1 ; (;,‘
Bfljimt’ubléﬂlfnt, cat. Vendlta, SOtthy S, MOnaCO, 23 febbraio 1 )86, 1. 821. . '

. 7 s A
Cfr. il disegno di Giulio Romano preparatorio per 'arazzo con /. 1
con [ segretari, i servitori e gli scudieridel Trionfo

g ¥
dld(lplﬂnf, aI arigi, LOUV[C Cablnet dCS DCSSIHS, n. 3 53; .]Ztlfj' Rﬂ?nlzlﬂ, L HZ.Stﬂledé SClDlon, cat. mostra,

Madfid P i i i S l a 'V
, Fatrimonio Nac10nal i
7 3 . .
i , S€rie n. 6, ma su questa S€rie s1 VCd it i

' . plu avanti nCl testoe la bibliograﬁa

8 ( j], x % ] IEFF()RD, Aﬂﬂthe’ Iifﬂflﬂ ;aﬁeft’ ), 1N «Artes ICX[IICS», )H, 1986; pp- 7 5'8; > B DAVIDSON) ]/75

«Nﬂl/l’gﬂﬂbné d Eﬂfﬂ» ] ﬂp&ﬂ?l‘&f Dé’ ign erin. del [/ 7 7 7 < ]
S, ed b P ; g
. . _)/ 0 a ﬂﬁ A}’lﬂl ea DO itZ, il’l « he Al't Bulletin»

9 Madrid, Palacio Real, n. A.225
’ » 1. A.225-6147; cfr. P. Jun
Y pices del Patri . ; ; ar. I QUERA DE VEGA, C. HERRE RRE’
¥ é’gin-;r fam:::emo:: ﬁf.aczonal. Volumen L: Siglo XVI, Madrid 1986, p. 26 Fi’\Oon‘jb.l T ERO,’ Catalogo de
parte di una serie con Storie di Enea e di re Latino una cui.reppl‘icsjldli :Chetl arazzo fosse
> uattro soggetti, ¢

segnalata in un inventario ferrarese del 152 T 7 77
‘ 529: ra (r [
f 4 . il 1 36 9: cfr. N. ForTi GRAZZINI, Arazzi a Ferrara (ried.: L arazzo

Cﬁ'. . 3 dteppiz/ﬂe I)l.t’ Z’ederlﬂﬂde I eipzig 1 9 2 3 I 1( '3 tav 29
10 I I (;()BEI, th . N 7 ) p -g > p
> P > > . 5 € paSSa[O in vendita

presso Sotheby’s, Londra, il 12 di
B harda icembre 1975, n. 17. L’ho rivisto, pochi anni fa, in una collezione

Cﬁ'. H.C. 7 ] . =2 > . 3
n ]VlARILLIER, ] /78 ]ﬂpt’ft’l&f at H[Z??lplOﬂ COZ¢7t PﬂlﬂCf, LOIld.Oﬂ 1962 pp 24 26 tavv 22 26
T. L. 7 D. 1 g g > pp- = .
12 ( :‘ ] VON W ILCKENS, Blldtfp ZC}JE. Muffu?ﬂ dé’? Stlldt RE L’n.fblﬂ Regensbu[g 1 )8() 54 S |
] 9

13 N . . .
( :‘]. Vl. “ES IER, Lé’.f tﬂplﬁ't’?lfi df.f Mzztzgnan a ] orzgni—.\‘m- [’ e, 1N «Chromque dCS A[ », 1 )0; =
£ s
il > Pp- 2 4)

20'22; l.-P. ASSELBERGHS LES tﬂDl‘SSt’?l‘Ei ’Zﬂmﬂﬂdﬂ aux Iitdls‘— nis VL 9 74 4 tavv
’ ) E] U 2 d’Ame 'quf, BI'UXCUCS 1 P O a’
s P > .

I.Dndra, iCtOria and A“)Clt useum, n I 21; = 9 uistato a un asta dl S th b I d l 9
v M 0 q y 3
» 1L, . 1 82, ac i i othe S ondra, 1
lugh() 1982, n. 14, Cf[. W . I{EFF()RI), Anatbf?... Cil. 1 )86 pp ; 3 SS fl 1 ’ |
5 5 . . g. .

Cfr. l‘blﬂ., pp. 8()-81.
16 F. oF o . . .
C T lbldu P- 82, con Ilfelll[lellto avV 1ct0[ia a.nd Albelt MUSCUIll, Catalogo Malilll’e], I 5; CC- .

7 Sulle Storie di Tobiaa Vi
‘ iza Vienna, Kunshistorisch
B oo, Wien 1 isches Museum, ser. T 1V, cfr. Tapisserien im Zei
(dunque sulla crono,lo if:h?dBf}, pp- _24—25, n. 11, scheda di R. Bauer. Per una discus?io:[beﬁ dgr e
& aessasi deduce) e sulle marche inscritte in questa prima edi ones ordura
izione superstite

dclle Sto? 1edi Ene. A S1 vou s
' S rlmanda a N. FOR] 1 GRAZZ N useo... cit., 1 )8 P € W
I M 4 i3] 4; 24 Soprattutto a . HEFFORD

¥ Un’identica bord
ura decora un gru di i
i & ni g RPO 1 tre arazzi con Storie di Ven i ii
‘deﬂ’inizii dseslo X(\“J/}Ix;lstne s, North Mimms Park, il 24-25 settembre 1;’;’9“”;““2 Vi —
e secolo; la loro datazione ¢ da anticipare a non oltre il I’SSI(;I 698, come opee
I W. HEFFORD, A 3 .
i n;t/?se;.é.. gt.,D1986, p- 81, fig. 3; P. JUNQUERA DE VEGA, C. HERRERO C
5 e ; B. DAVIDSON, The «Navigatione d’Enean... cit., 1990 p. 46, fi A}§R7ETERO,
.. cit, , p- 46, fig. 17.

"
Londra, Victori
> a and Albert M : .
4, : useum: Catal i
other... ciz,, pp. 81-82, nota n. 32. ogo Marillier, T.37 EE-1946, p. 80; cfr. W. HEFFORD

drid, Patrimonio Nacj i
3 : ional, serie n. 116 26
o : en. 116, nn. 8-7959/7965; gli arazzi s istati tra i i
. Se,.; d:alld e}}l‘ Palficm de .las Cortes. Cfr. P. JUNQUERA DE Vzgi SI;;“?“ t;all l Pak’l.cm d'c
e DUMORTIER::tgm a’; lz;a'o ¥y Eneas, in «Reales Sitios», XI 197,4 nPZ;j ) Plu;r;momo
el , Cornelis de Ronde. Wandtapijiwever te Brus’sel 569, i P e e
: 1
istoire de ’Art», LV, 1986, p- 54; W. HEFFORD Another(fczfgl)ééz «RCV_;’; bd%e
, ... cit., , Pp- 79 ss.; P.

141




o P ——— I

A DE VEGA, C. HERRERO CARRETERO, Catalogo... cit., 1986, pp. 325-332; P. BOCCARDO, Andrea

JUNQUE!
Roma 1989, pp. 81-82; B.

Doria e le arti, committenza e mecenatismo a Genova nel Rinascimento,
DavIDSON, The «Navigatione d’Eneas... cit., 1990, pp. 41 ss.

2 Ringrazio Guy Delmarcel per Je preziose delucidazioni su questo punto. Sugli Enea di Maria d’Ungheria
si veda linventario 1555-1558: R. BEER, Acten, Regesten und Inventare aus dem Archivio General zu
Simancas, in «Jahrbuch der Kunsthinstorischen, Sammlungen des Allerhochsten Kaiserhauses», XI1,
1891, p. CLVIIL La presenza di due cicli di Enea nella collezione di Maria d’'Ungheria ha suscitato
equivoci sull’origine della serie n. 116 del Patrimonio Nacional, collegata al nome della governatrice delle
Fiandre da Paulina Junquera de Vega, col disaccordo di J. VERSYP, De Alexander-en Aeneastapijten te
Fabriano, in «Artes Textiles», VIII, 1974, p. 86.

% Cfr. N. Forti GrazzINL, Mauseo... cit., 1984, pp. 25-28, n. 9, tavv. 29-33; G. DELMARCEL, C. DUMORTIER,
Cornelis de Ronde... cit., 1986, pp. 49-51.

2 Cfr. ibid., passim.
2 Per un’analisi dettagliata delle bordure si rimanda a W. HEFFORD, Another... cit., 1986, pp. 79-80.

26 Per una descrizione pitt dettagliata dei soggetti e per i testi delle didascalie inscritte nei fregi superiori dei
sette arazzi si rimanda a P. JUNQUERA DE VEGA, C. HERRERO CARRETERO, Catalogo... cit., 1986, pp. 325-
332; B. DaviDsON, The «Navigatione A’Enean... cit., 1990, pp. 41 ss.

27 Vienna, Museum fiir Angewandte Kunst, n. 3530; cfr. L. BALDASS, Tapisserieentwﬁ;ﬁ’ des niederlindischen
Romanismus, in <Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien», N.F.XI, 1928, p. 254, tav. 306;
B. Davipson, The «Navigatione d’Enear... cit, 1990, p. 41, fig. 7.

28 Gli arazzi di Villa Malfitano (o Whitaker), in parte pubblicati, non sono stati finora seriamente studiati;
si vedano comunque: R. GIUFFRIDA, R. CHIOVARO, La Villa Whitaker a Malfitano, Palermo 1986, p. 27,
tavv.app. 69-77,80; R. TREVELYAN, The Anglo-Sicilians, 1987, craduzione italiana: La storia dei Whitaker,
con saggi di R. Lentini e V. Tusa, Palermo 1988, p. 49, tavv. 30-33 (da cui si trae la notizia della
provenienza della serie da Palazzo Colonna nel 1900); F. BRANCATO, Villa Whitaker, Palermo 1992, con
illustrazioni degli arazzi appesi nella villa e riferimenti bibliografici sulla villa e sui Whitaker (a p. 12). Non

parla degliarazzi: A. LoMmBaRDO, [ Whitaker e Villa Malfitano, in «Nuovi Quaderni del Meridione», XXV,
nn. 97-98, gennaio-giugno 1987, pp. 63-77. Un articolo sulla serie, di Vincenzo Scuderi, & in corso di
stampa: La storia di Enea negli arazzi Whitaker, in «Kalés», nn. 2-3, marzo-giugno 1993, pp. 6-15. Tra
i testi citati, rimando in particolare aquellodi Raleigh Trevelyan per la brillante ricostruzione della figura
di Joseph Whitaker, dei suoi familiari e della cerchia anglo-siciliana che ruotava attornoa Villa Malfitano,
molto vivace sul piano economico, sociale, intellettuale. Sugli scavi promossi dal Whitaker a Mozia, si
veda V. TUsa, Joseph Whitaker e Mozia, in R. TREVELYAN, La storia... cit., 1988, pp. 147-152, olureal
fondamentale testo redatto dallo stesso autore degli scavi: J. WHITAKER, Motya, a phaenician colony in

Sicily, London 1921.
2 Sui due arazzi a Fabriano, cfr. J. VERSYP, De Alexander-en Aeneastapijten... cit., 1974, pp. 80-86, figg., 7»

9. Una delle due marche presenti su questi arazzi, quella assegnata da Versyp a Cath
potrebbe competere al marito Jacques Geubels il Vecchio: cfr. N. DE POORTER, Over de weduwe Geubels
en de datering van Jordaens’ tapijtenreeks «de taferelen uit het landleven», in «Gentse bijdragen tot de

kunstheschiedenis», XXV, 1979-1980, pp. 208-224; E. DUVERGER, Enkele archivalische gegevens 0V

Catharina van den Eynde en over haar zoon Jacques II Geubels, tapissiers te Brussels, in «Gentse bijdragen
tot de kunstgeschiedenis», XXVI, 1981-1984, pp. 161-193; cfr. anche E. Racusa, Arazzi 4 Tori 4
collezione della Galleria Sabauda, in «Bollettino d’Arte», a. LXXIII, ser. VI, n. 525 novembrc~dicemb re

1988, pp. 46-47.
3 Cfr. W. HEFFORD, Another... cit., 1986, pp. 82-83.

31 E stato pubblicato da J. VERSYP, De Alexander-en Aeneastapijten... cit., 1974, p. 84, tav. 8; cfr. anche W
HEFFORD, Another... cit., 19806, pp. 75, 80. L’arazzo misura cm. 332x332.
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arina van den Eynde,

3 Cf. . N, N 177 E ves . -; Ci u l) recisan lCSSaajll()((P(lla] O-
2 T B I DAV SO Z/ye « ﬂﬂlgd Oﬂfd neanr... Cit. pP ; ; 0 on g
> . 5 napiu
menti gla affIOlltatl daI . BOCCARDO, 117’1d7€£1 D07 ... Clt., 1 )8 9, Pp. 80-82 cul pe] O convieneancoraricor-
€re pCI un aIla_llSl de” lIIlpattO degll arazzi dl Eﬂfﬂ sulla cultula ﬁguratlva genOVCSC (lbld., pp 124 SS.).

» p 6 .
riirl :;dgziizz’ d 1n5126me delle commissioni artistiche di Andrea Doria collegate col palazzo di Fassolo si
jadas ARM;; Ep.P 5—.87, canampla bibliografia anteriore; per la parte di Perino delp Vaga, si l dasso 0hS :
1, Perin del Vaga. L anello mancante. Studi sul Manierismo, Genova 19%36, p;e 7333[11;26

= Oltre ai test1 Citati nClla nota CCCdCI 1te S. VC(]a] 10 anc lle' ( ;. ( ;( ) 2 [/ 7 F /o, ( ;
. pr 3 .

i ) . . RSE, hf ll[ﬂ D0 a l’}'l assoto, Genoa,
test d'l I h'GE oy BIOH[I-UIIINCISH& 19801 Cd. Ann / UbOI 19831 ID.; Aﬂ Unpub[l:/yedDﬂrnzptzan qfthf [’ll[d
l)orza m enoa Du71ng (:[747‘[35 [‘ k) Eﬂt? s 155 5, l’ﬂ « I lle Alt BUHCH‘]D) l;X \% HI, n. 2, giugllo 1986' B

> 5> D.

DA 1 N, « G ve. ap gn {4 7 r A «
VIDSO l }78 ([;Z{IZZ dl wove» z estries [)exz C’d b Perzno del [/a a 10 areda l ) I
}/ g f An 14 orid, 1n he Art

% Cfr. E. PARMA Ar ' ]
iy «](\I\/Z:z;ﬁ:::;{;i éZZfzz.,..tczt.1,9199086, };g 114923 ss., 271-272, con bibliografia anteriore; B
. : T » p- 36. Laltro disegno i clla
sala di Nettuno, a Edimburgo, National Gallery of Scotland, n. R%S Aspgs;; ?S;:::::ZZZ}; _"012 'deua
A. 7 a Giove e

Mercurio inviato a Ne 7 2 2 17/

ettuno p hé plachi la i
i b o 0 F ercne Cbl te Pf.fm, copia da PCI‘iHO) pO[I‘CbbC rappresentare una p ima
(l a, po. ata d()pO che il soggetto ﬁl assegnato a uno ngh arazzi 3 B

Cf. b .3 L s P >
36 T. 1bid. PP 3; 3 ). :;eC()lldO l . B()CCARD(), Aﬂd?fﬂ 1)07161... cit., 1989 p 68 anche 12. ﬁgura dl Gl()Ve

allud bb pC[S n d i I ntre (;()Ise sostiene (;he le dll d ¢ d
ere ¢ alla ona de ammlrag 10, me i {4 vinita, Ir stintamente,
: ll ‘ ” . . .
alludallo Sia a.l D()[la Clle a Call() V

7 Louvre, Cabinet des Dessins, nn. 10365 (cm. 26 5x20), 10
o Cohinetdes Des . 26, , 10541 (em. 21,2x19,5); cfr. B. Davipso
g ;i e ::zn (,: Zzt;r1399,dpp. 5?—4,6., figg. '16, lé. La composizione dei Troiani davanti g;d:z:
iy P;()) g ari dettagli, | immagine di Pelia che invia Giasone alla ricerca del vello d'oro
e 1552 dil B Aer:li)g-e su una facciata esterna del palazzo di Fassolo, perduta nella versione
ey E azie ];segno preparatorio a Berlino-Dahlem, n. 5176, di cui esiste una copia
o oo gcen, nél .62;)02—1902 (cfr. C.E. CoHEN, The Drawings of Giovanni Antoniopda
e e 1 ;pp. -62, figg. 106-107; P. BOCCARDO, L'episodio genovese del Pordenone
Il Pordenone. Atti del Co;fu;’nm;iiz;:::sf;zflfz lf j".w;)”z’g"e s o0 G B acuts i
b : ser ' 15tudio, Pordenone 1985, pp. 165-169). Cid ’
E rprilx;:i:l ile dl:l p;(c;g;;zxone dg disegni pes le Szorie di Enea avvenisse Ic)ill.)lrante oi?l)bi(t:ci();(f;:)bl;erberttz
e one a Genova, cio¢ verso il 1532-1533. Bisognerebbe per altro capire se il
i non part Cgflassc 1;11 cilualche m(?fio alla. messa a punto del ciclo di Ezea, almeno nella sua fase
e uier qualche anno pit tardl., nel 1539, fu chiamato a Ferrara da Ercole IT d’Este
g Specmhzmzmnge ne; }azll;ti(z;ud : ::r ::;:lec; :l ara'Tzi é:Stafie di Ulisse), il che sembrerebbe implicare
del Pordenone avvenuta a Ferrara impedi che gli z::izlz; ’dil CUul;'JT: \Izlesrii}slsae};zrgs:;txliﬁa. SRk e

3
Amburgo, K
k. pg; 391};3&}::112 HAIZ,I}?W (cm. 2.1,8x24,3); cfr. B. DAVIDSON, The «Navigatione d’Enea»... cit.
i Pord,eni.n e.a Fazs el ql(le;tol disegno ¢ accostabile, per qualche dettaglio comune all’agf'reslco
o _ olo (ctr. la nota precedente). Meno chi i ati
o e solo (ctr. I o chiaro, i
i, ¢il ruolo dialtri disegni periniani relativi a Storie di Enea(a Chatswistﬁe:zjil;gr: f ggails()nelfilgl)l
i rt Sunlight

segnalati e riprodotti in 74
id, figg. 6, 18, 1 ime i i parati tessili
- O Preparatori per un diverso cicigog. SO DS il i e S

E:r ibid., p. 36.
4 ‘ scrive il ricamatore Ni ini i

:(ia i Fl;::f;ial;:j:: in una lettera non datata (ma dell’ottobre-
?tﬂcedfente visita dell’imperatore y
derazz bellissimi, che haverano b,
” : .Cndosi a un ciclo brusselle
Parzialmen e conservato: cfr. P.

: : novembre 1536), cit.
. cit., 1988, p. 427. Gia nel marzo 1533, in occasione di una

, ;
I’ambasciatore mantovano Lodovico Bagno segnald a Fassolo «panni
astatoa o.mare ogni casaregia, difigure molto ben fatte», verosimilelent

se (per disegno e tessitura) dei Mesi posseduto dal Doria, ogei le
Boccarpo, Andrea Doria.. cit., 1989, pp. 79, 159. flaniaic




41 Per le serie dei Furti Ai Giovee della Caritasi vedano B. DAVIDSON, The «Furti di Giove»... cit., 1988, pp. H.J. HorN, Jan Cornelisz Ve _

424-450 e P. BOCCARDO, Andrea Doria... cit., 1989, pp. 79 ss. Degli arazzi posseduti da Andrea Doria, Drawings, Cartoons & Ta emﬁym P ‘ther of Charles V and His Conguest of Tunis, Painti :
del 1561 (ripubblicato in ibid., pp. 165-175, in particolare p. 168) sono pestries, Doornspijk 1989, 11, tavv. B18, B40 B56 » Paintings Eichings
sopravvissuti soltanto alcuni soggetti della serie brussellese dei Mesiacquistata nel 1528 (cfr. ibid., p. 79, )

- T

tutt elencatl n un i
Cﬁ’. EE. N .o . 1 6 85 6
2 te)
g

dell ; Seini .
fico. 82-84, tavv. X-XXT) e alcune delle Grottesche degli dei, disegnate da Perino del Vagaa Roma dopo e Gﬁm'dl Scipione con stemmi d’Albon, che
g dunque prima del 154 , che potrebbero essere state commissi
il 1540, sulle quali si veda la racente disamina di P. BOCCARDO, La diffusione della cultura raffaellesca ma de 9, e non dal figlio Jacques e d missionate da Jean d’Albon
: _ : : i _ ? ‘ Jules Romain... cit., 1979 : ques e dopo quella data, come inve i ’
attraverso gli arazz. Gli «Dei a grottesche» Doria disegnati da Perin del Vaga, in M. FAGIOLO, M.L. Ui Eneas bb 4 LA 7). Le integrazioni dei cartoni delle Gesta di Scipi e B. Jestaz (in
MADONNA, a cura di, Raffaello e ’Europa. Atti del IV Corso Internazionale di Alta Cultura, Roma 1990, arebbero cosi state effettuate nello stesso momento, v 'l[Z # peploneed quel delle Shorty
© Cfr. Jules Romain... cit., 1979, fig. X1I, 3 , verso il 1540.

pp- 459-475, con bibliografia anteriore. Per una evidenziazione del ruolo di primo piano ricoperto dal
llezionista di arazzi flamminghi nell'Tralia del primo e pieno Cinquecento, 50 Cfr. W. HEFFORD, Another... cit., 1986 7
TSR > pp- /06-/9.

Doria come committente € o
mi permetto di rimandare anche a N. FORTI GRAZZINL, Arazzi di Bruxelles in Iralia. 1 480-1535. Tracce 1 51 Cfr. P. JUNQUERA DE VEGA, C
per un catalogo, in E. CASTELNUOVO, acura di, Gli arazzidel cardinale. Bernardo Cleseil Ciclo della Passione 1 52 Vienna, Albertin 52A2 A1,3 I.)HERRERO CARRETERO, Catalogo... cit., 1986, p. 157
.y 4 > a, n.522;B. . > p- .
di Picter van Aelst, Trento 1990, pp- 60-61. E. PARMA ARMANL, Perin del VaA\:DSCO;’ f;”g” del Vaga e la sua cerchia, cat. mostra, Firenze 1966, n. 24;
42 14 frase & identica sia nella 12 edizione delle Vite, del 1550 (cfr. G. VASARI, Le Vite de’ pii eccellenti BB s ol i, Peserny] ga... cit., 1986, pp. 154, 302-304, fig. 182. PS5
architetti, pittori, et scultori italiani, da Cimabue insino a’ tempi nostri — Nell'edizione per i tipi di Lorenzo ! EARRETERO Ca’m I mp alcappartenente al Patrimonio Nacional di S pagna: P. ]
Torrentino, Firenze 1550, a cura di L. Bellosi e A. Rossi, Torino 1986, p. 869), che nella 22 edizione, del % Cf W H ’ g0.... ¢it., 1986, p. 212. gna: P. JuNQUERa, C. HERRERO
1568 (cfr. Le operedi Giorgio Vasari, acura di G. Milanesi, Firenze 1906, ried. 1981, V, p. 617). Quando 47r‘48 . HEFFORD, Another... cit., 1986, p. 76; B. DaVIDSON, The «Navigati , '
scrive di modelli preparatori per arazzi, Vasari distingue accuratamente € a ragion veduta tra «disegnive i Cf' W - s The «Navigatione d’Eneas... cit., 1990, pp.
«cartoni»: ad esempio, deoli Atti degli A ostoli destinati alla Ca ella Sistina, giustamente scrive che r. W.G. THOMSON, A Hi
p 5 gt 2P bP 5 p. 289. History of Tapestry from the Earliest Times Until the Present Day, London 1906

dezza di tutti, di sua mano, i cartoni coloriti» (cfr. ibid., IV, p. 370;
ol sui celebri cartoni di Raffacllo, dei quali sette sono al Victoria and Albert Museum, cfr. Pormai classico 5 Cfr. ibid., p. 345.
] SHEARMAN, Raphael’s Cartoons in the Collection of Her Majesty the Queen and the Tapestries for the Sistine
Chapel, London 1972); Giulio Romano invece «fece al duca di Ferrara mold disegni per panni d’arazzo,
che furono pot condotti di seta e d’oro da maestro Niccolo e Giovanni Battista Rosso, fiamminghi» (cfr.
i ibid., V, pp- 549-550 e, per I'identificazione dei disegni inviati da Giulio a Ercole IT d’Este, preparatori
‘ pericicli diarazzi con le Storie di Ercolee \a Gigantomachia, N. Fort1 GrazzIN1, Disegni di Giulio Romano

(1537—1543), in «Arte Tessile», n. 1, febbraio 1990, pp- 9-21). Su questa base va

E per gli arazzi estensi
, valutato anche il termine «disegni» col quale Vasari designa i modelli per le Storie di Enea di Perino del

«Raffaello fece in propria forma e gran

7 Cfr. G. DELMARCEL, Fru ]
y ctus Belli: Brusselse Adtapij

e : sseise wandrapijten en Italiaanse Renai: j 5 i
g defuntt;sel:e:r};f)yauj d’Art et d’Histoirer, LX, 1989, p. 165; nel Ieg;zgﬁme 'bzf:ut{e G”"Z‘Zg‘l S
1 el defunto Fe Mman o Gonzaga duca di Guastalla: W. BRAGHIROLLI Sul;: Iy 'mvemar'lata i
. i emorie della R. Accademia Virgiliana di Mantova» (1’87 i iy
; era passata nella collezione degli Este (cfr. pili avanti nel )9_1880)’ Manova 1881,
. el testo

% Suoli i s
gli arazzi gia di Ferrante Gonzaga, si

F . nzaga, si vedano: G. DELMARCEL, F; ]

Deg;;;;eCFGLo;ézagi,o in «Bulletin de Liaison du C.LLE.T.A.» nnm;tgj;)dlll’;ZZ ”I”t”t" e

BRevie d’a;t C'Elnadi\zg;lifx%x‘{ Enfants, tapisseries italiennes etﬂﬂmandex})ourla éo_;IzIz)z’z i AR
v GRAZZ,INI. C,;Zijl}i9L88, pp- IJIDS ss.; Giulio Romano, cat. mostra Milangoml’,;g;RAié\;{
- ORTI ; G. DELMARCEL, Fructus Bells... ci ’  Fraetn
. elli. Une tapisserie de Bruxelles du XVle siécle, cat. mosteral P:ris’ }Zgg’ PP 12920 At s Frucus

Clr. G. DELMARCEL, Fructus Belli... cit., 1989, p. 165, nota n. 20

Vaga.

# 1 cartoni per gli arazzi dei Giochi di putti destinatia papa Leone X furono eseguiti entroil 15212 Bruxelles
nni da Udine inviati da Roma (cfr. N. DACOS,

da Tommaso Vincidor sulla base dei disegni di Giova

un élove de Raphaél aux Pays-Bas, in Relations artistiques entre les Pays-Bas et [Ttalied
I Renaissance. Etudes dédiées a Suzanne Sulzberger, Bruxelles 1980, pp- 65-68; N. FORTI GRAZZINI, Arazzi
i Bruxelles... cit., 1990, p. 57). Nel caso degli arazzi della Seuola Nuova(Roma, Musei Varicani, del 1524-
1531), i cartoni furono eseguitia Bruxelles da artisti fiamminghi diretti dal Vincidor, sulla base dei disegni
da Giovan Francesco Penni e forse da Giulio Romano (cfr. N. Dacos, T o1as0.... €t

C. Hope, in Rajﬁzello in Vaticano, cat. mostra, Milano 1984, pp. 328, 331). ,

Tommaso Vincidor,

= Cfr. Mobena, Archivio di St
Tappezzeric, filz ar (AS,M 0), Camera Ducale, Amministrazi .
DucaarcoSigre oy mveniario dell Avazei he sono nella Cudoobbe delbpresaridt s
0. 8 d’Arazzi detti li Enea ¢ of custodia d‘:ylMIzzg. co Rouani Maccagnini, officiale, ms 16;8 o Sig "
Alfonso ue ne sono cinque on tigure graf_ldl alti alle 6: nel partimento doue abi’ta il-’S < «MI-)CZI
e Tappezzerie, filzan. 2ql Izeggﬁmpagmf. ASMo, Camera Ducale, Amministrazione Zf lflﬂoc S.re Prmc:
1/2 gira un Pezzo B.a é i z7sum delli Razzi, ms., 1664, cc. non numerate: «Li Enea 21:13 asab, Ara.ZZl
B.71/4,B.7 1/4,B.7 1/4 B 61/8, B.71/8,B.61/6,B.61/3,B.71/6,B.7 1/6, B l7 176( lrsam)
Appezzerie, Reg. A XVII Ar;a i 1/-4». A3Ma, Camera.Ducale, Amministrazione (’iell.a C , AZ 1/.
.cale, Amministrazione d’ell szl fini m’lllzz Ducal Razzeria, ms., 1679: «Li Enean. 13» ASMasa, e
giro d.elli Parati d’Arrazz; Cbea;i ;Sas Arazzie Tappezzerie, filzan. 21, Notta Distint;z dell'a uzzl(')"calmera
2zi Fini di disegno buoniss m00 vano nella Ducal Razzeria, ms., c. 1679, c. 1: Pezi f’]1 ’S‘l’ i B
.mo colore alquanto scuro, servano all’Anticam.ra del P:rtirn3 t o Ex}lfa
. .to vecchio

a6giranoin ci

incircabz.a 68» (i 1

dell’ Byne; .a68» (in margine: «ordinari i

e neide ma r ari»). Questa serie non & d

: affieurante . s ¢ daconfondere ?

N. Forri Gy, 8 la Storia della caduta di Troiasegnata tra i beni Ruere conun altra,
ZZINI, Arazzi.. gnata tra i beni estensi gia nel tardo ’500

.ty 1 : “ulti
it., 1982, p. 85); quest’ultima doveva probabilmente corrispondere

preparati a Roma
1980, pp. 79 ss
i Cfr. B. DAVIDSON, The «Navigatione A’Enea... cit., 1990, pp. 41-47.

4 Sul Quos ego (Bartsch, XIV, 264), tratto forse da un modello di Raffaello, cfr. L. NEEs, Le «Quos €g0> de
Marc-Antoine Raimonds. L 'adaptation J'une source antique par Raphael, in «Nouvelles de 'Estampe”
40-41, 1978, pp- 18 ss.; 1.H. SHOEMAKER, The Engravings of Marcantonio Raimondi, Lawrence 19815

120-122.
4 Cft. anche E. PARMA ARMANI, Perin del Vaga... cit., 1986, pp- 99-101, 272.
47 Non molto diverso & I'Arrivo in Africa tessuto da modello di un cartonista fiammingo, inclus? 0
della famigliad'A

ione delle Gesta di Scipione di Giulio Romano commissionata daun membro

riediz
(cfr. Jules Romain... cit., 1979, pp- 73-77,1.9)- Ampie vedute marittime con flotte in navigazione it
tessuti 2 Bruxell

incluse da Vermeyen nei cartoni (1546-1548) per gli arazzi della Presa di Tunist,

PP
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6 Cfr. F. VaLENTI, P. CURTL L ’Inventario

62 Nessuno, a quanto mi consta, ha

a un ben noto ciclo brussellese pilt volte tessuto nel terzo quarto del XVI secolo (su cui cfr. M. STETTLER,

Das trojanische Pferd... cit. 1973, pp- 229-262)-
1771 dell’arredo del Palazzo ducale di Modena. Inquadramento

storico e illustrazione, Modena 1986, p. 95.
mai studiato le vicende della collezione di arazzi raccolta dai Trivulzio,
la pitt ampia visibile a Milano nel XVII e XVIII secolo, smembrata nel 1770-1771. La serie di Eneat
segnata per la prima volta in un inventario degli arredi del palazzo milanese dei Trivulzio, il 4 dicembre
1612: cfr. Milano, Archivio di Stato (ASMi), Trivulzi, Archivio Milanese, n. 211 bis, Inventario di tutte
le Robbe et Mobili in questacasd Ai Milano, ms., 4 dicembre 1612, foll. 17 (6 pezzi della «tapizaria ordinaria
diencaafigure grande», riposti nel guardaroba), 31 (altri7 soggetti della stessa serie esposti nella «Camera
respondente nel Salone»). E pot menzionatain ASMi, Trivulzi, Archivio Milanese, [nventario delli Mobili
che sono al presente nel Palazzo dell’Em.mo Card. Principe Trivulzio ed del S. Principe suo figliolo, ms., 16
giugno 1654, fol. 319: «Una tapezzaria parimente di Fiandra chiamata di Enea che consiste in pezzi
credici», con le tele dipinte che’accompagnavano. Attribuitaa Raffacllo e corredata delle misure, & quindi

citata entro posteriori inventaridel 1665 ¢ 1676: cfr. ASMi, Trivulzi, Archivio Milanese, n. 212, I nventart
di argenteria, tappezzerie, SWOJe; paramenti. ecc. del Principe Trivulzio, ms., 1676, fol. 325r: «Una
Tapezzaria fine di Raffaele rappresentante I"'Historia d’Enea, alta braccia 6, ct un quarto, et di contorno
braccia ottantanove, €t tre quarti, in pezzi num? tredici». Il 4 marzo 1689 i tredici Enea «di disegno di

Raffaele d’Urbino» furono dati in pegno a Giovan Battista Buttitrocco (cfr. ASMi, Trivulzi, Archivio
Milanese, n. 225), ma riscattati entro il 1691, quando compaiono in un altro inventario dei beni della
casata (cfr. ASMi, Trivulzi, Archivio Milanese, n. 214, Reg. 7, Nota di tutte le altre robbe ch’al presente 5t
o ’Ecc.mo Sig. Principe, e per suo uso, € i sua ﬁzmiglia..., ms., 1691, cc. non numerate,

(Tappezzerie di Fiandra». Nel 1770 fu richiesta al pittore Perona una valutazione degli arazzi di casa
e, n. 216, ms., 1770): gli Enea risultarono «essere di

Trivulzio (cfr. ASMi, Trivulzi, Archivio Milanes

perfetta qualita ed avere un particolare valore tolt(i) da disegno del Raffacler. La perizia fu certo effettuata
prima del 9 aprile 1770, quando fu indetta la vendira all’asta dei beni del defunto Principe Trivulzio,
durante la quale fu battuta anche I'imponente raccolta dei suoi arazzi e, tra questi, la nostra serie, detta
ora di Enea e Didone, che rimase perd invenduta (cfr. ASMi, Trivulzi, Archivio Milanese, n. 216,
Tnventario delle cose invendute o rimaste ad'uso, delle quali si deue dare lo scarico..., mS., D 1028). Ne fu
ritentata la vendita il 9 agosto 1771, con migliore esito; cfr. ibid.: «1 028. N° 13 Pezzi di Tappezzeria sud.
entantilaStoriad’Eneae Didone deliberati al Sig. Marchese Menafoglioa 1.41 d.9 cad® quadretto,

rappres
quali Tappezarie sono daltezzab.a 6 1/4 digirob.a88, che formano quadretti 580, 1i qualiaL.219 cad’

sono l. 1 148.2.6».

6 Cfr. Roma, Archivio Doria Pamp
appartenenti al Patrimonio Libero dell’Eccellentissima Casa Doria Pamphilj in Roma,

da P. BOCCARDO, Andrea Doria... cit., 1989, pp- 80-81.
6 Cfr. B. DAVIDSON, The «Navigatione A’Enean... cit., 1990, p. 50, nota n. 57.

trovano PT{.’SS

hili, Scaffale 90, 57, 30, Descrizione e stima degli oggetti darte
1876, c. 211-V; cit.
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uto nel terzo quarto del XVI secolo (su cui cfr. M. STETTLER,

2 un ben noto ciclo brussellese pilt volte tess

Das trojanische Pferd... cit., 1973, pp. 229-262).
Cfr. F. VaLenTi, P. CURTS L’Tnventario 1771 dell arredo del Palazzo ducale di Modena. T nqutzdmmento

storico e illustrazione, Modena 1986, p. 95.

nsta, ha mai studiato le vicende della collezion
lano nel XVII e XVIII secolo, smembrata nel 1770-1771. La serie di Enea e
inventario degli arredi del palazzo milanese dei Trivulzio, il 4 dicembre
Mi), Trivulzi, Archivio Milanese, n. 211 bis, Inventario di tutte
ms., 4 dicembre 1612, foll. 17 (6 pezzi della «rapizaria ordinaria
ba), 31 (altri7 soggetti della stessa serie esposti nella «Camera
Trivulzi, Archivio Milanese, Inventario delli Mobili
S. Principe suo figliolo, ms., 16

6

6 e di arazzi raccolta dai Trivulzio,

18}

Nessuno, a quanto mi co
la pitr ampia visibile a Mi
segnata per la prima volta in un
1612: cfr. Milano, Archivio di Stato (AS
le Robbe et Mobili in questa casa di Milano,
dieneaa figure grande», riposti nel guardaro
respondente nel Salone»). E poi menzionatain ASMi,

che sono al presente nel Palazzo dell’Em.mo Card. Principe Trivulzio ed del
giugno 1654, fol. 319: «Una tapezzaria parimente di Fiandra chiamata di Enea che consiste in pezzi

credici», con le tele dipinte che |’accompagnavano. Attribuitaa Raffaello e corredata delle misure, & quindi
del 1665 e 1676: cfr. ASMi, Trivulzi, Archivio Milanese, n. 212, Inventari
pammenti ecc. del Principe Trivulzio, ms., 1676, fol. 325r: «Una
entante ' Historia {’Enea, alta braccia 6, et un quarto, et di contorno
in pezzi num® tredici». Il 4 marzo 1689 i tredici Enea «di disegno di
Raffaele d’Urbino» furono dati in pegno a Giovan Battista Buttitrocco (cfr. ASMi, Trivulzi, Archivio
Milanese, n. 225), ma riscattati entro il 1691, quando compaiono in un altro inventario dei beni della
ASMi, Trivulzi, Archivio Milanese, n. 214, Reg. 7, Nota di tutte le altre robbe ch'al presentesi
Principe, e per suo 1uso, € di sua famiglia..., ms., 1691, cc. non numerate,
el 1770 fu richiesta al pittore Perona una valutazione degli arazzi di casa
Trivulzio (cfr. ASMi, Trivulzi, Archivio Milanese, n. 216, ms., 1770): gli Enea risultarono «essere di
perfetta qualita ed avere un particolare valore tolt(i) da disegno del Raffacle». La perizia fu certo effettuata
prima del 9 aprile 1770, quando fu indetta la vendita all’asta dei beni del defunto Principe Trivulzio,
fu battuta anche I'imponente racco tra questi, la nostra serie,

rimase pero invenduta (cfr.
ad'uso, delle quali si deue dare lo scarico...,

citataentro posteriori inventari
di argenteria, tappezzeric, stoffe,
Tapezzaria fine di Raffaele rappres
braccia ottantanove, et tre quarti,

casata (cfr.
trovano presso 'Ecc.mo Sig.
«(Tappezzerie di Fiandra». N

durante la quale lta dei suoi arazzi &,

ora di Enea e Didone, che

Tnventario delle cose invendute o rimaste
gosto 1771, con migliore esito; cfr. ibid.

Didone deliberatial Sig. Marchese Menafoglioa .4
b.a6 1/4digiro b.a 88, che formano quadretti 580,

ritentata la venditail 9 a

rappresentantila Storia d’Eneae

uali Tappezarie sono d’altezza
sono 1. 1148.2.6».

6 Cfr. Roma, Archivio Doria Pamphili,

appartenenti al Patrimonio Li

da P. BocCARDO, Andrea Doria..

6 Cfr. B. DAVIDSON, The «Navigatione d’Enear..

1d.9 cad® quadretto,

. cit., 1989, pp- 80-81.
. cit., 1990, p. 50, nota n. 57.

detta

ASMi, Trivulzi, Archivio Milanese, n. 216,
ms., n. 1028). Ne fu

«1028. N° 13 Pezzi di Tappezzeria sud.

li quali al.219

Scaffale 90, 57, 30, Descrizione e stima degli oggetti darte

bero dell’Eccellentissima Casa Doria Pamphilj in Roma, 1876, c. 21r-v; cit
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sviluppo. L'utilizzo delle radiografie come tecnica di indagine nel campo degli stcrumenti
musicali & nota gia da tempo, si tratta di una tecnica comunemente usata per la diagnostica
medica che consente la visione dettagliata della struttura interna dei pezzi lignei che
compongono lo strumento musicale mendiate i raggi X o di Roentgen, radiazioni che
hanno la proprieta di attraversare i corpi opachi impressionando una lastra sensibile posta

al di 12 di essi.

Come affermato in precedenza i raggi X hanno la proprieta di attraversare corpi opachi,
ma questa azione & fortemente influenzata dalla densita e dalla radiopacita del materiale
che costituisce lostacolo. Nel caso di oggetti di legno quali gli strumenti musicali sono
sufficienti quantitd molto basse di energia per impressionare una lastra radiografica in
quantoillegnoe materiale abbastanza trasparentealle radiazioni, soprattutto sein spessori
sottili come accade in molti strumenti. Con questo tipo di esame si possono individuare
incollature o aggiunte di pezzi, anomalie delle fibre del tessuto ligneo (nodi, sacche di
resina o altro), nonchéla presenza di eventuali gallerie scavate dainsetti xilofagi (tarli), con
una visione chiara dei danni causati dagli stessi e la eventuale loro presenza attiva
all'interno del pezzo in esame. £ un procedimento molto utile prima di un intervento di
restauro per indagare e conoscere esattamente le parti danneggiate quindi pianificare al
meglio I'intervento stesso.

Per molti strumenti questa ¢ stata una operazione poco pill che di routine, una volta
stabiliti alcuni standard di esecuzione, ma in qualchecasocisie trovati davanti a difficolea
pressoché insormontabili, come nel caso della chitarra firmata «Magno Longo, Napoli
1624» e catalogata come chitarra battente al n. 277 del caralogo Gallini. Un primo
macroscopico esame & sufficiente per stabilire che la chitarra in questione, catalogata come
chitarra battente & in realtd una bellissima chitarra barocca alla quale ¢ stato ridotto il
manico e portato I'attacco delle corde allo zocchetto di testa. Allastessa chitarra ¢statadata
anche una leggera piega alla tavola in modo da attribuirle alcune caratteristiche della
chitarra battente in origine mancanti; il motivo di questa trasformazione & abbastanza
oscuro, né& possibile datareI'epoca di questo intervento. Si& ricorsi all’analisi radiografica
sperando di ricavare qualche traccia in pitt su questa operazione di trasformazione.

La discutibile bellezza estetica dello strumento ¢ stata perd la prima fonte di guai: il guscio
della chitarra & bombato, realizzato alternando doghe di legno a doghe di avorio, mentre
sulla tavola sono presenti una buona quantita di intarsi in avorio di ottima fattura e und
complicatissima rosetta in pergamena cofl piccole parti in metallo.

I risultati della radiografia sono stati abbastanza deludenti: la differenza di densita fra

legno e avorio ¢ tale che se risultano visibili le parti lignee rimangono completamente -

trasparenti quelle coperte dall’avorio, mentre se si applica una dose sufficiente affinché le
radiazioni attraversino Iavorio le parti lignee risultano completamente annerite sulla
I

pellicola. )
A questo fatto si aggiunga che la lastra radiografica ¢ bidimensionale e su di essa !
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do dello strumento si sovrappongono € si mischiano,
e e Iilleggibilita dell’ immagine ottenuta (figg. 1 €2).
ca spariscono completamente le fibre del piano,
o zocchetto di fondo tre chiodi dei quali non ¢
resa radiografica laterale non avrebbe miglio-
arra sono intarsiati con minutissime tessere
serie infinita di piccoli rombi bianchi,

particolari della tavola e del fon
aumentando ancor pilt la confusion
In particolare nella ripresa radiografi
mentre si vedono in corrispondenza dell
chiara la collocazione la funzione. Una rip
rato la situazione poiché in fianchi della chit
di avorio che sarebbero apparse come una

annullando quasi completamente ’'immagine ottenuta.
Quando nel mese di Aprile & stata offerta al Museo la possibilita di utilizzare una

apparecchiatura tomografica si ¢ ;mmediatamente pensato che la chitarra di Magno

Longo sarebbe stato il test pit significativo per verificare se questo tipo di esame,

assolutamente nuovo per gli strumenti musicali, potesse essere un valido metodo di

indagine.

4 & una diretta derivazione di quella radiografica classica, pur
chiedendo soprattutto macchinari che per costi di acquisto e
essibili a istituzioni di carattere culturale. Il funzionamento
ad un asse al centro

I’indagine tomografic
essendo pitt complessa e ri
manutenzione non sono acc

& in teoria abbastanza semplice: una sorgente irradiante ruota attorno

del quale & posto l'oggetto da esaminare. Diametralmente opposto alla sorgente ¢
collocato un sensore in grado di leggere Penergia che ha oltrepassato I'oggetto. Da una
serie di letture fatte durante la rotazione si ricava una visione 2 360° tanto pilt precisa
quanto pill nuMerose sono le riprese durante la rotazione. L immagine ottenuta non eil
risultato di una lastra impressionata direttamente dall'irraggiamento, come capita nella
radiografia, ma ¢ una ricostruzione matematica in base ai dati trasmessi dal sensore che

ruota in posizione opposta alla sorgente.
Per concludere bisogna aggiungere che la sorgente non e puntiforme, ma ¢ dotata di una
2 variabile, in modo da considerare sezioni

finestra che pud essere regolata su una apertur
di diverso spessore. Teoricamente una sezione dovrebbe essere tanto pilt precisa quanto .

pit & sottile la «fetta» considerata, specie in ogge
strumenti musicali; in realta come vedremo pilt
corrisponde al risultato ottimale.

Per la chitarra di Magno Longossi¢ deciso di impiegare du
finestra di irraggiamento, rispettivamente corrispondenti a
mm. La chitarra & stata quindi adagiata sul lettino per eseg

globale (fig. 3), in base alla quale scegliere poi le sezioni inter
grafia di tutto lo strumento, ma questo comporterebbe 40

oni da 10 mm e pit1 di 300 riprese per sezioni da 1,5 mm e
ghezza del corpo dello strumento, senza considerare |

avanti, la sezione pill sottile non

e diversi valori di apertura della
d una sezione di 10 mm¢€ 1.2
uire una prima scansione
essanti. £ teoricament

possibile eseguire la tomo
rilevamenti diversi per le sezi
arrivare a coprire tutta la lun
manico.

Una volta scelte le sezioni da con
risultati alquanto sorprendenti. Ogn

one che ha

siderare ¢ iniziato il lavoro di scansi
video portac

i immagine ricostruitae restituita sul
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& con molte bombature come gli Prescnza di tre piccoli elementi, tre uccellini di i
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da 10 mm ¢ la pill vantaggiosa
%roff)ndité. Lo stesso succede pe,r
L mistero della posizione dei chi

Nnmdera una sezione di 10 m

sé gli elementi necessari all’i
SS i i
ek . ari all'interpretazione, si veda per esempio la fi
occhetto di testa della chitarra e inizio delle f; o Loty
i el elle alsce, molto evidenti perché in posizione
110 mm molto la i
- rga per avere informazioni utili i
sinistra un rettangol i forare la
| . olo contiene | i imi
chitarra con una li i : oyl L
o rett o co relimina
e Strumeitc}lf ev1denz%a il taglio di sezione considerat(f) in uesrte s
i ———; o.l’n alt9 a sinistra sono evidenziati una serie di’ datiqr | el
o ica ampiezza della sezione espressa in mm, in m—cri o
2 . : uest
- possoiogi t}))er anp;esa, corrispondente a 120 kilovolt e 20,0 mi(}l o‘ Cas‘él e
embrare molto alti i e
0 se rapportati a quelli dell i
quale non si ¢ andati oltre i i i i .
e mre i ."(318 kilovolteis millampere. Tuttavia bisogna con;gid . Per}:a
. . er
g po di esposizione deve essere quasi istantaneo per il fat aric \
en i
o n movin to, mentre per la radiografia si & usato un tempo di 'to che
- 1stan%a fra sorgente e oggetto era simile, circa un metrun minuto-In
a scansione abbiamo la ri i ’ o
; o la ripresa in corri d
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: a
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i gig 1 porca 'immagine. In questo caso la sezione
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u 1 1
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h Y
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anche le cavita lasciate dall’attacco diinsetti xilofagi. Non c’¢ dubbio sulla superiorita della
ripresa ottenuta con la sezione pilt stretta, molto pilt nitida e precisa dell’altra; nessuno
di questi danneggiamenti invece era stato evidenziato con la tradizionale tecnica radio-

grafica.

Conclusione

Questo primo saggio di utilizzo della tomografia assiale come tecnica di indagine non
distruttiva si & rivelato veramente interessante. Pur trattandosi di apparecchiature
costruite per scopi medicali e non specificamente studiate per oggetti artistici possiamo
affermare che la differenziazione delle diverse componenti dell’oggetto & nettissima. Le
immagini ricavate hanno mostrato particolari interni invisibili con le normali radiografie
e nello stesso momento hanno fornito informazioni su danneggiamenti non rilevati in
precedenza. Di particolare interesse ¢ anche il rilevamento delle deformazioni strutturali
della cassa, difficilissime da riprodurre con il normale disegno.Nel corso di queste riprese
nonssi & particolarmente curata la posizione dello strumento rispetto al suo asse, problema
non marginale se si considera che abbiamo a che fare con oggetti forcemente deformati
¢ che una qualsiasi ipotesi di misurazione non puod essere fatta semplicemente appoggian-

do l'oggetto sul lettino. Occorrerebbe ideare allo scopo un sostegno adatto con regolazioni

micrometriche in tutte le direzioni, oppure adagiare lungo ’asse centrale dello strumento

un filo di stagno o di piombo che poi possa essere nellimmagine ottenuta un punto di
partenza per assegnare delle quote.

Insoddisfacente sembra invece la definizione dell’immagine per poter definire alcuni
clementi come gli spessori. Il programma di gestione del tomografo permetteva si di
valutare la distanza fra due punti, mal'immagine sul video risulta ancora troppo indefinita
per poter scendere con sicurezza ad approssimazioni dell’ordine del decimo di millimetro

come richiederebbero gli strumenti musicali.

Vorremmo ringraziare il Sen. Dott. Carlo Uslenghi ¢ 'Ospedale S. Paolo di Milano per aver permesso questt
ricerca mettendo a disposizione il tomografo e le proprie conoscenze tecniche; un ringraziamento & dovuio anche
al dott. Claudio Ciancia per aver ispirato e promosso questa ricerca.

154

NOTE SU ALCUNE PLASTICHE
DI DOCCIA NELLE RACCOLTE
DEL CASTELLO SFORZESCO

Luca Melegati

Carlf) Qinori, fondatore della manifattura di Doccia, aveva un sogno: eguagliar
p0551l?11€ superare, quanto si era fatto e si andava facendo in quegli anni n.elli ig celz,be i
fabb.rlca europea di porcellana, Meissen. E poiché la produzione plastica era ﬁ vanto draﬁa
n}amfattura sassone, fu soprattutto quello il campo sul quale il nobile fiorentino d ise
di s,ﬁdare la concorrente. Cosi facendo, conferi a Doccia un ruolo tutto i elC e
nell ambiFovdell’arte settecentesca. Lo spirito d’emulazione spinse infatti ii)aétilrclo 2
procurarsi forme e modelli derivati dalla miglior produzione scultorea del Bar(())rl .
toscano. Nel 1743 e 1744 egli ne acquistd da Ferdinando Soldani Benzi figlio dcﬁo
scult(?re Massimiliano (1658-1740); altri ancora furono comprati tra il 1741 e%l il 1;5(3)
da YIncenzo Foggini figlio di Giovan Battista (1652-1725). A questo materiale si
aggu.mser(') copie di opere classiche, cinquecentesche ed anche contemporanee di Gioi \
BattlsFa Piamontini, Antonio Filippo Selvi, dei fratelli Weber e di altri. Da tutto a?
provv1c.le. probabilmente a far trarre, ove mancanti, le cere e quanto ‘necessario Zlgl1
trasposizione in porcellana. Né va dimenticato il ruolo importante che in tutto .
ebbelo scu.ltore fiorentino Gaspero Bruschi (morto nel 1780) entrato in fabbrica neclilll;Sf}t;
e presto .dlventato capo dei modellatori della manifattura. Il risultato degli acquisti di
Carlo G'm(?ri fu il Museo delle Cere, ora al Museo delle Porcellane di Sestb:) F io?enti :
che COS.tltHISCC, con la raccolta delle terracotte e dei bronzi, un insieme fondamental o
lo St}ldlo del Seicento toscano. Della produzione plastica Ginori, il Museo del Czsetgle i
posgede .qualche interessante esempio. Queste porcellane sono gi state studiate nel 197(5)
da Gl(frgl‘o L%se'l, che pur nella ovvia concisione delle schede, ha saputo individuarne fonti
e rela.m.om originarie. Su di esse nuove e fondamentali notizie sono state piti recentement :
acquisite grazie al fondamentale testo di Klaus Lankheit sulla manifattura di D flze
d.ove \\rl.ene pubblicato e studiato 'dnventario de’ Modelli» della fabbrica. Si trattaocccc)lrillf’:
fld pud 1.rl}rr1:1g.irlare3 di un elenco assai interessante, poiché di ogni modello sono ’forniti
daa;té :)l,ngli. zlzliz:3 1;‘1(;::}2;2;1;2:6 de}l’op;r}: c.ia c1.1i.é tratto e.d al suo autore. L’inventario &stato
- o apportateVieirrllI: a celebri orlfgma%l, agli an.nl precedenti il 1786. Si pensa
R : poca successiva risalgano invece al periodo trail 1798 ed
il precisamente, Lankheit suggerisce una datazione assai probabile intorno al
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anche le cavita lasciate dall’attacco diinsetti xilofagi. Non ce dubbio sullasuperiorita della

ripresa ottenuta con la sezione pili stretta, molto pitt nitida e precisa dell’altra; nessuno

di questi danneggiamenti invece era stato evidenziato con la tradizionale tecnica radio-

grafica.

Conclusione

Questo primo saggio di utilizzo della tomografia assiale come tecnica di indagine non
distruttiva si & rivelato veramente interessante. Pur trattandosi di apparecchiature
costruite per scopi medicali e non specificamente studiate per oggetti artistici possiamo

affermare che la differenziazione delle diverse componenti dell’oggetto & nettissima. Le
immagini ricavate hanno mostrato particolari interni invisibili conle normali radiografie
fornito informazioni su danneggiamenti non rilevati in

e nello stesso momento hanno
precedenza. Di particolare interesse & anche il rilevamento delle deformazioni strutturali

della cassa, difficilissime da riprodurre con il normale disegno.Nel corso di queste riprese
izione dello strumento rispetto al suo asse, problema

nonsie particolarmente curatala pos
non marginale se si considera che abbiamo a che fare con oggetti fortemente deformati

di misurazione non pud essere fatta semplicemente appoggian-

e che una qualsiasi ipotesi
adatto con regolazioni

do’oggetto sul lettino. Occorrerebbe ideare allo scopo un sostegno
oppure adagiare lungo ]’asse centrale dello strumento

micrometriche in tutte le direzioni,
un filo di stagno o di piombo che poi possa essere nell'immagine ottenuta un punto di

partenza per assegnare delle quote.

Insoddisfacente sembra invece la definizione dell'immagine
elementi come gli spessori. Il programma di gestione del tomografo permetteva si di
valutare la distanza fra due punti, mal’ immaginesul video risultaancora troppo indefinita
d approssimazioni dellordine del decimo di millimetro

per poter definire alcuni

per poter scendere con sicurezza a
come richiederebbero gli strumenti musicali.

Vorremmo ringraziare il Sen.
vicerca mettendo a disposizione il tomografo e le proprie conoscenze tecniche; un ringraziamento 2 dovuto @

al dott. Claudio Ciancia per aver ispirato e promosso questa ricerca.
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Dott. Carlo Uslenghi e 'Ospedale S. P wolo di Milano per aver permesso 44

NOTE SU ALCUNE PLASTICHE
DI DOCCIA NELLE RACCOLTE
DEL CASTELLO SFORZESCO

Luca Melegati

Carlo Ginori i i
4 ori, fondatore della manifattura di Doccia, aveva un sogno: eguaglia
possibile superare, quanto si era fatto e si andava f: i i el celehrara
B andava facendo in quegli anni nella pili celebrata
rcellana, Meissen. E poiché la i i
: . roduzione plastica era il
. _ p p erail vanto della
e sassone, fu sopéittutto quello il campo sul quale il nobile fiorentino decise
a concorrente. Cosi facendo 1 i
" 1 F?nferx a Doccia un ruolo tutto particolare
i ettecentesca. Lo spirito d’emulazione spinse infatti il Ginori a
arst fo I ivati igli
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FiG. 1 - 1l giudizio Ai Paride, manifattura Ginori 2 Doccia, circa 1770.



manifattura Ginori a Doccia, 1760-1780.

FiG. 3 - 1l Crepuscolo,

FiG. 4 - i
1G. 4 - I/ Tevere (?), manifattura Ginori a Doccia, 1760-1780



1780°. Le plastiche di cui ci occupiamo, che sono solo alcune di quelle appartenenti alla
raccolta milanese, appaiono in gran parte in questo inventario.
Cosi & per il gruppo illustrato alla fig. 1, raffigurante il Giudizio di Paride. In porcellana
bianca con difetti di cottura (e purtroppo anche con non pochi danni), & montato su una
base lignea, antica anche se spatinata, sorretta da elaborati supporti a volute anch’essi in
porcellana e di buona qualita: la datazione dovrebbe aggirarsi intorno al 1770%. 11 gruppo
¢ composto da quattro figure, Giunone, Minerva e Venere piti Paride accompagnato da
un cane, e misura 33 centimetri; appare nell’Inventario de’ Modelli a p. 22 al n. 25 come
«Gruppo rappresentante il Giudizio di Paride. Di Massimiliano Soldani in cera con
: forma. La cera, conservata insieme alle forme in gesso al Museo della Porcellana di Sesto
| Fiorentino, reca il numero d’inventario 66 (vecchio numero 317) e misura cm. 40x40.
| Comesi ¢ visto, nel 1743 Carlo Ginori aveva acquistato le prime forme provenienti dallo
| studio di Massimiliano Soldani Benzi®. Un’altro esemplare dello stesso gruppo, montato
: su una base diversa, & conservato a Villa Cagnola (Gazzada). Alessandra Mottola Molfino
ritiene® il «Giudizio di Paride» parte di una serie comprendente anche I'«Andromedan, la
«Leda e il Cigno» ed il «Laocoonte, tratti da modelli del Soldani e del Piamontini.
Possediamo diversi riscontri documentari anche sul secondo gruppo illustrato, «Cristo
con il Fariseo e La Maddalena». A p. 21 dell'Inventario de’ Modelli, sotto il numero 10,
leggiamo: «Gruppo della Maddalena che bacia i piedi a Gesii Cristo, e il fariseo in piedi.
Del Soldani in cera con forma». Il modello in cera si conserva ancora a Sesto Fiorentino.
Non solo: il gruppo appare nell’elenco delle forme cedute da Ferdinando Soldani Benzi
a Carlo Ginori nel 17447, Databile per la pasta usata agli anni tra il 1760 ed il 1780 la
nostra porcellana, alta cm. 40 e molto restaurata, & particolarmente importante. Essa &
infatti I'unica versione conosciuta di un bronzo gi parte di una serie eseguita per Anna
Maria Luisa de” Medici, la celebre Elettrice Palatina. La storia di questa commissione
dell’'ultima dei Medici & stata tracciata da Stefano Casciu®. I bronzi, di piccola dimensione
e realizzati da vari artisti fiorentini tra il 1722 ed il 1731, erano destinati, nelle intenzioni
di Anna Maria Luisa, ai propri appartamenti di Palazzo Pitti. Tra gli autori troviamo
~ Giovan Battista Foggini, Agostino Cornacchini, Giuseppe Piamontini, Antonio Montauti,
~ Giovanni Camillo Cateni, Gioacchino Fortini, Girolamo Ticciati e Lorenzo Merlini
oltre, ovviamente, a Massimiliano Soldani Benzi. Il risultato complessivo & notevole:
linsieme & certamente un episodio importante del Barocco fiorentino, anche se per forza
dicose discontinuo dal punto di vista qualitativo. Soldani Benzi esegui due opere, «Cristo
ela Maddalena» e il «Sacrificio di Jefte» ambedue perduti, noto pero il primo, si & detto,
8razie alla porcellana illustrata: il bronzo veniva pagato allo scultore il 15 luglio 1724,
1 prototipo della plastica (databile al 1760-1780) illustrata alla figura 3 & notissimo. Si
tratta del celebre «Crepuscolo» michelangiolesco eseguito per le tombe medicee di S.
Lorenzo durante la prima meta del Cinquecento. Nella produzione di Doccia questa
asi ritrova, con qualche variante, nel camino eseguito nel 1754 da Gaspero Bruschi
la Galleria di Doccia e tutt’ora conservato nel Museo di Sesto Fiorentino. A parte
ia relazione con quest’'opera, un riferimento a questa porcellana si pud forse

o

FiG. 5 - L Estate, manifattura Ginori a Doccia, 1760-1780.
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individuare in una voce dell’'inventario de’ Modelli: «Visono 2 termini di Michelangiolo.
Con forme»°. Cosi ritienc anche il Lankheit che ricorda pure come il Soldani offrisse nel
1703 al principe di Liechenstein due riproduzioni in bronzo, ora perdute, delle sculture
di Michelangelo. Non & questo I'unico esempio di prototipi michelangioleschi entrati nel
repertorio docciano. Il nostro esemplare, montato su una base in legno dorato e gesso di
gusto Reggenza, presenta una pasta non priva di difetti di cottura, una caratteristica
comune alle plastiche, soprattutto le pitt grandi, prodottea Doccia tra il I ed il IT periodo.
E alto cm. 26.
La plastica illustrata alla foto 4, in porcellana bianca, & anch’essa databile agli anni 1760-
1780. Il modello & stato individuato dal Lise nel «Tevere»: il fiume, barbuto e incoronato
di un serto vegetale, poggia la gamba sinistra su un’urna simboleggiante Ja fonte. E alto
cm. 26.
Questa figura (n. 5) ¢ molto conosciuta: si tratta dell’estate parte delle Quattro Stagioni
del Permoser. Gli originali, eseguiti in avorio per i Ginori da Balthasar Permoser (1651-
1732), tedesco maattivoa Firenze peranni, furono ripresi da Gaspero Bruschie, utilizzati
come candelieri o figure decorative, divennero una serie tra le pitt conosciute della
manifattura. Statuine di questo tipo, in bianco o colorate, si trovano in moltissime
collezioni pubbliche e private, con varianti soprattutto per quel che riguarda la base, che
con glianni subi delle modifiche. Il problema delle differenze tra le serie & stato affrontato
da Lankheit: da parte sua, la Mottola Molfino suggerisce che i primi esemplari prodotti
fossero realizzati, come il nostro, in porcellana bianca'!. Gli originali, non rintracciabili,
appaiono nell'Inventario de’ Modelli che li indica come di proprieta di Giuseppe
Ginori'?. La plastica del Castello (alta cm. 22) poggia su una base che sembra non
pertinente, sulla quale trovano posto anche due putti (al posto di quello originale), ed & .
databile al 1760-1780.
1illustrazione successiva (fig. 6), mostra due esempi di una delle produzione piu amate
della fabbrica toscana. Si tratta dei caramogi, le figurine grottesche che gli artisti della
fabbrica (si tende ad attribuirle al Bruschi) avevano ricavato dai lavori di Callot, del
secentesco Baccio del Bianco e del piu tardo G. Domenico Ferretti, sfruttando le raccolte
di incisioni conservate alla manifattura. A Sesto Fiorentino si trova ancora la forma
originale in gesso della figurinade 1 dottore». Della figura femminile a sinistra ¢’& traccia
nellinventario dei modelli. A pag. 83 si legge infatti: «n 5 A questo numero vi sono 13
pezzi che sono 3 caramogl femmine». Inoltre, nell’elenco dei prezzi della manifattura
(1760) citato sia da Ginori Lisci che da Lankheit, appaiono delle «Figurine rappresentanti
Caramogio Pimmei alte soldi 2 circa». I nostri esemplari, bianchiedalticirca?7 centimettl,
sono stati prodotti tra il 1760 ed il 1780." f
La foto 7 illustra una placca in porcellana bianca che rientra in una tipologia oggetto :
attenti studi tra gli storici della manifattura'®>. Databile al 1760-1780, misura
11,5x14. La tecnica usata, del bassorilievo istoriato, € cosa troppo nota (anche per les
vicissitudini ottocentesche) per essere nuovamente affrontata qui. Bastera dire che
medesima placca si ritrova utilizzata, policroma, in una zuppiera ora al Museo @
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1G. 8 - Coppia di placche policrome, manifattura Ginori a Doccia, circa 1780




FiG. 9 - Parte di un vaso decorativo, manifattura Ginori a Doccia, 1750-1760.

FI1G. 10 - Cera origi i
ginale del vaso illustrato alla fi i 3
g. 9 (prima meta del
Museo delle Porcellane, Sesto Figrentino? (S feoio 2D



Capodimonte' e che si conoscono molti altri esemplari, bianchi e colorati, sia in forma
di placchette decorative che applicate a vasellame d’uso. Il soggetto non & a mio parere
chiaro: indicato dalla Mottola Molfino in «Salmace ed Ermafrodito», sembrerebbe anche
un «Riposo di Diana» o, ancor meglio, come suggerisce Lise, «Diana ed Endimione»®. Lo
stesso autore ricollega questi tipi di placche all’attivitd di Massimiliano Soldani Benzi
intorno al 1711. Esemplare certamente tardo (circa 1780) e fortemente restaurato, la
nostra porcellana mostra i particolari del modellato attutiti.

Anche le due piccole placche policrome, cm. 14,5x10,5 (fig. 8), sono databili al 1780
circa. La decorazione a cammei classici appare a Doccia oltre che su oggetti di questo tipo,
anche sulle tabacchiere’. Alcuni dei cammei utilizzati nelle nostre placche sono ricono-
scibili, ad esempio il «Traiano con la famiglia» che appare nella parte inferiore dell’esem-
plare di destra, tra la numerosissima serie di impronte, divise per soggetto ed ordinate per
ordine alfabetico e numero progressivo, ancora conservate a Sesto Fiorentino. D’altronde
si conoscono oggetti simili in cui appaiono le scritte con i nomi dei personaggi effiggiati,
come nell’esemplare del Victoria and Albert. Le varie forme venivano poi utilizzate in
maniera diversa a seconda dell’estro dell’artista per eseguire gli oggetti, di norma in
porcellana policroma. Nell'inventario pubblicato dal Lankheit si citano (nella sesta
stanza) numerose medaglie in vari materiali e (nella prima) le impronte degli intagli della
allora celebre collezione Stoschiana'”.

A conclusione di queste note, illustro la parte centrale di un vaso decorativo in porcellana
bianca, solitamente considerato un rinfrescatoio (fig. 9). Si tratta invece di un vaso a
brocca purtroppo privo della base e della parte superiore. Questo lo sappiamo perché al
Museo di Sesto Fiorentino si conserva la cera originale (fig. 10)', completa di versatoio
ed ansa antropomorfa. Lankheit ha identificato questa forma con quanto indicato a pag.
28 dell'inventario dei modelli: «<n 11 Un urna antica tonda storiata a bassorilievo
rappresenta un baccanale con forma». Da parte sua Lise'® riconosce in Massimiliano
Soldani Benzi 'autore del modello, basandosi su opere analoghe di sua mano, quali i due
- noti vasi con soggetti marini®®. Lo stesso autore crede di individuarne la fonte in una
incisione opera probabile di Giorgio Ghisi (1520-1582) ed ispirata al «Baccanale» di
- Martin van Heemskerck (1498-1574) ora conservato al Kunsthistorisches Museum di
Vienna®. Per la pasta e la qualita del modellato, vigoroso anche nei particolari, dai
-mascheroni alla scena bacchica, alle aquile della fascia inferiore, questa porcellana va
datata al periodo del Fondatore, dopo il 1750. Il modello conobbe un rinnovato successo

nellOttocento. Elena Maggini ¢ stata infatti in grado di rintracciare una fotografia
Scattata probabilmente tra il 1870 ed il 1880 (fig. 11). Vi appare la nostra brocca, eseguita
in policromia ed accompagnata da un grande bacile in bassorilievo?, restituendoci cosi,

ancor meglio della cera, I’aspetto originario della porcellana del Castello.
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NOTE

I G. LisE, Museo d’Arti Decorative. Le Porcellane, Milano 1975, p. 17 € 32 passim; al volume si rimanda per
le varie provenienze e per la bibliografia precedente ante 1975 degli oggetti esaminati.

> K. LANKHEIT, Die modellsammlung der Porzellanmanufakiur Doccia, Monaco 1982. Laltro testo fonda-
mentale sull’argomento rimane L. GINORI Liscl, La porcellana di Doccia, Milano 1963, in cui vengono
affrontati anche i problemi qui discussi.

3 LANKHEIT, 0p. cit., p. 19.

4 1l soggetto fa parte, come & noto, del ciclo epico della Guerra di Troia.

5 Ginowi Liscr, op. cit., p- 58. Siveda anche K. LANKHEIT, Florentinische Barockplastik; 1 670-1743, Monaco :,
1962, doc. 671. L’elenco delle forme utilizzate nella fabbrica indica invece, erroneamente, «del Ticciati».

6 A. MoTTOLA MOLEINO, L arte della porcellana in Italia, Milano 1976, vol. 1, fig. 470.

7 LANKHEIT, 0p. cit., 1962, doc. 351; archivio Ginori Lisci, 137, 1, n. 2.

8 S. Casciu, Due episodi della scultura fiorentina del Settecento nel mecenatismo di Anna Maria Luisa de’
Medici, s.d., estratto. 1l gruppo del Castello & stato esposto nella mostra «Gli ultimi Medici. Il tardo
barocco a Firenze, 1670-1743», Detroit-Firenze, 1974, v. catalogo, n. 245.

9 In Archivio di Stato di Firenze, Depositeria generale 457: «A di 15 Juglio 1724 Io Massimiliano Soldani
Benzi ho ricevuto dalla Ser.ma Elettrice Palatina per mano del Sig.r Jacopo Niccolo Guiducci ducati
trecento quattro lire cinque e soldi 6.8 in ruspi cento sessanta effettivi che si & degnata di farmi pagare per
mio onorario della fattura d’un Gruppo in bronzo che rappresenta la Maddalena i piedi di Cristo in casa
del Fariseo, fatto da me per servizio del A.S.EL con pit la fattura e doratura delle cartelle intorno alla sua
base, a Francesco Soldani suo figliolo contanti mano proprio ducati 304 lire 5 soldi denari 8». ,

10 Tnventario dei Modelli, pag. 79, n. 5.

1 MoTroLa MOLFINO, ap. cit., vol. I fig. 474.

12 Pag. 74, n. 23: «A questo numero visono le quattro Stagioni di Baldassar. La Primavera con putto sedente
sulla base. La seconda I’Estate con putto ritto in atto di portar via le spighe di grano. La terza I’Autunno
con satiro sedente sulla base. La quarta I'Inverno. Gli originali si trovano in Firenze d’avorio in casa il
Signore Marchese Giuseppe Ginori. Con sue forme».

13 Gvort Liscl, op. cit., p. 54 passim.
14 MoTTOLA MOLEINO, 0p. cit.,, vol. 1 figg. 422-423. Le stesse placche si ritrovano utilizzate anche in epoca
successiva. y
15 [’unica traccia di un soggetto simile nell’inventario dei modelli & a p. 42: «n 133 Un bassorilievo
rappresentante Endimione che dorme con il cane ai piedi di terracotta. Senza forma del Carradori». In
compenso si conoscono molte placche in piombo, normalmente giudicate cinquecentesche ed opera !
seguaci di Michelangelo, da cui furono tratti gli esemplari in porcellana: altri bassorilievi furono eseguit
direttamente nella manifattura.

16 MoTToLA MOLEINO, 0p. cit., vol. L, fig. 409, dove vengono elencate anche le diverse serie.
17 LANKHEIT, 0p. cit., p. 148, cita dall’Archivio Ginori al 1749, in riferimento a Anton Filippo Weber,
pagamento: «per fartura di 57 ritrattini in cera di Cesari ... un modello ... di un ornamento con 10 €S
di Cesari ... altro ornamento con 10 testine di Cesari». Un’altro era stato effectuato nel 1744 per matet!
simili ma di diverso soggetto. Mirella Benini ha recentemente («Un documento inedito ... la collezio
di impronte in solfo di Carlo Ginori» in Antichita Viva, n. 5-6, 1989) sottolineato I'importanza di que!
tipo di materiali nel collezionismo settecentesco ed in particolare nella produzione di Doccia. Si V&
anche Lise, op. cit., p. 33.

18 Resa nota dal Lankheit, & alta cm. 60, reca il numero d’inventario 58 (vecchio numero 173) e @
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UNIMPORTANTE DONAZIONE
DI VENTOLE E VENTAGLI

C. Paggi Colussi, E. Villani

A. Milano, schede nn. 22 e 23.

Le Civiche Raccolte di Arte Applicata hanno recentemente ricevuto dalla sig.ra Linda
Bennati De Dominicis una cospicua donazione: 23 tra ventagli pieghevoli e ventole che
si collocano come epoca diappartenenza tra il XVIII e il XX secolo. L'importanza di questa
donazione deriva da pili considerazioni che vanno attentamente valutate.

La donatrice, sig.ra De Dominicis, & un’antiquaria, studiosa ed esperta di ventagli di cui
possiede una ricca collezione. E conosciuta anche per essere un’accurata restauratrice ed
¢ in questa veste che ha stabilito i primi contatti con il Museo ed ha potuto conoscere la
nostra collezione al completo.

Con molta generosita ed esprimendo il desiderio che in futuro le sue nipoti possano
affermare con orgoglio che alcuni esemplari della raccolta di ventagli sono stati donati al
Museo dalla nonna, la sig.ra De Dominicis ha voluto offrire una selezione mirata di
esemplari che sono stati scelti con il preciso intento di colmare le lacune della nostra
collezione, in modo da renderla tipologicamente completa.

Possiamo dunque affermare che I'importanza di questa donazione, a prescindere dal
valore intrinseco dei ventagli, & determinata dall'impegno e dalla professionalita con cui
sono stati scelti gli esemplari stessi e dallo scopo che con questo dono si voleva raggiungere.
~ E opportuno fornire alcune notizie sull'origine della collezione di ventagli del nostro
Istituto.

' Nell'ultimo decennio del secolo scorso le Raccolte di Arte Applicata facevano parte del
Museo Artistico Municipale che aveva sede presso il Salone dei Giardini Pubblici, a Porta
Venezia.

Qié allora era presente un ridotto nucleo di ventagli pieghevoli che, in considerazione
d ella preziosita delle stecche, erano inventariati con gli oggetti d’avorio.

Molto probabilmente facevano parte di quegli acquisti a scopo didattico che venivano
eltettuati per la Scuola di Arti e Mestieri annessa al Museo e che avevano il fine di proporre
1allievi dei modelli ai quali fare riferimento nel corso del loro studio e apprendistato.
0po il trasferimento di alcune raccolte presso il Castello Sforzesco (1900), nei nuovi
ei di Archeologia ed Arte, un altro gruppo di ventagli si aggiunge al primo nucleo,
PPartengono alla raccolta Mora acquistata dal Comune nel 1909.
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Ma & soltanto con I'ingresso del Legato Parraviciflo di .Persiaf (1927-) che si conﬁg:r:oli
nuova raccolta museale vera e propria, che inizia '11 suo iter di collezione .a;lltonom ;
una nuova numerazione, e recupera gli esemplari fino ad allora cc?llocatl 1 trove. e
Dalla Raccolta Durini, nel 1939, arriva in dono un certo numero di jsemp arll. ?12;?\,1 liseo
doni e acquisti, prima della donazione De Dominicis, la collezione di ventagli
irca 150 esemplari. . '
?’I::rrl?:zir:oflsric fa r?ferimenﬁo con questa cifra a ventagli e v?ntlo\le completl,lm(ziniar:; ;orx(q)
stecche o cornici di materiali diversi, ma il vanto e la p<.:cu11ar1ta. d.ella raccl(? ta et sl
Museo consistono in circa oltre un migliaio di e:semplarl, tra f9g11 d.1 ventagli e vento
montati, di pagine che una volta lo furqno, di framr_nentl dld pi\%ér\l/el stessi.) i
L’epoca di appartenenza di questa eccezionale collem.one vada - s.ea; > agl "
XX e tuttora fa parte della Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli, intitola
%/Zi?;:z ora al dono De Dominicis di cui si intende_ dare. qui una descrlzl.one ge.rll'e?\le,
rimandando alle schede per una pili accurata puxlltual_lzzazmne sto.rll(‘:a, 1Flecmca er :;Ct; :lel::(;
Tra ventagli pieghevoli e ventole, 7 sono real.lzzan con matenla i che ﬁen(e)1i amens
possono definirsi tessili. I pil1 preziosi tra questi sono due es.erflpfalrl pl(eig e\tra nerap -
eseguiti manualmente. Il primo (fig. 14) & eseguito a fuselli in fi atot. i }slz 2 ,r =
insolita pagina di Chantilly realizzata con estrema ’accu_ratezza nei pun iic he son ﬁ)oreali
di questo pizzo, ma con il disegno che anziché dehr.leare 1 .cm;lsue ecor Hone
naturalistici, bouquet di rose, margherite, ecc. contenuti elntro ricche cornic c,li sk
insolito giardino di gusto vagamente orientale con .arcl'u, ba}laustre e vim & hor
ricordano i motivi delle porcellane e delle lacche cinesi ¢ giapponesi. La ,ei%tando ;
esagonale che unisce gli elementi decF)rativi élpunt.egglata da pois, m:li p::;trilz e
fondo piuttosto pieno, i vari elementi sono disposti a formare spazi eleg
o di tartaruga scura. .

ILlesZZZcillz izx?taglio di pizgo (fig. 13) ¢ lavorato ad ago, utili.zzando .ur; so.ttél'lsmm(i)zf;xia:ioi
di lino bianco che testimonia la provenienza fiamminga. S.l\ tratta in attll iun c[i) =
Bruxelles con la rete di fondo lavorata a «point de gaze», 12-1 pit 'rafﬁnata e ;gg}er; : "
ad ago che nella pagina di questo esemplare- unisce piccoli bogc(lil‘let‘ i l.10 rOfanig ;
racchiusi da una cornice di foglie di vite che si alternano ad .archcll i plcl:co iga ;
pizzo & appoggiato su raso di seta bianco e .le stecche son_(;l fil m:'il‘ repeclr1 :C i
Un gruppo di ventole da fuoco sono eseguite con.rr‘latcn. i tessilie, ar o ol
esemplare che rivela nella esecuzione fnolta capacita tecnica ¢ meztj:l he éi o
fanno parte di un genere di produzione do‘mestlca, suggerito dalle
femminili che ne propongono ri%e:tutamente 11 rr:;)idfeolilr.n e e _—

imo caso (fig. 3) si tratta di una ventola e f zzont
Tefﬁ’ iprrrllpugnaturi dgavorio e ricamata con ma’teriali quali cgnomgha, mertzlflésfs‘lilz::;lcs]zi:]
sfumato in pii1 colori che rivelano il gusto e l.ese'cum.or.le di una rrllano P o il
dotata e capace di ottenere notevoli effetti pittorici. Un rgu tarao’ xrrrllso S ﬁ’ﬁal) .
«imparaticcio» & dato da una scritta posta sotto al ricamo (Gage d’a i
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composta in carattere corsivo maiuscolo. L'impugnatura & di legno tornito tinto in nero.
Il gruppo di ventole di produzione domestica presenta ricami caratteristici di diverse
tipologie: il punto croce in seta e in lana con applicazione di perline di vetro e metalliche
(figg. 6¢7), il ricamo che utilizza come fosse filato nastri sfumati policromi, tecnica questa
che prevede I’abbinamento con paillettes e jais (fig. 4), infine Iapplicazione di tessuto
stampato il cui motivo decorativo serve da traccia al ricamo (fig. 5).
Queste ventole sono di forma ovale e romboidale, spesso profilate da frange che aiutano
a concludere la confezione di manifattura casalinga.
Decisamente insolite nella nostra collezione due ventole in penne e piume. Il primo
esemplare ¢ in penne bianche piuttosto rigide, dipinte con motivi decorativi cinesi,
rifinito da un’elegante coccarda di nastro di seta bianca e da una preziosa impugnatura
d’avorio (fig. 10). Il secondo ha forma ovale ed & completamente ricoperto di morbide
piume bianche ad eccezione del bordo esterno e del centro che sono di colore viola.
L'impugnatura ¢ di pelle ricamata (fig. 12).
Gli esemplari che hanno la pagina di carta sono numerosi, oltre ai due privi di stecche e
montanti (figg. 22 e 23) vi sono rappresentati sia i ventagli pieghevoli che le ventole.
Traiventagli pieghevoli abbiamo due esemplari cinesi (figg. 18 ¢ 19) con stecche di legno
laccate, quelle del primo di un caldo color arancione decorate da racemi e fiori in oro,
quelle del secondo in nero con figure e motivi vegetali sempre in oro.
Entrambi presentano sulla pagina anteriore scenette e personaggi caratterizzati dalla
minuta decorazione dei volti che sono in avorio dipinto e incollato sulla pagina cartacea.
I retro di entrambi e altrettanto importante e sicuramente pitivistoso della parte anteriore
per la grande vivacita cromatica dei decori a soggetto animale e floreale.
Sempre tra i ventagli pieghevoli alcuni di essi utilizzano preziosi materiali per le stecche,
madreperla bianca decorata in oro (fig. 15) o avorio decorato da ricchi intagli (fig. 16),
ma sempre la qualitd della pagina & proporzionata a quella dei montanti, come testimonia
la raffinatezza della tecnica pittorica e incisoria dei due esemplari citati.
Molto particolare e raro il ventaglio «decoupé» di genere orientale (fig. 17), forse di
produzione europea settecentesca che indulge all’esotismo di moda. Il termine «decoupé»
sta ad indicare la tecnica degli elaborati e variati intagli eseguiti sulla carta, che causano
un effetto di leggerezza molto simile a quello di un pizzo.
Altri esemplari apparentemente meno preziosi, come il ventaglio pubblicitario asimmetrico
(fig. 21) o altre ventole da fuoco, acquistano importanza perché tipologicamente assenti
nella collezione del Museo. Questo vale anche per il classico ricordo sorrentino (fig. 8),
che possiamo quasi definire come una «ventola pieghevole».
Con il dono De Dominicis ¢ stato aggiunto alla collezione di ventagli delle Civiche
Raccolte di Arte Applicata un significativo tassello in qualiti e quantica.
' Siamo grati pertanto a chi con generosita e intelligenza ha voluto rendere piti completa
anostra collezione arricchendola di tipologie non ancora rappresentate.

Carla Paggi Colussi
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AVVERTENZE PER LA LETTURA DELLE SCHEDE

Le schede sono state articolate secondo il seguente criterio:
— DEFINIZIONE TIPOLOGICA
— MATERIALI E TECNICHE

— Misure (h x 1) in mm

1oNE MUSEALE (la sigla R.A.A./S.T.C. si riferisce a Raccolte d’Arte Applicat‘a/ Se;ﬁ)re 'Il‘leeszsil(l)c;l Z
gOL:erlzzl’abbreviazionc v., seguita da numero arabo, indica che I'esemplare appartiene alla co
0s ; -

dei ventagli)
— LUOGO DI PRODUZIONE E DATAZIONE
_ DESCRIZIONE DELL ESEMPLARE
— NoTE

— BIBLIOGRAFIA

FONTANGE: forma ellittica della pagina con la massima altezza al centro del ventaglio,

FL

GLOSSARIO (%)

Parti costitutive del ventaglio pieghevole

GUARDIE 0 STECCHE DI GUARDIA: le due stecche estreme che contengono il ventaglio chiuso, solitamente pilt
spesse delle stecche interne.

PAGINA: la parte superiore del ventaglio pieghevole, fabbricata tradizionalmente in diversi materiali (carta,
pelle, tessuto, merletto, piume). La sua altezza varia a seconda del gusto delle diverse epoche, in rapporto
con I'altezza complessiva del ventaglio; pud essere semplice o doppia, decorata con diverse tecniche
(ricamata, intagliata, dipintaa tempera o all’acquarello, incisa all'acquaforte o litografata o cromolitografata.

STECCHE INTERNE: insieme alle stecche di guardia costituiscono la struttura del ventaglio e sono presenti in
numero corrispondente al numero delle pieghe della pagina. Nei ventagli tradizionali sono spesso dello
stesso materiale delle stecche di guardia nella parte esterna visibile, mentre la parte superiore,

non visibile
nei ventagli a pagina doppia, ¢ in materiale meno pregiato.

RIVETTO: elemento metallico a chiodo o a vite che tiene insieme la parte terminale delle stecche,

intorno al
quale avviene il movimento.

OCCHIELLO: elemento circolare di guarnizione fissato a corolla intorno al rivetto,

in diversi materiali
(madreperla, avorio, osso, strass, cristallo di rocca).

ANELLO REGGIVENTAGLIO: anello metallico sostenuto dalle estremita del rivetto. Consentiva di unire il

ventaglio ad una catenella che veniva fissata alla cintura o, pilt lunga, indossata come una collana o ad un
nastro che veniva legato al polso.

Forme del ventaglio pieghevole

Brist: ventaglio costituito dalle sole stecche che si allargano nella parte superiore, tenute insieme da un
nastrino passante tra esse.

particolarmente in voga

nel periodo Art Nouveau. Il nome deriva dalle complicate pettinature femminili, innalzate sulla sommita

del capo in uso alla fine del XV1I secolo.

Parti costitutive della ventola

SCHERMO: parte terminale della ventola di forma geometrica o a cartiglio di varie sagomature. Se rigido, cioe

in cartone rivestito di carta o di tessuto, lo schermo era destinato alla «ventola da fuocon, cosidderta perché

~ Veniva impiegata accanto al caminetto per proteggere il viso dallo scoppiettio del fuoco.

CO: elemento di supporto che regge lo schermo. Solitamente in legno, ma anche in avorio e osso.

me della ventoly

CHERMO: con impugnatura centrale.

CARDA: tipo di ventaglio pieghevole a schermo pieghettato circolare, richiudibile all’interno delle
bacch

ette di sostegno e inseribile in un astuccio-manico.

suddetro glos§ario, nellasua articolazione e per quasi tutte le voci, & ripreso da quello pubblicato nel testo a cura di G. Gossi
1l ventaglio pubblicitario 1 890-1940, Firenze, Cantini & C. 1991, pp- 20-21, scelto per chiarezza e precisione.

Elena Villani
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1. Ventola a schermo.

Schermo in cartone eptagonale rivestito in carta
verde pastello, applicazione di incisione dipinta
all’acquarello, bordure in carta rosa antico con fregi
dorati; al verso rivestimento in carta rosa, bordurain
carta nera con fregi dorati, inserto di seta bianca;
manico in legno ebanizzato;

245x197 mm. (schermo); 155 mm. (manico);
RAA./ST.C.-v.178;
Inghilterra (?), 1820 circa;

manico a fuso con due anelli torniti alle estremit; il
riquadro centrale che decora la ventola raffigura un
paesaggio agrestecon alcune pecore e buoi sorveglia-
ti da un uomo a cavallo. L’inserto di seta bianca che
fodera al verso il quadretto consente di vedere in
trasparenza il disegno inciso che in controluce si
trasforma in un romantico paesaggio notturno ri-
schiarato dalla luna.

Ventola da fuoco.
E.V.

2. Ventola a schermo.

Schermo di cartone ottagonale rivestito in carta
goffrata giallina, bordura in carta metallizzata color
bronzo, applicazione di ur’incisione all’acquaforte
su entrambe i lati; manico in legno tinto scuro,
fissato allo schermo con due chiodini in metallo;

247x175 mm. (schermo); 125 mm. (manico);
RA.A./S.T.C.-v.179;

Francia, 1820 circa;

il manico & tornito a fuso con due elementi ad anello
modanato alle estremitd; lo schermo & rivestito al
recto in carta goffrara a rombini e bordato da una
fascetta a motivi di palmette impressi a rilievo, al
centro & stata incollata un’incisione contornata da
una cornice del medesimo materiale del bordo a
motivo di foglioline. L'acquaforte raffigura una
madre seduta con sulle ginocchia il figlioletto a cui
mostra come disegnare la statua di Atena, posta su
un alto basamento a colonna. Al verso lo schermo &
rivestito in carta lucida giallina su cui ¢ stata appli-
cata al centro un’incisione che raffigura un castello
medievale immerso nel verde. Nel margine & scritto
al centro: «La Tour dans le Jardin», in b/s: «Dessiné
par Fed. Lose»; in b/d: «Gravé par Caroline Lose».
Friedrich Lose, (Gorlitz - XVIII e XIX secolo)

insieme alla moglie Caroline von Schlieben (Dresda
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'172.34 = Milan9 1837) svolse un’intensa attivita
:incl:llsorlfx in Iatlaha, dedicando molte tavole a vedute

elle principali cictd italiane, dei laghi iedei
el e, deilaghilombardi e dei
[ soggetti rappresentati esprimono il perdurare del

gusto neoclassico e il parallelo aff idi
. affermarsi
romantico. sl

Ventola da fuoco.
E.V.

3. Ventola a schermo.

Schermo in taffeta di seta color avorio, ricamata al

recto con filo diseta sfumatoa punto rasc; canottial'

dorata, perline bianche e anellini metallici do% §

sfac.cettati; intelaiatura metallica rivestita di un b .

do in tela dorata e ciniglia turchese; manico in le o

ebanizzato fissato allo schermo da due chiodinigno
;

420%x260 mm.;
RAA./ST.C.-v.169;
Francia, 1880/90 circa;

manico a fuso con tre anelli torniti nella parte
superioree puntalearocchetto. Il motivo decorgtivo
ricamato si sviluppa in una composizione simmetri
ca c'he segue I'ovale dello schermo: quattro lar hl .
foglie a rete dai bordi ricamati a punto lanciato sfn ,
collegate tra loro da una griglia a sottili volute che ;
concludono in fiorellini trilobati e quadrilobari coSl
al centro una perlina bianca, in basso & ricamata ln
scritta: «Gage D’Amour Filials. Le lettere che 12
compongono ricordano quelle dei samplers («im-
paraticci») i tipici lavori femminili che accompa

vano la crescita delle fanciulle. Sui samplers c?)ngxgz:
gar:;l{ibzn,r nlur?u?ri, motti di contenuto religio-
ik elativi al rispetto e all’obbedienza
i ab ai genitori (cfr. M. CARMIGNANI, Samplers:
Penzn ito ptzrtzco'/are del ricamo, in In viaggio con'
enelopey, .Perugla 1990, p. 60-61). In questo caso
particolare il significato della frase (pegno d’amore

iale) ri

.' d. Egﬁﬁ:ﬁ iz(ii fi.ttura della ventola ad un dono

1l :

; :’iceeirigsgﬁg :car?o x'nescfola zfndamenti a racemi
. :ril oglie tripartite dal.la morfologia

el 3 tf{n curioso p'astlche che ben

P ponegbbe i fine secolo. Di F)uona fattura il

ok pubbhcatessere stato eseguito seguendo il

e o Sl:i gualche rivista femminile di

ke aso di filtre \{entole presenti nella

ibilmente di manifattura domestica.

ola da fioco,

E.V.
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4. Ventola a schermo.

Schermo ovale in taffeta di seta moerata coloravorio
con applicazione di Jais dorati, nastrini di seta
sfumati nei toni del giallo, rosa, rosso, verde, turche-
se, filo metallico e paillettes dorate; bordo in
passamaneria di seta gialla; manico rivestito di seta
color rosa cangiante, trattenuta da tre anelli di

passamaneria;

280x230 mm. (schermo); 190 mm. (manico);
RAA./ST.C.-v.173;
Ttalia (?), 1860 circa;

il decoro dello schermo presenta al centro un mazzo
di fiori entro una cornice ovale a cui s'intreccia al
fondo una ghirlanda di fiori e foglie che sale in un
ovale piti ampio a riprendere la forma della ventola.
1l resto del campo & attraversato da un reticolo a
losanghe che richiama il graticcio di un giardino.
Tutr'attorno profila lo schermo una ghirlanda di
foglioline binate. Sono tre gli elementi che consen-
tono di datare Pesemplare: il primo & dato dalla
tipologia degli elementi decorativi di derivazione
neoclassica, dettata dallamoda del Secondo Impero,
il secondo dall’uso del nastrino tinto in colori sfu-
mati per comporre motivi decorativi, riscontrabile
nelle guarnizioni degli abiti di quel periodo, il terzo
dal rivestimento in tessuto del manico intero, detta-
to dalla tendenza a caricare gli oggetti d’arredo per
una sorta di horror vacui.
In questo lavoro domestico vengono cosi a concen-
crarsi alcuni dei tratd caratterizzanti il gusto di
un’epoca.
Ventola da fuoco.

E.V.

5. Ventola a schermo.

Schermo a forma di losanga arrotondata con intela-
iatura metallica in tela grezza con decoro ricamato a
punto lanciato a pit colori su tessuto stampato,
ritagliato e applicato sulla tela grezza di fondo, al
verso in raso di seta verde scuro ricamato in giallo,
bianco e marrone, a punto a nodi francesi e a punto
zig zag; bordo in passamaneria con frangia in lana
che scende a ricoprire il manico;

270x200 mm. (schermo); 190 mm. (manico);
RA.A./ST.C-v.172;
Tralia (?), 1860 circa;

il motivo decorativo & costituito da un fiore di

180

cornice l.alrghe foglie, con un fiore alla sommita dell
composizione. Al verso sono ricamate al centro d ell .
szlllerm((i). le lettere iniziali «T V D» inm':cciatee I(I
valore di questo esemplar -
nella fattu.ra, nénella qlfl)alitz (il;rrli:;nfs r:a?ltrrlcerl?zio'
modf.?sto livello, quanto nell’essere uno ’de liam i
%avon femminili spesso concepiti all’unicf;y s svanac?
impegnare le donne nel tempo libero dagli iri? i
d.ella cura della casa e della famigliag Inol}t)egr%i
d'lsegno stampato che traspare da sott(.) il ri ame
rivela la provenienza di un cartamodello rogalr;}lo
mente contenuto in una rivista femmini,lef? o

Ventola da fuoco.
E.V.

6. Ventola a schermo.

j.c{lermo esalobato in tela ricamata con fili policromi
trl ana e setaa punto croce, petline di vetro bianche
asparenti, marroni beige, nere, ambrate, giallinee,

acciaiate; fra{lgla in seta bianca; manico in osso
bianco intagliato e tornito;

260x220 (sch ; i

E (schermo); 190 mm. (manico); 60 mm.
RAA/S.T.C.v.175;

Italia (?), 1860 circa;

:nl cceint?) dello schermo & ricamato in verde-scuro un
d: aglione t9ndegg1ante con all’interno una gran-
rosa rossa, intorno su fondo azzurro foglie divite

1

' melograno posto al centro da cui si dipartono a

grappoli d’uva, larghe fogli .
violaciocche con bocgolei_ oglie e in basso due

Ui )
‘ intelaiatura dello schermo & rivestita in seta color

avorio i A%
| come la ﬁ'angla Che contorna la Cntola' 11
>

manico in osso & i

‘ SO ¢ tornito e intagli i
e . . 4 . i
e gliato a motivi

Lavoro femminile,

Ventola da fuoco.

'

EV.

‘.Ventola a schermo.

ermo es i i

- Oatlolgto con intelaiatura metallica in tela

E VC? ilo d.x seta bluette a punto croce
! )

v ro opalinato, palline sfaccettate metal-

Ccate in i i
fiero ¢ oro, inserto in velluto tagliato

€10 profilato ; i fi
in seta belge e filo metallico do
) : 1 etallic
\I€azione di cartonci e

i carton no stampato dorato a rilie-
2 10 ciniglia m
arrone fissata da lunghi

unti in fijg i
e | e lg)etalhc? dorato doppiato; frangia in
- .
uete dera in raso di seta color crema;
H
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manico in osso bianco intagliato e fissato allo scher-
mo da due viti a perno in ottone;

240x190 mm. (schermo); 200 mm. (manico); 100
mm. (frangia);

RA.A./S.T.C.-v.174;

Ttalia (?), 1860 circa;

al centro dello schermo su un medaglione ovale in
velluto nero spicca una ghirlanda dorata di fiorellini
e foglie, intorno una ampia cornice pentalobata
composta da volute all'interno delle quali & disposto
un fiorellino. L’impugnatura della ventola ¢ inta-
gliataa motivi stilizzati sfalsati e termina in un sottile
puntale.

Lavoro femminile domestico.

Ventola da fuoco.
E.V.

8. Ventola a coccarda.

Schermo in carta telata bianca decorata da piccole
cromolitograﬁe; nappina e cordoncino in cotone
rosso per il funzionamento del meccanismo diaper-
tura e chiusura a scorrimento dello schermo; mani-
co-custodia in legno d'ulivo con intarsio e scritte
dipinte;

255x55 mm. (altezza totale); mm. (diametro dello
schermo);

R.A.A./S.T.C.-v.180;

Italia, ultimo quarto XIX secolo;

il manico & decorato da una piccola rondine intarsia-
tasotto la quale & dipinta in nero la parola «Amore»,
al verso, sempre in nero, la scritta «Ricordo». 1l
manico & anche custodia dello schermo chefuoriesce
tirando la nappina fissataalla sommitadella coccarda
e scompare tirando il cordoncino che esce dal fondo.
Sulla carta fittamente pieghettata sono stampati tre
piccoli decori raffiguranti rispettivamente rose, un
mazzetto di fiori diversi e un leprotto vestito.
Oggetto-souvenir tipico sorrentino; a partire dalla
meta del secolo scorso, con minime varianti, venne
prodotto per oltre un secolo in altre localita italiane
e poi esportato in tutto il mondo (cfr. V. LUCCHESE
SALATI, in Uz soffio di vanita... cit., pp. 127-128, n.
140; C. KRAFT BERNABEIL, in Ventagli italiani... cit.,

p. 154, n. 81).
E-V:

9. Ventola a schermo.

SFhermq circolare sagomato in legno laccato nero

dipinto in oro di tre tonaliti con parti rilevate in

stucco; manico in legno laccato nero e dipinto i

oro, fissato allo schermo da due perni in oﬁone' !
;

270x200 mm. (schermo); 210 s
R.AA./S.T.C.-v.182; mm. (manico);

Cina per il merc i XIX
ato europeo, ultimo
uart
secolo; e

attorno.ad un tavolino siedono a discutere du

mapdal"mi. alle loro spalle due altri uomini li .':1ssisto‘f
no in PlCdJ, mentre un piccolo servitore si avvicina

Ailati della scena due elementi d’arredo. 1l profilo
dello schermo ¢ intagliato a rocaille. Al vgrso lo
schc:rn.lo & decorato da un piccolo mazzetto di t "
fiori dipinto al centro. Il manico a fuso modanat N
decorato da piccole spirali dipinte. o

Ventola da fuoco.
E.V.

10. Ventola a schermo.

18 piume'd’oca bianche trattenute al fondo da un
legnetto ricurvo, dipinte a tempera in blu cobalto
v?rde, rosso, argento e oro; piume di marabou’
bl:,t.nche al recto e coccarda in tela bianca fissata
allimpugnatura da un rivetto in metallo argentat

con occ'hic_llo e fiore attorno in madreperla; rgnania())
in avorio intagliato con cordoncino in ﬁl:) di set

verde, pallina di vetro bianca, due dischetti in ;
€ nappina di seta color avorio; e

270x255 mm (sche s .
R.A'A./S.T.c._v.17:)r?o)’ 95 mm. (manico);
Cina, 1815 circa;

Islce C:nfa(f):filiellll; Islchermo & decorato al centro da una
.- urglo ¥ te l(xir.l’uomo seduto su un tappeto
éappoggiam 3 piedi dmtorno ?d un tavolino su ciii
o an gir‘a? € vaso di ﬁorl. Ai lati scendo-
B (;r anda dl'ﬁo'rl e f{)glie dorateeun
A Ve[rlso : a htre ﬁOI:l .dlpmtl in verde, blu e
e sc lermo ¢ interamente occupato
e reale che si svdl:lppa simmetrico
e peonia rossa, gli altri fiori sono
u, rosso e verde con foglioline in argen-

ta%::nile[;:)u?: sono tra i pitr antichi prodotti in
B Versopi)rt;m in Europa a partire dal
g a fine 451 secolo. Non ebbero

ceesso presso il pubblico occidentale,

FiG.




mentre erano tenuti in grande considerazione dg{
cinesi stessi che li consideravano come la «Madlre» i
tutti i ventagli. L’esemplare df:lla Raccolta ¢ piutto-
sto raro sia perché si tratta d.l una ve.nt(?la, me}rllfrﬁ
erano pitt diffusi i ventagli p1eghcvoh, sia perc el
decoro, nello stile Cantonese, & a figure, e non 80'01
a fiori o uccelli (cfr. N.J. IrONS, Fam. of imperia
China... cit., pp. 48-49). La scena qui rafﬁgura}:a
richiama nei colori, nel tipo di soggetto qucll:11 8c2 ;:
compare su un ventaglio pieghevole, daltato 825
(cfr. N.J. IRONS ... cit.,, p. 54, n. 3); ; ven 3 1
parrebbe precedente data la maggiore sobrieta de
decoro.

E.V.

11. Ventola a schermo.

Schermo a foglia cuoriforme in stra}t-i di tc;la, dipxr}ta
su fondo in stucco modellato a rilievo in colori a
smalto e oro; impugnatura in legno dipinto con
sezione rilevata in stucco dipinto;

420x285 mm.;
R.A.A./S.T.C.—v.176;1

ia, inizio XIX secolo;
izﬂ:)a’s::hermo ¢ dipinta una scena rafﬁ_gura.nte un
cacciatore che punta il fucile contro una tigre mter:it_a
a mangiare la gazzella da lei uccisa, tre alen scandi-
scono lo spazio della scena, che si svolge ﬂsu 1;1
terreno sassoso; intorno un bordo a motivi floreali
stilizzati e racemi, lungo il per‘irnet.ro dello thermﬁ
una profilatura rilevata dlpmta. in arancione.
manico dalla foggia sinuosa a dlagona.le prosegFe
sullo schermo con un attacco a forma dl.la‘rga.f(.)g L:T
pentalobata, decorata all’interno da.motm a nl'levoZ
al verso il decoro consiste in un ampio mazzo di ﬁ(l)ln
che esce da un vaso e si dispone nella forma dello
schermo. by

12. Ventola a schermo.

Schermo tondeggiante in piume b}anche e viola;
manico in fogli di carta pressata simil sughero pun-
teggiato e ricamato in raffia policroma;

335x235 mm.; 120 mm. (manico);
RAA./ST.C-v.171;
Canada, 1860 circa;

sullo schermo bianco spicca al centro un piccolo

184

disco tinto in viola, il medesimo colore & ripreso

nell'ampio bordo che va degradando verso Pimpu-
gnatura. Questa & decorata da motivi floreali diver-
sificati sui due lati solo dall’a

stecche di guardia a spatola curva
stecche stondate; il disegno del
giardino percorso da ponticelli,
con echi giapponesizzanti,

ta e intagliata,
pizzo raffigura un
archi e vasi fioriti,

ggiunta di una fragola
inrilievo. Probabile manifatt
deriva dalla ventola da no

al centro dello schermo. Plausibilmente,

Fans in fashion ... cit., p. 84, n. 48.

uraindiana; la tipologia
zze brasiliana chiamata
«Valentinan, che spesso presenta un uccellino fissato

dal mo-  a balaustra.
mento che su un lato al centro dello schermo le
piume sono schiacciate, anche Iesemplare qui de-
scritto doveva avere applicato un uccellino. Un
esemplare simile completo di volatile & pubblicato
nel catalogo a cura di A.G. BENNETT-R. BERSON,

nonostante gli elementi
del giardino all’italiana,
curva che segue quella
eailati in due elementi

d’arredo siano quelli propri
disposto lungo una grande
della pagina e che si raccogli

11 disegno particolare e la raffinata esecuzione del
pizzo lasciano supporre che la paginasia stata esegui-
tasu precisa commissione, appositamente per que-
sto ventaglio. '

Secondo A. Gray Bennett la scelta del nero per il
pizzo deriverebbe dall’influenza esercitata sul gusto

EV.  dall'imperatrice Eugenia di origine spagnola, dal
momento che venne utilizzato per guarnire abiti e
rivestire ombrellini da passeggio, mantillas e venta-
13. Ventaglio pieghevole. gli appunto (cfr. Unfolding Beauty ... cit., p. 212).
Al verso sulla guardia di sinistra & impresso in oro il
16 stecche in madreperla gold fish rosa; perno in  Momedella casa produttrice delle stecche: «GESLIN
cristallo di rocca incastonato in argentone; paginain A PARIS».
pizzo Bruxelles color avorio lavorato ad ago «point

de gaz», eseguito in filato di lino, applicata su fondo
in raso di seta avorio; bordino di finizione al verso in
taffetd di seta avorio;

265x500 mm.;

RAA/S.T.C-v.161;

Bruxelles, 1870 circa;

guardie a spatola tronca, stecche lisce stondate; il
disegno del pizzo ¢ a motivi floreali legati da un
fondo di tulle, si distinguono sette mazzetti di fiori
divisi da foglie e da tre fiori disposti a grappolo,
compresi fra due nastri cuspidati, interrotti da foglie
di vite, e sormontati da fiorellini 2 cinque petali.

Il pizzo, eseguito appositamente per la pagina del
ventaglio, & di notevole livello tecnico anche se il
disegno non presenta particolari raffinatezze

compositive se non nei motivi angolari di raccordo.
Ventaglio da nozze.

EN,

14, Ventaglio pieghevole.

16 stecche in tartaruga scura;
anello regg
to;

rivetto in tartaruga;
iventaglio in ottone laccato nero intaglia-
Pagina in pizzo a fusellj Chantilly di seta nera,
H185ata su organza di seta avorio con bordini di pizzo
Meccanico nero;

1 295x550 mm.;

,RAA./S.T.C.-V. 160;
Paﬂgl-Geslin, Chantilly, 1875 circa;

EV.

15. Ventaglio pieghevole.

18 stecche in madreperla intagliate, traforate e
ageminatein oro, fondo inlamina metallica puntinata
nelle guardie; riverto in ottone, occhiello in madre-
perla; pagina in carta litografata dipinta a tempera
con fregio a giorno impresso in oro, verso in carta
tipo pelle d’uovo dipinta tempera; bordino di
finizione in carta dorata;
270x505 mm.;
RAA/S.T.C-v.159;
Ttalia (2), 1870 circa;

ildecoro delle stecche & a foglie e racemi che disegna-

no una fascia centrale dj medaglioni; sulle guardie a

spatola tronca motivo impero di gusto revivalistico.
La decorazione a piena pagina &

¢ profilata da un
fregioasottili racemi, quaeliintervallato da roselline

e nontiscordardime, che racchiude ai lati un trofeo
di strumenti musicali, affiancato da due uccellinj
argentati. La scena rappresentata si svolge nell’aia di
una cascina: attorno ad una tavola siedono il re
Francesco I di Francia e un Uuomo con accanto un
ragazzino, attorniati da due donne in abjt popolari
intente a servire il pranzo, mentre una terza siede
davanti alla tavola a filare. Difficile spiegare la pre-
senzadi Francesco I, (Piconografia rimanda con una
certa sicurezza al re francese), in un simile contesto,

l'unica ipotesi che si potrebbe avanzare ¢ quella
suggerita dall’aneddoto nato attorno allorigine di
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un piatto tipico della cucina pavese, la «zuppa alla
pavese» € raccontato nei libri di storia locale e
gastronomica con alcune varianti. La versione pilt
sostenuta vuole che il re, battuto nella battaglia di
Pavia del 1525, venisse fatto prigioniero presso la
cascina Repentita e poi trasferito al convento di San
Paolo; non essendoci nulla da mangiare, una dama
francese del suo seguito corse fuori dal convento ed
entrd nella casa di un ortolano (e nella pagina del
ventaglio in primo piano accanto a delle botti &
raffigurata della verdura) che stava mangiando una
zuppa con verdure, condita con brodo di rane,
mentre su un piatto erano pronti due rossi d’'uovo
per il figlio malato e sul fuoco cera ad abbrustolire
un pane di otto giorni. La dama affettd quel pane,
mise sopra quelle uova e col mestolo aggiunse il
brodo di verdura, portando tutto al re (cfr. F.
MILANI, Pavia, ambientestoria cultura, Novara 1988,
p.201). Un’altra versione racconta cheil re prima di
cadere prigioniero si rifugiasse presso la cascina e
chiedesse del cibo, ma non essendoci altro da man-
giare se non della zuppa e un uovo, la moglie del
contadino della cascina pensd di renderla pilt so-
stanziosa versandovi l'uovo. La scena raffigurata
sulla pagina del ventaglio sembra mescolare questi
racconti, del resto non & stato possibile trovare
un’iconografia relativa all'episodio leggendario.
Al verso le stecche sono parzialmente ageminate con
semplici foglioline e la pagina & decorata da un
paesaggio lacustre con montagne sullo sfondo,
dipinto al centro tra due fregi dorati con volute €

rose.

E.V.

16. Ventaglio pieghevole.

16 stecche d’avorio intagliate € traforate, fondo in
madreperla per le guardie; rivetto in metallo brunito,
occhiello in avorio; pagina in carta dipinta a tempe-
ra, bordino di finizione in carta dorata;

290x520 mm.;
RAA./S.T.C.-v.164;
Francia (?), 1770 circa;

stecche di guardia a spatola tronca decorate da un
traforo rocaille che incornicia lafigurina cinesizzante
di un suonatore ¢ pill sOtto un vaso di fiori, spiegate
le stecche presentano una cartella centrale che rac-
chiude una coppiadi cinesini e tutt'attorno gli stessi
motivi a tralci fioriti che decorano le guardie. Sulla
pagina dipinta & raffigurato 'incontro tra Marte e
Venere, la dea & assistita da due ancelle, una di loro,
insieme ad un pastorello e ad Amore, le reca rose, i
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fiori sacri a Venere. La scena si svolge all’aperto in
un paesaggio italiano con elementi architettonici
classici. Al verso la pagina & dipinta solo al centro
dove sono raffigurati Veneree Amore sedutiaccanto
ad un albero. Nell’ iconogyrafia pastorale settecente-
sca la rappresentazione di Venere vestita allude
allinterpretazione dell’amore terreno che domina lo
spirito guerriero simboleggiato da Marte.

Ventaglio da fidanzamento.
E.V.

17. Ventaglio pieghevole.

16 stecche in osso, le guardie in 0ss0 bianco le altre
tinte in nero con decori policromi dipinti; rivetto in
ottone e occhiello in madreperla; pagina in carta
bianca traforata e dipinta ad acquarello, tempera e
china; bordino di finizione in carta bianca;

290x510 mm.;
RAA./ST.C.-v.181;
Cina o Europa, 1770 circa;

e guardie sono decorate da motivi floreali interval-
lati dalla figurina di un cinesino, il disegno risulta
abbozzato e profilato in oro; spiegate le stecche
presentano una scena centrale con due figurine di
cinesini entro una cornice di tralci fioriti. Sulla
pagina sono raffigurati cinque personaggi in abiti
cinesi, occupati nella cerimonia del té. Una cornice
a tralci fioriti corre lungo il bordo della pagina, a
sinistra un uccellino blu e a destra una libellula.
L'intaglio sulla pagina disegna una fascia a motivi
florealilungo il bordo superiore, mentre sulle pieghe
una treccia alternata a motivo a tulle e scaglie. Al

verso la pagina & decorata solo al centro da un sottile

tralcio dipinto di tre fiori rosa.
La caratteristica di questo ventaglio, definito

«decoupé», & costituita appunto dall’intaglio sulla
carta della pagina. L’esecuzione avveniva con und
particolare scrumentazione di ferro e successiva-

mente con stampi, attingendo i motivi decorativi

modelli per trine e ricami. L’ origine di questa te ni-

ca viene dall’Oriente, ma si estese poi anche

Europa. La fragilita della pagina ha reso difficile la

conservazione di questi esemplari al presente pitl
sto rari (cfr. A. FILIPPINI SACCHETTO, in Un 0
vanita... cit., p. 74, n. 30).

18. Ventaglio pieghevole.

16 stecche in legno laccato rosso con fregl d,_
rivetto in madreperla e occhiello in pasta VA
marrone; pagina doppia in carta dipinta a temp=t

Fic. 18
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FiG. 19

al recto con elementi in avorio dipinto e in seta
operata policroma; bordine di finizione in carta
dorata;

280x525 mm.;
R.A.A./S.T.C.-v.165;
Macau, 1840 circa;

stecche di guardia a spatola tronca decorate da
leggeri motivi floreali; spiegate le stecche, modanate
come le guardie, sono attraversate da un tralcio dalle
lunghe e sottili foglie con fiorellini quadrilobati. Il
decorso ¢ il medesimo anche al verso. La tipica
raffigurazione cantonese a figure e padiglioni ¢ qui
semplificata ad un solo padiglione mentre & dato pitt
spazio al giardino e al paesaggio sul cui sfondo sono
raffigurate le sagome di tre vulcani. Al verso sufondo
madreperlato un lungo tralcio di peonie con al
centro un fagiano.

11 decoro con uccello e fiori su fondo argentato &
tipico della produzione di Macau, per molti versi
simile a quella Cantonese dei ventagli «Mandarino»
a cui si avvicina il decoro dell’altra pagina, a perso-
naggi con volti in avorio e abiti in seta operata ri-
tratti in scene di vita sociale entro padiglioni (cfr.
N.J. IroNS, Fans of imperial China... cit., pp. 152-

153).
E.V.

19. Ventaglio pieghevole.

18 stecche in legno laccato nero e oro didue tonality;
rivetto in metallo brunito, occhiello in madreperla
inciso; pagina doppiain carta dipintaa tempera, con
applicazione di parti in avorio dipinto e seta operata
policroma; bordino di finizione in carta dorata;

265x490 mm.;
R.AA./S.T.C.-v.166;
Macau, 1850 circa;

stecche di guardia modanate e terminantia spatola.

tronca decorate da fiori sui quali sono posate
farfalle, in alto un personaggio maschile in pi
sotto un salice; spiegate le stecche mostrano

scena centrale incorniciata da tralci fioriti che r2
gura un mandarino seduto con una ventola rivoll
verso un inserviente, a sinistra una donna impu
una ventola. Al verso il decoro delle stecche €
stesso con l'unica variante dell’uomo rivolto verso
donna. Sulla pagina sono dipinti tre padiglioni

si affiancano su un giardino con numerose figure.
pagina & interamente bordata da una fascia dipint
in verde acqua con tralci fioriti in color oro. Alv
su fondo argento & dipinto al centro un fagiano
si muove tra peonie e altri fiorellini, il'bO d
dipinto in color lilla con fiori argentati € &8
fogliati in oro.

Per la duplice tipologia decorati ina si
confronti la schfI:)da c%el ven(t);galtil(‘))an(.ieilgif')acgilrna Sll
decoro (.iell'e stecche, di fattura accurara pe; l’uscc;1 dl
due tonj di oro, si confronti Iesemplare simile i
testo di N] IRONS (Fans... cit., p. 186, n. 62) e
Dono Linda De Dominicis, Milano 1997,

EV.
20. Ventaglio pieghevole.

16 s.tccch_e in ban}b(_)u; rivetto in metallo laccato

ner:), pagina lclloppla In carta bianca litografata e in
Al v R T

gl : ae; acquarellata; bordino di finizione in tela verde

320x450 mm.;

RAA/S.T.C-v.163;

Cina, fine sec. XIX;

gua'rdle\a spatola tronca, stecche lisce ¢ sotili; sull
pagina ¢ riportata al recto una mappa della ’Cinaa
tenuamente acquarellata per aree in rosa e verde, i ’
alto ¢ raffigurato il percorso della Grande Mura ’l'm
dlStlngUlbﬂF per le merlature. Ai lati due bussol§ lia’
b/s due emisferi e brevi scritte lungo i fianchi !P:Il
verso la pagina & interamente riempita da colonni

di scritte intervallate da lettere rosse. .
Questo tipo di ventaglio, definito «ventaglio-ma
pa», era popolare tra i visitatori occidental; (cfr.N il
IRONS, Fans of imperial China... ci Py
Q| 7 o ireperial CI .. CIt,, p. 148, n. 45).

ominicis, Milano 1992,

EV.
21. Ventaglio pieghevole pubblicitario.

7 stecche in le i
0 legno naturale; rivetto e occhiello j
@etallo acciaiato; pagina in carta cromolitogragitlz?
245x215 mm.; ’
II}.A.A./S.T.C.—V. 162;
arigi, Chambrient Eventailliste, 1910 circa;

sulla pagina a fontange ¢ i
n f i
C!le solleva un calice igif gififgumm st

ciuty i i i

3 0 verso tre giovani donne in abiti Belle Epoque
he s'inchinano ammirate, | e
DU FORT CARRE’s, in b/d .,

dlclungo il bordo azzurro ch

rivolgendosi compia-

n a/d la scritta: «BIERE
DIZIER (Hte MARNE), in

) e contorna la pagina:
CHAMBRELENT EVENTAILLISTE PARIS». P

Asociet) i
» J:lz:‘ai}:ﬁ?breler}t & C.ie diventa agli inizi del
cagl pUbec?tlag'g'lorl Mals.on di produzione di
o a.lil in Francia. Intorno al 1910
i 2 il tipo a coccarda (M. SOMARE,
un cognac, in «Charta», novembre-

mbre 1992, p. 17).

-Go : .
9, 1. 43 .BBI SicA, Il ventaglio pubblicitario.., cit.,

E.V.

Fic. 20

Fic. 21




22. Schizzo preparatorio per pagina
di ventaglio.

Acquarello su carta;

230x480 mm. (foglio);
R.A.A./ST.C.-v.168;
Inghilterra (2), XIX secolo;

Fronde di foglie di trifoglio e fiori incorniciano una

scena campestre sullo sfondo di un cascinale.

AM.

23. Pagina di ventaglio.

Incisione all’acquaforte colorata a tempera su carta
sottile;

130x525 mm. (foglio);

RA.A./S.T.C.-v.167;

Francia, 1780 circa;

Una giovane con un bambino osserva una coppia di

innamorati in abito da «pastori». L'immagineal cen-
tro & incorniciata da un decoro in stile Luigi XVI.

AM.
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SONO DI FORNACI LOMBARDE
LE MAIOLICHE
ATTRIBUITE AD ANGARANO

Elena Pelizzoni

Dopo anni diriflessioni e di studio siamo in grado di annunciare che i risultati della nostra
- ricerca ci consentono di spostare dal Veneto e collocare in area lombarda quella
: produzione denominata da pitt di mezzo secolo Angarano (dal toponimo della localita
limitrofaa Bassano del Grappa) e prima assegnata tout courta Venezia. Questo lavoro puo
considerarsi come il naturale proseguimento di un precedente studio condotto con
Giovanna Zanchi: La maiolica dei Terchi edito nel 1982 dal Centro Di.
Proprio ai Terchi era stata alungo attribuita parte di tale produzione: avendo a suo tempo
corretto il malinteso, auspichiamo ora di offrire argomenti di assoluta novita per
riproporre all’attenzione dei conoscitori questi preziosi manufatti.
La traccia iniziale per I'individuazione di possibili fonti archivistiche ci & stata fornita
dall'analisi degli stemmi risultati esclusivamente lombardi che campeggiano sui celebrati
piatti da parata, sui bacilia conchiglia e sui piatti dal bordo sagomato arilievo. Se afamiglie
aristocratiche come quelle dei Vidoni e degli Stampa, il cui ben noto stemma viene
ostentato in tutto il suo fasto su numerosi pezzi, non mancavano mezzi e occasioni per
ordinare raffinate suppellettili alle manifatture pilt in auge del momento, & pur vero che
altre famiglie appartenenti alla piccola nobiltd di Milano, di Lodi, di Cremona e
prattutto di Pavia, ci hanno suggerito di circoscrivere la ricerca delle fornaci al territorio

fidando il frutto dei nostri studi alla Sotheby, ci sentiamo in dovere di accennare qui
almeno due tra le fabbriche localizzate a Pavia di proprieta delle famiglie Imbres e
npini di cui abbiamo ricostruito Iattivita tra il Sei e Settecento. All'iniziativa di
lovanni Imbres si riconduce la produzione marcata Gl e a quella non meno attiva di
arlo Giuseppe Rampini quella marcata CGR Spesso contrassegnata con un «rampino»
Inerpretare in questo caso come stemma parlante).
bbiamo anche studiato i legami fra i diversi proprietari e i mutamenti delle varie
Manifatcure connessi alle vicende patrimoniali e alle loro alterne fortune, non trascurando
OPerato dei lavoranti, dal modellatore al decoratore alla cui abilita era principalmente
dato il successo delle imprese.
luce di queste nuove acquisizioni ci ¢ parso utile riconsiderare i ben noti pezzi di
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Antonio Maria Cuzio, singolare personaggio che ad oggi ha offerto alla citta di Pavia le
i uniche ceramiche firmate degne di rilievo. Gli elementi ornamentali, ripetuti in engobbio
con uno stile calligraficamente scolastico, vengono ripresi come sola memoria e realizzati
in un materiale leggerissimo con una modellazione a sbalzo che arieggia nella forma agli
argenti di Augsburg tanto ambiti nel XVII secolo.

La tavolozza compendiaria adottata dai decoratori di queste maioliche fragili e preziose
¢ calibrata sui timbri dal giallo all'arancione dall’azzurro al manganese, stesi in modo da
ottenere una gamma ricca e suggestiva. La medesima tonalith & stata scelta per I'altra
importante produzione ideata nelle stesse fornaci: intendiamo quei grandi piatti da
parata, quei vasi da pompa e quei fastosi bacili a conchiglia cui abbiamo gia accennato e
che troviamo doviziosamente numerosi nelle vetrine della pilt ricca collezione esistente,
riunita negli ultimi anni del secolo scorso dall'imprenditore lombardo Francesco Pont
e pervenuta allinizio di questo, con il resto del suo rilevante patrimonio artistico, alle
Civiche Raccolte di Arte Applicata del Castello Sforzesco di Milano.

L’eccezionalita di questi manufatti in cui si esprime 'ultimo grande istoriato barocco
dell’arte ceramica e in cui & percepibile un’evasione dal mondo controriformistico, cosi
fortemente avvertito dal’ambiente provinciale del tempo, & dovutaanche all’iconografia.
Si tratta di un’espressione unica nel suo genere per i rapporti istituiti grazie alla diffusione
delle stampe con la grande rivoluzione scenografica messa a punto da artisti di fortuna
europea come Marcantonio Chiarini, Ferdinando Galli Bibiena e la loro scuola. Ne &
esempio l'incisione anonima dell’ex-collezione Dubini, ora al Museo Teatrale della Scala,
che mostra nella costruzione prospettica delle rovine la matrice stessa dell’organizzazione
spaziale cui si sono ispirati i ceramisti (figg. 1, 2, 3).

La ricerca & stata possibile grazie alla collaborazione degliarchitetti Marica Forni e Patrizia
Ferrario del Dipartimento di Conservazione e Storia dell’Architettura del Politecnico di

Milano.

F1G. 1 - Incisione di anonimo.

Museo Teatrale della Scala.
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'H FiG. 2 - Piatto con architetture, sec. XVII ultimo quarto.
l Civici Musei del Castello Sforzesco (Inv. m. 1260).
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Fig. 3 - Piatto con architettute, sec. XVII ultimo quarto.
Civici Musei del Castello Sforzesco (Inv. m. 620).
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LA RIFODERATURA
DEGLI ARAZZI TRIVULZIO.

Rilievi di struttura, restauri, evidenze storiche

| Francesco Pertegato

Premessa

Ricollocati dal 1989 nella Sala della Balla al Castello Sforzesco,
i dodici arazzi della serie detta dei Mesi Trivulzio sono stati i
amanutenzione e rifoderatura,

ripristinataa sede museale,
n tale occasione sottoposti
e dotati di un nuovo sistema di ostensione, pili confacente
alle esigenze della loro conservazione', presso il Centro Restauro Manufatti Tessili di
Milano.
I panni, di grandi dimensioni (variano da 456 a 489 cm di altezza e da 474 2 518 cm di
larghezza), tessuti in lana e seta su ordito di lana (riduzione d’ordito: 5-6 fili per cm),
costituiscono il ciclo pit illustre della collezione tessili delle Civiche Raccolte d’Arte
Applicata, con una superficie complessiva di circa 270 metri quadrati. Sono stati oggetto
di studi esaustivi da parte di Nello Forti Grazzini? negli ultimi quindici anni, e vengono
concordemente assegnati alla manifattura di Vigevano, trail 1504 c. eil 1509. L arazziere,
~ Benedetto da Milano, lascia la sua firma nel mese di febbraio; ha operato su cartoni di
Bartolomeo Suardi, detto il Bramantino (Milano, 1465 c.-1530). Committente & stato

- Gian Giacomo Trivulzio (Crema, 1444 - Chartres 1518), Maresciallo di Francia,
- Marchese di Vigevano e Conte di Mesocco.

Vicende storiche

Affatto eccezionale va considerata la loro sopravvivenza fino a noi, in condizioni di
Sostanziale integritd figurativa, se si tiene conto delle vicissitudini storiche di cui sono stati
testimoni®. Plausibilmente realizzati per il castello di Vigevano e successivamente, forse,
trasferiti alla quartrocentesca dimora di Gian Giacomo in via Rugabella a Milano, ora

strutta, gli arazzi devono aver subito un primo pericolo di dispersione nel 1512 quando
ivulzio insieme ai francesi & costretto ad abbandonare il Ducato di Milano. Nel 1521
gono, in modo del tutto fortuito, al saccheggio operato dagli spagnoli perché Gian
‘fancesco Trivulzio, nipote di Gian Giacomo, li aveva prestati, insieme a quelli della serie
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della Disfatta di Troia, al suo cugino di Fontane. Figurano, quindi, in un inventario dei
beniche Gian Francesco riceve dalla tutrice Anna d’Avalos, datato 28 aprile 1535. Daquel
momento se ne perdono le tracce e si puo solo presumere che seguano le vicende della
famiglia, al pari degli altri beni: passano probabilmente al principe Claudio del ramo dei
conti di Melzo, estinto nel 1678, e ricompaiono nel palazzo Trivulzio di piazza S.
Alessandro, acquistato agli inizi del XVIII secolo da Giorgio Teodoro Trivulzio. La loro
prima esposizione pubblica ha luogo nella primavera del 1871, nel cosiddetto Salone dei
Giardini pubblici’; nel 1935 pervengono finalmente ai Musei del Castello, unitamente |
ad altre opere della Collezione Trivulzio, collocati nella Sala della Balla ed esposti al |
pubblicoa partire dal 28 ottobre. Le collezioni erano giunte in castello qualche mese prima
e mostrate alle famiglie abbienti della citra perché concorressero alloro acquisto’. I dodici
arazzi dei mesi vengono acquistati per 300.000 lire® da Paolo Gerli, Presidente della S.A.
Gerli Industria Rayon’. Nella Sala della Balla rimangono probabilmente fino allo scoppio
della seconda guerra mondiale quando sono, per ragioni di sicurezza, sfollati prima
nell'Ttalia Centrale, poia Sondalo e infine, alla riapertura dei Musei Civici avvenuta il 12
aprile 1956, ricollocati nel Salone della Cancelleria Sforzesca. L 'allestimento, curato dallo
Studio Belgioioso, Peressutti e Rogers, presentavagli arazzi addossati dueaduee pendenti
da un sostegno ligneo orizzontale, sorretto da quattro aste metalliche. Nel 1963 vengono
trasferiti alla Sala della Balla; in questo nuovo allestimento, anch’esso curato dallo Studio
B.D.R., erano montati su telai lignei ed appesi in partealle pareti, in parte abbinati e sospesi
al soffitto (fig. 1). Nel frattempo, tra 11955 e il 1960, erano stati sottoposti ad intervento
di restauro®. Sottratta la Sala ai Musei nei primi anni *70, e a piti riprese in parte smontati
dai telai al fine di rimetterli in deposito, & solo nel 1989 che agli arazzi viene restituita una
collocazione adeguata e, si spera, definitiva (fig. 2).

Per quanto concerne l'attivita espositiva va rilevato che, dopo quella del 1871, partecipa-
no ad esposizioni pubbliche solo singoli panni, e precisamente’: dicembre, a Milano al
Circolo d’Arte e di Alta Cultura nel 1923'% novembre, dicembre, gennaio e febbraioa
Lucerna, Kunstmuseum, nel 1946'; giugno, luglio e febbraio a Firenze, «Mostra della
casa italiana nei secoli», nel 1948; settembre a Zurigo, Kunsthaus, nel 1948-49'%; maggio
a Torino, Palazzo Madama, nel 1949'3; dicembre a L’Aia, nel 1956; gennaio a Milano
Rotonda di via Besana, nel 1983

Rilievi di struttura

Dei dodici panni sottoposti a manutenzione ¢ rifoderatura tra il 1988 e il 1991, cinqu
(maggio, giugno, luglio, ottobre e dicembre) conservavano le fasce di juta blu utilizzat
in precedenza per il montaggio su telaio (dovute al restauro del 1955-60); due (settembr
e novembre) avevano, oltre a cimose ritessute, fodere intere in diagonale di cotone, ance
piuttosto robuste; i cinque rimanenti (marzo, aprile, agosto, gennaio e febbraio) erar
stati privati, nel corso di un intervento dei primi anni ’80, delle fasce di juta DIt
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completati da unafoderainteradi teladilino greggio, applicatasul retro da filze ortogonali a caratteri bodoniani, maiuscoli, realizzata con inchiostro seppia (fig. 5), si 1

; che avevano, col tempo, provocato tensioni nel tessuto antico. rovescio dell’angolo in alto a sinistra, e tuttora presente nei mesip (1;1 marg. : .Sllma.t -
X A Sul retro, al di sotto delle fodere, sono state scoperte le bande d’armatura®, se non e dicembre. Un diverso sistema & rappresentato da un numero romano Z: i
| . originarie, almeno molto antiche (fig. 3). Consistono di fasce di tessuto fissate a cucito, con inchiostro seppia e situato in una delle fasce verticali (in cin ue, o .Sempire
- con punti di sopragitto che agganciano da dritto alcuni fili d’ordito, e disposte secondo centrale), normalmente a mezza altezza (fig. 6); interessa i mesi di ma&z (CIaIl;; ‘maggio ( "

lo schema seguente: una cornice, sui quattro lati, larga da 30 a 60 cm; da 3 a5 bande luglio (VII), agosto (VIII), dicembre (XII) e febbraio (vifigurano il IV0 ilmagglo ik

verticali, di larghezza variabile da 25 a 65 cm circa. Portano i segni evidenti di ripetute barra, e il II). Tali numeri romani sono accompagnati in z(:raluni casi dalnnu at(c)icfm .

‘ manutenzioni del passato e vi compaiono, nelle situazioni maggiormente rimaneggiate, abbreviato e in corsivo (fig. 6), sempre con inchiostro sepipia (g i a IlOmeD le mes>e,

almeno quattro tipi di tessuti diversi, alcuni chiaramente riciclati; tra questisi rilevano con C’¢, poi, un gruppo di arazzi sui quali sono tracciati numeri arabig. co,rfxg o .ai:lz.(er.):

maggior frequenza: a) una tela di lino, piti antica, di color grigio rosato, tagliata in strisce (fig. 7): marzo (3 ¢ 8), maggio (5 ¢ 5), giugno (6 ¢ 6), ottobre 5 e’ 10) :Eatenb g llverm

di 30 cm c.; b) una tela di lino piti chiara e di grana molto regolare, tagliata in strisce di gennaio (48); le posizioni assai diversificate in cui questi numeri com aio nlC€(I(Iil aﬁe t() ZLe

| 33-35 cm; c) una tela di canapa, ancora pili chiara e anch’essa a grana molto regolare, in verticale centrale a quella superiore) e Pincongruita tra alcuni numfr - io - lan_ °

g strisce di 25-26 cm. potrebbero essere dovute al riutilizzo del tessuto su arazzi non dj erti Panné.re auvt

. Nei mesi di settembre e novembre le bande d’armatura sono state rimosse in passato — infine, numeri piti recenti, a penna o a matita, e frammenti dj etichitte Zenza. 1 sono,

| settembre completamente, novembre solo in parte — ¢ sostituite con una fodera totale; al f ed esposizioni, per i quali si rimanda alle schede relative a ciascun annoovute a mostre

i di sotto di questa sopravvivono tracce del cucito antico, realizzato con il filo di lino dal Una prima considerazione da fare a riguardo di questi sistemi di clissiﬁc' ione & che |

B caratteristico colore blu. Tracce analoghe sono visibili anche sul retro dei mesi di marzo indicazioni numeriche fanno cominciare la serie con gennaio e non ¢  marro come

e aprile, nei quali le cinque bande verticali sono state sostituite da tre sole, piu larghe. vorrebbe il computo «ab incarnatione»'®, E evidente che tal; indicazion'm'mZo fiome

i1 Settembre e novembre conservano, inoltre, lungo i margini inferiore e superiore della semplicemente ad esigenze di tipo pratico e potrebbero risalire ad un’epoc:?ri :Lllsili(:{:ttzgz

derivanti dal ciclo liturgico e dall’astrologia erano caduti in disuso.
Una ulteriore traccia va rilevata sul retro: si tratta dei segni lasciati dal telaio sui quali gli

arazzl sono rimasti montati per circa trent'anni e che & stato possibile ricostruire nella sua
struttura (grafico 1).

fodera, strisce di lino molto probabilmente provenienti dalle bande antiche rimosse.

Una particolarita assai interessante & venuta alla luce nel corso della rifoderatura: su due
| degli arazzi sono state rilevate le tracce di due ulteriori bande d’armatura, oblique e
d incrociate, correnti da un angolo inferiore a quello superiore opposto. Si tratta dei mesi
k di novembre, nel quale tracce di cucito col lino blu sono state osservate nella sezione alta
K (fig. 4), e di febbraio in cui i resti dei punti consentono di tracciare linee continue
3 corrispondenti a due fasce incrociate, corrispondenti alle diagonali dell’arazzo, larghe
E circa 18 cm. Il fatto che i resti di tali cuciture siano presenti anche al di sotto delle bande
d attuali fa pensare ad un sistema precedente a quello attuale, oppure usato per integrarlo.
| L’accorgimento potrebbe essere stato realizzato al fine di compensare la tensione cui erano
Hi sottoposti gli angoli superiori quando gli arazzi venivano appesi e, al fine di evitare un 1
eccessivo panneggio verso il centro in basso, si tendeva a sollevarli ai lati. Non solo:
Paccentuata differenza di colore tra la parte rimasta a lungo coperta dalle bande e il resto
della superficie indica che lo sbiadimento dei colori ha interessato anche il rovescio e lascia
presumere che gli arazzi siano rimasti senza alcuna fodera per moltissimo tempo'®.

Evidenze storiche

Sulle bande d’armatura sono state rilevate evidenze relative a tre diversi sistemt @
classificazione ed etichettatura dei panni, utilizzati per individuarli nel corso dell
operazioni di ostensione e ricollocazione in deposito'”. Il primo ¢ costituito da unasctt 2
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Stato di conservazione

Alla solidita generale, accertata nel corso della manutenzione, fa riscontro 'impressione
di sostanziale integrita figurativa che si coglie a prima vista. Un’osservazione piti attenta
rivela, tuttavia, la presenza di vasti e diffusi restauri di cui si d conto dettagliatamente
nelle schede analitiche riportate pili avanti.

Tra le perdite di integrita pit immediatamente rilevabili va collocata la mancanza delle
cimose, sostituite in passato in vari modi.

1l confronto tra il rovescio (fig. 8), in cui i colori sono meglio conservati, e il dritto in cui
sono, ovviamente, sbiaditi (fig. 9), porta ad individuare sul retro una maggiore resa
plastica, ottenuta con passaggidi colore non pitt apprezzabili sulla faccia in vista. Sivedano
in proposito i nudi maschili in primo piano nel mese di febbraio: la pressoché totale
perdita di intensita del marrone-viola del manto di uno dei nudi (fig. 10) provoca un
impoverimento sostanziale del contrasto e dell’effetto di profondita che si colgono ancora
da rovescio (fig. 11). Una testimonianza ulteriore della perdita cromatica subita dagli
arazzi & costituita dal confronto, sul retro, tra i colori dei filati originari e quelli dei filai
del restauro (fig. 12), che erano stati scelti in modo da integrarsi con quelli, gia sbiaditi,

del dritto.

Restauri

Come d’uso fino a pochianni fa, gli estesi restauri del passato sono stati condotti mediante
ritessitura ad ago delle sezioni mancanti o gravemente danneggiate, su nuovi orditi
innestati ai margini delle lacune', con filo di lana, seta e cotone mercerizzato, ¢ hanno
comportato la ricostruzione delle parti della composizione perdute, talvolta con un certo
arbitrio.

I guasti maggiori a cuisi ¢ posto rimedio erano dovuti in particolare a due fenomeni divi
di decadimento molecolare delle fibre tessili, aggravati dalla sollecitazione meccan
costituita dal peso dei panni. In primo luogo ¢ intervenuto un infrangilimento delle
con trame di seta, fortunatamente di dimensioni ridotte, per effetto della fotodegradazio
A questo si & accompagnato un analogo fenomeno che interessa i filati di lana tinta
colori marrone scuro € nero, a causa di reazioni secondarie innescate da residui
processo di tintura. Il decadimento della seta ha provocato la disintegrazione dellearee]
chiare degli abiti e degli stemmi gentilizi nella bordura. Assai pili gravi sono igu
provocati dalle cadute di trama in lana scura, utilizzata in sezioni anche assai vaste d
architetture; gli orditi rimasti scoperti, sottoposti ad un’usura eccessiva, si s0no sp
e sono andati perduti per porzioni rilevanti. La situazione ¢ ulteriormente aggrava
fatto che i profili orizzontali i tali architetture sono ottenuti a mezzo di lunghi st
di tessitura, successivamente suturati da cuciture su cui grava quasi per intero il
dellarazzo e che hanno finito per lacerarsi, compromettendo seriamente la ter
complessiva dei manufatti.

210




Fic. 17




I restauri hanno interessato tutti gli arazzi della serie;

vanno dalle integrazioni di modesta
entitd effettuate in aree sostanzialmente sane,

ai rifacimenti dei profili in lana scura,
perduti o sbiaditi, fino alle ricostruzioni pit vaste, anche di figure, come il personaggio
che tiene un falcone in primo piano sulla destra del mese di settembre; o alle quattro
lacune, di un metro quadrato circa ciascuna, del mese dj giugno. Oggetto di ritessitura
sono stati, tra I’altro: motivi decorativi (fig. 13), alcune teste (fig. 14) e, parzialmente,
molti dei testi didascalici inseriti nella figurazione; segnatamente quelli dei mesi di
ottobre, novembre, dicembre, gennaio efebbraio. F requentirisultano, inoltre, le dipinture
delle sezioni ritessute (fig. 15), sia per adeguare i colori di restauro a quelli originari, sia
per rendere maggiormente leggibili alcuni dettagli; nel mese di ottobre tale procedimento
¢ stato praticato anche su sezioni consistenti di tessuto originario, nel pavimento in primo
piano, al fine di pervenire ad una maggiore omogeneitd complessiva.
La perizia con cui sono stati condotti gli interventi & ale che, in generale, non ne derivano
tensioni e increspature apprezzabili del tessuto antico, anche laddove hanno richiesto il
reinnesto di massicce quantita di nuovi orditi (solitamente dj cotone). Osservate da vicino
le aree ritessute mostrano, tuttavia, le caratteristiche differenze d spessore ai margini dei
guasti, dove i nuovi orditi si agganciano a quelli antichi (fig. 16). Evidente ¢ anche la
diversa consistenza del tessuto originario rispetto a quello di ricostruzione, realizzato
- prevalentemente con lana piti morbida, sottile e pelosa (fig. 17); da rovescio i rifacimenti
~ pitt vasti si denunciano anche per la presenza dei nodi di partenza delle gugliate.

Anche sul piano estetico gli interventi risultano di qualita spesso pili che accettabile,
tenuto conto delle dimensioni dei panni.
- Ad uno sguardo pilt attento le ricostruzioni si rivelano, oltre che per le inevitabili
 differenze tra i materiali originari e quelli di restauro, per lo sbiadimento e il viraggio di
- colore subiti dai nuovi filati di lana (figg. 18, 19), particolarmente accentuati nei mesi di

settembre e novembre. I filati di restauro di seta, invece, mostrano in molti casi una

lucentezza eccessiva (fig. 20).
- Per quanto riguarda 'entita degli interventi possiamo distinguere gli arazzi interessati da
ticostruzioni di modesta estensione (marzo, aprile e maggio), quelli con interventi di
i.i‘nCdia entita (gennaio, febbraio e luglio) e quelli, infine, con ritessiture che coinvolgono
ampie sezioni dell’arazzo (giugno, agosto, settembre, ottobre, novembre e dicembre); di
quest’ultimo gruppo, nei mesi di giugno, settembre e novembre la forma e la distribuzione
dei guasti mostrano che questi erano stati provocati, almeno in parte accidentalmente,
mentre gli arazzi erano piegati in deposito. Un caso singolare a tal proposito ¢ costituito

mese di giugno: ad un’osservazione approfondita sembra cadere I'ipotesi avanzata da
forti Grazzini?® che artribuisce al XVIII secolo restauri delle due lacune della meta
eriore e non rilevala corrispondente lacuna della meta inferiore destra (fig.21), mentre
ibuisce il restauro dj quella speculare di sinistra agli anni ’50; posizione e forma delle
€ Mmostrano inequivocabilmente che esse sono state prodotte insieme;
1to, devono essere state risanate.

ticolarmente complessa si presenta la ricostruzione della cronologia degli interventi di

insieme,
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restauro. Non esiste, infatti, alcuna documentazione nota al proposito, se si eccettua la
notizia del restauro condotto sui dodici panni a Firenze, presso il laboratorio di Aldo
Faccioli, a partire tra il 1955 e il 1960%'; a questo si sono aggiunte le fotografie che il figlio
Roberto mi ha gentilmente fornito, chiare ma, purtroppo, non esaurienti. Ogni conside-
razione sull’attivith conservativa di cui gli arazzi sono stati oggetto nel passato non puo,
quindi, che fondarsi sull’osservazione diretta e sull’analisi comparata della documentazio-
ne fotografica comparsa in letteratura. _
Le prime foto degli arazzi appaiono nel 1905 a corredo di un articolo di W Suidasull’arte
del Bramantino®; una nota di G. Nicodemi precisa che le foto degli arazzi vengono
pubblicate per la prima volta, per concessione del Principe Luigi Alberto Trivulzio. Vi
figurano i mesi di febbraio (erroneamente denominato gennaio), maggio, ottobre e
dicembre. Per quanto riguarda lo stato di conservazione, febbraio, ottobre e dicembre
mostrano evidenti i segni orizzontali della piegatura in quattro, oltre alle gualciture
provocate da una piegatura mal fatta. Cid lascia presumere che, mentre maggio — I'arazzo
della serie che ci & pervenuto in condizioni migliori — era abitualmente appeso, gli altri tre
venivano normalmente tenuti piegati in deposito. Se si osservano le foto con una lente,
poi, si possono ricavare due ulteriori informazioni. Da un lato si individua la presenza di
estesi restauri che avevano gia subito un’accentuata alterazione (sbiadimento e, talvolta,
viraggio) dei colori: nel mese di dicembre, in corrispondenza dell’estradosso dell’arco a
destra dello stemma di Giangiacomo. Dall’altro sembra di poter riconoscere vaste aree di
orditi rimasti scoperti e risanati rozzamente a cucito, su toppe di tessuto poste sul retro:
t nelle aperture dei corridoi che convergono nell’ambiente centrale, cosl come nel corpodel
maiale in primo piano, sempre nel mese di dicembre; nell’ottobre le sezioni scure dei
grandi corridoi che conducono all’esterno, insieme al motivo decorativo dell’architrave
17 in primo piano e quasi per intero I'architrave sullo sfondo; maggio ha anch’esso un’aria
disordinata e si intravedono piccole aree di orditi scoperti nel cornicione superiore del
| tempietto, allestremita destra. Un altro particolare va segnalato: gli arazzi sono completi
i di cimosa, molto probabilmente costituita da una striscia di tessuto cucita ai bordi.

realizzate dal fotografo Paoletti nel 1924, in occasione della visita di S.M. il Re al
‘ Castello®. Un documento amministrativo ci informa che gli arazzi erano stati appesi nelid
! Sala del tesoro, con bacchette di ferro e ganci a muro®. Gli arazzi hanno qui un’aria pitt
¥ ordinata e risultano molto attenuati i segni delle piegature. Evidentemente in occasio
dell’augusta visita sono stati sottoposti ad una consistente manutenzione. L osservazion
attenta conferma, tuttavia, quanto gia dedotto dalle fotografie del 1905. Sono visibill
denunciati dalle alterazioni di colore, alcuni grandi restauri e, precisamente: le qua
grandi lacune di giugno; gli estesi guasti di settembre e novembre; i danni gia individu
dellarco destro nel dicembre; nel mese di gennaio la gamba del personaggio seduto
sinistra in primo piano e le cornici in seta degli stemmi della bordura verticale sinistra;
febbraio i due pilastri a destra. Ma sono anche visibili, come gia rilevato nelle
pubblicate dal Suida, grandi aree interessate da cadute di trama o da lacune vere € proP

']
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b La successiva documentazione fotografica & rappresentata dalle foto dei dodici panni

guasti di entrambi,
potrebbero essere |
pertanto,

Nel fratte

{nente tsegni del tempo erano: ottobre, dicembre,
- PO meno preoccupanti, luglio e agosto;
Le medesime foto di Paoletti compaiono

Mese di dicembre ¢ pubblicata anche nel ¢
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o conseguenza fh un medesimo incidente. E del tutto plausibile
€ 1 due arazzi siano stati accomunati anche nel risanamento ,
mpo perd altri guasti si erano prodotti;

giugno,

gli arazzi che denunciavano maggior-
bre, gennaio e febbraio e, in condizioni un
quast trascurabili i guasti di maggio.
o cite 26m un articolo di Vicenzi del 1929-30%, in due
midel 1934 e del 1935%, e in uno del Suida del 19437’: la fotografia del
b

peaanche atalogo della mostra di Lucerna del 194628, N¢

nzionari dei Musei Civici all’ in cui scri ;
e . ci C1v1'c1 a!l €poca 1n cui scrivevano — fanno
P conservazione degli arazzi. Si pud arguire pertanto che fino al
I eccettua la modesta manutenzione del 1923 — nessun intervento di
ento vero 10¢ i i bero
- € proprio ¢ stato effettuato: in caso contrario le pubblicazioni avrebbero

hd testimonianza fotografica pili aggiornata.

]

Icenzi, né Nicodemij —

ma non ne € stata trovata che
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la notizia in una minuta d’archivio®. In quegli stessi anni Nicodemi si rivolge ai Musei
Vaticani e alla Soprintendenza di Napoli per avere informazioni a riguardo degli «ultimi
ritrovati della museotecnica» per la migliore conservazione di stoffe ed arazzi®. Le risposte
sollecitamente fornite ci consentono di gettare uno sguardo su quelle che allora venivano
considerate le essenziali misure conservative®'. Vanno segnalati, inoltre, contatti intercor-
si negli anni’30 con Maria Fraccaroli, restauratrice in Roma, che aveva risanato tre arazzi
con le Storie di Enea, su cartoni del Romanelli, allora in deposito ai Musei Civici dalla
Regia Accademia di Brera®. Non ci sono elementi per supporre che la Fraccaroli sia stata
coinvolta nel restauro degli arazzi Trivulzio.

Nelle schede attualmente disponibili, quasi certamente successive al 1937 (la prima data
riportata & il 1954; potrebbero pertanto essere state compilate o trascritte nel dopoguerra),
lo stato di conservazione & definito «cattivo» senza alcuna ulteriore specificazione e
rivelano, attendibilmente, impressione generale che si ricavava prima del restauro
Faccioli. L’intervento, condotto a Firenze®, ha interessato tutti gli arazzi, anche se in
misura diversa. La documentazione fotografica, purtroppo non dettagliata e relativaasolo
quattro dei dodici mesi, permette tuttavia di valutare sia entitd dei guasti, messi in
evidenza dalla rimozione delle toppe di rinforzo (figg. 22, 23, 24), sia il procedimento
adottato nel risanamentos reinfilati nuovi orditi di cotone ai margini dellalacune (fig.25),
si & successivamente provveduto alla ritessituraad ago delle sezioni mancanti. Le fotografie
dellarchivio Faccioli confermano la presenza dei guasti gia rilevati in quelle dovute a i
Paoletti (1924) e, di conseguenza, gli interventi massicci del dopoguerra, almeno nei mesi
di gennaio (fig. 22), febbraio (fig. 23) e ottobre (fig. 24). Documentato &, poi, un
intervento consistente nel mese di aprile, sull’abito della figura seminascosta a destra di
quella centrale (fig. 26); un tipo di danno, questo, sfuggito all’'osservazione della -
precedente documentazione e, presumibilmente, presente in altri arazzi della serie. Va
rilevato, ancora, lo stato assai precario e lacunoso dei margini (figg. 25,27). L’omogeneita
dei restauri conferma che I'operazione ha riguardato intera serie; un’unica eccezione
potrebbe essere costituita dal mese diagosto che lascia supporre, per la scelta dei materiali,
cosi come per la congruita dei colori e la qualita della tessitura, un trattamento pit
raffinato; da collocarsi in ogni caso tra il 1946 e il 1960.

Dal confronto tra le foto (figg. 22, 23, 24) del laboratorio Faccioli e i rilievi (grafici 10,
13, 14) realizzati a seguito dell’ultima manutenzione si evince, inoltre, quanto anche 1
restauri ottocenteschi siano stati estesi e impegnativi, soprattutto nel mese di ottobre. N
febbraio, poi, si nota che le integrazioni alla scritta (riferita all’arazziere) collocata n
stipite destro sono precedenti all'intervento Faccioli. I rilievi grafici sono ovviame
approssimativi per difetto: le dimensioni non consentono di documentare le pil
integrazioni, come quelle delle lumeggiature in seta degli abiti.

Nonostante la loro vastitd, i rifacimenti, che riguardano prevalentemente le architett
sullo sfondo, hanno coinvolto le sole aree in lana scura, lasciando percio inalterato

generale impianto prospettico.
Sia il restauro ottocentesco che quello del dopoguerra sono stati condotti senza rimuo
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le bande d’armatura presenti sul retro;

in occasione di quello pits recente le false cimose
sono state sostituite da altre,

in tela di juta blu estremamente robusta, tale da garantire
un’ottima resistenza al montaggio su telaio. Anche qui ci sono due eccezioni: come gia
visto settembre e novembre presentano cimose ritessute e hanno perduto le bande
d’armatura (novembre solo parzialmente).

La documentazione successiva & costituita dalle lastre realizzate a seguito del secondo
allestimento dello studio B.P.R. (1963), nel quale la disposizione degli arazzi era
leggermente diversa da quella attuale (grafico 2). Documentazione fotografica a colori
effettuata quando gli arazzi erano ancora appesi compare sia nel catalogo del 1984%, che
nell’opera di Valsecchi del 1968,

Un intervento di restauro successivo & segnalato da Forti Grazzini e ha riguardato i mesi

di marzo, aprile, agosto, gennaio e febbraio®, ma deve essersi tr
manutenzione poiché 'osservazione condotta in occasione
ha consentito di rilevare alcuna apprezzabile differenza

prescinde dall’eliminazione delle false cimose in tela di jut

attato di una semplice
della recente rifoderatura non
rispetto agli altri sette, se si
a. Proprio questo dettaglio ci
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mostra che dopo tale rimozione sono state realizzate le fotografie che compaiono nella
riedizione del catalogo della mostra del 1982%, dieci anni pilt tardi.

Manutenzione e rifoderatura

Rimosse le fodere dovute alla precedente manutenzione, troppo rigide e pesanti e non
sufficientemente protettive dalla polvere, si & provveduto alla spolveratura condotta per
aspirazione, sulle due facce, e all'integrazione delle cuciture degli stacchi che si erano
lacerate; sono state quindi regolarizzate le dimensioni della fascia di juta blu cucita ai
margini e precedentemente utilizzata per fissare gli arazzi al telaio di legno. I margini degli
arazzi, lacerati all’esterno della bordura (fig. 28), erano ripiegati all’indietro per circa 1,5
cm e fermati a cucito con uno «sbieco» leggero di cotone. Nella nuova sistemazione tali
fasce sono state conservate sia per consolidare i margini, sia per simulare le cimose. Una
fascia di tessuto analogo & stataapplicataai bordi dei cinque arazzi che ne erano stati privati
nei primi anni '80.

1l nuovo sistema utilizzato per I'ostensione & costituito da un manicotto di robusta tela di
cotone, posta doppia, e applicata lungo il margine superiore in modo da impegnare una
fascia di aggancio di circa 60 cm (fig. 29). Tale sistema ¢ stato ritenuto preferibile agli
attacchi locali (anelli, bretelle ecc.) in modo da ottenere una pitt uniforme distribuzione
del peso, assai rilevante date le dimensioni degli arazzi e 'uso prevalente di filato di lana
molto spesso. E stato scartato anche il velcro al fine di coinvolgere un’area assai pilt ampia
di tessuto nel cucito di ancoraggio ¢, quindi, disperdere le sollecitazioni dovute al peso su
una superficie maggiore, riducendo gli effetti dello stress.

La fodera, in raso di cotone, scelto per la sua particolare impermeabilita alla polvere, €
cucita in modo che il suo peso agisca sul manicotto; ha dimensioni leggermente superiori
a quelle dell’arazzo ed ¢ ancorataa quest’ultimo da linee verticali di punti lunghi (fig. 30)
che possono scorrere parzialmente in modo da garantire una relativa autonomia tra arazzo
e fodera e da consentire alla fodera di adattarsi ad eventuali panneggi, deformazioni o
allungamenti del tessuto antico, senza interferire con la sua caduta naturale; l'otlo
inferiore non & stato impegnato da cuciture.

I numero di inventario, ricamato con cotone robusto su fettuccia di cotone/poliestere;
& stato fissato a cucito sul retro della cimosa laterale destra, 240 cm circa dall’orlo inferiore,
per essere facilmente individuabile e raggiungibile. 4
L’esposizione & stata curata in modo da garantire i valori di illuminazione € umidit
relativa consigliati per la buona conservazione dei materiali tessili*®. '
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SCHEDE ANALITICHE DEGLI ARAZZI

Marzo

Dimensioni®: cm 485x474.

Bande d’armatura: cornice di circa 50 cm su tre lati; di circa 30 cm sul lato inferiore; tre bande verticali di
cui le due laterali piti larghe (composte di due strisce).

Scritte: «<MAR» sul retro dell’angolo in alto a destra; «III» nella banda centrale; «3» e «8» in corsivo, sulla
medesima banda d’armatura.

Restauri: interessano poche sezioni di modesta entita (grafico 3).

Aprile
Dimensioni: cm 476x486.
Bande d’armatura: oltre alla cornice esterna sono presenti tre bande verticali, in due strisce, di circa 50 cm

ciascuna. Sul rovescio sono inoltre visibili i resti del cucito corrispondenti a 5 bande verticali, distribuite
diversamente.

Scritte: «APR» nella cornice superiore, sul retro dell’angolo destro.
Restauri: di piccola entitd (grafico 4).

Maggio

Dimensioni: cm 480x492.

Bande d’armatura: oltre alla cornice sono presenti cinque bande verticali, di larghezza variabile tra i 25 e i
35 cm.

Scritee: sulla cornice superiore compare due volte il n «5», tracciato a pennello; sulla banda centrale ¢’¢ un
«V» rovesciato.

Restauri: pochi e poco estesi (grafico 5).

Fic. 31

| - Giugno
- Dimensioni: cm 469x498.
Bande d’armatura: sono presenti, oltre alla cornice, 5 bande verticali.

‘ - Scritte: lungo la cornice superiore & tracciato due volte, ad inchiostro, il n «6», insieme alla scritta «<IUN».
j Restauri: presenta quattro ricostruzioni corrispondenti a lacune di circa cm 80x130 (grafico n. 6).
- L'osservazione ravvicinata conferma che, anche nella met superiore, le ritessiture sono state effettuate su
~nuovi orditi di cotone innestati su quelli originari; le discontinuita di composizione lungo i margini
orizzontali (fig. 31) sono attribuibili alla difficolta di curare la corrispondenza tra tessuto antico e nuovo in
presenza di margini di lacuna di dimensioni cosi grandi.

Dimensioni: cm 469x491.
Bande d’armatura: & completo di cornice e di 5 bande verticali.

itte: nella banda centrale sono riportati il n «VII» e la scritta, in corsivo «Lug.io».

Stauri: ricostruzioni, anche estese, limitate alle architetture in secondo piano (grafico n. 7).

005t0
mensioni: cm 475x500.

3 . . . .. . . . . . -
ded’armatura: cornice sui quattro lati di circa 60 cm; 5 bande verticali di cui quella centrale in due strisce
cm).

tte: nella banda centrale compaiono il n. «7» e lascritta «Ag.to»; su una pezza di risanamento della cornice
lcale figura il n. «4», scritto a matita.

utt: sono diffusi ed estesi, anche se interessano prevalentemente le architetture (grafico n. 8).
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SCHEDE ANALITICHE DEGLI ARAZZ1

Marzo
Dimensioni®: cm 485x474.

Bande d’armatura: cornice di circa 50 cm su tre lati; di circa 30 cm sul lato inferiore; tre bande verticali di
cui le due laterali pit larghe (composte di due strisce).

‘ Scritte: «MAR» sul retro dell’angolo in alto a destra
~ medesima banda d’armatura.

Restauri: interessano poche sezioni di modesta entita (grafico 3).

5 «[II» nella banda centrale; «3» e «8» in corsivo, sulla

Aprile

Dimensioni: cm 476x486.
Bande d’armatura:
ciascuna. Sul roves
diversamente.
Scritte: «<APR» nella cornice superiore,
Restauri: di piccola entita (grafico 4).

oltre alla cornice esterna sono presenti tre bande verticali,

in due strisce, di circa 50 cm
cio sono inoltre visibili i resti del cucito corrispondenti a

5 bande verticali, distribuite

sul retro dell’angolo destro.

Maggio

Dimensioni: cm 480x492.

Bande d’armatura:

35 cm.

Scritte: sulla cornice sup
‘ «V» rovesciato.

Restauri: pochi e poco estesi (grafico 5).

oltre alla cornice sono presenti cinque bande verticali, di larghezza variabile tra i 25ei

eriore compare due volte il n «5», tracciato a pennello; sulla banda centrale ¢’¢ un

I .

Giugno

Dimensioni: cm 469x498.

Bande d’armatura: sono presenti, oltre alla cornice,

critte: lungo la cornice superiore & tracciato due vo
tauri:

’osservaz

5 bande verticali.

lte, ad inchiostro, il n «6», insieme alla scritta «IUNp.
presenta quattro ricostruzioni corrispondenti a lacune di circa em 80x130 (grafico n. 6).
ione ravvicinata conferma che, anche nella meta superiore, le ritessiture sono state effectuate su
ovi orditi di cotone innestati su quelli originari; le discontinuity dj composizione lungo i margini

ontali (fig. 31) sono attribuibilj alla difficolta di curare la corrispondenza tra tessuto antico e nuove in
esenza di margini di lacuna di dimensioni cosi grandi.

e d’armatura: & completo di cornice e di 5 bande verticali.
. . . . . . . .
tte: nella banda centrale sono riportati il n «VII» e la scritta, in corsivo «Lug.io».
uri: ricostruzioni, anche estese, limitate alle architetture in secondo piano (grafico n. 7).

ioni: cm 475x500.

2. . . .o . . g - . .
ed'armatura: cornice sui quattro lati di circa 60 cm; 5 bande verticali di cuj quella centrale in due strisce

= nella banda centrale compaiono il n. «7» e lascritta «Ag. ton;
ale figura il n. «4, scritto a matita.
1 sono diffusi ed estesi,

suuna pezza di risanamento della cornice

anche se interessano prevalentemente le architetture (grafico n. 8).
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Settembre

Dimensioni: cm 470x492.

| Bande d’armatura: sono assenti in quanto sostituite
probabilmente dal restauro ottocentesco; rimangono
rispettivamente di 17 e 33 cm, quasi certamente ricavate dalle bande antiche;
visibili tracce del cucito delle bande originarie.

Scritte: nessuna (le bande d’armatura risultano rimosse).
Restauri: & uno di quelli che presenta le ritessiture pilt ampie,
tre linee dovute alla piegatura in quattro in senso verticale (gra
ritessute con trama di lana su ordito di cotone.

da una fodera totale in diagonale di cotone, proveniente
due strisce di tela di lino, poste sopra e sotto,
sotto la fodere sono inoltre

particolarmente estese in corrispondenza delle
fico n. 9); come novembre ha le cimose

Ottobre

Dimensioni: cm 456x518

Bande d’armatura: presenta una cornice ai lati ¢ 5 bande verticali.

Scritte: sulla seconda banda verticale a partire da destra c’¢ un’etichetta in carta bianca su cui & leggibile,
(Milano, 18712), ¢, a penna, i numeri «5/10 (?)».

stampato: «Esposizione/4»
anch’esse concentrate nell’area dell’architettura

Restauri: & interessato da ricostruzioni tra le pilt estese,
(grafico n. 10). Presenta, inoltre, vaste dipinture nella parte inferiore (bordura e pavimento a sinistra).

Novembre

Dimensioni: cm 489x515. : .
Bande d’armatura: presenta una fodera intera di diagonale di cotone, completata sopra e sotto da due strisce

di tela di lino larghe circa 11 cm; al di sotto della fodera sono visibili tre delle bande verticali e le tracce di

cucito relativo alle due rimosse.

Scritte: nessuna rilevata.
Restauri: sono estesi e diffusi, soprattutto in corrispondenza delle architetture
ritessute come il mese di settembre e dipinture nelle sezioni ricostruite della bordura.

(grafico n. 11); ha le cimose

Dicembre
Dimensioni: cm 471x518.

Bande d’armatura: cornice e 5 bande verticali. ,
Scritte: nella banda superiore compare la scritta «DEC» sul retro dell’angolo destro e, al centro, il n. J2»
tracciato a pennello; nella seconda banda verticale c’¢ la scritta, in corsivo, «XII Di-is (er?)»; sulla cornice
verticale di sinistra & applicata un’etichetta, stampata: «Esposizione arte ant.../ 15 ?)» (Milano, 1923). |

Restauri: sono vasti e diffusi (grafico n. 12).

Gennaio

Dimensioni: cm 458x509.

Bande d’armatura: cornice sui quattro lati,
larghezza variabile tra 29 e 50 cm.

Scritte: su una banda verticale compare il n. «48» tracciato con inchiostro seppia.

Restauri: piuttosto estesi (grafico n. 13); vanno segnalate inoltre consistenti integrazioni nelle cornici
chiara, della bordura verticale sinistra, e delle parti in Jana scura di quella destra.

di circa 50 cm, in due strisce di tessuto, € 5 bande verticali

Febbraio

Dimensioni: cm 459x508.

Bande d’armatura: cornice di circa 60 cm sopra e sotto € 40 cm ai lati;
| Scritte: «IV», cancellato, su un lato verticale della cornice e, piu sotto,
verticale compare il n. «28» in matita blu. i
Restauri: estesi e maggiormente consistenti nelle sezioni delle architetture (grafico n. 14). ‘

5 bande verticali larghe 28-
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/ - he Kunst, Ambrosiana-werke aus oberitalianischen Kirchen, z)tze
1 . Italianische Kunst, Ko .
Ez:j:ralogao della mostra (Lucerca, 1946), Luzern, 1946, pp(. ZS4 .85 tla;/48X-Xl 9[ . Zvich, 1548, op. 100
i , catalogo della mostra (Zurigo, .
12 Cfr. Kunstchitze der Lombarderei, cat
e Totind
v M., in ViaLE FERRERO M. (a cura di), Arazzi e tappeti antichi, catalogo della mostra (Torino
13 Viale Ferrero M., in .
i -71. .
49), Torino, 1952, pp. 70-7 . vtiano, 1565, 0l
15 é?f 92 nardo e gli spettacoli del suo tempo, catalogo della mostra (Milano, 1983)
1. Leo

i i i gia nella tradizione antica.
de o fasce sono state largamente impiegate per consolidare gllxirreﬁ?l.g L
i - e i ivio :
Tali .baﬂ. eo da un inventario estense del 1457-1469, conservato alN ﬁi- e e ans sepnaiadl
Lo si CZ;IHCCZINI N., L arazzo ferrarese, Milano, 1982, pp. 215—226){.‘ e dl:mm e de o Ton
I?ORTI 12 Ovemgre 1457, «una coltrina de razzo nuova da salla afigura b
o2 de tella bianca todesca da lado roverso» (pag. ; A A
erse ; : b .
Jasep h. — iffuso in area fiamminga, consisteva in una fodera mtera., issa o
consolidamento, diffuso lnl in una griglia a losanghe. Interessante rilevare quantg % W
. - . ‘ . i i Z0 noua i
ociate che risultavano i ' e P
f)lbzhlq;l el:»lbnlrcz:lrio 1458 nell’inventario estense. Subito dopohaver jftscrltﬁ)r ;;1 o etiodtus perconinnil
: \ all i isa che «...dita co
0...» si precisa _ P
ta de tela azura de Sang fodrs, o rese do fa g
Saula foiirata tlu (re) e tarme, € orlata e cum trauerse dala tela dell::.l p(ro()iprla alier; Srode A i
melgio da poluelr ’ d 1 ( 2 216) tre «doe sp ! e
odaorlare» (pag. P
lare altre tapezarie che eran b rarvarh, il
despensataaor de tell bifnca » compaiono il 23 ottobre 1457 (pag.dZ?Z) .
erse de tella ! ; e
S o posto di una fascia lungo i quattro bordi e una serie di
un sistema com

| o prece e i i ito geografico, & stato possibile
7 Nel dr') naricerca parallela, condotta recentemente in un d1v<.:rso ambltc; (g)m sortava, e
e e i famiglia patrizia romana
izio di amiglia pa . \ ]
rire che l'usuale servizio di guardaroba d1 una famiglia p g
scol.)l- resi quelli costituiti da cicli di arazzi, restassero app e e
v, Coglp alcl1 circostanza che I'aveva motivato. Cfr. la lista dei axfl e e e i
| oot i a7z {
Comsfb)f)l'n\ o entata da Michele De Particelli «festarolo», nel 1665 %cllff o 45, g e
S Pamphili, 1666, ADP, Scaft. ,
iali della Ecc.ma Casa Pamphili,
Corso a Roma (Memori

i . ; it
i "Arti Applicatel Arazzi, cit., pag
8 Sived al proposito, le considerazioni di FOrRTI GraZzININ., in Museo d lpp
18 Sivedano, . |
o do I'arazzo in una posizione simile a quella del telaio di tessitur
— o | e infilato r ito dalla navetta.
12 tura si realizza, di norma, ' : milos guclas
Lz;mescsl1 mpiere al filo di «trama» infilato nell’ago, il percorso un tempo seg
e facendo co

2 Museo d’Arti ApplicatelArazzi, cit. o ni S
2 Traggo anche queste informazioni da ForTt GrazziNi N., Museo d’Arti App

2 g 1 gﬂﬂ?’lﬂﬂ B ‘amantino, In «I rouc €I 1
UIDA W. e U, endwel/eedesBmtolomeo Suard t - 7 g ah )b h (vi K u Slll STO!
S : Illlu : gcn]d S aﬂ ochsten kaisex auses», )O(V, Wien- €1pzing, 9 Pp- L-
am m € Cl]l (h t h (& I 1 HS =73

i idi id’Arte, pr
iferi i diPaolettidi L. 996 (Musei 8
i io 1924 riferisce di una fattura i P: : 6(M o
Cmnead P e ? magr%ﬁe del Paoletti si trovano alla Biblioteca d’Arte di Mllaﬁi i f e
e ﬁtog i R.B. INF. 42; un’altra copia & conservata nell’arc
Raccolta Beltrami, collocazione R.B. .42, i P
%0 fic al geom. Bianchi, del 4 aprile (1924 n.d.r.) (Musei d’Arte, senza n 415 p66
rdine . , S
5 \icenzi C., Gli arazzi di Casa Trivulzio, in «Dedalo», 1929-30, fasc. I, pp

CODEM G, Le (:OHEZ oni Triv 7 71 ] ) 1 ’Illustrazione [tall
/ 7 / 1 lld serie dfl mest, 1n «L i
NgI i I 34, PP 18—119' lLﬂ blibliotzctz, gll arazzi e le opere ﬂ’ﬂfte’ pasmte ﬂ'd”d I;zyulzumd ﬂ‘
€nnaio l9 3 . 5 .
SbeZC’SCO, in «Empolium», lugho 193 3, PpP- 11-25.
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* Le misure che seguon

T

77 SUIDAW.., Documents Relatingto the Trivulzio T, apestries,
XXVII, 1943, pp- 3-39.

8 Ttalianische Kunst, Ambrosiang-

in Bulletin of the Needle and the Bobbin Club»,

werke... cit.

? Cfr. la relazione «Attivicy dei Musei d’Archeolo

gia e d’Arte nell’anno 1937»; ven
galloni, arazzi, borsette,

gono citati: ventagli,
stoffe del Rinascimento (datil

oscritto non protocollato, pag. 3).
Direttore dei Musei del Vaticano (Musei Civici
Museo Nazionale dj Napoli (Musei Civici, Prot. n. 1703).

3 Il prof. Nogara consigliadi «Tenere gliarazzi appesi,
strette fasce di tela in senso verticale, cosi & pits facile

in custodie di vetro, mettere nelle medesime dej sac
custodie,

staccati dal muro, sfoderati,

cucendo al rovescio delle
spolverarli anche al rovescio

- Se gliarazzi sono chijusi

argento». Dal canto suo il prof. Mojuri dice ch
l'aderenza alle pareti e permetta una leggera spol
«Qualcuno degli arazzi D’Avalos gia quando ent
da uno specialista rifatta a colori ad imitazione,
di rivolgersi all’Arazzeria Pontificia, i
Comm. Pietro Gentili». Gentili era

e I'unica misura adottata & un «forte telaio che eviti
veraturay. E aggiunge alcune informazion; sy restauro:
10 nel museo mancava di parte della bordura la quale fi
Ad ognimodo Le consiglio
restauratore ed arazziere, il
razzeria vaticana, autore dj

1886) in cui si illustrano principi e

cune che comportavano sostanziali

ri e propri «cartoni» in stile; cartoni

. Roberto di avermelj mostrati).

novembre 1933 assegna a Maria Fraccarolj
20) il restauro def tre arazzi, che co

0 1.000 lire per le spese di imball

# Una delibera comunale datata 12
dell’Arazzo; via B. Peruzzi,
9.500, cui si aggiungerann,
Generale, Prot. 191 375).

(titolare della Scuola
mportera una spesa complessiva di lire
0, trasporto e assicurazione (Segreteria

Nel Laboratorio sito in via Dupre, 43.

* FORTI GrazzINI N, Museo dArsi ApplicatelArazzi, cir.
¥ Varseccnr M., Gli arazzi dei mesi del Bramantino, Milano,
* Lintervento & stato condotto a Genova,

" FORTI GrazZIN] N., Gli arazzi dei mesi
Pertanto effettuate tra la riesposizione (

1968.
presso il laboratorio di Stefano Filippi.

Trivulzio, cit., ristampa, Milano,

1989) e la conclusione dell’ultima

quanto riportato in THOMSON G., The Museum Environment, London, 1987.
0 sono state rilevate con

gli arazzi sul tavolo nel corso della foderatura e
uni casi leggermente diverse da quelle a catalogo.

1992; le fotografie sono state

manutenzione (1991),
veda, in proposito,

: vengono
fportate perché in tal
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~ L’ALLEGORIA DELLA VITA
E DELLA MORTE

Immagini a stampa net secoli XV, XVI, XVII
- Claudio Salsi

: André Grabar, in alcune fondamental; annotazioni metodologiche di iconologia cristia-

i un’immagine non basta considerarla
ili prossima al momento in cuj fu creata,
innestano progressivamente su di essa nel
rafico anteriore per mettere a nudo la

semplicemente in rapporto culturale all’epoca p
ma occorre piuttosto rilevare i tratti nuovi che sj
- tempo. Si deve smontare il modello iconog
sopravvenuta modificazione del senso dell'immagine stessa attraverso quello che definisce
il cnuovo vettore graficor della raffigurazione'.

' Proprio come un linguaggio rimane tendenzialmente
di significato, cosi l’iconograﬁa cristiana,
dopo I'eta carolingia, resta disponibile a tu
tradizionali, intorno ai quali la parte do
assumere quasi sempre un valore dj puro
Infatti, nota ancora Grabar, per come era
religiosa nell’occidente cristiano, bastava

evocare il tema da cui essa era derivata,
Eccodunque chela scopertadicid chelo sty
iconografica» puo farci comprendere con
' maginesacrae soprattutto il significato qu
- Unmetodo di indagine come quello appe

aperto a trasformazioni di forma e
nella sua funzione essenzialmente didattica,

tte le iniziative dj manipolazione dei repertori

vuta all'invenzione dell’artista & destinata ad
commento.

definita la natura e la funzione dell'immagine
mostrare un frammento di un soggetto per

dioso definisce «il meccanismo della creazione
maggior veritd i tratti vecchi e nuovi dj un’im-

aleappariva ai suoi creatori e aj contemporanei.

na descritto si presta mirabilmente ad analizzare
lafortuna di una fappresentazione allegorica che, pur avulsa dal contesto letterario nel
‘Qualeaveva trovato I3 sua primitiva formulazione, incontrd un’affermazione, tanto rapida
Quanto tenace, come autonoma fappresentazione di un concetto astratto dj grande
Suggestione spirituale.

Cl riferiamo allimmagine convenzionalmente defin
bE3 . .

Qall'illustrazione di un celebre apologo contenuto nel

Storia di un uomo che fugge inseguito da un feroce

! questimmagine sono possedute presso la Rac
ntesche di rilevante interesse,
€sto saggio,

ita «L’allegoria della vita», derivata
Barlaam e Josaphat dove si narra la
unicorno.

colta Bertarelli due testimonianze
acui dedicheremo I'attenzione maggiore nell’ambito di




p S 2 g p g

pet estraniarsi dalla propria disgraziata

¢ viva eristiana e di Hnunda ascetica, Peremity co'ndlzu?ne e dimenticare per qualche attimo Ia sorte Incombente: gustare un poco di
dell'India, Abenner, e del suo maestro di vita cristiana {2 un’altra assai pit antica: la miele stillante da un fave 11ascosto in un anfratto del tronco cyj s tiene sospeso (gli
Be laam ’ma raro esempio di migrazione sunb%lcz:d ;113 Cl(’?ITluminatO PassatodallInd ) | allettamenti effimeri di questavita che distolgono I'uomo dalla consapevolezza de] destino

ar. > el d a .

Co ivenuto Bu g . : eterno).

. e indiano Gautama ;g ntale a partire

vicenda del pnnCl'Fl) nto ebbe enorme popolarita nella cultura occide p
co

al mondo greco, il rac

duzione latina (Bisanzic 160 loni, compresa quella di Jacopo da
. in . P e
H rima traduzione la i 5 li el - oy
nosciuto nella sua p o Varagine, ripetono sia i singol; ele
dall’ XI secolo quando fu co ione greca del VII secolo e alle sue successive rielaborazioni ko jlegoria L2 quale views rgl ———
. n ik " . . j
1049) chesirifacevaad unarersl-o B erroneamente opera dell'autority di Giovani
. : neva \ y
i . II Medioevo lo rite s all2 enza nello Speculum
peermedie nel XIII secolo la leggenda, anche grazie :all(l1 _accogh " Varagin]; "
ceno; copo J
D'ama'sl di ,Vincenzo di Beauvais e nella Legenda .Aurea i] A iplatini e francesil
/715?*0”"';11 i attraverso la maggior quantitd di Manoscritt ; enti. i iace
one . ] tam. )
vasta di ’SIl)alQ attrocento si moltiplicarono le traduzioni, gli a att nt,e in ol
iuti. u e .. esslvamente,
S almente alle numerose edizioni tipografiche che, Sfucc dell'opera un’efficace
r e
ole na'tfu istica, dalla Spagna alla Polonia, riusciranno a ' ared la rodisione el
orm ‘ e
controﬂt.hlterana ,per il suo marcato atteggiamento apologetico o Moo i
i ; n
dlcn ??D’Ancona ricorda una sopravvivenza del tema ancora
stica. i 672 i
Giosafffat » rappresentato in Toscana nel 18 t7' ' ite redazioni arabiche, un rifacimeril
i li e ci & conservata . aw g eco
& sacra a molti popo ’ latine dal testo greco.
13 ﬁ-a bat redazione georgiana, una redazione greca, due versioni lle varie edizioni del
una ) Lo i o ne :
i le rappresentazioni che appaiono in ogni temp isolato come puro
Sono numerose le rapp o solo dell’argomento che abbiamo isola g ‘
: o . o
racconto’; ci Occuperlemo I?)e | la quale I’eremita Barlaam cerca di allontauiare v
. ola con . la Jecocill
onografico, la para ) . : mo come la «leggenda
Cagoﬂle 1 fallici del mondo il principe Giosafat e che indichere
seduzioni :
: ¢ del liocornon. i ca, da cui tutte quelle : :
del o nto in apertura al racconto secondo la versione gre f, F. Jean deBil Speculare al testo letterario,
QU.eSto il C_ocin me 0, desunto da una traduzione latina diretta che ne e;’e .e i B i er Neroescis. ha stabilico un rermni
occxdentjll o toro, che si son fatti servi d un crudele e malvagio padrone, ol delluomo inseguito dal liocorno e ciod Ia
nel L7 s bt i :'e } ni e che son tutti eccitati dal presente e smans 1 -
min ; itar
0 e amante degli uo : ntemente segu.
o 1’”2’_’ ¢, senza darsi il minimo pensiero del futuro, incessa '
struggon dietro, e,

mo verso le «vane

«vero destino»®. Una versione in volgare italiano

imprevedibili. La responsabilitd non & del
umana stolta e continuamen
baratro e luogo di male®.

€aso, ovviamente,

ma ¢ sempre dell’indole
te soggetta alle seduzioni de|

«mondo» identificato come

Il concetto appena espresso ha trovato, tuttavia,

la pitt efficace diffusion
livello figurativo, anche se 'immagine,
& ag

storicamente,

€ soprattutto a
non pud mai dirsi esattamente

ne 2 guoper la prima illustrazione della storia
miniatura del

«Salterio greco di Londra» de|
1077 (British Library - Add. Ms. 19352). Poiché allo studioso & risultato evidente che
| nell'inedia, ingiuriate e aff HEStanon fu creata appositamente peril Salterio, ma derivata 2 suavoltadaun esemplare
jaceri della carne, mentre lascian l'anime a consumarsi e }7 ¢ alla vistdil BUIato del Barlaam, si & ella data esistesse un nucleo dj
pracert Ze acli'lrfo;toro dunque mi sembrano simili a quell Zl””_:lo i ;ﬁt fﬁista che AUStrazioni del romanzo cyj s poteva artingere per un testo affatto diverso.

] na m ’ p 1 ro & s . . . 5 . .
dze-czm : bi’ rrito... ». La narrazione prosegue descnver‘l aLp i [g)aratro o “0 Stesso autore ha anche ricostruito 'evoluzione compositiva dell’allegoria della vita
unicorno imbizzarrito... ». ; r ) precipita in u ’ . . L s

ue 'uomo) precip averso le minjatyr, .
do dalla belva (la morte che sempre inseg ‘esce bill a risollevarsi. Un arbuisto spor ke ature dei r'na(riloscntt{ grf::;. oggi cogosa.utl L
. is . e »
mondo pieno di tutti i mali) dal qlcllale rzlon Er ps (I;)iascuno) viene roso da due topill iy g(gett(()i st presenta [;n ue versionl distinte e ben riconoscibj
vita ?\0 caduto in un baratro
: non sprofondare (la . : rre consul R .
g pe(r' lgi i ela notte, ciot il tempo inesorabile che tlfasgo
. 3 iorn ] . ibile drago dall
o, I'altro nero (il g o terribile drag
glarllc \;ita) Sul fondo dell’abisso appare all'improvviso un
ola .

) € quella dell’«womo sull’alber .
e - ure del «Hier osolymiticus Codex 42», dell’XI secolo (Gerusalemme, Convento
i o quattro se
alancate (I'Inferno) pronto a divorarlo. Dalle pareti del poz.z: ets;(:; eqfuoco,
Sple:(l)si (i quattro elementi del regno naturale, acqua, aria,
ve

'8.2), attualmente esistente sotto forma di due frammenti sud
iogni aappare
i i ai ogni speranz
ipizio il mostro continuaa minacciarlo. Quando ormai ognisp
prec

potuto inferire che gia a qu

i: quella dell’«uomo

divisi tra la citey greca
(la rappresentazione dell’apologo & nella Biblio-

mostrano tra loro innegabili affinicy. L’uomo &

Oridge, Biblioteca Universitaria,
della Scyol,y Zosimaia a Jannina)
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Fic. 1 - Apologo dell’'uomo
del liocorno, miniatura sec.
(da S. der Nersessian,

Lillustration du roman de
Barlaam et Joasaph).

del liocorno,
(da S. der Ne
L illustration du r
Barlaam et Joas

Talsadoymliveg
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FiG. 3 - Apologo dell’uomo e del liocorno,

miniatura sec. XV ).




di una sommit3 del terreno su cui incombe
che stia pit in basso dell’animale e pertanto
il testo. Il manoscritto greco di Cambridge,
quello dj Parigi, del secolo XIV(?) (Biblio-
» Invece presentano immagini e quali,

ondo un ordine rovesciato: non un uomo s
bensi un uomo arrampicato su un albero per me

minaccioso un liocorno, si puo quindi dire
I'immagine in questo caso segue fedelmente
secoli XII-XIIT (?) (King’s College, n.338) e
théque Nationale, gr.1128) (fig. 3)
differenze, si discostano da] testo sec
dato in un dirupo del terreno,
salvo dal mostro®.

Le varie raffigurazioni dell’allegoria della vita,
diffondono dall’epoca medievale, nei loro tratti

variante a cui appartiene quest’ ultimo gruppo.
Ilustrazioni del motivo si trovano

pur tra
profon-
ttersi in

secondo il Barlaam e Josaphat, che si
essenziali si ispirano generalmente alla

non solo nei manoscritti che narra
. Barlaam, oppure disseminate nele raccolte di stori

soprattutto come esemplificazione del Salmo 143,
) etus sicut umbra praetereunt ».,

Vi ¢ una una miniatura vivacemente dipinta, da un salterio francese (Amiens) del tardo
Trecento (fig. 4), dove si vede un uomo che sj & rifugiato su un albero per sfuggire
allassalto dell’unicorno. Alla ba noscibili, oltre all’'unicorno e al

drago dalle larghe fauci, due to uno bianco, I'altro nero (il giorno e
la notte)!°,

no la leggenda dj
e morali, ma anche nej librj dei salmi,

3 «Homo vanitati similis Jactus est; dies

se dell’albero sono rico

FiG. 4 - Apologo dell’'uomo e del liocorno, miniatura sec. XIV ,
. (Londra, coll. privata)

addormentato glace tra le fronde di un albe
In questi documenti prevale un preciso #p
della vita ¢ del suo stato costante di pericol
della sua stoltezza.
Lallegoria della vita, infatti, annovera
4l contrasto tra il vivo e | mortoy,

T0 mentre i topi ne rosicchiano le radici!’.

os letterario e teologico, I'idea della precarietd

i, di cui 'uomo pué dimenticarsi solo a causa

un certo numero di formule iconografiche,

la «scala» e la «ruota fatale», «I’albero degli stati
mondani che, di volta in volta nell’arte medievale, hanno dato corpo ad un concetto
astratto onnicomprensivo di turtj j fenomeni spirituali riconduciblj alla nozione di
“estino umanoy'2,

quali




Allegoria della vita (part.).

]

B. Antelami

FiGc. 6

:

¢
i

Ty

£5

B S B
B. Antelami, Allegoria della vita (apologo dell'uomo e del liocorno)
Parma-Battistero.
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L’immagine tradizionale dell’

«womo sull’albero» riproposta da una silo
colorata a mano, circa dell’ult;

mo quarto del secolo XV, conserva del
elementi iconografici tipici mentre dal punto di vista del contenuto
modificata, come si deduce dalla presenza di numerose scritte es
cartigli svolazzanti che attraversano foglio (fig. 8).

Il protagonista, in questo caso, non &
formula statica e ripetitiva,

grafia tedesca

plicative apposte su

piti un soggetto astratto e passivo, dettaglio di una

quanto piuttosto il modello del’'uomo reale fornito di
sentimenti e soprattutto della capacita di libero arbitrio'*,

Vi ¢ raffigurato, infatti, un vero e proprio dialogo che intercorre tra
significativamente indicato come «la volonta liberan,

Cristo osserva e partecipa all’evento dallalto del cielo.

L'angelo dice: «Devi seguire sempre il mio insegnamento, devi sempre rivolgerti a Dio » ; il
diavolo: «Tu devi godere del tuo corpo e dedicarti alle gioie del mondy; se vuoi vivere secondp
la mia volonta ti faro dono dj questo de si esprime la sua opinione: « Dye

naro». Il giovane co
igliore». Gesti ammonisce Ja sua

un giovane,
un angelo e il demonio, mentre

sono le vie a mia disposizione, Dio mi ainti 4 scegliere la m
creatura: «O womo rivolgiti a me, t doners i regno dei cieli ».
Non si tratta, come potrebbe sembrare a prima vista,

simbologia archetipa e generica dell’'uomo tentato da
del tempo che scorre (sole e luna dicono: «Noi ti
incombente della morte che, coadiuvata da un de
insieme ci ricordano il senso specifico della vision

di una semplice rivisitazione della
forze malvage. Le personificazioni
spiamo giorno e notte ») e la presenza
mone, sega alla base I'albero della vita,
€, eminentemente macabro. L’apologo

FIG. 7 - Allegoria della vita, sec. XIIL, Venezia-San Marco.

di campo etica, o per Dio o per Satana, che deve compiersi nella precariety della
condizione umana, dove la morte presiede i destini terreni di ciascuno. Per quanto
tiguarda 'immagine viene fortemente enfatizzata la situazione quasi fisica di sospensione
trail bene e il male che rende difficile e sofferta la scelta per qualsiasi essere umano. Questo

i trova conteso tra due society soprannaturali che si disputano il possesso della sua
coscienza e quindi del suo spirito.

* Lalotta chesi svolge intorno a lui richiam,
- hoti come Ars moriend;, diffusissimi in
f0rma di manoscritt ed edizioni a st
documenti della pieta cristiana,
1 moribondj, L’ Ars moriend;,
Germa.nia, Paesi Bassi, Franci
€852 ¢ conosciuta oggi in circ

adirettamente il contenuto dj quei libri figurati
Europa nella seconda met del Quattrocento in
ampa illustrate con tavole silografiche. Si tratta di
in origine destinati a religiosi e laici che dovevano assistere

il cui autore non & ancora ben identificato, circolava in
a e Spagna, ma era nata nella regione renana verso il 1465;

a venti edizioni con tredici serie dj figure diverse. Vi sono
fappresentati, in undicj quadri, gli ultimi istanti de| cristiano: le tentazioni de| diavolo,

1 . . : . A
4ISpirazione dell’angelo custode, la vittoria finale della fede®. Il morente non vi & affatto
rafl .y . X . o y e
flfigurato come un corpo sofferente; cid che interessa & evidenziare la sua capacita di
#10 con cui deve optare tra le tentazioni del Maligno, che cerca di far leva sull'umano

CCcamento aj benj terreni, visivamente evocati, e i buoni consigli della corte celeste che
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lo esorta a non perdere la sua anima (fig. 9). La morte ¢ tratteggiata come fosse soltanto
Uun estremo e supremo istante della libera volonta durante il quale si gioca il possesso di
un destino eterno'S. Secondo le approfondite indagini di A.Tenenti la rappresentazione
della morte in quel momento e fino all’inizio del XV1I secolo, sotto la spinta della Riforma
Cattolica, doveva ispirare una serie di misure etiche da realizzare nella vita quotidiana «//
pensiero della morte appare come...il it adatto a farci sentire il grado della nostra miseria
presente; tanto piit che il timore della fine, proprio dei mondani, & sempre un punto di partenza
per invertire il senso della vita..»".

11 Savonarola, ad esempio, nella Predica dell’arte del bene morire insiste sull’adattamento
psicologico al pensiero della morte; tale stato d’animo ¢ efficacemente interpretato da
un’incisione silografica contenuta nell’opera (fig. 10). 1l foglio & diviso, in senso
orizzontale, in due metd cromaticamente antitetiche. Quella superiore, piti chiara,
corrisponde al regno celeste, quella inferiore, piti oscura, coincide con il dominio di
Satana, situato al di sotto della superficie terrestre. Nella rispettiva sfera d'influenza Cristo
in gloria si offre all'umanita nel tipico atteggiamento dell’abbraccio universale. Nella
corrispondente meta inferiore Lucifero, attorniato dai demoni, stringe nelle mani le
anime dannate. Nella parte mediana del foglio ¢ collocata la figura di un giovane

elegantemente vestito; egli appare costernato alla vista del panorama infernale che siapre
ai suoi piedi, mentre la morte gli sta al fianco e gli indica le scelte morali alternative: «O
quassil, 0 quaggiiL. »".

A chi puo sfuggire I'analogia iconografica e concettuale che corre strettissima tra questa
allegoria e 'immagine del giovane sull’albero della vita? Quest’ultima infatti, per un
momento sembra staccarsi dalla tradizionale forma apologetica ad intelligibilita fissa per
apparentarsi, sullo scorcio del Quattrocento, alle manifestazioni letterarie e figurative
incentrate sullarte di morire «/ultima versione della concezione della morte propria del
Medioevo » (A. Tenenti)"”.

Prevalentemente illustrativa, senza significati supplementari, appare invece una versione
della tipologia relativa all’«uomo nel pozzo».

Tale & una silografia anonima tratta da una sequenza di sessantaquattro legni di
un’edizione del Barlaam e Josaphat stampata ad Augsburg da Giinther Zainer circa nel
1476 (Staats- und Stadtbibliothek, Augsburg)® (fig. 11).

Per rendere pii1 evidente al lettore che P'apologo & inserito sistematicamente in un ciclo
di racconti aventi per scopo 'ammaestramento del giovane principe Giosafat da partedel
saggio Barlaam, I'artista ha voluto artificiosamente rappresentare nella vignetta anchel
due protagonisti del romanzo i quali contemplano lo svolgersi della narrazione come s€ -
si materializzasse sotto i loro occhi. La finzione spazio-temporale & accentuata dall'inser~

\

zione di un particolare che non & propriamente pertinente al nucleo classico della

parabola: una coppia di sposi, 0 di amanti, sta ritta in piedi tra le fauci fiammeggiantt
Leviatano; 'uomo sembra offrire un monile alla sua compagna che lo accetta con @
sprezzante. Il motivo & classico e si ricollega al tema delle vanitas dei piaceri mondan
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FiG. 8 - Allegoria della vita, silografia colorata sec. XV.



FiG. 10 - Anonimo, Ilustrazione dall
di frate Gerol

a Predica dell arte del bene morire,
amo Savonarola, silografia sec. XV,

FiG. 9 - Tentazione della vanagloria, silografia da Ars Moriendi,
Lione, circa 1495 (Parigi, Bibliothéque Nationale).




Probabilmente si vuole alludere ad un passo dello stesso capitolo dove Barlaam fa
precedere’apologo da una serie i ammonizioni circalavacuiti dei benj terreni («// mondy
deporta alla Geenna quegli infelici che 'avevano amato! »)?!

Un’ulterioreversione quattrocentesca dell’argomento,
contenuta nell'incunabolo tedesco Buch der weishe
Saggezza) , Ulm, Leinhart Holle, 28 maggio 1483 (fig. 12). Accompagna un testo che &
quello delle fonti medievali giaampiamente descritto in premessa;
la presenza di un leone, al posto del liocorno ¢ d; quattro fiere (due
degli aspidi, personificazioni dei quattro elementi. Siamo info
1 storia non ¢ un qualsiasi viandante sfortunato,
dimentico della propria animas.
te il momento in cui si puo ve
accorge di non avere pii1 sca

! | J

anch’essaanonima, &una silografia
it der alten weisen (1l Libro dells

le uniche varianti sono
orsiedue lupi), al posto
rmati che 'uomo della
ma colui che «sz abbandona alla lussuriy
Lascena, cosi com’e organizzata, privilegia esclusivamen-
dere il malcapitato giovane che, precipitato nel pozzo, si
mpo. Non si percepisce la presenza del drago sul fondo e
neppure il favo stillante miele selvatico, nascosto tra le radici dell’albero.

I racconto dell’cuomo nel Pozzo» qui ¢ soltanto un episodio isolato allinterno di

un’antica raccolta di fiabe che in realea & i mitico Pasicatantra attribuito al filosofo india-

| no Bidpai; non vi & quindi riferimento al canovaccio del Barlaam e Josaphat articolato

in una sequenza di quadri narrativi dipendenti®2,

Iconograficamente non si apprezza un’autentica sintesi di tut

559 sedimentati nel tempo e riconoscibili come gli indizi abituali d

FIG. 11 - Barlaam narra a Giosafat la parabola dell'uomo ¢ del liocorno, - segno chesiamo in presenza diuna «versione particolare».

‘ silografia sec. XV. . tel'apologo vero e proprio, dal punto di vista letterario,

fonti antiche del Barlzam e forse pud risolvere le ambigu

- Infacti vi si leggono considerazioni sulla natura umana |

- tutte quelle del creato, puo perdersi perun «attimo di go

guidari.

' Glianimali che popolano la scena, leone, lupo, orso, fanno riferimento ad un simbolismo
 attinente ai comportamenti ispirati dalla carnalit3.

Leone e lupo, infatti, nell’ascetismo medievale possono riferirsi,

agli atteggiamenti dj concupiscenza che smarriscono ’anima

Vita (e per analogia a temperamento collerico), il lupo alla concupiscenza della carne (da
cuidiscendono golaelussuria). L’orso analogamente & associato all’idea del vizio dellagola
(appetito carnale) e quindi alle attitudini libidinose e lussuriose,

Con questa spiegazione testo e contesto p

i3 . .
' Uomo abbig in questo mondo un solp 4
nima »),

ti gli ateributi simbolici
ella veneranda allegoria,
La premessa testuale anteceden-
¢ del tutto originale rispetto alle
ita simboliche delle varie figure.
a quale, pur essendo superiore a
dimento » procurato dai sensi mal

nel loro ruolo infernale,
il leone all’orgoglio della

otrebbero dunque coincidere («...e possibile che
ttimo di lussuria e dimentichi J; curare la sua

*1Oposizioni e immagini interagiscono ancora a livello di un ulteriore dettaglio: I'albero

Spoglio alle cui radici sporgentisiaggrappa il protagonista caduto nel pozzo («/ albero della
2ogna produce frutti, 'albero della verisy ¢ disseccato »)?,

~1gnoto disegnatore ha voluto accentuare la vitalitd emotiva che mancava aj modelli
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precedentemente esaminati. Tale motivazion
rappresentativo medievale dove |4 form
didattica. Il segno grafico, anche nella
to di muta angoscia che s dipinge s
feroci delle quattro belve che lo ac
sottinteso: esemplare visivamente |
trascorsa nelle dissipazioni,

eestetica eraaffatto sconosciuta allo schema
aerastatica e la normativa del genere rigidamente
sua elementariet3, rende efficacemente il sentimen-
ul volto del protagonista e sottolinea le espressioni
cerchiano. Ecco pertanto il proposito pedagogico
a durezza del castigo divino procurato da una vita
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resto sembrano intonate ad un accent i malvagi vengono innalzati
fino al cielo...le vie delly malvagity ri

splendono...tutto il mondy ¢ »
i parlando io ho occultato le cose buone e ho rivelato [ malvage »*4,

olto al] ingiustizia;

Nel corso di questa ricognizione non sono emerse

sche del tema; perlomeno non dirette,
Infatti, in uno studio precedente,
spieghiamo perchéabbiamo creduto
adombrati in un’ allegoria tra e pit
Si tratta della stampa abitualmente

Ghisi(1561)%.

testimonianze figurative cinquecente-
desideriamo precisarlo.

a cui rimandiamo per tutte le notizie del caso,
diritrovarnei tratti determinanti sorprendentemente
celebri, ma anche oscure, della storia dell’incisione,
conosciuta come «Il Sogno di Raffaclloy

= (v

di Giorgio

A SRR P~ o AR e Th "1 A

La mistica medievale raccolse n
affermazione. Questo processo
Riforma Cattolica e in modo ica dai Gesuiti i quali si
impegnarono per ristabilire le tradizion; relio: ionali

disuso per le turbolenze del secolo precedente.
Gran parte dei temi iconogr.
formulazione gix in epoca me
Gli Eserciz; ignaziani giocar

afici del periodo avevano trova

to una loro precedente
dievale e rinascimentale.

La piu efficiente via dj propagazione degli Esercizi
le volgarizzazioni e le traduzioni dove lapplicazione delle
t¢ consequenziale agli scopi spirituali

Titual; furono j sermoni,

grafiche era rigidamen
poste.

FI1G. 12 - L’uomo nel pozzo (illustrazione da 7/ libro della Saggezza)

delle meditazionj
silografia sec. XV.

etto parlarediunavera e propriaicono
, tuttavia s puo affermare che alcune immagini concepite

rinnovato rigore concettuale perilru
del nuovo ascetismo

grafia degli Esercizi
in quel momento
olo predominante
. Tra queste vi erano turte le
a e cristiana che riguardavano la transitoriety della vita
olaconsueta leggenda dell’

'€ AsSunsero nefly formazione
Pression; de], letteratura biblic

I’ na. In ta)e contesto ritroviam «uomo nel pozzo» reintegra—
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ta in tutti i particolari in un foglio volante inciso all'acquaforte da mano anonima
(Raccolta Bertarelli; S.P.p.33-31).

La stampa fiamminga (fig. 13), per la quale in ambito locale si & sostenuta un’attribuzione
a Boece 2 Bolswert (Bolsward 1580 - Antwerp 1633) esemplifica alla lettera lo scritto di
Jacopo da Varagine ed & accompagnata da una legenda disposta su quattro righe di testo
latino alla base del foglio. Il senso non si discosta dalla tradizionale ammonizione a non
accondiscendere alle fallaci lusinghe del <mondo ingannevole»”. Perché non sopraggiun-
gano equivoci disorta nell’interpretazione dell’ immagine, I'artista ha visualizzato accanto
ad ogni simbolo la relativa spiegazione nell’accezione normalmente riconosciuta. Infatti,
secondo i commentatori dei decreti tridentini se si ricorre all’allegoria questa deve essere
semplice e comprensibile. Tutte le figure simboliche appaiono animate da una vitalita
sconosciuta alle antiche raffigurazioni ed questa la sola novita formale degna di nota, da
ascriversi tanto all’estro dell’artista quanto al dichiarato naturalismo dell’arte barocca. In

particolare colpisce per I'accentuato risvolto patetico I'atteggiamento del protagonista qui
tratteggiato con un’accurata attenzione ai valori psicologici negativi attribuitigli dalla
parabola: superficialitd e incoscienza che gli meritano la dannazione eterna.

La descrizione di una realt di sentimenti, chiaramente identificabili nel sembiante del
personaggio, tende a dare verosimiglianza all’economia del racconto cosi da coinvolgere
la sensibilith emotiva dell’osservatore. Allo stesso tempo rende pili evidente il contenuto

p
della meditazione, giusto quanto raccomandavano le disposizioni controriformistiche in
g q

ordine alla corretta comprensione delle immagini, tanto piti se antiche e care alla pieta
medievale®.

Sempre la cultura fiamminga del XVII secolo ha prodotto un’elaborata allegoria della
vita ispirandosi al Barlaam e Josaphat. Si tratta di un’acquaforte di Michiel Mousyn
(Amsterdam ca.1630 - att. a Parigi) desunta da un soggetto di Adriaen Petersz. Van de
Venne (1589-1662) recante il titolo Bequame Afbeeldinge van’s Menschen Leven, tradu-
cibile come «Appropriata immagine della vita umana» (Raccolta Bertarelli; Art. m.
60-56). :
L’esemplare qui presentato come foglio sciolto proviene da un’edizione dell’opera Allede '
Wercken di Jacob Cats (1577-1666) stampata ad Amsterdam da J.Jacob Schipper nel
1658% (fig. 14).

J.Cats, autore che godette di eccezionale popolarita nei Paesi Bassi, era un calvinista il
quale, per le sue tendenze piti pietistiche e moralistiche che dogmatiche, veniva letto senza

obiezioni di principio anche dal Sud cattolico®.
L’immagine & riconoscibile come illustrazione di un saggio contenuto nel capitolo «Doo
Kist voor Levendige» (cassa da morto per il vivo). Riproduciamo in questa sede anche und
replica in controparte dello stesso soggetto (fig. 15) apparso in un’edizione successt

presso lo stesso editore (1664-65)*". Di quest’ultima abbiamo esaminato il testo cercand®
corrispondenze tra parola e figura. i
L’episodio dell’uomo inseguito dal liocorno ¢ stato spesso adattato al contesto
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Fic. 13 - Anonimo, 'uomo nel
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Fig. 15 - Allegoria della vita e della

morte (anonimo da M. Mousyn),
acquaforte sec. XVII (Parigi

2 Bibliothéque Nationale).

XVII
i i lla morte, acquaforte sec.

, Allegoria della vita e de .

sl M-Mousyr(lRaccoglta delle Stampe A. Bertarelli).




trattazioni moraleggianti di diverso impegno; anche qui la vicenda ¢ assunta quale spunto
. per un richiamo etico di valenza genericamente esistenziale.

L’autore vuole far riflettere sulla vanita della vita intitolando cosi lo scritto di commento
alla nota vicenda: «/mmagini singolari, ma efficaci della vita dell'uomo ».

L’animale inseguitore questa volta ¢ un orso anziche un liocorno.

Invece che di miele selvatico, il protagonista, negli ultimi suoi istanti, si cibera dei frutti
dell’albero a cui si tiene aggrappato.

Lesegesi dei simboli sostanzialmente nonssi discosta da quellacomunemente in voga, solo
Palbero dei frutti si rivela un elemento portatore di un principio di novita di qualche
rilievo in quanto metafora della giovinezza con le sue gioie terrestri, di cuil'uomo si nutre
avidamente dimenticando 'eternita.

Il brano si conclude con una preghiera a Dio perché non permetta a nessun piacere fugace
di separarci dalla virtls e perché I'ora suprema, sopraggiunga senza la «violenza del vento
o di tempeste impetuose ».

Per I'interazione efficace tra parola e immagine questo documento ¢ paradigma esemplare
, di una sensibilith macabra ormai saldamente affermata. Si tratta di un’inclinazione
particolare della coscienza cristiana che prese corpo nei secoli XVI e XVII, ma che
abbiamo visto affacciarsi gia sullo scorcio del Quattrocento; piuttosto che insegnare ai
morenti ad affrontare la prova suprema si preferisce educare i vivi sulla fragilica
dell’esistenza, prendendo a pretesto I'evocazione della morte.

Sebbene i fautori di questo orientamento etico siano, nel momento che stiamo conside-

1 rando, ancora una volta I'insegnamento ignaziano e gli Esercizi Spirituali, ci troviamo di
fronte ad un’esperienza filosoficamente condivisa sia in campo cattolico che in quello
protestante®.

I
¥ «Quicumque desiderat in praesenti bene vivere et in futuro semper, oportet eum scire bene:

mori , cosi recitavano i trattati sull’arte sull’arte di morire, la quale deve dettare le regole
delle azioni quotidiane, scuotere dal torpore del peccato, ispirare vigilanza, anche
attraverso l'orrore della condizione del peccatore negli ultimi istanti, come dimostra la
stampa di Mousyn con rara potenza rappresentativa.

A tal proposito si & anche parlato di autentica religione della morte. «/Noz corriamo
spensierati verso il precipizio dopo esserci messi dinanzi agli occhi qualcosa che ci impedisca
vederlo... La morte che ci minaccia in ogni ora...Non ¢’® niente di piis reale di questo, nient
di piis terribile », cosi si esprimeva Pascal nei Pensieri 53

liocorno. Infatti, nel brano di Cats, la disavventura coglie il protagonista proprio men

FiGc. 16-B.a Bolswert, La via della

perdizione e i suoi rimedi,

(Milano, Biblioteca Ambrosiana). bulino sec. XVII

passeggia ignaro tra I'erba rigogliosa e freschi ruscelli, segno che la morte pud interro
pere bruscamente cid che ¢ affidato all’'uomo come fragile pegno.
Un’incisione ideata da B. 2 Bolswert per il primo libro della meditazione escatologica
vitae aeternae (Anversa 1665), del gesuita A. Sucquet, pud essere ritenuta Iequi
grafico della frase pascaliana. Una lunga teoria di persone di vario ceto sociale

spensierata verso la bocca dell’inferno dove i demoni attirano gli ingenui € 1 vanit@
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le lusinghe ¢ la celebrazione delle ricchezze. Il fedele & i.nvit;;to a coréxsiderare la facilita del
peccato e il modo di evitarlo con il conforto d‘ella Cl.nesa (fig. 16). o
Il messaggio ¢ veicolato da un linguaggio dldascahc? profo,ndal.mente lantlt(eiell -y
essenzialita dottrinale cui ci ha abituato la struttura loglc:jl (.iell antico apologo della V?
tuttavia si evince un elemento ideologicamente comune ai nfp.ettlwd ccl)ntesn trxazrit(i:;.e 1 ;
I ricorre, quasi ossessivamente, 'uso di rappresentare la conszwne. e pecc?nzzorabile ;
possibilita teorica di «precipitare» in un varco della terra sotto cui si apre, i ;

regno di Satana®.

Ritorniamo perd all’analisi del soggetto (.ii A.\’/enne nellz} tr'aft‘dumone ar :;Ef;;gi
Mousyn. Se dal punto di vista teologico la c}.nave d’accessoal significato a}?p: ——
disponibile, da un punto di vista pitt ampiamente culturale il percorso interp
eno praticabile. ]

er((:flpseftlt;gr:a nes;s)uno che la scena, sotto il profilo ﬁguraﬁtivo, & fcongegnat:z ;:mies?i?;riz 'I
nell’allegoria, nonostante I'autore, alivello tes'tua'le, a.bblla parafrasatoime i;g el |
in modo del tutto ortodosso rispetto alle indicazioni che si leggono nel precedente

io originale del Barlaam. '
lét)trc;zr:;)g;;ilo ricordato, infatti, vi si trova una simb(.)logia amxrllale e veg?t:fl; cl%e .
‘ equivale solo parzialmente a quella medievale pitt conoscmta..ln.fattl un orso si 'fac:::
“ minaccioso all’orlo del precipizio trattenendo tralezampe anterioriun cramob scarnifica f;
un albero carico di frutti maturi, solidamente .innestato nella paret.e di- urrone,nstlam
riconoscere per un melo (innovazione evidente rispetto alla consue.tudme' i rapPrelse -
il mitico albero in modo indeterminato). La scelta non casualF di qtl)lestl nuovi e z:inum ,
compositivi, di importanza filologicamente de.termmante, ci seml ra o.rgarlx;c;cerca }'
fonte culturale piuttosto diversa da quelle esaminate ﬁno. a_d ora e legittima i
un simbolismo celato che integra quello pit ovvio e trad1219nale. .
Allegoria e simbolismo nei Paesi Bassi del Cmql'le e Seicento, sono tra pit
significativi di una cultura umanistica a'ltarnente sv1luPpata.f sidrico
L’allegoria umanistica, come quella medievale, perseguivaun 1ne'\1. ad. ,deme o
. astrazioni dotte e misteriose, dove il simbolo acquisiva un rt.mlo plei ipen e
» al passato. Le invenzioni allegoriche perde.vano la loro ieratica ﬁssll,ta per a:)l;le s sth;w T
nel soggetto in esame, una vita propria. In questo .modo aj)sserva o i,n B
esteticamente con la fantasia, si poteva avvicinare piti facilmente al concet

che si voleva rappresentare. ' , ] A
1 ca, attra
Forma essenziale della letteratura nazionale olandese divenne 1 emblematica,

cui si perseguiva il desiderio di combinare iI.lsieme le arti poe\tfx‘cheh:r fgugl;‘ |
un’espressione complessa. Scrissero per emblemi Vond‘el, Roemer6 llgs'cMﬂ;Cb‘-Jm‘

e specialmente Cats (Silenus Alcibiadis sive Prot.ejus , 1}/Il.ddelburg;I : ’Fiandre o
ivi 1618; Spiegel van den ouden ende nieuwen ‘Tz]d., L Ala.162.3).. le z.f e
i Gesuiti si servirono di emblemi per la diffusione d% principi e “'Cn e;lere
H.Hugo, J.David, A.Sucquet, nei cui libri il commento in prosa, come i1 §
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Nel testo di Catsvié un passo dell’o
poetica: « Un piccolo sospiro o una
dlla morse(...)Non c? frutto masu

B

gli emblemi del Seicento,
sermone,

A proposito dell’opera di
emblematica, secondo cuj ¢
avvicinarsi alle cose in mod.
in modo pitt indiretto, r
dell’esistenza.

Dai bestiari medievali & desunto 'orso che,
nonche il settimo dei peccati capitali,
dall’apologo, & percid evidente.

Il teschio,

diventava sempre pitt farcito di citazioni quasi fosse un

Mousyn pud valere I'adagio, diffuso dalla stessa cultura
utto puo condurre 'uomo verso il suo destino finale se sapri
o adeguato. Infatti gli elementi simbolici qui assunti, sebbene
ipropongono la medesima meditazione circa i fini ultim]

abbiam visto, & metafora di uno dei vizi carnali,

la gola. Il richiamo al piacere del miele, introdotto

che 'animale trattiene tra le zampe anteriori,
ferocia della belva, quanto invece alla vanitas, all’incerte
conformemente all’usanza rappresentativa del secolo?”
segni convenzionali puo essere letto come una sortadie
la capacita del piacere effimero (la gola) di dominare Ia
asua volta (il teschio). La morale che ne sgorga ¢ analo
versione letteraria di Jacopo da Varagine.
L'accostamento di una figura umana ad un albero di mele introduce una valenza simbolica
ancor pilt pregnante. La mela, frutto proibito dell’Eden, ¢ diventata nel tempo equivalente
all'idea della caduta dell’uomo. L’emblema dell’albero dj pomi ¢ ricco, tuttavia, di sottilj
sottintesi umanistici esistenzialmente rilevani: «Homo pomo

ott ' similis, aut maturus cadit aur
sicito acerbus ruit (...) Cruda ut ad huc ramis alieno tempore poma velluntur, vel hum; putria
lapsa iacent. Praecoci f;

ato sic aut rapiuntur acerba aut effecta annis corpora nostra cadunt »
(D.Lebens-Batillius, Emblemata..., Francoforte sul Meno, 1596)3,

sembra non tanto alludere alla
zza e fragilita della vita umana,
. Linsieme combinato di questi
mblema il cui scopo & dimostrare
vita umana, precaria ed effimera
ga a quella classica veicolata dalla

razione finale che si accorda con la precedente visione
leggera spinta soltanto basteranno per donare questo corpo
70 che non cadr in terra appena lo si tocca ».

appa che scavers | sepolcri,

‘/-o termine di paragone ¢ una tavola silografica dalla Nave dei Foll; dj S.Brant (fig18).
* Cpezzale di un

p e moribondo si vedono una monaca assorta in preghiere e un folle
ratte - i . . .
“H€Mzzato dal tipico berretto a sonagli. Incurante della propria condizione di peccatore
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FiG. 17 - L’albero della mondanitd, silografia sec. XV,
(Firenze, Biblioteca Riccardiana).

_ FiG. 18 - Anonimo, Il folle e il morente
(silografia da S. Brant, Das Ntzrremcbi]f Basel 1494).



il folle non sa far di meglio che sbeffeggiare il malato per il suo stato di debolezza, non
avvedendosi che intanto sta precipitando nella bocca dellinferno per la sua stolta
superbia.

Secondo il principio interpretativo letto a proposito e qui accolto, il matto si tiene
aggrappato ad un esile ramoscello, che certo non puo soccorrerlo. Crediamo di scorgere
in questo dettaglio, pur del tutto marginale nell’economia della scena, una lontana
reminiscenza dei piti celebri modelli grafici dell’«<uomo nel pozzo»*!.

Nel lungo svolgersi della storia intellettuale del concetto, la rappresentazione allegorica
del destino umano, possiamo constatare la sostanziale coerenza dell’identita tra il «temas
e il «motivoy, cio¢ la sua abituale riconoscibilitd iconografica nella memoria religiosa
collettiva,
Tuttavia non sfugge che la struttura formale dell'immagine, nel tempo, soggiace a
occasionali processi di trasformazione, sia pure disciplinati e tali da non compromettere -
mai la identificazione immediata del soggetto. Sono variabili che non sembrano dipen-
dere dalla occasionale creativita di un artista e neppure da un processo di allontanamento
dell’allegoria dalla sua intelligibilita primitiva. Esse denunciano, piuttosto, la singolare
capacita del prototipo teologico di riferimento di adattarsi organicamente al contegno
spirituale del momento, senza intaccare il valore profondo della dimostrazione.
Per questa ragione ci sentiamo di affermare che il tema in questione, almeno per quanto
riguarda le immagini a stampa a noi note, non ha mai subito, nei secoli, una vera
modificazione di significato. Anzi, se talvolta c’¢ stata qualche deviazione, anche margi-
nale, dalla rigida definizione dei valori gerarchici del senso interpretativo, la corretta
prospettiva esegetica ¢ stata completamente reintegrata in un momento successivo.
Si ¢ cercato di mettere a fuoco non solo le specifiche modalita culturali ed estetiche con
cui la rappresentazione si & trasformata periodicamente, ma anche loscillazione del
quadro simbolico nella sua totalita. |
Infatti, le due versioni alternative dell’'unica immagine, 'uvomo nel pozzo e I'uomo
sull’albero, si sono affermate singolarmente, alternandosi in virti1 delle rispettive valenze
retoriche. I variapologeti dell’allegoria della vita, infatti, vi hanno cercato, divoltainvolta
consonanze figurative alle loro proposizionisapienzali, sfruttando la duttilica dei prototif
e delle loro emanazioni particolari.
Da parte di chi scrive, attraverso opportuni meccanismi di decifrazione, si € cerca
calare ogni documento iconografico nell'ambito generale che lo giustificava,
devozionale nel senso pilt esteso del termine. Ci si & avvalsi, senza riserve, dell’
disponibilita di fonti scritte, ma dove il rapporto testo-immagine non riusciva asci
gli enigmi del senso appropriato si & cercato di «immaginarlo, lasciandosi semplicerr
persuadere dalla elementare evidenza delle raffigurazioni.

: In un estremo tentativo di schematizzazione si pud dire, percid, che la
rappresentativa dell’«uomo sull’albero», in determinati contesti dottrinali, risp? al
bisogno di sottolineare il senso di precarieta della vita per effetto dell’errore p
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PER ALCUNE INCISIONT DERIVATE
DA ANDREA APPIANTI. [’ «APOTEOSI DI

PSICHE», «VENUS CARESSANT CAMOUR,
ETRITRATTI NAPOLEONICI

Giovanni Battista Sannazzaro

problematiche relative 2 suoi

dipinti, & stato pittvolte riscontrato dallo scrivente, il quale,
ormai da dieci anni sta stud

iando, soprattutto in termin; filologici, lopera del pittore
milanese. Molteplicj e complesse ne sono, infatti, le possibilita d’inda

gine fra cui si sono
orascelti tre casi che appaiono, allostato attuale delle ricerche, particolarmente emblematici';
si vuole, ciog, studiare come alcupe incisioni possano sia confermare la pur controversa
data di esecuzione per affreschi quali le «Storie d Psiche»

; sia chiarire la genesi stilistica
€ iconografica dei dipini, spesso confusi fra loro,

dedicati al tema dj «Vénus caressant
IAmour»; nonché, infine, precisare la cronologia e la sequenza dei numerosi ritratti da
Appiani dedicati a N apoleone.

“«Apoteosi di Psichey,
i, i siche»?, eseguiti nella
r 'arciduca Ferdinando d’Austria, (figg. 1-2)3,

stesso, I'incisione fy premiata, a Brera, «dall’L.R. Accademia dj

Lo stesso Beretta, in quella che sari [a principale biografia di Ap
' ricorder?, inizialmente, [a prestigiosa commissione,
. dichiarando che «j dipinti furono operati nell’anno

Llincisione premiata‘. Dopo i difficilj e Ppoco noti esordi di Appiani, nonché seguito delle
inizialj riuscite de] pittore - soprattutto in quel contesto aristocratico milanese documen-
tato dal Bianconi nella sua Nuova Guida di Milano, del 1787 — le «Storie di Psiches
azione ormai conseguita: alla importante commissione appare
€oerente anche quanto lo stesso Appiani scrivers, nel 1796, all'amico Bodoni, definendo

UNa personaljcy quale il conte dj Wilzeck, «<mio buon mecenate»®.

Dal Bererra in poi, la data 1789 ¢ stara, essenzialmente, accettata dagli studiosi —
Parte qualche eccezione” — che ritenevano, quindi, gli affreschi anterior al viag-
80 di studio, da Appiani effettuaro a Parma, Bologna, Firenze, Roma e, forse, Na-

: egli esiti stilistici del pittore, & stata anche

Milano I'anno 1831,.

piani, edita nel 1848, ne
¢ ne concludera la lunga descrizione,
1789», non senza mancare di citarne

%% nel 1791, ¢ I3y importanza, n
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negata, in termini generali® (malgrado, fra I'altro, la notevole durata di nove mesi).

Solo recentemente & stata suggerita, per i medesimi affreschi, la postdatazione al 1792°.
In effetti, gia la prima e sintetica biografia a stampa dedicata al pittore, del 1817,
menzionava, pur nella sua brevita, le «Storie di Psiche» come subito seguenti la medaglia
affrescataa Milano nel palazzo del marchese Busca—ora Collegio diS. Carlo—con «Psiche
davanti 2 Ebe»'!, ed entrambi dopo il tour di studio, a dichiarato risultato stilistico dei
nuovi esiti raggiunti, «con qual occhio perspicace e fino discernimento avesse saputo
valersi de’ fatti studj». Precisazioni in tal senso sono offerte dal Repossini, uno degli

aiutanti di Appiani, la cui testimonianza ¢ raccolta all'interno di manoscritti raccolti,
-almeno dal 1817'2 (ma forse anche precedentemente), dal Reina (Parigi, Bibliothéque
Nationale, Fondo Custodi)'?, e ora parzialmente trascritti grazie al Mellini, importante
studioso di Appiani”. Il Repossini, infatti, ricordava come, nel 1792, dopo aver iniziato
gliaffreschi in Santa Maria presso San Celso, Appiani avesse dovuto interrompere i lavori
«per opera della Rotonda nella Villa di Monza dalui dipinta ad istanza dell’Arciduchessa
Maria Beatrice col consenso dei deputati di S. Celso», fra i quali era compreso anche il
marchese Busca. «Aveva impiegato a Monza circa 8 mesi dal primo apparato fino alla fine
che fu di Novembre, ¢ vi fece la favola di Psiche. Gli ornati furono fatti da due fratelli
Lodigiani... ma non ressero al tempo. Lagnavansi i deputati del ritardo: affrettd egli gli
studj, e comincid a dipingere il San Giovanni Evangelista nella primavera del 1793, e
continuo fino all’autunno di detto anno lavorando nelle vele degli Evangelisti»".

Ulteriori conferme paiono, inoltre, rinnovate da parole del Beretta, quando, malgrado
avesse datato gli affreschial 1789, rilevava che, del tema di Psiche «Raffaello stesso ne fece

ampio dipinto nella Farnesina in Roma ed Appiani (non dobbiamo negarlo) fu troppo
adoratore dell’Urbinate»'s, e che il pittore «slancio in quest’affresco un passo gigantesco
verso l'arte perfetta, e riusci tale nell’ammirazione delle societd, che nessuno dubito it
del grado cui salirebbe in avanti»"’. '
Inoltre, il medesimo incisore/biografo sembra confermare la sequenza cronologi : ' _
suggeritasin dal 1817, quando osserva, nella «Psiche davanti a Ebe», di palazzo Busca, o, —— o
composizione anticipante quella nell’«Apoteosi di Psiche» a Monza'®. Tanto pit cf T .
scrivendo all’Albertolli nel 1791, Appiani gli raccomandava di riferire proprio al marc

Busca, proprietario del palazzo, i suoi studi su Raffaello e Correggio «a fine di ca
partito per cid che debbo dipingere nella chiesa di S. Celso». Se quest’ultima img
pittorica fu il motivo determinante dell'impegnativo viaggio a Roma, lo stesso marc
Busca — dato anche il tenore della lettera — fu forse il fautore principale dell’impor
commissione: come suggerito nella breve biografia del 1817, al suo ritorno, Al
dovette affrescare subito la medaglia in esame, contemporaneamente agli inizialila
particolare, alcuni restauri) per San Celso (la base della cui cupola iniziera ad aff
solo nella primavera del 1793), forse a possibile dimostrazione dei nuovi esitl
raggiunti. Quasi un test, la medaglia di palazzo Busca — ancor piti sorpre
paragonata alle prove precedenti, in particolare di quando Appiani era sopran
il «Seccone» — dovette, allora, aprirgli definitivamente le porte ad altre esclust

Fic. 1-M i
onza, Villa Reale, la Rotonda: Andrea Appiani, «Apoteosi di Psiche
».
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FIG. 2 - Giuseppe Beretta da Andrea Appiani:
«Andrea Appiani inv. e dip. Giuseppe Beretta dis.
einc. A S.A.L il Serenis.mo Principe Rainieri
Viceré del Regno Lombardo Veneto; Arciduca
d’Austria, Principe R.te d'Ungheria e Boemia.
Cavaliere del Toson d’Oro: Gran Croce
dell’Ordine Reale di St Stefano d’Ungheria e
dell’Ordine Imp.le Austriaco di Leopoldo Imp.le
Regio Generale d’Artiglieria, ecc. ecc.
L’Originale ¢ dipinto a fresco sulla volta della
Rotonda nell'LR. Palazzo di Monza. Giuseppe
Beretta in attestato di Profonda venerazione
D.D.D. Premiata dall'l.LR. Accademia di Milano
I’anno 1831».

645x475. Art Cart. g 2: 37, 38.

APOTEONI

DI PSICHE

FIG. 3 - Milano, Gabinetto dei Disegni del FIG. 4 - Monza,

Castello Sforzesco. Andrea Appiani: «1. Antonio

Merli. 2. Leopoldo Stiler. 3. Michael Kech. 4.

A e S Benedetto Tordord. 5. Felice Giani. 6. Andrea
SR Appiani attud quanto sopra».

Disegno a matita su carta bianca. 175x250.

Villa Reale: Andrea Appiani,

«Amore ferisce Psiche addormentatay.

1 ,”t‘/x'f" :ri’l‘:;f'lf
S (7%—/4‘&.
2 it ihasd ek

e
4 :{Z"l'}’f"

Fic. 5- i
IG. 5 - Monza, Villa Reale: Andrea Appiani, «La bellezza dj Psiche»

i
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sia le «case da nobjle, milanes;
arciducale. Cj g puo, allora, chj
in cui gli affreschj d; Monza fur

~come, in particolare, casy Pa

edere se con [a data 1789 i Beretta non j
0no commissionati ad Appiani, quando,
110D e€ra ancora terminaty,

ssalacqua — sij [, Rotonda

ntendesse 'anng

pero, laRotonda
Cosi, alle tre prove pittoriche,

essere gia impegnato prima del lungo viaggio di studio, dj cui
appartengono tutte, allora, — ¢

in casa Passalacqua — 5
maniera» di Appian;

» riferendola aj dipinti e

terizzata da]
torie di Psiche, risentano d

anche dalle puntya]j Citazionj da] Tepertorio classico: ad
Pantheon e dj altre architetture rom

ane nel riquadro con (] 4
olediverse fappresentazionidelly Protagonista, la cui staryarjy
dalle fitte pieghe delle Vesti, certo memorj de; ftumerosi modelli plastic; romani. Inoltre,
a Felice Gianj, conosciuto anche personalmente a Romg come attesta anche un dj
- ora nelle Civiche Raccolte d’Arte del Castello Sforzesco, gia
~ simile accezione (fig. 3)2 0, citato
dal Reina in aneddoti ro i Raffaello?' — Je «Storie dj Psiche,
sembrano, fra e opere di Appianj i 3, se e in quale reciproca relazione
stilistica, & questione tut

sta il pur problematico raffronto, in
risce Psiche addormentatay (fig. 4), di Appiani, e gli affreschi,

«“naturale a graziogoy!9.

egli studj effettuati 4 Roma, pare altresi confermato

esempio, [a comparsa de|
bellezza dj Psiche, (fig. 5),

Presenzaappare evidenziarq

. ivata. Giuseppe Beretta da
. . drea Appiani FiG. 7 - Coll.cuf)ne pnvat'csxi diulisigﬁ’e».
F1G. 6 - Mercato antiquario. Andrea Ap Andrea Applan.l: «Atheo -yl
(attr.): «Apoteosi di Psiche». 290 Disegno a matita?. Diametro:

. Diametro: .
Disegno a penna.

- luttavia, come accennato all’inizjo

del presente studio, oltre che dagli scritti, ¢ dall’incj-
sione disegnara d] medesimo Ber

etta che song offerte conferme alla data 1792, I,
collezione Privata esiste, difatti, un disegn
b,

o che ¢ ora attribuito a] medesimo incisore/
biografo d Appiani (fig. 7): non

solo identica appare la composizione generale, diretta-
mente trarey dall’affresco (fra |
¢3

‘altro diversa da quella in alro disegno, attribuite
AlAppian; o 8ia in mercato antiquario, con varianti p

il 0 meno leggere rispetto
Ul affresco; fig. 6)2, ma sess; sono anche dettagl; stilistici, come, ijn particolare, i volti
ediviniry Tappresentate. Ma nop solo, I’autograﬁa del Beretta pare qui ulteriormente
: nche dalla scriteg gy bordo del disegno, dai car
one: se, come in quest’ultima, la scripg
tinv. dip.», Ia medesima ap

, a definitiva confer
S0Nanze nop, o possibile,

del disegno in esame recita
pare integrata Proprio dal millesimg (1 792,

ma della cronologia ora suggerita. Malgrado Je
allo stato attuale, neanche ipotizzare che j| disegno in esame
CParatorig 4] ’incisione,

dal momento chenon ne ¢ consentita una visione diretta de]
“0- Le misyre potrebbero,

s poiché, sul retro della fotograﬁa relativa
€8N0, ne sono indicate [e d; ioni

ione D’Amici. Af
ini - Gia Milano, collezione
Collezione privata (gia collezione Dubini- ig_izniG«lsen ;re oc OIS
gc. 8]'—) gndrea Appiani (attr.), «Venere e ppiani,
oepli).
Amore».
Disegno, mm. 190x250.
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Fra i temi che grande fortuna ebbero in etd neoclassica, oltre a quello di Psiche, Appiani
si dedico anche a quello di Venere e Amore, di cui & il medesimo Beretta, a ricordare
un’altra importante incisione, derivatane da Michele Bisi, nonché ugualmente premiata,
come rammenta il titolo nella stessa, nel 1822, dall’dmp. Reg. Accademia di Belle Arti
in Milano» (fig. 13)*.

Come scriveva il biografo/incisore di Appiani, dopo il viaggio di studio a Roma, cioé nel
periodo ora considerato, «stanco di tanto lavoro continuo, Appiani riportossi in Milano, ‘
e per una specie di riposo si diede in questi anni ad un elucubrato studio sopra camme; 1
greci, trovando molto pascolo su quelle composizioni semplici ma esprimenti alquanto, |
Anche molte lucerne antiche fornirono all’Appiani notevoli lumi per savie composizioni, “
intorno alle quali mostrd valersene dappoi per alcune sue opere, con belle modificazioni.

Una composizione sola, per dir tutto, Venere ed Amore, che fu piit tardi intagliata da
Michele Bisi, ¢ tolta direttamente eguale da una di quelle lucerne: il dipinto fu '
commissione del commendatore di Sommariva»**. Vale a dire, del conte Giovanni
Battista Sommariva?, eccezionale committente neoclassico, per cui I’Appiani dipinse
anche il ritratto, oggi alla Carrara di Bergamo?, e due opere all’epoca ancora pii famose,
ma oggi entrambe smarrite, '«Ira di Achille»”” ¢, altresi, «Venere e Amore». Quest'ultima
composizione sard, poi, indicata, nel 1807, dal catalogo del Salon, svoltosi in quell’anno

a Parigi, come «Venus qui caresse '’Amour»*®, quindi menzionata, nel 1817, come
«quadruccio mirabile nella Villa Sommariva sul Lago di Como»*, nonché descritta coln. -
87 nel catalogo di vendita della stessa collezione Sommariva, svoltasi a Parigi nel 1839, -
quale «Venus Caressant ' Amour»®. E verosimile che, nel 1848, il Beretta conoscesse del
dipinto, forse ormai a Parigi, solo I'incisione derivatane dal Bisi, nel cui titolo &, fra I'altro,

FIG. 10 - Milano Civi
» Civiche Raccolte d’Ar
Castello Storzesco, Raccolta Maggiolini,tgd(‘i)ﬂ 7

gen. 17: Andrea Appian: X
di «Venere e Amo r[;i).lam (attr.), variante sul temg

ricordata anche la prestigiosa committenza, da parte del Sommariva.
Malgrado I’esistenza di questa preziosa fonte visiva — tanto pili importante, in quantc
dipinto &, oggi, introvabile — e malgrado la medesima sia stata pubblicata, ad esem
anche nella Storia di Milano®', gli studiosi tendono a suggerirne, anche in t
abbastanza recenti, I'identificazione con la teletta di «Venere e Imeneo piangente», d
1833 ai Musei Civici di Pavia (legato Malaspina: fig. 11)*. In realt3, come non
altresi, di rilevare la critica, del tutto diverse — al pari dei rispettivi titoli — sono I
composizioni, che costituiscono varianti su tema simile, insieme a un terzo dipinto
9). Oggi introvabile, e in sostanza da poco segnalata agli studiosi (1992)%, quest
opera deve essere —a quanto consta dal complesso, e, purtroppo, ancora lacunosoca
del pittore — il prototipo della serie, cui si aggiunsero, in due riprese distinte, la
Pavia e il dipinto per il conte Sommariva (pii tardi inciso dal Bisi).

Del primo (fig. 9), forse dipinto a tempera su carta incollata su telaio e gia doc
verso gli inizi del Novecento nella collezione milanese D’Amici*, una vecchia
illustra anche la scritta retrostante: «A. Appiani fece pel Cantore Marchesi ... 2
mente la Sig.ra Gherardi Sartirana che abbraccia la figlia Sig.ra Moreschi sottos€
d’Amore».

Se questi nomi rammentano anche i noti legami di Appiani con il teatro®, i

Frc. 11 - Pavia,
«Venere e Imen

Musei Civici: Andrea

. Appiani
€o plangente» i >
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<
o \p dapmarc Mas errem,
) e e - "

oot la tipologia di Venere e Amor
R A

v ey

&, infatt,
quadri anche qui studiati,

:figg. 4-5), maa dipinti di

a fine del Settecento, fra cuj

per il principe di Colloredo (fig. 14)%, ¢ gli affreschj gia nella casa
ministro Prina, oggi nella Pinacoteca di Brera.

afico, fra i pitr dirett, appare quel modello altre volte studiato da
a: Appiani—anche negli affreschi d Monza -1

«Amore e Giove» dj Raffaello alla F arnesina,
di cui riappaiono i profili accostati in un abbraccio, secondo une schema che il Beretta
poteva assimilare agli stud; sull’antico.

Vicino al realizzato & un poco noto dise i3

«Rinaldo e Armiday
‘ Sannazzaro, poi del
Precedente iconogr.

* 11g. )7 nel contempo, un’ulteriore
idea sarebbe documentata jn un disegno della Raccolta Maggiolini (fig. 10)3 ugualmente

u lastra sagomata, a rilievo,

~

Il piccolo dipinto ora nej Mysei
dove il modello de] «Giove e Am,
delladea, ora isolata, le cuj gambe, nel contempo,

dedicata a Venere e Amore, nella Rotonda di Mo

essendo, in terminj generali, i i
forse amoroso, della comm
consueta a monume

Raccolta Maggiolini,

i ivi d’Arte del Castello Sforzesco,

fre12- Mllgn(of lcl:“;lzh;egagz(')lft\cndrea Appiani, disegno. 248x364 mm.
oll. . 24:

ore» nella Farnesing Te€sta, compositivamente, nelly posa

sono confrontabili con |3 lunetta, altresi
nza. Molto diversa &, perd, 'iconografia,
nto: la possibile allusione 2 qualchelutto,
ittenza, ¢ effettivamente confermata dalla posa di Imeneo,
ntisepolcrali anche milanes;. Nuova, rispetto al dipinto gia D’Amici,
eanche P'esecuzione pittorica, con quei modj sfumati caratteristicj al periodo seguente i
1Mo viaggio effetruaro dal pi igi - Vi appaiono, inoltre, ricordi dal
ini - pittore molto studiato anche dall’Appiani, come ha pilt volte suggerito la Otting
Della Chiegato tratti, in particolare, dalla «Decapitazione dj §. Caterinay, affrescata in
1 Maurizio 3] Monastero Maggior¢, in cui, nel 1802, Appiani era, fra Paltro,
Cumentato quale commissario di Belle Arti®!: da] profilo della santa sembra infarti
fivare, in controparte, quello della Venere, pertanto inconsueto,
attistica, in Appiani; o, da un altro affresco de| Luini nella medes;j
Hevra Bentivoglio, pus discendere la mano destra della des (p
Otissim o prototipo diffuso nella cultura leonardesca).
1801/1802 Puo essere post quem all’esecuz
Pere databij; intorno a 1808, come, in particol

lettay dj Brescia, e Ia «Venere allaccia il cinto

~anche per Pambjentaz
10¢evidenziati Para, con dec

nella sua evidenza
ma aula della chiesa,
ur disegnata secondo

ione del dipinto, lo stesso sj avvicina a
are, due fra le «Storie di Giunone» — |3

a Giunone, segnalata dal Mellini (fig,
one, limitata alla parete rocciosa e al sepolcro chiuso, su cuj

orazioni classicamente ispirate, ele poche note dj repertorio
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FIG. 13 - Art 2-49 (con titolo), e Art 2-50 (senza
titolo): mm 740x530. «Il Cav. Andrea Appiani
dipinse. Michele Bisi disegno e incise. A SUA
ALTEZZA REALE IL PRINCIPE EUGENIO Duca di
Leuchtemberg Principe di Eichstett. Michele Bisi
in attestato di venerazione e riconoscenza.

L originale & posseduto dal Sig. C.te Com.re De
Sommariva. Premiata dall'Imp. Reg. Accademia
di Belle Arti in Milano nel 1822. Pubblicata
nell’anno 1823».

FiG. 14 - Voll. BB 358: mm 192x270. «Andrea
Appiani inv. Giu(sepp)e Marri dis. ed inc.
RINALDO E ARMIDA».

FIG. 15 - Da Mellini 1986: Andrea Appiani

«Venere allaccia i cinto a Giunone»
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S

i i pit si
botanico, uno dei pilt famo

‘ si anche con un altro disegno eseguito da Appiani per il Maggiolini,
| (fig. 12). S

Quindji, nella terza ed ultima vari
Sommariva, poi incisa nel 1822,. Bl g |
i S pre?e'me nel'l ldea' ey he ,il Bisi, fra I'altro, doveva conoscere pafmco-
ripete un’altra c_ornposxzu;r;fn d‘;;?ﬁf E;Z serie di incisioni, dedicate ad opere dc# p1;t40)1;::,
e ben'e, e qu?t: annigrima, nel 1820%: cioé quel «Rinaldo.eA.rr.mda»S (fig. riv;
nonChé i lul ('hrette u'l disegno, e dopo il quale, forse non a caso, il d..xi.)mto (ilmma_
ke é'gla rlCOl:datoll 1817g Se’ altri dettagli come I'accurata descrizione de l’j\?rl:mta
i e el er-lsare adipinti tra 1792-1800, la «Vén-us' cares_sant our» ‘
arborea ﬁ%r\m(.) l.lgualnllzr(l)t'/(': Izmno in cui fu esposta al Salon di Parigi: infatti, nu:l)vlagnezte L
i P e diGiu ” ’iono accostabili temi stilistici come il cielo nuvoloso de f)ln. o, |
i g pza ragei luminosi, dipinti nella «Toeletta» e\, soprattutto, i tblpo
gt qes?fa’ ueﬁi nel pendant (fig. 15). Smarrito ne ¢, ?1 guantolssfmcr:,
e mOI'tO > Snadio d V. che accarezza amore pel Quadro dipinto pel V. C.te
T el dato in una nota, inedita, tratta dalle carte
aunin opere del pittore, che confluira

’Am i te
ante sul tema, la «Vénus caressant ’Amour» per 12 .c;m :
dal Bisi (fig. 13), nei due protagonisti appare, difatt,
n pitl, perd, di profilo. Ladea, infatti,

anche quel fenere
Sommariva con alquante va'nazmm», fato in una |
il T S Pr_eq?menteni"{ l;;rrllﬁzz catalogo di vendita del 18187,
in parte, metodicamente riordinato, 4
idi ipinti da Andrea Appiani,
Allo studio delle incisioni derivate dai ritr.attx di 1:21152]1;:522 :nlflsnti (iae o lipl .
i co 4
g7t 'OIt(rie lC }];Z:;:;ﬂit teadri::llarzlle?goys. E dalle incisioni consider;te Sjﬂ ;11:
nogrifia nap oleonca de' comprese nel periodo intercorrente dal 1796 al 179 ), df <
.y Studl'oso, 'Va'le . 11”:he A;)piani replicher3, in sostanza, nell_e rappresen.taz_lonl 5 m}l)s -
o gud g (’h mrztt(:licate non solo a Napoleone —le quali gli saranno, via via ;:lo1 o
s fr’al alltcrloll esua seguente stagione artistica, intensa se pur breve _(lsmo »
S = I%en - it lato «Pagssaggio del Ponte di Lodi. Sog.glolrr_lo a Mi an(()i.a1 o
Pl caplt(.)lo e lalli cominciava ad esaminare anche le incisioni tratlt.e e
Lon,ato»,. ! -lerlt - ima analizzata, e dedicata a Napoleone dopo la t?attag 1a1 e
sl A.p pian’ a’Pﬂ. nte studioso collegava un articolo pubbhca'to C1su i
maiéglo l719 96),iulgi1r21i1;9649 poco pil di tre settimane dopo il 15 maggio, data det P
Milanese» 119 g K ”
by T " Mllano(i Appiani a ritrarre il Comandante Supremo C!Cﬂ:
" i Mqanleii'plt:;;r(;ﬁibrf: mglc)iestia di lui, ne invold ﬁlrtivamer'lctle,v Z a ll;: gli0;
oo Franc§56 mblz la(li’onall)to il pennello alle spinte del cuore che lo gui ;eu:Ero |
: hneamemsl, reesie ila;:)ggetto con una celerith quasi imitata dalle conquiste
0se, € : :
:i(:;i)se. I:ZCCE il contenuto dell’isto.nato ritratto. I decomt?
ia sublime della persona il General Bon’ap:?lfte e i
Campegsglz iiignitér e con maesta senza fasto, co’ pi€ premendo (3
somma :
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un’altra edizione,

descritto nel «Corriere Milanese»,
]

Napoleone vi appaia rivolto alla su

Sarde, in una mano tiene sguainata la sciabola a
Figura al

igni
e di Mondovi, il Passaggio del
Viso atteggiato a stupore misto di compiacenza:
llo tricolorato. A destra del Comandante presenta

abil battaglia di Lodi col Ponte dell’Adda affollato

Ondeggia tra la palma e il Genio il vessi
il fondo in aerea prospettiva la memor.
d’intrepidi Repubblicani, che attravers
della vittoria. Le sparse dorate nubj
un’occidua luce, annunciano I'ora de]

Per la prima volta, il Bertarelli accost
almeno due varianti,

scudo: «<An4.me dela

o lo scoppio dell’artiglieria nimica si apron la via
» che dall’indietro del Ponte alto riverberano
giorno segnato dell’illustre eventon.

ava questa descrizione a un’incisione, notagli in
dalle quali lo studioso riportava parzialmente quanto sc

ritto sullo
République Francaise. Amici d’Ttalia (?). / Montenotte» (cui segue:
ndovi Ceva Passage du Po a Placence Passa
all'anno quarto — che termina il 21 settembre 1
indicati dal «Corriere Milaneses.

(fig. 18), custodita nella Bibliothéque Nationale di Parigi (Cabinet des Estampes)*°,
fondo che lo studioso conosceva molto bene, trovandovi anche parecchie delle incisioni
dalui catalogate in questo volume, Come silegge nella scritta, questa incisione fu, tuttavia,

stampata piu tardi: «Buonaparte first Consul of F rance. Engraved from a Picture painted
at Milan, by A. Appiani, in the Possession of the R.t Honorable the Earl Wyncombe, by
J-R. Smith Engraver in Mezzotinto to His Royal Highness t

he Prince of Wales published
by him January 25. 1800. N. 31. King Street, Covent Garden, London». Non solo al
Bertarelli 'incisione era nota anche in impressione a colori’!, ma, ugualmente, in un’altra
versione incisa da A. Le Grand nel 179952,
Il dipinto relativo era, all’epoca,
fondamentale studio sulla pittura
ma il Bertarelli non era andato lon
in effetti, opera, segnalata

796 — corrispondono i limiti

cronologici
Il Bertarelli citava, per prima,

un’incisione di J.R. Smith

ignoto, come confermera anche il Nicodemi, nel suo
neoclassica milanese, del 1915, che lo dara disperso’3:
tano suggerendo che si trovasse in Inghilterra, poiché,
per la prima volta da Honour nel 19645, ¢ in Scozia, a
Dalmeny House (fig. 17)%. Cinque anni dopo, nel 1969, come «Bonaparte apres la
bataille de Lodiy, il dipinto fu espostonella mostra parigina dedicata a Napoleone’s. Nella
scheda dj catalogo, la Hubert citava I'incisione del Le Grand, ma verosimil

editaa Berlino dai fratellj Schiavonetti, nel dicembre
Nto apparteneva, all’epoca,
one del «Bonaparte ap

mente in

1801, dalla quale
alle collezioni di Napoleone,

res la bataille de Lodiy corrisponde a quanto
¢ opportuno rilevare, per il momento, come il viso di
asinistra, a capo scoperto e con la pettinatura giovanile,

tisulta che i dipi

% la composiz;

ografia napoleonica, il Bertarellj comprende,

nel capitolo sui «Ritratti vari
» anche un mezzo busto dj Napoleone

con la scritta «Le Général
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FiG. 16 - Andrea Appiani: «Ritratto di
Napoleone».

157x117. R.L 46-5.

FiG. 17 - Dalmeny House, ex Coll. Rosebery,
Coll. Primrose. Andrea Appiani: «Napoleone al
ponte di Lodi».

FIG. 18 - Paris, Bibliotheque National, Cabinet
des Estampes. ].R. Smith da Andrea Appiani:
«Buonaparte first Consul of France. Engraved
from a Picture pianted at Milan, by A. Appiani,
in the Possession of the R.t Honorable the Earl
Wyncombe, by J.R. Smith Engraver in
Mezzotinto to His Royal Highness the Prince of
Wales published by him January 25. 1800. N. 31.
King Street, Convent Garden, London».
660x608.

FI.G. 19 - Milano, Villa Reale, sala da ballo:
Giocondo Albertolli, |a «Campagna d’Egit.to»

FiG. 20 - Paris, Biblioths _
des Estampesl.S » Bibliothéque National, Cabinet

e Alix da Andrea Appiani: «Le

: parte. Appiani pinx. 1796, P
Alix sculp. A Paris chez Dronhiny. 285x.38-OM'

FIG. 21 - Mercato ant ;
s tiqu : i e
«Ritracco di Napoleong. ##i0: fndres Appiani,

Sanguigna. 237x172.



A (fig. 20)57, Ovale
e impressa in parecchi stati different; i, nonché compresa nella raccolta de]l,

bresciana®. I composizione,

da Appiani nel 1796, & sostanzialmene
focalizzata sul volto di Napoleone, imi

g0, all’interno de] medesj
almeno due variangis, Appartenente alla sug raccolta®, o

chefde ’Armée d’Ttalie en Ventose,
an IV. puis Géneral en chef de'Armée d’

en Frimaire, an VI, (fig. 23). Dopo
elle vittorie di N apoleone, dalla battaglia di Montenotte alla
ratificazione del Trartaro dj imai

797 dicembre 10) segue: «Dessiné
leau Original peint d’aprés nature,
I appartenant ay C. Visconti Ambassad.r de la République

Cisalpine pres la Rep.© Francaise. Graye par LLF. Tassaert C.p Francais, an 6. Se vend a
Paris chez Tassaert rye Hyacinthe, N 688, D.on

des Thermes - Et chez le Monnier M_d
d’Estampes. ay Palais du Congei i Imprimépar Germain». Stam ata, come
p
precisato nella scritta, i

Fic. 22 - Milano, Accademia di Brera: Andrea

' to anche durante i Consolato
(conlegenda cambiata in «Bonaparte Premjer Consul dela Républi.a=Frapc “%), nonché
Appiani «Napoleone e la sua corte» e : pubblicato a Londrs nel gennaio 1799 («General Bon i
pplan DiSe no a Penn - v 1 B RS ‘ 4 R
. Mombeno)- g Fal ! s A i
(pmlﬁi’ﬂlg} :1? tcfz:iia bianca. 370x500. T 3 e
acqu

-11: 480x364. C.Ph. Her}nequ,m:
F}ISG. 2r1321-al}t.61:.r14()6m1r111é Général en c%lef de IAI}III:;’C
:i’Iltla(t)lie En Ventose, an IV. I;:u{s (;Trx;egﬂ i;ll c
ée d’ rimaire, =
= FArr'nezeirdl;Ag.gll’;t.eK.e Iilnennequin’. Le\ portrait \
36551?:15 Tableau Original peint d’apreés néture,
Maiilrn, par le Cit. Appiani ap,partiz.nant é\lls aléine
Visconti Ambassad.r de la Re’pub ique Cisalpine
l‘Scl Rep.¢ Francaise. Gravé par.I.I.F. a i
Con Fi [;'is an 6. Se vend 2 Paris chez Tasger
C.n}ﬁrzticnt};e, N. 688, D.o" des Therme§ —d:
nllle lyMonnier M.4 d’Estampes. au Palais .
((::(frfs:il des cinq Cents. Imprimé par Germain».

no le modifiche apportate nella
ue impressioni, 2 loro volta, con
Se vend a Paris chez Tassaert, Sulla base

Senza il titolo «Bonaparte Pre
elle iscrizion; riportate, i
€] dUIO

mier Consul =

gnata da Hennequin®,
tavia, come mj h, confermato anche My Alain Pillepichss, [, scritta relativa «Dessing
T ;le C Ph H

ennequin. Le Portraj¢ d’apres le Tableay O
* parle Cit. Appian; appartenantau C. Visconti Ambas
Udiversy: g dichiara, i

ciog, che ne| disegno di Hennequin, solo j| ritratto, ossia il volto
i), deriva da un dipinto dj Appiani, allepoca appartenente
S0asciatore Viscong. Anziché turea Ja composizione disegnata da Hannequin, gia
W Scriteg £y ritenere che j] ritratto, proprieti del Visconti, fosse limitato solo 4] Viso
|

ginal peint d’apres natur,
sad.”...» deve riflettere una
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di Napoleone, cio¢ la vera immagine di collegamento fra i gruppi di incisioni ora
esaminati. Che il Bertarelli, nel suo straordinario lavoro, non fosse giunto a questa
conclusione, appare confermato, nel suo catalogo, non solo dalla separazione del
«Bonaparte apres la bataille de Lodi» dalle altre due serie, ma anche dal fatto che vi & pur
compreso il ritratto per il Visconti. Al n. 51, infatti, 'opera ¢ indicata come «bozzetto su
tavola di Andrea Appiani. Mezzo busto di fronte, testa volta a sinistra: 157x117» (fig.
16)%. Come annotava il Bertarelli, il dipinto — che lo studioso riteneva eseguito nel 1796
o ai primi del 1797 — fu donato dallo stesso Appiani al Visconti, quindi, dalla vedova di
questi legato a Francesco Maria Livio, nonno materno di chi lo possedeva, all'epoca del
catalogo, nel 1903, Enrico Osnago, di Milano. Poiché il catalogo del Bertarelli contiene,
‘purtroppo, pochissime immagini, anche il ritratto in esame non vi era illustrato. A quanto
sembra, la prima immagine che ne sara pubblicata, comparira nel catalogo della mostra
dedicata ad Appiani®, del 1969, in contemporanea a quella intitolata a «Napoléon»: in

sede di stampa, 'opera ¢ indicata come incisione anonima, custodita nella Raccolta
Bertarelli®, tratta dal dipinto per il Visconti, essendo state, fral’altro, le collezioni Osnago
legate all’Ambrosiana. E, a conferma di quanto gia suggerito solo sulla base dell’osserva-
zione delle incisioni studiate, nonché della lettura delle relative iscrizioni, il ritratto &
proprio quello ripetuto in tutte le medesime incisioni.

Tuttavia, come gia traspare dall’esame dell'immagine pubblicata®, l'originale della
Raccolta Bertarelli non & un’incisione, ma consiste in una vecchia riproduzione fotogra-
fica del dipinto, forse una calcografia, gid verosimilmente di proprieta dello stesso
Bertarelli quando redigeva il suo catalogo, la quale, fra I'altro, lascia intravvedere anche
la craquelure dell’opera. Inoltre, le misure dell'immagine in esame (mm 155x115) sono
quasi corrispondenti a quelle gia riportate dal medesimo studioso (mm 157x117), ed &
credibile si avvicinino, se non coincidano, con quelle del volto di Napoleone dipinto
nell’opera definitiva (dimensioni totali: cm 98x73,5). Del resto, & chiaro che una

composizione quale «Bonaparte aprés la bataille de Lodi» doveva avvalersi, per il ritratto
dell’effigiato, di uno studio precedente: in effetti, gia il «Corriere Milanese» ne distingueva
I'ideazione in due momenti diversi, quando Appiani «ne involo furtivamente, ea ritaglio, -
i lineamenti», quindi «abbandonato il pennello alle spinte del cuore che lo guidava,
inventd, compose, espresse il soggetto con una celeritd quasi imitata dalle conquist
dell’Eroe, che ritrasse». Vale a dire che Appiani esegui un primo disegno, quello che la
Garberi definir3, con la consueta, felice prosa, il «ritratto rubato»”®, da cui, poi, il pittore

trarrd, rapidamente, la composizione definitiva. E, ancora, il Repossini a ricordare com
il pittore «nel 1796 fece molti ritratti. Il primo dipinto fu quello di Napoleone dipint@
per ordine del Generale Delpinoy. Nella seconda Festa di Pentecoste essendo Napoleone
a desinare in Corte I'Appiani altro dei convitati lo disegnd di soppiatto col lapis. <
questo lavoro pel Quadro della battaglia di Lodi, che fu compiuto in pochissimi gl
fu portato a Corte il giorno della sommossa di Milano e di Pavia, e Napoleone né
sorpreso. Il Quadro ritorno al Pittore pel compimento, e divenne poi celebre nell
sizioni di Francia»”'. Se, nel 1796, la domenica di Pentecoste cadeva il 15 maggio, §
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FiG. 24 - Milano, Biblioteca dell’Accademia dj
Brer'a: Anc%rea Appiani (attr.), Allegoria della
musica. Disegno: diametro mm. 170,

FiG. 25 - Monaco Kunsthand i
25 2 el Bellinger: Andr
Appiani (attr.) o G. Tonelli, Allegoria gclrla =

musica (variante). Disegno: mm. 228x182.

Fic. 26 - Al : . o
ic Tonemlegjna napoleonica: «Appiani Direc.t




dell’arrivo a Milano di Napoleone, le sommosse di Milano e di Pavia datano al 24 maggio.
A sedare la ribellione milanese fu proprio il generale Giacinto Despinoy, ricordato dal
Repossini quale primo committente del ritratto di Napoleone: committenza il cui ruolo
non ¢, attualmente, meglio definito. Mancando il disegno iniziale, dal modo con cui il
Bertarelli definisce il dipinto donato dall’Appiani al Visconti, come «bozzetto su tavolay,
se ne pud ipotizzare una rapida esecuzione, per 'appunto abbozzata sul primo disegno,
forse la stessa, almeno inizialmente, utilizzata come prototipo. La notizia che il «Quadro
della battaglia di Lodi» fosse ritornato, dopo la presentazione al Bonaparte, nello studio
del pittore, fa ritenere che a questo dipinto si riferisse il medesimo Napoleone, quando,
in data 27 giugno 1797, chiedevaal «citoien Appiani de remettre au porteur mon portrait
que je desire avoir et que je pourrai lui renvoier pour le finir dans un autre moment"?,
come risulta da un biglietto con firma autografa: di questo documento gia scriveva, nel
1848, il Beretta, nella sua diffusa biografia dedicata ad Appiani, elo ricordava come scritto

da casa Busca, ma in realtd, da palazzo Serbelloni’#, nonché, alla sua epoca, custodito in
casa Appiani; pervenuto, quindi, verso la fine dell’Ottocento a casa Melzi, lo stesso
biglietto sara poi pubblicato, in facsimile, nel 1901, dal Carotti”®. Che il «Quadro della
battaglia di Lodi» non solo fosse poi giunto nelle raccolte di Napoleone in Francia, come
ugualmente indicato nella ricordata incisione trattane dal Le Grand, nella stampa del
1801 (Schiavonetti), ma che vi fosse anche famoso, &, alla fine, confermato dal medesimo
Repossini.

FIG. 27 - Mercato anti

«Napoleone primo co quario. Andrea Appiani,

nsole» 3

Non stupisce che siano stati cosi poco studiati questi due dipinti, 'uno in raccolta privata F
1G. 28 - Da Andrea Appiani,

e oggi disperso, I'altro in Francia, ugualmente sconosciuti al Beretta. Il primo ritratto, dal B ol - «Napoleone

¥ ] ’ ] 5 o ; ; 4 generaler, o «primo consolen,

disegno eseguito «di soppiatto», &, verosimilmente, il bozzetto su tavola, del Visconti (fig. - 375x325. R.I. 20556,

16): da questo modello (o «Portrait») derivano sia il « Quadro della battaglia di Lodi» (fig. Fic. 29 - T.w/

17), sia, forse gia nel 1796, l'incisione effettuata da Alix (fig. 20), quindi le altre due, con - «A[;pian—i. T.W. Pll—?:g?ndd da Andrea Appiani:
le loro varianti, cio¢ quella con «<Buonaparte Nommé Général en chefde’Armée d’Italier, -~ 115x850. R.I. 46.] 3. anc. General Bonapartes.

disegnata, entro il 21 settembre 1798, da Hennequin (fig. 23), e, pitt tardi, dopo il 1799,
Pincisione relativa al medesimo «Quadro della battaglia di Lodi» (fig. 18) —a iniziare dalia
copia di Le Grand — ormai in Francia, nelle collezioni di Napoleone, all’epoca gia elet
primo console.

La diffusione, estesa in senso sia cronologico, che geografico (come detto, in Francia, it
Inghilterra e in Germania) di tutte queste incisioni, sta ugualmente a conferm
P'importanza del prototipo costituito dal ritratto ideato da Appiani: allo stesso model
inoltre, il pittore si ispirera, ormai nell’Ottocento e pur con alcune variazioni, 3
nell'importantissima serie di nuovi ritratti allo stesso Bonaparte, ideati, come si d
almeno quattro varianti principali.

Per quello che sara il prototipo di tante composizioni, Appiani scelse la rappresen
di tre quarti, con lo sguardo rivolto dilato. Agli intenti che Appiani voleva conseg
questo tipo di inquadratura, corrisponde quanto egli stesso scriveva pochi mesi prt
24 novembre 1795, in una lettera certamente rivolta all’incisore Rosaspina
Biblioteca Cantonale)’8, in merito al ritratto «del nostro incomparabile Bodoni» (
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Pinacoteca Nazionale), ideato con analoga ripresa: «Vorrei renderlo vivo ed animato dai
nobili sentimenti che spiega in volto I'anima sua elevata! Quanto & grande nelle sue ideel»
Se, coerentemente alla diversa configurazione storica delle due personalita effigiate,
I’Appiani ha trasformato la pensosa concentrazione nel ritratto del Bodoni, nel trattenuto
vigore di Napoleone, simile & I'inquadratura del volto, con colpo di luce che ne rivela i
tratti dell'importante profilo. Persino uguale ¢ il lieve corrugarsi dell’arco sopraccigliare
verso losservatore, con medesimo gioco luminoso che neaccentuala palpebra sottostante:
pur restando in entrambi lo stesso estraneamento rispetto a chi guarda; in Napoleone,
tuttavia, 'espressione di ferrea volonta ¢ evidenziata dall’ingrandimento degli occhi,
secondo un motivo che ritornerd anche in moltissimi altri ritratti di Appiani, chiari e
decisamente rivolti a lato. E, del resto, verosimile che il pittore, nell’ideare in modo tanto
rapido il ritratto di Napoleone, abbia ripreso schemi gia altrimenti attuati, inserendoli in

una composizione di dimensioni non molto elevate.
A quanto risulta dalla fotografia, il bozzetto & percorso da pennellate rapide, quasi dei colpi
di pastello, in una soluzione di abbozzo, o di apparente non finito, che sembra anticipare
alcuni degli ultimi ritratti di Appiani: vi sono cosi fissati furori ideali, intellettuali ed
esistenziali, che restituiscono le forti qualita personali dell’effigiato. Che il risultato sia
stato apprezzato dal medesimo Bonaparte, il quale vi dovette individuare un modello
adatto per quella che si pud definire come la sua propaganda d’'immagine, & confermato,
in primis, dagli elogi tributati, in tempi rapidi come 'esecuzione del dipinto stesso, in sede
di stampa, in una testata il cui titolo completo «Il Corriere Milanese, ossia il Cittadino
Libero. Traduzione gemina de’ principali fogli di Francia», puo sottintendere una
divulgazione maggiore della notizia, forse diffusa anche all’estero. Ma, oltre all’intera
composizione, al Bonaparte dovette particolarmente interessare la rappresentazione del
suo volto, che rimarra, come si & detto, in ulteriori, differenti, ritratti eseguiti dal
medesimo Appiani o sulla base della sua ideazione, ma, forse, non solamente da questo
pittore. Gia il Mellini difatti, nel 1988/9 pubblicava, in un altro suo importante stu
il ritratto di Napoleone, da Appiani donato al Visconti, accanto all’immagine d
famosissimo «Napoleone ad Arcole» (particolare dal bozzetto oggi al Louvre), in
confronto visivo che ne accentua la notevole somiglianza”. E, come i chiedeil medesi
studioso, «chi fu trai due il primo a fermare cotesto volto, cosi espressivo, di tre quarti
Fraitant, & ancora il Bertarelli a informare come il Gros, che poté assistere alla ba
di Arcole (15-17 novembre 1796), avesse dipinto il ritratto di Napoleone a Milan:
mesi di novembre ¢ dicembre del 17967. Come fa fede anche il «Corriere Milan
«Quadro della battaglia di Lodi», di Appiani, precede di diversi mesi il celeberrimodij
di Gros: questi non poteva non conoscere il dipinto di Appiani—o il bozzetto, o I
composizione finale — e forse su esplicita richiesta di Napoleone, nel possibile int

ottenerne una versione aggiornata, verosimilmente da esportare nel mondo
francese: poté, quindi, ispirarsene per la posa del volto, rielaborato nel corso
sedute col Bonaparte, ottenute grazie a Joséphine e non prive di particolari cu
il medesimo artista ricordava in una lettera a sua madre®. All'interno del
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affascinante problema si inserisce anche la dichiarata rivaljcy fraidue artist, dj cui scrive
lo stesso Appiani, in unalettera, datara 1797 marzo 15% e segnalata ancors dal Mellini#2,
che ne suggerisce i riferimento 4 questo tipo di ritratto: «Car,mo Amico

... Ieri ti avevo

anzi gia lavorando, trove percio inutile dj spedire la letter
su di cion. Credibilmente, i destinatario & da riconosc
Bodoni® e a Bologna, nell’;

all’epoca, eseguendo, potrebbe essere collegato ai prepara

da attuarsi su disegno di Appiani, basato syl prototipo del ritratto dj Napoleone gia
esistente. Sard, invece, realizzata quella, famosy nonché ugualmente esaminata dal
Bertarelli, tratta da] «Napoleonead Arcole», 2 opera, nel 1797, del Longhi* (ospite, 'anno
seguente in casa dell’Appiani, a Milano®, e che portera 164 esemplari dj quellincisione

ai Comizi di Lione, cyj fra Ialtro, lo stesso Appiani, benché invitato, non partecipery).

Comunque sia interpretabile, la leters di Appiani manifesta una profonda avversita ne;
confronti del pittore francese, forse anch

€ per motivi di gelosia professionale, legata al
FiG. 33 - Bellagio, Villa Melzi: Andrel:.i AEI)P:E::M ! -~ fatto che questi, raccomandato da Joséphine, aveya ottenuto la possibility dj ritrarre
FiG. 32 - Milano, Accademia di Brera (dono del <<Nz;poleone Presidente della Repubblica It o Napoleone, per di piti con alcune sedute dj posa, quindi non «ﬁlrtivamente», e, oltre a
1G. 32 - acciatorl): Andrea Appiani,
Cacciatori): An
prof. Benedetto

tutto, con riferiment; compositivi similj,
«Ritratto di Napoleone».b ianca, su carta rosata.
; i rae ,

Disegno a matita ne

165x130.

tivi per un 'incisione, a sua volta,

i, verosimilmente da] Bertarell; in poi, lo
indicano come «probably the first portrait of Napoleon to be executed in Italy», a dettq

dichilo segnalo nel 1964, P'Honour®, ]| primo a esaminarlo criticamente & quel profondo

Onoscitore de] neoclassicismo che ¢ j Gonzalez-Palacios, j] quale leggeva nei tratg
‘effigiaco [a stessa aurasentimentale di poetica celebrazione riscontrata, in particolare,
el ritratto dj Gros (ritenuto precedente): nel mentre, lo studjoso rilevava che «j] pittore
ite il bisogno dj includere nella sua composizione una figura di schietta discendenza

conseguendo un risultato pitt
‘involontaria ironia, marcata dal
a classica del genio alatoy?’, Indi,

» la Hubert riteneva che la presenza
‘Palma postdaragge [o conclusione de| dipinto al 1800, 0 1801 (anno della ricordata

0ne del Le Grand pubblicata dagli Schiavonetti 4 Berlino, che lo indica nelle
i » cio¢ dopo a campagna d’Egitto ( 1798-1799), che la

€ quando Appiani avrebbe finalmente
] to I'opery 5 Napoleone, che l'aveva reclamata®s, Inoltre, nella recensione alla

PALASto tra I uniforme moderna dj Bonaparte e [a nudit
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medesima mostra, ancora il Gonzalez-Palacios riteneva il «curiosissimo» dipinto «assai
significativo per la comprensione di Appiani nel suo miscuglio di allegoria correggesca e
di idealismo intinto gia di un’ombra di romanticismo foscoliano»®. Al ritratto nel
«Quadro di Lodi» pud corrispondere anche quanto la Pinto individuava nel «Napoleone
ad Arcole», ciot la definizione di un modello rappresentante la virts militare, ancora quale
ancella dell’ideale democratico e libertario®.

Tutte preziosissime per lo studio del dipinto, queste indicazioni critiche si possono ora
integrare, in primo luogo, considerando come il «Quadro della battaglia di Lodi» gia
presenti, nella sua rappresentazione allegorica del Bonaparte, chiari significati ideologici,
come, pil tardi, fra 1803-1807, i «Fasti» celebreranno i trionfi napoleonici. Al pari di
questi ultimi, infatti, il dipinto del 1796 intreccia annotazioni di cronaca (la battaglia sullo
sfondo) e trasposizione allegorica (la Vittoria, presentata da Napoleone, in quel contrasto
fra costume contemporaneo e allegoria classicistica rilevato dal Gonzalez-Palacios, e
illustrata nell’atto di scrivere anche della battaglia che si sta svolgendo, sullo scudo appeso
alla palma), in un serrato dialogo fra realtd e mito e in una nuova dimensione epica. Se
questa volonta di riunire gli aspetti narrativi e i valori morali del racconto pittorico, pud
accostarsi pure a quanto si elaborava a Roma dal 1790, come recentemente puntualizzato
anche nello studio del Poppi (1992)", grazie alla nuova allegoria politica, 'autorita del
passato si trova ad assumere un significato molto pit attuale. Con queste finalit3, nel \
«Quadro della battaglia di Lodi» sono inserite precise citazioni dall’antico: dalla posa di
Napoleone, che ripete quella piti volte replicata nella classicita (ritratti di Augusto, o, nei
rilievi adrianei oggi ai Musei Capitolini, la scena di «adventus» di un imperatore, con
personificazioni allegoriche), al tema della vittoria che scrive su uno scudo, la quale fa
subito pensare a quella, famosissima, scolpita sulla colonna Traiana: vale a dire uno dei
fregi all’antica, il cui studio ebbe, in et neoclassica, quell’enorme fortuna, documentata
anche in uno dei suoi esempi pit alti, i «Fasti». A parte il patrimonio di conoscenze
comune anche all’epoca, sappiamo, altresi, dal Beretta che il giovane Appiani, «fece
elucubrato studio sulle composizioni della Colonna Trajana»™, certo riesaminate nei suoi
viaggi a Roma, forse gia nel 1774%, e certamente nel 1791 (di nove mesi), nonché tramite
le incisioni relative (del Santi Bartoli)*, o, in questo caso, la «Vittoria» incisa in una
silografia del «Discorso sopra le Medaglie», dell’Erizzo (1559)%. In quest’ultima, difatt,
oltre a particolari somiglianze nella posa, nell'appoggio sferico, da Appiani trasformato
nell’elmo istoriato, e nell’apertura della veste (sulla gamba ripiegata), non vi manca
motivo, vittorioso, della palma, poi descritta anche nel «Corriere Milanese». E pertan
probabile anche 'ispirazione dal celeberrimo bronzo romano della «Vittoria alata», 0
a Brescia (Museo Romano), simbolo della citth medesima. y
La ricordata osservazione della Hubert ha il grande merito di far riflettere come pro
la palma, evocante la campagna d’Egitto, abbia potuto rendere attuale la compos
anche nel 1801, quando fu edita, in Germania, I'incisione relativa.

La fortuna del tema sari confermata dallo stesso Appiani®, in via diretta nei «Fast
nella «Campagna in Egitto», che nella «Convenzione di Alessandria», come, su probes
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ritratti napoleonici comincia a rivelare un legame politico, ideologico e artistico tra Parigi
e la citth lombarda, la quale, sin da ora, occupa, nel dibattito nazionale, un ruolo, che ¢
stato definito alternativo a quello svolto da Roma'® e che sara giocato anche nel secolo
seguente. A Milano, infatti, nella primavera del 1803 arrivera un’opera famosissima del
David quale il «<Bonaparte au Grand Saint-Bernard»: del dipinto, redatto in prima stesura
fra settembre 1800-gennaio 1801'%, la critica ha attribuito allo stesso Napoleone I'idea
di rappresentarlo «calme sur un cheval fougueux», cio¢ in posa che evoca, chiaramente,
una statua equestre'”’. Devo a Mr Pillepich I'intuizione che un’atteggiamento simile, di
serenith da conquistatore'®, era gid apparsa, fra il 10 dicembre 1797 (20 frimaio VI) - 21
settembre 1798 (fine dell’anno VI), nell’incisione disegnata da Hennequin (fig. 23), con
dichiarata derivazione dal ritratto donato da Appiani al Visconti. Altri dettagli come la
montagna rocciosa in salita, o il cielo nuvoloso, starebbero anche a confermare la priorita
di questa composizione, certo ugualmente ideata per espressa volonta di Napoleone,
rispetto a quella, ben pili famosa, del David.

Tuttavia, nel disegno di Hennequin, la posa ripiegata del braccio destro, accostato alla
fascia, & probabilmente derivata dal celebre bozzetto col «Portrait du général Bonaparten,
eseguito da David poco dopo il dicembre 1797 (Parigi, Louvre)'*: a conferma di scambi
diinformazioniartistiche frale due cittd, lo stesso schema sara ripreso da Appiani, nel poco

noto dipinto col «Bonaparte primo console», forse riferibile al viaggio a Parigi, dove si
recherd tra 1800-1801, e dove incontrerd pit volte anche il medesimo David, che,
secondo la tradizione, non avrebbe mancato di esprimergli la sua ammirazione (fra 'altro,
forse dicendogli, secondo la tradizione, la nota frase «Vorrei essere voi»)''°.

Quest’ultimo ritratto di Appiani non solo mostra, infatti, la posa disegnata da Hennequin,
ma il tipo del volto fa pensare, malgrado gli aggiornamenti apportati alla fisionomia (tratti
e pettinatura), a una meditazione, diretta, sul modello di David. Del dipinto di Appiani
esistono almeno due versioni, a quanto sembra pressoché identiche fra loro (Cuba'"!, egia -
mercato antiquario: fig. 27"?) e, nella Raccolta Bertarelli, ne & altresi custodita la
derivazione incisa, ugualmente nota in due varianti: I'una, anonima, ripete 'inquadratura
del dipinto (fig. 28)'"3, el’altra, piti ravvicinata e di misure inferiori, recala scritta «Appianf
/ T.W. Hartland» nonché il titolo «Generale Bonaparte» (fig. 29)'". Malgrado siang
comprese nella sua raccolta, il Bertarelli esclude queste ultime incisioni dalla st
Iconografia napoleonica, arrestandosi la sua trattazione al 1799 (28 aprile, fine della prima
dominazione francese a Milano). 4
Se del profilo a mezzo busto che lo studioso vi comprende, in data 1796, si segnalaso
I’inserimento di un poco noto disegno allegorico di Appiani, inciso dal Tonelli (figg: -
26)''¢ — apparendo compositivamente diverso dal tipo nel ritratto donato al Viscon
altresi, da evidenziare come, nel medesimo catalogo sia incluso, con datazione al 1
1798, il noto disegno, gia di proprietd dello scultore Benedetto Cacciatori, €
all’Accademia di Brera (fig. 32)'". Illustrato nel fondamentale catalogo della mo
Como (1959)"8, il disegno sara anche compreso, dieci anni dopo, nelle schede diqu
per la mostra dedicata a «Napoléon», dove appare come «Premier Consul», nonchédd
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FIG. 35 - Vienna, Kunsthistorisches Museum:
Andrea Appiani, «Napoleone re d’Ttalia» (senza
corona d’alloro, e due allegorie della Vittoria).

FiG. 36 - Ile d’Aix, Musée Napoleon: Andrea
Appiani, «Napoleone re d’Italia» (con corona
d’alloro a tre giri, e due allegorie variate).

FiG. 37 - Vienna, Kunshistorisches Museum
(depositi): Andrea Appiani (attr.), «Napoleone re
d’Tralia» (senza corona d’alloro, e colonna sullo

sfondo).
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FiG. 39 - Da «Napoleone» 1917: gia Milano,
raccolta Menni, Andrea Appiani (attr.),
«Napoleone re d’Italia» (con corona d’alloro a due
giri, e colonna sullo sfondo).

F1G. 40 - Mercato antiquario (Christie’s, London,
1931 luglio 17): Andrea Appiani (firmato e datato
1805), «Napoleone re d'Tralia» (come il
precedente, ma con veduta del tiburio e guglia
maggiore del Duomo di Milano).

FIG. 41 - Milano, Museo del Risorgimento:
Andrea Appiani (attr.), «Napoleone re d’Iraliay
(laureato, a mezzo busto).

FicG. .42 - Milano, Pj
Applani, «Napoleon
d’anro)_

nacoteca Ambrosiana: Andrea
0
e re d’Tralia» (senza corona
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«sans doute vers 1801, 2 I'arrivée de lartiste 3 Parisy: al confronto del «vigueur contenue»
nel «Napoleone ad Arcole» di Gros, nel «Premier Consul» dell’Appiani I
differe», per un «romantisme un peu théatral»
dedicato a «Bonaparte Primo Consoley, il dise
(1901)'%° alla versione pit famosa,
tema «Napoleone Primo Console»,

«expression
', Certamente posteriore al dipinto
gno era stato gia avvicinato dal Carotti
dipinta da Appiani, e riferita, in generale, allo stesso
firmata e datata 1803, nonché ora a Bellagio (Villa
Melzi: fig. 33)'2, Tuttavia il Carott, forse condizionato dal Beretta (1848) che datava il
medesimo dipinto al 1798'2, pe suggeriva una lunga elaborazione, collegandolo al
ricordato biglietto autografo di N apoleone (1797): Pipotesi non era accettata dal
Bertarelli che, come detto, anticipava la datazione del disegno. In realta il confronto
dichiara la stretta derivazione del disegno, limitaro alla sola testa, al dipinto in esame,
malgrado la differenza di ideazione allegorica, gia rilevata sia dal Carortti che dal Bertarelli,
apparendovi il volto circondato da nuvole, oltre ad alcune varianti di pettinatura: in
entrambi ¢, comunque, ripetuto, se pur con modalita del tutto aggiornate, la posa del

volto gid attuata, con tanto successo, nel ritratto donato al Visconti. Devo ancora a Mr
Pillepich la credibile ipotesi che il dipinto di Bellagio non illustri Napoleone come primo
console, bensi quale presidente della Repubblic

3, come attestano sia i bottoni (siglati
~ «L.Rw);siailfatto che il dipinto & nato quale pendant del ritratto di Francesco Melzi, come

vicepresidente'?, Inoltre, la medesima collezione di Bellagio comprende anche il disegno

; . Appiani FIG. 46 - Monaco, Collezione del Duca di del Bossi, ugualmente datato all’anno primo della nuova Repubblica, con i profili del
FiG. 45 - Collezione P“"a.ta:.Andreﬁ ' glan413 ma  Leuchtenberg: J.N. Muxel da Andrea Appiani, Bonaparte presidente della Repubblica italiana e del Melz quale vicepresidente!?,
«Napolco_rf{e rzzci fit;lz:e()mmlle quella a fig. 43, «Napoleone re d’Italia» (con onorificenze simili al
con onorifce .

Il dipinto di Appiani, che si preferisce, cosi, intitol
Repubblica», & anche compositivamente vicino,
fisionomici, nella continua relazione con arte fran
Consul», dipinto da Gros nel 1803'%.

Come suggerito dalla Pinto, con questa immagine di Appiani, che la studiosa definisce
«politica», nasce il prototipo della serie comprendente ritratti di ministri, prima della
Cisalpina, poi del Regno Italico®,
Da questo dipinto di Appiani, se non, piuttosto, dal ritratto donato al Visconti,
altresi, derivare quel gruppo di incisioni,
comprese nella raccolta Bertarell: prototip

precedente). Acquaforte.

are «Bonaparte presidente della
se pur con i consueti aggiornamenti
cese, al «Portrait de Bonaparte Premier

sembra,
a quanto risulta stampate all’estero e non
o ne deve essere I'incisione a colori, contras-
Segnata «Appiani pinx. - An I - 1803 - P.M. Alix sculp.», illustrata anche nel raro catalogo
Gayet de Félissent (1914: fig. 30/1)'?7, quindi strettamente connessa a quella col famoso
copricapo, inclusa nel repertorio del Dayot (1896: fig. 30)12,
Alritratto donato al Visconti paiono, invece, da accostarsi alcuni disegni precedenti al
1799: sia un poco noto disegno, gia in mercato antiquario'?, attribuito all’Appiani, dove
Napoleone ripete, nella posa, Iatteggiamento nel «Quadro di Lodi»,
Contesto diverso (fig. 21); sia quello dell’Accademia di Brera, con «Napoleone e la sua

sortey, che Mr Pillepich mi precisa essere, probabilmente, eseguito a Mombello nel 1 797,

lustraro nel catalogo di Como (1959: fig. 22)1: ancora una volta, Appiani dimostra, in
questo disegno, di essere,

come diceva il Beretta «adoratore dell’Urbinate», in quanto la

pur inserito in un
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composizione appare ispirata, nella disposizione e nei raggruppamenti degli effigiati, al
«Parnaso», di Raffaello, al Vaticano.

11 Mellini accostava al noto concorso della «Riconoscenza, vinto dal Bossi nel 1802, un
interessante disegno, gia in mercato antiquario (fig. 34)"', dove ugualmente simile appare
il ritratto di Napoleone. In effetti, 'ipotesi appare, pertanto, confermata da altra nota,
inedita, ugualmente del Reina, e tratta dal ricordato inventario: «quadro della Ricono-
scenza non eseguito, di cui v’¢ il Disegno rappres.c Napoleone a cavallo, la Vittoria che
chiude la Porta di Giano, e la Riconoscenza che si presenta a Napoleone»'**; ancora da
studiare ne resta, nel contempo, I'allegoria, che il Mellini dichiara ispirata al tema antico
di Traiano e la vedova.

Quindi, la stessa tipologia del ritratto donato al Visconti sara ripresa, e, come di consueto,
aggiornata da Appiani, a iniziare dal 1805 — anno in cui I’Appiani fu nominato, il 7
giugno, pochi giorni dopo I'incoronazione di Napoleone, «Premier Peintre du Roi»' — ‘

con la serie dei numerosi ritratti dedicati a «Napoleone re d’Italia» o «<imperatore»: a volte
solo parzialmente autografi, o eseguiti da scuola, nonché dispersi in pinacoteche o
collezioni italiane ed estere, questi dipinti ripetono uno schema simile (figg. 35-46). Mr
Pillepich ne sta studiando le varianti, riscontrabili sia nell'inquadratura (di tre quarti, a
mezzo busto, o in primo piano), sia nella scelta dei distintivi simbolico-politici (come la
corona d’alloro a due o tre giri, 'ordine della legion d’onore o della corona di ferro, il
manico della spada), o, ancora, nel tipo di sfondo (con vittorie alate, o con una colonna).
In attesa del completamento di questi studi, ¢ opportuno ribadire, in tutta la serie, la
comune derivazione, in sostanza, dal tipo di ritratto gia donato al Visconti (fig. 16), di cui,
come detto, I'unica immagine nota ¢ custodita alla Raccolta Bertarelli. Delle numerose
variazioni, si pud segnalarne almeno le principali: a tre quarti, sia senza, o con corona
d’alloro, fra cui, ritratti con simbologie della Vittoria sullo sfondo, rispettivamente al
Kunsthistorisches Museum di Vienna (fig. 35: con la Legion d’Onore) e a Ile d’Aix (fig.

36: con la stessa). Con aiuti pitt 0 meno estesi, sono i ritratti, sempre a tre quarti, con una ¥
colonna sullo sfondo, in esempi altresi al Kunsthistorisches Museum (i cui depo:
custodiscono diverse immagini di Napoleone riferite ad Appiani) senza corona (fig. 37
e gia a Milano, raccolta Menni'®: con corona (fig. 39), oltre al dipinto molto simile, g
in mercato antiquario (1931: fig. 40)'* firmato e datato 1805, ma con ’inconsue
quanto interessante comparsa, sullo sfondo, del tiburio con la guglia maggiore del Duo
di Milano; ad intervento di scuola deve essere riferito anche il ritratto nel Museo @

Risorgimento, a Milano, raro esempio a mezzo busto (fig. 4118,
Di autografia maggiore paiono, invece, i ritratti in primo piano ugualmente ser
con corona d’alloro, tra i quali, i dipinti, entrambi con la Legion d’Onore, rispet
mente all’Ambrosiana (fig. 42), e in collezione privata (fig. 43). Quest’ultimo €8
al dipinto nei depositi di Brera (fig. 45) da cui differisce per I'onorificenza della -
di Ferro: a sua volta, il medesimo ritratto di Brera & simile all’altro — uno dei p:
e illustrati'¥ — nel Museo del Risorgimento (fig. 44), forse solo in parte autogtes
ha, perd, corona d’alloro con soli due giri, anziché tre, e cambiamenti nella fisi
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sette mezzani e cinque piccoli)!™. Sulle modalita dj
scegliere da parte dello stesso Viceré Eugenio di Bea
appositamente collocati in fila nel suo studio

indicazioni sono offerte da
. ivata. Rame XXXV dai «Fasti»: la «Pace di Presburgo» trascritte del Reina
Fic. 48 - Collezmnexpr mpr'esa nel medaglione di destra.

€ co

destinazione, all’epoca ancora da
uharnais, davant a tutti i ritrate

tratta dal dipinto eseguito da Appiani nel 1808 (Mosca
Lankheit (1988)'! ¢ simile anche al medaglione dei «Fastj, (fig. 46), dove il viso di
Napoleone ripete le consuete linee essenzialj. Certamente legati alla stessa composizione
sono due disegni: a quello, problematico, ora 4 Londra (British Museum), nonché¢ gia
esposto alla mostra «Age of Neoclassicismy (1972), quindi ugualmente pubblicato da]
Lankheit'®2, & d, accostare il disegno, autografo (Accademia dj Brera), recentemente
segnalato dal Mellin; (1992)"3 ma con il volto dj Napoleone tendente al profilo. Nel
mentre, la posa ricorda, non casualmente, quella gia ideata nel 1804, per il disegno col

sa nelle carte de| Reina, in data 23 gennaio
sodaliall’Appiani, come Giuliano Traballes,

di palazzo reale. j] Poco noto disegn

Steso, in pulito, dal «pittore Valentino», come informa il Reina'4s, riconoscibile ne|
«bravo Valentino Rossetti, artista molto caro all’Appiani, pel suo modo savio dj
disegnare, (Beretta)'¥, che Io aiuteri a palazzo reale, dove, ormaj ne] 1812, la medesima
OMposizione avrebbe dovuto essere traccia per la «famosa conquista che Napoleone
"tendeva di fare nella Russia»'®, affresco evidentemente non realizzato.

di Presburgon riappare non solo in

ici, quale «Imperatoree Re d’[ talian,
ale Monferrato (gia riferito all "Appiani dal N icodemi, nel 1921 fig.

1) fu esecutivamente

FiG. 50 - Kansas City, Nelson G,allilz:» Andrea
Appiani (attr.), «Napoleone re d’Tralia».

FI1G. 49 - Dal Nicodemi 1921. pa§ale Monferrato,
Collegio Trevisio: Andrea Appiani (attr.),
| «Napoleone re d’Italia».
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49)'¥ ¢ nel catalogo di un’altra mostra dedicata nel 1969 allo stesso Napoleone (Kansas
City: fig. 50)"°. Con angolatura simile, ma in ripresa da sotto in su, unica nei ritratti del
pittore per Napoleone e ricordante anche il famoso «Carro di Apollo, dallo stesso
Appiani gia affrescato (1795) in casa del ministro Prina, sara I'altrettanto nota rappresen-
tazione nella distrutta «Apoteosi» a palazzo reale (1808).

Se nel frattempo fu lo stesso Appiani a consegnare, I'8 luglio 1805 un «rotolo di disegni»
relativi alla medaglia per tale onorificenza'®', il pittore non rappresentd mai Napoleone con
la Corona Ferrea sul capo, come, invece, lo disegno il Longhi in un’incisione altresi nella
Raccolta Bertarelli (fig. 51)'?, che sembra ripetere il tipo di ritratto dipinto da Appiani.
Modi stilistici simili a quest’ultima incisione sono riscontrabili in un dipinto allo stato di
abbozzo, in collezione privata (fig. 52), gia appartenente alla «Signora pittrice Teodolinda
Zabaino nata dal cellebre pittore prospetico Migliara Giovanni», come informa una
scritta sul retro, che lo riferisce all’Appiani'>. Pitt che a quest’ultimo, il dipinto farebbe
pensare, forse, proprio al Longhi. Il fatto che ne sia rapidamente abbozzato solo il volto
— restando allo stato di preparazione tutta la zona corrispondente al corpo, e solo
accennato lo sfondo sovrastante, di colore liscio — aiuta anche a comprendere le modalita

operative nell’esecuzione di questi ritratti, che potevano, cosi, essere completati secondo
le esigenze, e le variazioni del momento. Vale a dire, un modo di procedere, frequente-
mente, in serie, ben comprensibile in un pittore tanto oberato di impegni, e che lo porto,
ad esempio, a dipingere due ritratti a due gentildonne diverse, ma ideati con modi simili
non solo nella composizione, ma anche nei tratti del volto, come si nota confrontando i
due pur bellissimi e celebrati dipinti, rispettivamente dedicati a Margherita Grimaldi
Prati (Treviso, Museo Civico) e ad Anna Maria Porro Lambertenghi Serbelloni (Milano,
Galleria d’Arte Moderna). Tanto pil che, nel contempo, ¢ ancora il Beretta a ricordare
come «ebbe Appiani a dipingere ritratti di Napoleone in molte fogge e dimensioni per varj
dicasteri. Molti di questi furono totalmente da lui operati, altri abbozzati da lui e condotti
a termine da sui allievi, i signori De Antoni e Prayer'>.

A questi nomi & altrest da aggiungere anche quello di un pittore come il Diotti, di cui la
critica ha ricordato, altresi in studi recenti (1991), una copia effettuata nel 1810, dal .
«Napoleone re d’Ttalia» del’Appiani, per I'dmperial Regia Corte»': se gia nel 1809
Appiani avrebbe dovuto dipingerne una versione da collocare nella Real Biblioteca del
«Palazzo Reale di Scienze ed Arti»', la copia del Diotti sard piti tardi documentata, net
1816, in una lettera rivolta al Cagnola'”’.

Il bozzetto stilisticamente vicino al Longhi, prosegue, in sostanza, I'antico tipo del ritra
per il Visconti: doveva servire da preparazione di base su cui eseguire un ritratto
iconograficamente si ricollega alla serie, conclusiva e poco nota, da Appiani ideata |
Napoleone in uniforme «des Grenadiers a pied de la Garde» (Ile d’Aix, posteriore all
fig. 53'5%; museo Civico di Vercelli'®®). Ne ¢ altresi individuabile un’incisione, titol
«Trolli del. / Senefelder inc.» (fig. 54) ma in uniforme di «colonel des chasseurs 2 pied
forse derivante da un ritratto ovale di Napoleone, gia menzionato in collezionti p!
come dipinto da Appiani'®': credibilmente, all’autore di questa poco nota incl

FiG. 51 - Gius

corona ferreay

eppe Longhi, «Napoleone con la

FI1G. 52 - Collezio

: ne privata: Giug i
(attr.), ritratto dj e ol

Napoleone.

FiG. 53 - Ile d’Aix: Andrea Appiani (artr.),

«Napoleone in uniforme.
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FIG. 54 - Parigi, Malmaison: Trolli-Sefenelder,
«Napoleone in uniforme». PN 7710.

FiG. 55 - Collezione privata: Trolli _(attr.) da
Andrea Appiani, «Napoleone in uniforme».

igi, Collezione
- Da Hubert 1982. Parigi, '
f)lr?vaif Andrea Appiani, <Eugéne Beauharnais».

Tellog Ducourtious & Huillard

7 = Lonp. AHairs

L apriode dabloaie o SHhpperni ;Mo 7803,

E.flon Nourrit &0 Lait

FI1G. 57 - Dal Lettres et documents, 1909:
Ducourtioux & Huillard. Imp. A. Mairie.
Joachim Murat d’apres le tableau d’Appiani

(Milan 1803). E. Plon Nourrit & C.ie Edit».

«Heliog

Fic. 58 - Parigi, Malmaison: Andrea Appiani,
«Eugéne Beauharnais viceréy.

F1G. 59 - Bellagio, Collezione Gallarati Scotti:

Andrea Appiani, «Eugéne Beauharnais in
uniformen.




Trolli, pud essere accostato un dipinto in collezione privata (fig. 55), la cui attenzione
sembra focalizzata sul volto, esecutivamente vicinissimo all’Appiani (a parte I'occhio in
secondo piano e il dettaglio dell’orecchio), e all’incisione (anche per i capelli ondulati,
assenti negli altri ritratti). Poiché ne appare, invece, del tutto inverosimile 'uniforme, con
fascia tricolore e i bottoni in unica fila, si potrebbe suggerire un’esecuzione in due tempi:
conclusa, ciog, su un bozzetto precedente, in tempi sia pur ravvicinati, come dimostra
Puniformita della craquelure, ma quando si erano ormai persi i valori iconografici delle
uniformi napoleoniche.
Se & facilmente intuibile come la diffusione di questi ritratti non si sia limitata, nei dipinti
di Appiani, alla rappresentazione del Bonaparte, fra le immagini di tipo ufficiale, la pitt
vicina ne sembra la serie dedicataa Eugéne Beauharnais, abbastanza recentemente (1982)
studiata dalla Hubert'$2, In merito alle relazioni del pittore con il Viceré — documentate
anche in termini di un dissidio, protrattosi, a quanto sembra, per alcuni anni'®® — si puo
almeno ricordarne sia la nota commissione delle incisioni tratte dai «Fasti» (1805 luglio
31)'%, sia la meno conosciuta aderenza di entrambi alla medesima loggia massonica
(intitolata allo stesso Eugéne)'®, oltre al fatto che, in occasione del ricordato Salon
parigino del 1808, Appiani era menzionato, nel catalogo, anche «peintre de S.A.L le
Prince Vice-Roi d’Ttalie»'®.
Oltre al famosissimo profilo del Museo Correr'?, Appiani lo ritrasse, infatti, in dipintiche
ricordano, compositivamente, il ritratto di Napoleone come re d’Italia, sia a mezzo busto
(Parigi, coll. privata: fig. 56), sia in primo piano (Malmaison'®, datato 1810: fig. 55). Se
al primo ritratto & molto simile una importante ¢ poco nota effigie di Murat, del 1803,
come svela lincisione di «Helioy Ducourtoux € Huillard. A. Mairie»'® (fig. 57), il
secondo sarebbe forse prototipo da cui fu tratta un’incisione a colori, disegnata dal
Felix'”°, e pil direttamente ispirata rispetto a quella in Raccolta Bertarelli'”'. Dal
Bonaparte generale deriva, altresi, il ritratto nella collezione Gallarati Scotti (fig. 59)'%
Dalla tipologia esaminata, e quindi dal prototipo iniziato dal ritratto donato al Visconti,
si distaccano, invece, gli altri ritratti da Appiani dedicati a Napoleone, nelle medaglice,
gia a palazzo reale di Milano, nei «Fasti» (1803-1807) e nell’«Apoteosi» (1808), le cui
incisioni sono comprese nella Raccolta Bertarelli'”>.
Poiché, come qui suggerito, ¢ nei perduti «Fasti» che riappare quell’intreccio fra annota-
Zioni cronachistiche e trasposizioni allegoriche gia dipinto nel «Quadro della battaglia di
Lodi», sembra opportuno concludere il presente studio effettuandone precisazioni €
segnalandone alcune novita. In primo luogo appare doveroso evidenziarne un’indicazione
bibliografica alquanto trascurata, malgrado i notevoli meriti scientifici: il catalogo di una
mostra ad essi dedicata, dal Mellini, a Portoferraio nel 1990'74, che completa, integrandola,
quella gia svoltasi a Roma nel 1986175 Oltre ad anticipare, nell’illustrazione totale delle
vecchie fotografie relative ai «Fasti» medesimi (gia ritrovate e segnalate dal Mellini nel
1983)176, quanto poi esposto nella mostra del 1992177, lo stesso Mellini ne proponeva anche
una chiave di lettura vicina a quanto ora studiato: «la suddivisione in generi: battaglistica,
allegoria, mitologia, vita civile ... si fondono armoniosamente nel contesto dell’idea diuna
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** Beretta 1848, pp- 109-110.

» M. GREGORI, 7/ conte Sommarivg e [Appiani, in «Paragone», 1972, n. 273, PP- 55-59; F. HaskeLL, A%
Italian patron of French Neo-classic Art, The Zacharoff Lecture for 1972, Oxford 1972; Ip., More abour
Sommariva, in «The Burlington Magazine», 1972 (october), pp. 691-695; Ip., Arte e linguaggio della
politica, Firenze 1978, Pp- 103-122; F. Mazzocca, G.B. Sommariva 0 il borghese mecenate: il «Cabiner
neoclassico di Parigi, la Galleria romantica di Tremezzo, in «Itinerari», II, Firenze 1982, pp. 145-293,

% Anche Gregori 1972, pp. 57-58.

7 Reina 1817, . 177 (Mellini 1986, p- 106); G. Montani, in «L’Antologia», 1825, p. 118; Beretta 1848,
Pp- 177-178; G. PETROCCHI, Lezioni d; critica romantica, Milano, il Saggiatore, 1975, p. 12.

** F. BOYER, Le peintre Andrea Appiani. Documents, in (Rivista italiana di studi napoleonici,
20 (giugno), p. 136: « Vénus qui caresse [ Amour, par Appiani de Milan, Chevali
Membre de la Légion d’Honneur, peintre de S.A.1. le prince Vice-Roi dItali

¥ In Berchet 1817, p. 10.

VII (1968),
erde la Couronne de Fer,
e».

* HASKELL, More abour Sommariva, pp. 691-695.

' Storia di Milano, vol. XV, Milano, Treccani Degli Alfieri, 1962, p. 709.
# Ottino Della Chiesa, 1959, p- 9, cat. n. 20

7 (con datazione al 1790); Gregori 1972, p- 56; Ottocento e Np-

vecento nelle collezioni d'arte dei Civici Musei di Pavia, Pavia, Comune dj Pavia, 1984, p- 63, inv. n. 65.

¥ G.B. SANNAZZARO, Andrea Appiani e la miniatura napoleonica, in Antiquariato minore, Milano, Mursia,
1992, pp. 56-61, tavv. 10-11

% Catalogo dei dipinti appartenenti alla collezione D’ Amici. Milano,
(«Appiani Andrea. Ritratti allegorici»), ill.

¥ Fra cui, inedito & I'incarico governativo ottenuto il 15 giugno 1804 dall’Appiani, quale commissario di
Belle Arti, in merito al rinnovo «con miglior gusto la dipintura all’interno del Teatro alla Scala, tanto nella
volta che ne parapetti de’ palchi» (Archivio di Stato di Milano: A.S.Mi, Potenze Sovrane 141, alla data).

% Di questo disegno & opportuno precisare, anche qui, come lo stesso Appiani dichiari, in una lettera al
Bodoni che, verso I'inizio del 1796, egli stava «incominciando il quadro commessomj dal signor Principe
di Colloredon (Allegri Tassoni 1959, p-25), ciot quel «Rinaldo negliortidi Armida» che la primabiografia

a stampa dedicata al pittore menzionava «fra 1 quadri a olio di sua mano» che «denno essere distinti
principalmente» (in Berchet 1817, p- 10). Quindi, nel 1818, la famiglia Appiani ne metteva in vendita
il disegno relativi

o (Catalogo delle pitture, dei carton ¢ disegni piss ragguardevol; del defunto cavaliere Andrea
Appiani..., Milano 1818, P-9 cat. n. 27), dal quale incisi

Bisi, edita nel 1820 (per la quale, pilt oltre) Se I.

dell Accademin d Brera, Milano 1835, P- 22, suggeriva la data 1799, &
quando Appiani era oberato da moli impegni - come ugualmente scriveva al Bodoni
per larrivo dei francesi — al pari di altri dipinti, come gli affreschi
tipreso durante I'interregno austriaco, anche in coerenza alla nazionalita dell’illuscre committente. Questi
dovette trasferirlo nella sua collezione in Austria, dove, fra I'altro, potrebbe averlo visto anche il pittore
Overbeck (F. Mazzoccea, in Torquato Tasso tra letteratura, musica, teatro e arsi figurative, catalogo della
mostra, Bologna, Nuova Alfa, 1985, p- 376), e dove, forse, ancora 0ggi si trova, essendosene ormai persa
ogni traccia, A lungo introvabile fu anche il disegno, menzionato per l'ultima volta dal Beretta (1848,
115), ¢ tiapparso solo nell’ottobre 1983 sul mercato antiquario (SALAMON AGUSTONI ALGRANTI, Disegni
antichi dal XVT 4] XIX secolo, asta n. 3, Milano, ottobre 1983, cat. n. 224), quindi nel 1988 (Christie’s,
Old Master Dnzwz'ngs, London, 5 luglio 1988, cat. n, 108) e nel 1991 (C. LapEYRE - G. MiNozz1, Una
raceoliy d; disegni, dipinti, sculture, Milano 1991, cat. n. 15, scheda dj G.B. Sannazzaro).

Di notevole cura e finitezza,

Opere del 1792-1 799, quin

confermata sia dalla presen

Milano, inizio XX sec., cat. n. 34

—siastato interrotto
per casa Sannazzaro — per essere poi

nonché firmato, il disegno svela una compo
di dopo il viaggio a Roma del 1791
za del Colosseo, o della stele attica,

sizione ideata coerentemente alle
La generale scelta classicista &, infatti,
sia dallo studio di antichi modellj plastici
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romani: prototipi paiono riconoscibili, per Rinaldo, nei ritratti di Adriano (Vaticano) o di Nerone (Musei
Capitolini: Mazzocca) e per Armida, forse, nel rilievo della «Tellus» nell’Ara Pacis e nella dea seduta gia
in via S. Gregorio (Museo dei Conservatori), o, ancora, il panneggiamento delle statue classiche. Nel
: contempo, resta il fondamentale riferimento a Raffaello, del cui S. Giovannino, nella «Madonna del
\ Cardellino» (Uffizi), ¢ variante I'amorino sulla destra, del quale rimane anche un disegno preparatorio
‘ (Ibid., Gabinetto dei Disegni: n. 1198 S, ill. in Ottino Della Chiesa 1959, p. 111, cat. n. 277), in cui &,
: i forse, ipotizzabile il ritratto di uno dei figli di Appiani (come suggerito da Fumagalli): oppure, dalla
\ «Fornarina» pud risalire I'idea dello scollo di Armida. Quindi, altre relazioni stilistiche possono
‘ individuarsi, per Rinaldo, nel S. Sebastiano a Santa Maria dei Miracoli a Saronno, del Luini — uno dei
pittori pitt studiati da Appiani — e per Armida, nella Maddalena dipinta dal Correggio nella «Madonna
di S. Luca», nell’Accademia di Parma, verosimilmente conosciuta nel viaggio di studio. Consueta alle
composizioni di questo periodo &, infine, anche la descrizione delle quinte arboree, dalle foglie
minutamente disegnate e rialzate da colpi di luce, nonché del repertorio botanico, di discendenza
cinquecentesca.

7 Andrea Appiani 1754-1817. Disegni e cartoni, Milano, Compagniadel Disegno, 1975, cat. n. 20 ill.; anche
Sannazzaro 1992, tav. 10.

% Milano, Civiche Raccolte d’Arte del Castello Sforzesco, Raccolta Maggiolini: B Coll 7, Gen. 17:
Iangioletto di sinistra ¢ confrontabile con quello ill. in G. MorazzoN, Il mobile di Maggiolini, Milano,
Goerlich, 1953 (per cui anche disegno, nella stessa raccolta, A Coll. 83 gen. 466, quindi quello in G.
MorazzonN1, Mostra commemorativa di Giuseppe Maggiolini, Milano, Ariel, 1938, p. 5 ill, e cat. n. 15;
nonché il mobile apparso nei cataloghi divendita Christe’s, Roma, 1986 aprile 22/23, cat. n. 403; Finarte,
Milano, cat. 361, 1989 aprile 12).

%% Beretta 1848, p. 99.

% Ottino Della Chiesa 1959, p. 39.

41 G.B. SANNAZZARO, San Maurizio al Monastero Maggiore, Milano, S. Maria alla Porta, 1992, p. 161.

2 G.L. MELLINY, Apologia di Andrea Appiani, in Labyrinthos», 1983, n. 3/4, pp. 213 e 236 ill.

 Raccolta Maggiolini: B Coll. 14, gen. 24. Lo stesso motivo ornamentale dell’ara & visibile anche in quella

nel sipario per il Teatro dei Filodrammatici: pure ill. in G. NIcODEMI, La pittura milanese nell'eti
neoclassica, Milano, Alfieri & Lacroix, 1915, tav. XXXV.

“ Voll. BB 358: Incisioni delle Opere del Pittore Cav(alier)e Andrea Appiani dedicate a Sua Altezza Imperiale
1l Granduca Michele I1 di Russia e pubblicati dall’Incisore Michele Bisi, Milano, per Nicold Bettoni, 1820.

# Ibid.: mm 192x270. «Andrea Appiani inv. Giu. e Marri dis. ed inc. RINALDO E ARMIDA».
4 Reina 1817, carta 220 v.

altre pitture, stampe e libri figurati esistenti presso gli Eredi del suddetto C. Appiani. Milano, Societd
Tipografica de’ Classici Italiani, 1818; per il quale cfr. Reina 1817, cc. 223-225. '

48 A. BERTARELLI, Iconografia napoleonica, Milano 1903.

® (Il Corriere Milanese, ossia il Cittadino Libero. Traduzione gemina dei principali fogli di Francia»
Milano, dallo stampatore Luigi Veladini, 1796 giugno 9 (giovedi), n. 46; anche in Bertarelli 1903,
10-12.

*0 Id., cat. n. 2. Esemplare a Parigi, Bibliotheque Nationale, Cabinet des Etampes (d’ora in poi: Parigi)
660x608, ill. anche in Storia di Milano, X111, Milano, Treccani, 1959, p. 38.

°! Id. cat. n. 2a: esemplare ricordato e offerto in vendita al prezzo di 1200 franchi nel canalogo Mayer !
Catalogue d'une Collection importante de Portraits et de Piéces historiques en vente aux prix marq 4
Godefroy Mayer marchand d'estampes 15, Rue Pigalle, Paris, p. 66, cat. n. 1659.

52 Catalogo Mayer, p. 66, cat. n. 1658.
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7
’ U. Operm, Appiani Andrea, i
’ Beretta 1848, p. 172 n. 1: d

7 Catalogo delle pitture, dei cartoni e disegni pii. ragguardevoli del defunto cavaliere Andrea Appiani e di varie

75
G. Carory, Capi d'arte

Y Ramerw, ¢,

7
G.L. MELLING 2,

"M, p. 5760, 11,
-~ Bertarellj 1903, p. 22.

Ibider. J.B. DELgst
3 Firenze,

—

53
) G. Nicopewmi, 7,4 Pittura neoclassicy milanese,
H. HoNour, 7% Ttalian Empire Stile
55 ’
Dalmeny House, Coll, gia di Lord Ro
> Napoléon,

Nationa

: Milano, Alfieri e Lacroix, 1915, 108, p- 111
n «Apollo», I.XXX (1964), n. 31 (settembre), p. 226

eslogs dilammes e .sebery, poi del figlio, Lord Primrose: olio sy tela, cm 98x73 5
155, 1965 a (Farigi, Grand Palajs, juin-décembre 1969). Pario: Fd:e: 5
d » €at. n. 55 (scheda di N. Huberr), )> Parigi, Editions de Musées

57 :
Bertarelli 1903, cat. n. 23. mm. 285x380 (Parigi)

nel. RitrattidiNapo/eone b7
p- 145-146 (ill.).

58
G. N ICODEMI, Nel centenarip 4; Napoleo
Antica e Moderna», 1921 (maggio) p

 Brescia, collezione S.A. Segala.

% Bertarelli 1903, PPp. 28-29, cat. n. 24
2 B 46-T1: gy, 480x364. .
¢ Bertarellj 1903, 29, cat. 25: m
® 1d., cat. 25 mm. 180x280
% Id., p. 29.

m. 300x250 (Parigi).
(Parigi).

tmportante studio, in corso dj
(Sorbonne).

% Bertarelli 1903, p. 48.

& Andrea Appian; pittore di Napoleone,
- 1970 gennaio), Milano, Pizi, 196
% Raccolta Bertarellj: RI 46-5.

i Anch.e al'l’.intemo dell’autorevole y 7
questiont iconografiche e dj stile, T

in «Labyrinthoss, V1] VI
70 : o
Arter cultur'e @ Milan au siécle des lumjsyes etdlep
mostra (Parigi, Institur Culturel Italien 26 mars

71 :
Mss. Custodi, fol. 151; Mellini 1986, p. 125.

acuradi M. Preceruttj Garberi (Milano, Villa R

9, pp. 60-61, n. cat. 121, ill. 74. e 1969 dicembre

Andrea Appian;
1(1988-1989), 13/16, . 354 illl_b‘;fam e altre

) - .
que napoléonienne, a cura dj M. Garberj
3

- 27 avril 1990), catalogo della

Milano, Expo CT, 1990, p. 11.

” Anche Hubert 1969, cit.

n Encz'f/apedz'a ltaliana, Roma,

ove, i 3
Magf?nta. Sitrattava, invece, dj pa’la:z:)e;iit
che Vi menziona | Passaggio di Napoleon
ereditd quest’ultimo palazzo,
Precisazione, a My Pillepich.

. : Treccani, vol. 101, 1929, 44 vocem, p. 757

1H blgl(letto ¢ indicato come scritto da palazzo Busca ‘

clloni (comericorda, in Juo :
: ‘ 5 80, anche una targa ¢,

N e): la confusione deriva dal fatto che nel 18(g)2 lZ:lime

morte del padre, il ducy Serbelloni; la mia gratiruf'n

; i

in corso
morativa,
ora Busca
ne, per la

appartenenti phi;
g e B Ppartenenti a S.E. [z duchessy Joséphine Melz; 4 Eril-Barbs, Milano 1901, p. 93

/e £ . . .
" 4 lettera dell Appian; ¢ Iy datazione di un celebre ritratto, in «La Martine] di Mil
, adi Milanoy, p,

: egoria dell ltalin 4;
«Labyrmthos», VII-VIII (19;8 et

RE, G7ros et ses ouvrages,

: Paris s.a
Biblioteca Nazionale
el

Carteggi vari 444, 27.




nell iconografia napoleonica, caralo
luglio - 30 sert

o 89, p. 376 n. 11. , . 12 corrente ventoso

*Mellini 1988712 ,P legeasi Berthier «ho ricevuto Ialtro ieri la tua‘ lettera bl el

ié ale . ’ 0s .
i i l:lelme» o n}lle ti gegi compiaciuto mandarmi col mezzo dell’ottimo n:
; c
unitamente alle stampe

go della mostra (Portoferraio,
embre 1990), Livorno, Belforte, 1990, p- 29.

o l ‘ ll ]1' o 2 2 » ] . i l G f ] 1L, Ml-ufl/aﬂfd dl /fltfrf €ddrtz P {
COmPOSlZlOIlC g ante, € bella | 1ncisione, per cui ti pIC O spedirmi quattto 0zzine Cseﬂlp ari (racendo avia [8

; "2 Mostra de; Maestri dy Brera, catalogo della mostra (Milano, Permanente: febbraio—aprile 1975), Milano,
. i debba consegnare I'importo». R Societa per le Belle A ed Esposizione Permanente, 1975, p- 91 (scheda di A.M. Brizio).
. dino errori di Posta) con accennarmi a_chl oy iy gh Allegri Tassoni, 193 Alleor i
in maniera che non succedino ale tramite fra Bodoni e Rosaspina, anche 8! Allegri Tassoni 1959, p. 26.
.. : e
riferimento ad Appiani, particolarmente qu ey Mazzocca, Ia pittura dell’ Ottocent, in Lombardia, in L4 Pittura in Italjg, [ Ottocento, vol. I, Milano,
26; Ramelli 1959, p. 410. I
= biografiche di Giuseppe Longhi, Milano 1831, p. 19. Electa, 1991, p. 88,
ENA, Notizie biografic 1 i - A. Ottolini, Monza, 105 :
| Anche I Loven ; Longhi incisore monzese, a cura di A. Bergomi - A Poppi 1992, p. 50.
8 Bertarelli 1903, 23; Giuseppe g % David, catalogo della mostra (Parigi, Musée du Louvre, Musée national dy chateauy, Versailles: 26 octobre
Tipografia Sociale, 1984, s.n. 18 1989 - 12 février 1990), Paris, Edition de I3 Réunion des musées nationaus, 1989, p. 383.
" Bertarclli 1903, p. 11; Flonour 1964, p. 228. leonica, Milano, Fabbri, 1967, p. 13. " Ibidem, p. 386.
id e la pittura napo ? ’
87 A. GONzALEZ-PALACIOS, Davi
8 Hubert 1969, cat. n. 55.

108 Gonzalez-Palacios 1967, p. 13.
Andrea Appiani. Una mostra e qualche precisazione, in «Arte illustrata», 1970 9 David, 1989, p. 378,
8 A. GONZALEZ-PALACIOS, Andrea Ap, g "% Anche Reina 1817, £ 178 (Mellini 1986, p. 107).
’ 1 . 5 : : 1 i d-) l’ VI’
(marzo-maggio), p. ¥38 delle arti negli Stati italiani, in Storia dell arte italiana, Torino, Einaudi, vo "' Segnalatami da M.me N icole Hubert, che ringrazio anche qui: Cuba, Musée National de LaHavane. Gia
*S. PINTO, La promozione delle ar : collezione di Julio Lobe (acquistato presso Sotheby’s, Londra 1947).
82, p. 920. T in 1/ primo ‘800 italiano. La pittura s . ; . .
1982, p- . demia: nascita di un osmosi conflittuale, in Il p 1992, pp. 43-60. "2 Christie’s, New York, 1969 dicembre 5. cat. n. 53. Misure: 99x80 cm. Collezioni precedenti: Joseph
*' C. Pore1, Avanguardia e acca delrln ’ r;xostra (Milano, palazzo reale), Milano, Mazzotta, > PP Bonaparte (che Pavrebbe portata in America), J. Coleman Drayton, Henry Hooker (New York); gia
tra passato ¢ futuro, catalogo della esposte a Filadelfia (Academy of Fine Arts), 191].
% s s i 1, ma .
* Beretta 1848, pp. 72-73. I I noto viaggio di studio del 1791, ma, "'R.L 20556. Misure: 375x325. Precer
wIr Roma non soltanto ne e ; ivoli,
% [ infatti possibile che App;lam sxlsxa rf.cf:;rm:r:ncofavisibili suunadelle pareti di VillaAdrianaa Tivoli
iché ic
forse,anchenel 1774, poichétralean

utti Garberi 1969, ca. 122, ill.
App 77 i MR 46-13, Id., ibid.
i 1 tt.ssa Paola Barbara Conti. _ R.I. 46
iani Milanese 1774»: la mia gratitudine per la segnalazione allaiiio " delreno, s gt g it o »

. 1ani - . : ‘ ca , ’ . '
;_legggc: perd, considerare, la diffusione del cognome Appla:;car::h Mécamfor tda ileaolcse afl lau 3 Bel 1203 . #an 7).
p]lls am’ d, all’eviden rzo di scrivi u una parete ve ale, non - onfrontab gl mp‘n.o\’ C Pl 31, nn 26-27
d ' obiata ln’eo1 elotcosvfol l ScC}:s:i:)f in et cosi giovanile. Tuttavia, malgrado la problematicita pro uiil B

pi p ta, po ded
el pittore, pertanto, a loro vo I i ustod f

en due illustrazioni, ¢darilevare, infatti, come ne esista

anche una variante, in cyj I'effigie & incorniciata da un ovale, a sua volta centro di una sce

¢, segnata «Appiani Direc.t G. Tonelli F» (tav. 26), ma, limitatamente

la questione & tutta da studiare e da valutare. sono da segnalare due disegni: I'uno, inedito, & custodito presso la Biblioteca
q Brera, vol. Vallardi, al n. 18] (per cui, allo Stesso numero dj inventario, in M.G.
 di Andrea Appiani nell Accademia d; Belle Arti di Brerg inMilano, in Ars; dell’ Accademiy

di Brera, a cura di E, Tea, Milano, Artigianelli, 1948, P- 26), apparendovi, tuttavia, rappresentata
Pallegoria della musica (tav. 24); un seconde disegno, sempre relativo al contorng allegorico, sempre con
iconografia dedicata alla musica, firmato «Andrea Appiani», & ill. in Katalog Kunsthandel Bellinger.

ez}terzez'c/mungm 1500-1800, a cura d; K. Ross, Muenchen, Kunsthandel, 1987, cat. n. 37 (tav. 25).
Della composizione allegorica, ¢ almeno da rilevare come lar

parte, il tipo della Madonna in

Non solo ne esiste un’incisio
aH’aUegoria esterna,
dell’Accademia dj

i j foglio» (Roma 1762);
¢ indi i Bartoli, Colonna Trajana, fog
1 18, al n. 47 & indicato «Santi : o
o C‘ft‘llf’go fldlefiz'tztzlf ere::ii questo autore comprese nc!la r'a_ccolta' di Atp[;t::r:fiaj;mﬁ i ol
o - a dii Fasti napoleonici di Andrea Appiani, in Mzto es fobbrajo ol
oy e]jo‘lrtw'm g'raﬁt[alogo della mostra (Roma, Museo Napoleonico: 15 fe
di Andrea Appiani, ca
Roma, De Luca, 1986, p. 26 n. 54.

IH-) anChe con Ia{hontl con la COIOIUla I ralana, 1n D- EI TLINGER, ] ké Lictor lﬂl SOZH ce olePaS Listorid,
[ al f [hC W alburg alld C()Ul tauld IllStltUtCS», X[II (1 9 50), I)p. 522—525.
1n «journal o

i i entro la bordura
héil & compreso in uno dei monocromi affrescati ent;l o
& _ . iché il tema é co dl 'lanesep ol
6 n via indiretta, poic uno nocromi affe
- anh anChe' : dipinta— credibilmente da Clemente Isacchi—in unad azz0
. "
architettonicadipin

na allegorica.

appresentazione femminile ripeta, in gran
posa michelangiolesca, gia dipinta da Appiani nella «Nativity» d Arona
(1781): in encrambij disegnicambiala disposizione deglistrumenti musicali, che possono anche ricordare
. . o anche I'’Appiani. . o €omposizioni ideate per il Maggiolini.
ora Prefettura, dove, a derta di Blmcofu L 83;1 'l:::;:aAppiani, tesi di laurea, Milano, Univers! E " Bertarellj 1903, p- 47, cat. n. 49,
97 C. Cozzl, La Francia e i Francesi nella vita e nelle opere di - A B Della Chiog 1959, b 111, car. 1. —_
‘ Satzolien aie. LAERELE: poiel e L 00x425; ill. anche in Mito e storia 1986, P 30'3Dg ugHubért 1969, cat. n, 114,
\ % Raccolta Bertarelli, A.S. Cart. g 4'23911’?1(1: gi: disc;gna.ta dal Mercoli, di cui Bertarelli 19OL,ca’ ‘ | mCarorti 901, I
Fs in"cce.’ . rappres;m;zf\lfcns [co:alogia neoclassica tra il Monti el ’Afpiﬂ”j" R(ZZZ?Z;L .m Sul famoso dipinto, per tutti, Precerutti Garberi 1969, pp. 30-31, cat. n. 24, ill.
: ?nﬁfz’;ggnzlzzni; deF}la piﬂu;’a e il dibattito figurativo dalla Repubblica Italian i R 1o, 8, p. 161.
Vezﬁ;!/[in I;I:ri;n ;aft(\z)'onl::fl[:::igjf;hdrm Appiani, in Limperatore sugli scudi. Il tema del
190 G L. MELLINI,

S Precery; Garberi 1969, p. 35, car. n. 30,
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i 1961),
i i , maggio-ottobre
d’Italia, catalogo della mostra (Torino, palazzo Carignano g
124 Anche L’Unita dltalia,
Milano, Pizzi, 1961, p. 92 e tav. XVL.

e L)avi eLacroix per 4 ’; ¢ 'y Parlgl, Grand Palals.
125 1) l ), d a [ ) la La HLUY anca ; ; l(; 0 Ialogo della mostra (
» ; 15€ df 1 4 a 3 cal
l(; ll()VClllbIC 1 9; 4 - 3 fCV['lC[' 197 5), Parlgl, Edltlons dCS MUSCCS Natl()naux, 19; 4, pp- 466‘46; , cat. n.
89) lu'

igi Gi io di Gattinara marchese di
20: quali i ritratti di Francesco Melzi, Luigi Giuseppe Arborio
126 Pinto 1982, p. 920: qu .
Breme, Achille Fontanelli.

7 jsti t de Félissent, Milano
Catalogue de la Collection Historique et Artistique ].J. Gaye
127 Napoléon et son temps.
19{04, p. 66, cat. n. 717, tav. XVIL.

; incisori, Mi 1896, 64 ill.
Napoleone nelle opere de’ pittori, degli scultori, degl znczsourz, Milano
128 A, DayoT, Napoleo ‘ S
129 Sotheby’s, Roma 1978 novembre 14: sanguigna, mm. 237x
othe 5

. . D .
p l l 1, cat. n i (), dlSCgﬂO nCl Gahmett() dC. 1 lSCgl (le
‘ i 5 . Il 281, lll. altrCSl, un i §
13)( )t t]‘]]() (]e ]a ( ll]CSa h9 39 e. tuttav ia, non autografo, malgrado IC autOI’CVOll attrlbuzlonl pl()p()s\e ( al
CaStellO SfOI'ZCSCO, che pa[ b
11' 1903 cat. n 48' nOnChC da Meulﬂl 1988/1 )8 ] p' 3 6 n.
BCI[KIC 1 > . 5 ) ; 1 l, lll.

il di i ALDEGA - M.
i allo, il disegno in M. GA -]
i sentazione di Napoleone a cav: ' i
e i 386 11'1. Pc;;zgaﬁggg Roma, De Luca, 1989, p. 63, cat. n. 48; com
i ln S B ’ . . .
GORD(i?Rclct:cllz:rZiarjiw Brﬁra, album «Disegni diversi», n. 75.
presso
132 Reina 1817, c. 193. ,
133 Anche in «Giornale Italiano», 1805, n. 68, pf. 310.
LI 5;16’ ta‘;]h.t'-stie’s London, 1931 luglio 17. ]
i i Mr Pillepich: catalogo Christie’s, F
13 Su segnalazione di
136 beri 1990, p. 10. i Unita d'Ttalia, 1961, p. 85 Et. |
137 o erL in Storia di Milano, X111, 1959, p. 218 o in L Unita AN MUX'EL’ i
e di Leuchtenberg, firmata «N. Muxel aqpa :{ e PRI
i IZlu - ;' lagaleriedefeu S.A.R. Mgr le prince Eugene duc de
Catalogue des tableaux de la g

berg, Muenchen
S lung in Muenchen S.K.H. des Dom August Herzogs von Leuchtenberg,

1825;1p., Gemaeld-Sammlung

s.d.

i ; he «Elenco autografo
i Ni 1921, p. 146; maanc : §
i : to 18, per cui Nlcoden? 146 Hlenca
139 Milano, A.S.Mi, Autog"‘zfja} zi%%gg;SlSO% in Archivio dell Accademlza dJ fi:reeraitar:ls{h e s
di ApPia.m per sue opere lassica, in Storia di Milano, XIII,. 1959, ;3..57 ; moreSi ,n e
e Ldplzlﬂum'mg;i tre ri,tratti dedicari alla viceregina Amélie, comp
36 in merito alla serie

mn appendlce d()CuIIlelltaIla.
Ibld , con stessa huna, € tl‘()].() «1&])])13[11, A[ldIeaS».
.

; Epoche
- der napoleonischen
. ; Pressburg, inIp., Von 1988, p
janis Allegorie aufden Frieden von , Bruckmann, » PP
s LANKHEI‘T,Andrzthi‘:;aZ;Xr imtgenixcben Kunst des 19. Jahrbunderts, Monaco
zum Risorgimento.
25-29 ill.

142 A € 0, eoclassicism. atalogo de a mostra ()ndon 97 2 A (;( YNZALEZ )A ACIOS Lﬂ g”ﬂ’w a
g N wcism, C g > ) / 5 . 3

f 2} ( 3): . Xy s 3 > 1 ¢ 4

ﬂf(?C[dSJlCll, mn «Allth]llta viva» )([[ 1 ); n 4 pp 42 4 5 I,ankhelt 1 )88 P 2; IH

G ELI i V eCChi, -
1y ] to, Firenze, all
Notti romane e ﬂl € COn, iunturepittorzche tra Sette e Ottocen
14 L. M INI, LVotir g ;
PP 105—106 (COIl diSCuSSiOl’lC SU]. tcma), 224 lll.

144 Beretta 1848, pp. 288-289 e n. 1. ' i
145 Reina 1817, ff. 50-62; anche Nicodemi 1915, p.

p p v jcolare,
ellin i i studio, relativo a un pamc?
dem f. 178 (Mellini 1986, p. 107); per un dlsegno di stu ; i "
. 7 / o 1al cur:; di M. )Iona. Milano, La Portantina, 1992, cat. n 33

dal XVI al XX secolo, .

Disegnt
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"7 Beretta 1848, p-274n. 1.
" Idem, pp. 288-289.
"9 Nicodemj 1921, p. 149 i,
" Ne devo Ia conoscenza a M, pich: The Tusze of Napoleon,
(Kansas City: Nelson Gallery - Atkins Museum,

october-november 1969), Kans
PLAS.Mi, Stud; 2-m. 348, alla data, Inoltre, ibidem,

Autografi 103, 1806 luglio 27:
Per esser stato informaro della nomina a cavaliere dell’Ordine della Corona d
Pindomani si trovers

3, per la cerimonia, nelly chiesa di S. Ambrogio (anche Rein
nghi, 1984, ill. 17.

«Ritratto abbozzato dj N; apoleone Imperatore, dal morto ¢
pittrice Teodolinda Zabaino

"% Beretta 1848, PP- 229 (comp
- Giuseppe Diotts, o cura di R.

Milano, Mazzotta, 1991, pp. 12, 62 cat. n.
¢ A.S.Mi, Studz'p. m. 349: 1809 dicembre 8,
7 1bid., Studip.m. 276: 1816 ottobre 2.

158

me Hubert e 3 My Pille

catalogo della mostra

as City 1969, ill.

Andrea Appiani, grato
i Ferro, conferma che

al817,f. 38 v.).
2 Anche Gimeppe Lo

153

ellebre Andrea Apiani - proprieti dell Signora
nata dal cellebre pittore Prospetico Migliara Giovanniy,

resa n. 1)-230.
Mangﬂi, catalogo della mostra

(Bergamo 6 maggio - 15 giugno 1991),
41.

Chateaux de Malmaison 1989, p. 264, 11. 24 iIL.

Appiani, in «La Revue dy Louvres, XXXI ( 1982)

19 Reina 1817, f. 215 (Mellini 1986, p. 114); Beretta 1848, pp. 318-321.

' Anche biglietto autografo di Ey

1554 Luzio, La Massonerig
XLIV (1917), pp. 267,

'“Boyer 1968, p. 136.

'T11. anche Disegni dalle collezioni del My

cembre 1985 - 7 aprile 1
on cui Appianij disegnera,
in Arte e cultura 4 Milano,
Malmaison 1989, 21, 1.2 ilL.

>

géne Beauharnais trascritto in Reina 1817, . 64.

sotto 1 Regno Italico ¢ [y Restaurazione austriaca, in «Archivio Storico Lombardo»,
306.

eo Correr. XV_XIX secolo,
986), Venezia, 1985, p.
ormai nel 1813,
1990, p. 22.

catalogo della mostra (Venezia, Museo

140, cat. n. 109. Forse voluta
il cartone per il «Discobolon,

a Milano, il

neela

per palazzo reale
S Chaseaus de

“Intitolata; «Heliog Ducourtioux & Huillard. Imp. A. Mairie. Joachim Muratd’apres e tableay d’Appiani
(Milan 1803). E. Plon Nourri & C.ie Edi chateau de Labastide-Murar

> Vol I1, Paris 1909 (susegnalazione

U, oggi in coll. M.me Gazelle,

170 1+ .
Milano, Museo del Risorgimento:

llustrazione Italiana», 1920-192] ill.
Raccolta Bertarelli. In basso da sin

istra a destra: «Bosio D.S

- antico Prof, della Scuola Politechnique di
- Gaspare Cagnonj incise in Mi

Milano ’anno 1807». Sotto nel mezzo: «Sj

1875, Milano, Hoepli 1927, pp.

Huber¢ 1982, p-49en. 10.

Raccoly Bertarellj, 7 Fasts,

501-502, ill. 324.

in tre esemplari: Albo J5, Albo 124 ¢ Albo J8; UApoteosi: P, Care g 8-21.
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ini . 89-104.
174 [ imperatore sugli scudi, 1990; anche Mellini 1992, pp
. . 6. . .
] 7 i «Fasti di Napoleone», 198 o o dicembe o
Wi n: Y/ m'ﬂ di Andrea Appiani, in «Labirynthos», 1983 (gennaio-giugno/luglio
176 G.L. MELLINI, Apologi
3-4, pp. 208-239, ill.
Y77 Il primo "800 italiano, 1992.
178 Mellini 1990, p. 28.
o i iera definitiva, attraverso la Scuola d’Incisione
ol ie fini col passare in maniera de s ; oS
g, 1986(’1 19: (j.lgtefa fie;ifee elrz rimasfa in deposito all'incisore della Zeccz Mli;irtl:s(;ien’i;lccigemia) o
Sr———-—— isposizi n’ultima cessione da p : ; SN
4 . 4 disposizione, con u - . Jat i
% E IJensmnaml, Faozlzvzeczrdagdosi con i fratelli Ubicini, e poi con 'editore Silvestri, ¢
nel 1845 'opera completa, che,
a spacciare con relativa larghezza». s
181 Milano, Biblioteca della Fabbrica del Duomo‘: A d.l i (s, Bl
i i te, i due incisi da
182 Tbid., 1841 marzo 18: rlsp.etm.farrllcn_
uno dal Benaglia («Battaglia di Rivoli»).

o e ive ai i+ Li el usée de Malmaison,
bid, 134 ¥ ione a stampa delle incisioni relative ai Fasti: Livre pr.ec'ze?;c;lzu 717143 e Ml
T l’ulmcrllalls egnai:;o(rll\j[almaison 27 maggio - 15 settembre 1992), Parigi , 143,

catalogo della mo 5
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que Iqatl()llale, IOIldO (:ustodl. IV{S. It. 1 346, carte I{Clﬂa.
I aris, Blbllothe

Carte 66-67 v.: 1808 gennaio 12. .
i i i : ’ . . oy O
ol e oo | Budjet della sua casa d’Italia di stabilire un assegne :

’ . ' toredel Repe i o disegnate,
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 In e sono dunque sedici,

Carte 67-68 v.: 1806 maggio 10,
«Appiani li 10 Maggio 1806 ris
AS.E. il Sig.r Intendente G.e
L’Incisione de’ miej bassi rilievi a tempera che servono dj fre
S.M. sotto la mia direzione, form
sott’occhio il rame precedente.
Cio fasi che indispensabile sia che i
si incide, direttore dei disegni e della incisione di essi. M.
qui in riscontro alla dj lej venerata lettera, quant’ebb;
intrattenne sulla convenienza di conseryar nel Tesoro dell
che ci6 potrebbe Peravventura aver luogo quando tutro |
mie cure la delicata esecuzione dj questo lavoro, il mio ze
mia onoratezza, ardirei credere ch

pose colla lettera seguente:

gio al gran Salone de] Palazzo R., ordinato da
a una serie talmente connessa, che non Pud un rame inciders; senz’aver

i Veggo percio,
lonore di sot

a Corona i ram

lavoro sarj ter

Eccell., nella necessity dj ripeterle
toporle allorché verbalmente mj
i dei basi rilievi sudetti, vale a dire

minato, che d’altronde affidata alle

13 maggio 1808. Si riscontra che sotto

poste a S.A.L le sue osservazioni,
lordinato de 0sito come al n° 1016».
p

persiste nel pensiero che segua

Carta 64: 1808 agosto 12,
«Appiani 1808,

queje puisse
re par M.r Appiani la note de ses travaux pour
ainsi que les depenses rela

Aout de cette annéde, tives faites par lui,

nature a luj etre remboursées.

qui seraient de
Vous me proposerez dang le meme

payement de ses travaux,

Sur ce, je prie Dieux qu’il vous ait en Sa sainte garde.
Ecrit a Milan le 12 Aout 1808. Eugen N.

Li 13 Agosto n° 2157 5 ¢ partecipato in lettera il contenuro al Cav. Appianiy.

Carte 64 v, - 65: 1808 agosto 18 (cit. anche in Nicodemi 1921, p. 146).
«Lettera di Appiani.

Eccel. In esecuzione de’ graziosi ordini di S.A S,
corr.e Agosto n°2157 v faro immedijatame
€asa, cioé tre grandj dj S.M.,
Regina,

Altri serte pero furono da me

D

gia consegnati, e sono:
ue grandi delle LL.MM.IL.RR. posti nella Sala dopo la Gallerja,
ue piccoli delle medesime MM.LL. situati in Monza.

1 piccolo di S.M. I'Imperatore e Re collocato nell Appartam

Uno simile da porre sotto il Trono, ed uno mezzano di S.A.].

ento di S.A.L Ia Principessa Vice Regina.
a Parig;.

il Principe Vice R¢ spedito per di lui ordine

cioé cinque grandi, sette mezzani e quattro piccoli,




Oltre a questi ritratti, io ho pure restaurato la Rotonda di Monza da me gia dipinta a fresco, e que-
sti, Eccellenza, sono i lavori da me condotti fino al di 15 del corrente Agosto per conto della Corona,
ommessi quelli che sto presentemente eseguendo a fresco nelle Sale del R. Palazzo, perché non ancora
terminati.

18 agosto 1806 (a margine).

Quanto alle spese relative le annetto i relativi confessi.

Esauriti cosi gli oggetti contemplati nella venerata Sua lettera ho I'onore ...».

Carta 65: 1808 agosto 23.

«23 Agosto 1808.

Siavverta che i Ritratti potra collocarli nel gabinetto di lavoro di S.M. Gli si chiegga cosa gli compete per
i ritratti giusta le rispettive grandezze, e cosl quanto pel ristoramento della (Rotonda di Monza)».

Carta 65: 1808 agosto 24.

«Lettera di Appiani.

In seguito ai venerati ordini di V.E. del 23 Corrente n® 2239 fard collocare nel Gabinetto di lavoro di S.M.
il restante dei sedici ritratti da me dipinti, ed eseguito il collocamento mi fard un dovere di darne partea V.E.
Quanto ai prezzi dei ritratti medesimi, mi abbandono intieramente a cid che S.A.1. credera conveniente, nel
che prego I'E. a farsi mediatore, siccome ancora rispetto al ristoramento della Rotonda di Monza,
pienamente contento di tutto cid che a S.A.L. piacera di fissare.

Mi permetto soltanto di aggiungere, per di Lei norma particolare, che i ritratti grandi mi furono pagati circa
cento luigi, ottanta i mezzani, e trenta i piccoli.

Prego intanto V.E. ad aggradire i sentimenti della mia riconoscenza per la premurosa bonta onde mi onora,

e della pit distinta stima e considerazione con cui ho I'onore ... etc.
Mil.o 24 Agosto 1808».

Carta 65 v.: 1808 novembre 8.

«Vous reglerez, M. I'lntend. Gen.l des Biens de la Couronne le prix de portraits peints par M. Appiani
relativement aux quels je vous ai deja donné des ordres comme ici apres:

Grand portraits jusqu’aux genoux avec les mains £ 2000.

Grand Portraits en demi figure avec les mains £ 1200.

Petits Portraits la tele seule £ 600.

Vous previendrez M. Appiani qu’il ne devra faire par la suite aucun portrait ni travail quelconque sans y etre
... autorisé. Vous devez aussi faire le prix de ses ouvrages dans la salle du Trone, et les lui salder. Sur ce je prie
Dieu qu’il vous ait en sa sainte garde.

Ecrit a Monza le 8 novembre 1808. Eugene Napoleon».

Carte 65 v. - 66: 1808 novembre 19.
«A S.A.S. In obbedienza agli ordini prescrittimi da V.A.I. con Suo venerato foglio 12 p.p. agosto, mi sono
fatto un dovere di chiedere al primo Pittore la nota de’ suoi lavori seguiti fino a tutto il giorno 15 detto, €
cosi quella delle spese forzose dal medesimo incontrate. Sedici sono i ritratti dal medesimo fatti, cinque dei
quali qualifica per grandi, sette mezzani, e quattro piccoli, ai quali lavori aggiunge il ristauro fatto alla
Rotonda di Monza.

Ritenuta pertanto la somma fissata da V.A.L sui prezzi dei detti ritratti secondo le rispettive lor grand@,w;ei}‘
risulta doversi pagare al nominato Sig.r Appiani la somma di £ 20.8000, alle quali aggiunta quella dl£
3.079.65.8 per spese dal medesimo incontrate per la fattura e doratura delle cornici poste ai mentovati ntraﬁi
si avra un complessivo conto di £ 23.879 per i soli Ritratti, come piti diffusamente lo vedra V.A.L dal qui
unito conto.

Qualora V.A L si degni di autorizzarmi al pagamento di cuisi tratta, la supplico a permettermi di poter €2
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dal fond diri 1
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LE ARGEN TERIE
DEL LEGATO DE MARCH]

Larte secondy,

Oleg Zastrow

Conviene ure richiamarsj 5 un’altra constatazione, oi} accennata nella primg arte dj
g p p

questo inventario, M; riferisco 3] fatto che, anche solo soffermandos; sull’argomento qui

trattato (leargenterie), I faccolta De Marchi, cos; comecié pervenua, appare largamene




francesi, tedeschi. Peraltro, non tutte le elaborazionisono contrassegnate dalla punzonatura
dell’artefice, si che non sempre & agevole determinare il luogo di provenienza. Va
ricordato, cosi come era gia stato rilevato per le opere presentate nella prima parte del
lavoro, che quasi tutte le argenterie del legato De Marchi appaiono produzioni di livello ,
sobrio e accurato: indizio significativo dei gusti raffinati di questa famiglia. Come si potra ‘
infine notare, alcune creazioni in argento non rientrano nel sopraccitato contesto
cronologico segnalato indicativamente, ma sono sensibilmente antecedenti (per lo pit
databili alla prima meta dell'Ottocento): ¢ verosimile reputare che tali argenti possano
essere stati di proprieta di parenti della famiglia, per poi passare in eredita ai coniugi De
Marchi-Curioni.

Il cospicuo gruppo di argenterie per il @ e per il caffe pud essere introdotto da una
pregevole teiera inargento (fig. 1; n. inventario Oref. 544). Il corpo del contenitore ¢ privo
di decorazioni, mentre il manico & ornato da fogliami stilizzati (i separatori di calore sono
in avorio); 'impugnatura del coperchio & costituita da un frutto di melograno. L'oggetto
misura in altezza 18 cm e reca incisa la sigla della famiglia (D M). Sul fondo sono impresse
tre punzonature: un esagono con il nome della citta (MILANO), lo stemma comunale e
il marchio del fabbricante (la bilancia, le tre stelle e il nome della ditta: BROGGI). Si tratta
di un buon esemplare dell’inizio del Novecento.

Allo stesso servizio appartiene una cospicua zuccheriera, pure in argento ma con I'interno
dorato (fig. 2; n. inventario Oref. 544/a). I caratteri costruttivi e decorativi sono identici
a quelli gia visti per la teiera; misura in altezza 13 cm e reca pure la stessa sigla incisa (D
M); sul fondo sono impressi gli stessi tre punzoni sopraccitati. Di analoga fattura e Fic. 1
provenienza & un pregevole contenitore scalda acqua (fig. 3; n. inventario Oref. 545). In

questo caso l'oggetto & fornito di una lunga maniglia fissa, collocata superiormente ed &
dotato di separatori del calore in avorio; lateralmente sporgono due coppie di propaggini

per appoggiare I'elaborato sul trespolo, sopra la stoppiniera. Si notano le stesse sigle incise

(D M) e il pomello del coperchio a forma di melagrana; misura in altezza 30 cm.

Di forme piti semplici, anche se non meno eleganti, ¢ una caffettiera in argento (fig. 4;

n. inventario Oref. 546). Alta 21,5 cm, & caratterizzata dall’assenza di ornati, al di fuori

di una pregevole corolla floreale che funge da impugnatura del coperchio. La provenienza .
el’epocasonoanaloghea quelle del servizio sopraccitato, come indica ancheil tripunzonale
della ditta Broggi di Milano, impresso sul fondo dell’oggetto.

Opera di forme inconsuetamente pompose e ridondanti, nel contesto delle argenteriein
genere sobrie del legato De Marchi, ¢ una teiera in metallo argentato (fig. 5; n. inventario
Oref. 547): & ipotizzabile possa trattarsi di un regalo offerto alla famiglia. Misura 21 cm

in altezza e 'impugnatura & costituita da un intreccio di rami fogliati che riproducono
sinuosamente le lettere del cognome dei proprietari (D M); sul corpo sono sbalzati putti
alati e una statuetta di amorino con arco e freccia funge da pomello per il coperchio. La
fattura classicheggiante ¢ del primo Novecento. .
Un’altra caffettiera & invece di provenienza extralombarda (fig. 6; n. inventario Oref.
548). Si tratta di un grazioso oggetto, eseguito in metallo a fusione, indi cesellato, con
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scudetto recante la sigla della proprietaria Rosa Curioni (R.C.); misura 20 cm in altezza
e 'uso di materiale non prezioso & confermato dai marchi impressi sul fondo del
contenitore (fig. 7), ove si leggono la figura di un galletto sovrastante la scritta GALLIA
METAL e il numero di serie 4204, oltre la cifra 8.

Pure di produzione estera & un’altra piccola caffettiera in metallo argentato (fig. 8; n. |
inventario Oref. 549), attribuibile al tardo Ottocento. Misura 14 cm in altezza ed & priva
di ornati, ad esclusione dell'impugnatura del coperchio costituita dalla corolla di un fiore
dicampanella. La provenienza daambito inglese ¢ documentata dalla marcatura sul fondo |
del contenitore (fig. 9) ove & leggibile il marchio con il nome del fabbricante (JAMES
DIXON & SONS) oltre che la localita (SHEFFIELD) e il numero di serie (2478).
Analogamente di produzione inglese & un servizio composto da sei pezzi: caffettiera,
teiera, due zuccheriere, due lattiere. I pezzi sono caratterizzati da unostile tipico dell’inizio
del Novecento, dalle forme sobrie e stilizzate ornate solo da baccellature regolari. La
caffettiera (fig. 10; n. inventario Oref. 550), alta 21,5 cm, fu prodotta peraltro in un
laboratorio diverso rispetto a quello ove furono eseguiti gli altri cinque pezzi, come indica
la marcatura sul fondo (fig. 11) ove & impressa, oltre la sigla relativa alle opere in argento-
nichel placcate elettricamente (EPNS), anche quella del produttore (O.F.&C°) con la
capacita (2 1/2 PINTS). La teiera (fig. 12; n. inventario Oref. 551), alta 15,5 cm, mostra
il contrassegno, presente anche nelle quattro opere successive, pure indicante le opere
placcate elettricamente in argento-nichel, ma riporta la bollatura di un altro produttore
(fig. 13) marcante con la rispettiva insegna (una corona sovrastata dalla parola
PROTOTYPE e le iniziali E.G.& C°). La stessa fabbrica, quindi, esegui la coppia di
zuccheriere (fig. 14; nn. inventario Oref. 552, 553; alt. 9,5 cm) e quella di lattiere (fig.
15; nn. inventario Oref. 554, 555; alt. 10 cm).

Un pezzo di buon livello esecutivo e di particolare interesse, in quanto risulta opera della
bottega di un noto argentiere milanese (attivo dal 1865 in via Soncino Merati al n. 13),
€ una zuccheriera in argento alta 17,5 cm (fig. 16; n. inventario Oref. 556). Lo stile
composito, ancorché elegante, indica uno sganciamento dalle ultime reminiscenze del
gusto impero e una ripresa vagamente neobarocca. Lasigla del primo proprietario (G. D.),
incisa sul coperchio, indica che la zuccheriera divenne solo successivamente di proprieta
della famiglia De Marchi-Curioni. Sul bordo del coperchio, sulla coppa e sul piede sono
ripetute le marcature con la punzonatura dell’incudine (relativa ai lavori minuti) e quella
dell’artefice, un profilo circolare includente tre posate incrociate affiancate dalle iniziali
AH (fig. 17): I'insegna & relativa ad Anatolio Henin, nato a Parigi nel 1831 e subentrato
nel 1865 nella bottega milanese del padre Luigi, gi2 operante con lo stesso marchio (salve
le lettere L H).

Opera di minor interesse ¢ una piccola lattiera, pervenuta smembrata dal suo servizio, alﬂ |
10,5 cm (fig. 18; n. inventario Oref. 557); due dei quattro sostegni sono spezzatl.
L'oggetto ¢ in metallo argentato con I'interno dorato ed & di provenienza inglese; sul fondo
sono impressi il marchio del fabbricante (un’aquila) e la sigla con le iniziali (H. &
Pezzo in argento di notevole eleganza e di discrete dimensioni (alt. 14 cm) & un vaso
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mantenere calda I'acqua (solo impropriamente definibile samovar, in quanto non & in
grado di portare 'acqua in ebollizione, come i tradizionali elaborati di origine russa); non
reca segni di marcatura ed & tutt’ora in buon stato, salvo il rubinetto dissaldato (tig. 19;
n. inventario 558). Anche in questo caso & possibile ipotizzare che I'oggetto sia pervenuto
alla famiglia De Marchi da altra precedente proprieta: infatti, i caratteri stilistici impero
dell'opera, pur tenendo presente la possibile persistenza attardata di tali stilemi, indicano
una produzione databile non oltre la meta del XIX secolo.

Un altro oggetto in argento non marcato & un’armoniosa brocca con coperchio (fig. 20;
n. inventario Oref. 559): alta 31 cm, & carente del manico originario in legno; le forme
ancora classicheggianti indicano una datazione ambientabile nell’avanzato Ottocento.
In una raccolta quale quella qui considerata non potevano mancare i candelieri, per lo pit
in argento, tutt’ora discretamente rappresentati. Una coppia di piccoli esemplari adatti
per una sola candela, ¢ del semplice tipo a cilindro (fig. 21; n. inventario Oref. 560 a/b);
alti ciascuno 13,5 cm, sono eseguiti in lamina di metallo argentata e appesantiti da un
riempimento interno. La fattura inglese & confermata dalla punzonatura (fig. 22),
impressa lungo il bordo del piede con la scritta R. C. & C°/ PATENT. Pure di fattura
non anteriore alla fine dell'Ottocento & un altro piccolo candeliere singolo, alto 7 cm ed
eseguito in metallo argentato (fig. 23); n. inventario Oref. 561).

Sono invece pervenuti smembrati dalle loro basi due vistose torcere in argento, ciascuna
a quattro bracci laterali e uno centrale concludentesi con una fiamma (fig. 24; nn.
inventario Oref. 562-563). Lo stile composito, con I'accentuato uso della godronatura,
identifica gli elaborati quali prodotti della iniziale seconda meta dell’Ottocento (alt. 23,5
cm). Sul corpo cilindrico inferiore, destinato ad innestarsi nel basamento perduto, sono
presenti il bollo camerale dello stato pontificio, antecedentemente il 1870 e quello
dell’argentiere, una losanga includente le iniziali del nome dell’artefice (P B) e il numero
diserie (122) (fig. 25): I'insegna & relativa a Pietro Biazzi, gia operante a Milano dal 1839
all'insegna del cigno, indi, con la presente marcatura, attivo a Roma, ove fu patentato
Maestro dal 1858: I'esecuzione dei due elaborati qui proposti va quindi ambientata fra il
1858 e il 1870.

Un’altra coppia di candelieri, di concezione monumentale (ciascuno alto 62 cm), &
eseguita in argento in getto ed & di fattura piuttosto tarda, ossia dell’inizio del secolo XX
(fig. 26; nn. inventario Oref. 564, 565). Si tratta di oggetti scenografici ma anche
piuttosto massicci; sul rovescio del basamento recano le tre punzonature della fabbrica di
argenterie Broggi di Milano (fig. 27), gia precedentemente segnalata. :
Un centro tavola a lume & cronologicamente solo di poco anteriore rispetto alla coppia
precitata, ma di concezione pi raffinata (fig. 28; n. inventario Oref. 566); alto 58,5 cm
¢ eseguito in argento massiccio in getto, indi cesellato. Ai lati del fusto due figure
femminili alate reggono le estremita di lumi ad olio. L’elaborato & caratterizzato da
formule classicheggianti ed ¢ privo di marcature. Pure in argento non punzonato € un
candeliere a due bracci (fig. 29; n. inventario Oref. 567): alto 43,5 cm, & di factura del
primo Novecento, pur con spunti eclettici.
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bollente tramite un foro laterale chiudibjle da un tappo a vite.
Altro elaborato dj fattura notevole, da] punto di vista qualitativo, & una grande zuppjera
eseguita in argento massiccio (fig. 31; n. inventario Oref. 569). L’oggetto appare mosso
da nervature; ¢ ornare da fogliami sui manic e da corolle floreali che fungono da
impugnatura syl coperchio (alt. 17 ¢m). Opera del secolo XX, reca lungo il bordo del
contenitore il marchio indicante la percentuale di argento nella lega (800) ¢ il punzone
' dell’argentiere, uno scudetto con le lettere S T A P (fig. 32).
Oggetto di minute dimensioni ma dj buona qualits e dj indubbio

interesse per la sua
origine, & una coppetta fornita di un manijco (fi

8. 33; n. inventario Oref. 570). Eseguita

ima serie, con pezzididimensionj leggermen-

¢alta5,5 cm (fig. 36; nn. inventario Oref. 571
altro gruppo di portauovo,
h): alti ciascuno 6,5 cm, so

indica la punzonatura (EPNS) ¢ provengono

Esiste ancora unga ulteriore entity dj altri contenitori mj
piccole saliere Per uso personale (fig. 39,

argento, poggianti su terne disferule, misurano in alte
estraibile in vetro, Opere eseguite ne

1 Novecento, recano un tripunzonale (fig. 40): un
quadrifoglio, I'indicazione de] i,

olo deﬂ’argento
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leone passante e Ia lettera dataria (C), che per la sua specifica formulazione s riferisce
allanno 1902, I possibile ricordare che nella prima parte del presente lavoro si song

proposti diversi oggetti da toeletta in argento di fabbricazione inglese, databili agli anni

€ percorsa da ondulazioni marine s erge un delfino
sul lato & impresso il sistema di
guito della legge del 1884 ¢ reso
0071000 e il marchio dello stato

tto sono in argento non marcato
> racchiudono ] contenitore, estraibile,

punzonatura per gli argenti della Germania, imposto a se
applicativo nel 1888 ; il punzone dellartefice, il titoloa 8

in vetro di colore azzurro cobalto.
Fraidiversi oggetti da tavola di dimensioni mj
n. inventario Oref, 578):il supporto, alto
mente, come indica il punzone (EPNS) a

sostanzialmente coevo, ossia dell’inizio de

I Novecento, ¢ di forma differente (fig. 50; n.
inventario Oref. 579); alto 15,8 cm, reca

il solito marchio dell’argento-nichel placcato
elettricamente (fig. 51). Infine, un altro piccolo colino in metallo argentato (fig. 52; n,

Inventario Oref. 580), alto 4,5 cm, & del tipo da inserirsi direttamente ne| becc
teiera e reca il marchio del brevetto risalente al 1890 (fig. 53).

Conclude questa rassegna diargenterie da tavola una serie di
si tratta per lo pit di pezzi minuti (da caffe, da saliera,
gli elaborati principali (sicuramente j

uccio della

posate. Comesi potranotare,

da gelato, da dessers, ecc » dato che
g

n origine numerosi) sono andatj dispersi. Anche per

quanto gia segnalato per le preced

enti: si tratta in
genere di opere di buon livello qualitati

in argento lunghi 13,5 cm (fig. 56; nn. inventario Oref. 581 a/n);

Pezzo singolo precitaro.

Un altro servizio dj dodici cucchiaini in argento lunghi 14
turastilizzati ornati fitomorfi (fig. '
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D2

del tardo Orttocento, come confermano le due punzonature, anche se malamente battute:

I'una con la consueta testa della Minerva, Ialtra con la losanga includente [e iniziali
dell’argentiere (P. Q.).
Pure francese & un gruppo di altri undici cucchiainj (fig. 58; n. inventario Oref. 583 a/

n): eseguitiinargento dorato, mostrano una pregevole decorazione stilizzata ¢ recano sulla

» €seguiti in
argento dorato (fig. 60; nn. inventario Oref. 584 a/e); data la contenuta lunghezza di 6,8
c¢m, la particolare forma delle paletteela doratura, & attendibile reputare che servissero per
il servizio di coppette reggi ostriche, gia descritto (fig. 44): la deduzione & rafforzata dalla
presenza delle stesse punzonature dj argentiere tedesco, gia segnalate per il precitato
servizio (fig. 61). Una coppia di minuscoli cucchiainj da sale, con il contenitore a forma
di conchiglia e lunghi ciascuno 5,2 cm (fig. 62; nn. inventario Oref. 585 a/b), poteva
abbinarsi alle due salierine inglesi, pure a forma di conchiglia (fig. 41); qui perd le
punzonature (fig. 63) indicano lo STERLING americano e le iniziali dell’argentiere
(C. &N.).
Analogamente per il prelievo del sale da minuscole saliere erano utilizzati i sej cucchiaini
lunghi ciascuno 6 cm (fig. 64; nn. inventario Oref. 586 a/f); 'uso & confermato, oltre che
dalle dimensioni e dalla forma, dal fatto che sono doratj. La fartura ¢ tedesca dell’inizio
del Novecento, come confermano le punzonature impresse sul retro (fig. 65): esse
indicano chela bottega & lastessa che esegulle coppette porta ostriche e i relativi cucchiaini
(figg. 44, 60).
A un servizio andato per il resto disperso appartiene un cucchiaio in argento dorato (fig.
66; n. inventario Oref. 587); lungo 17,5 cm ha una linea sobria ed elegante; sul retro
mostra due punzonature (fig. 67) che indicano la provenienza da ambito germanico: una,
non decifrabile, & relativa all’argentiere; Paltra, con il numero 12,indicala percentuale del
metallo prezioso espressa in lothige, pari a 750/1000.
Un servizio di posate comprende due cucchiaj maggiori lunghi 19,5 e 20 cm (fig. 68;

inventario Oref. 590 a/t); uno dei due cucchiai grandi ha a coppetta traforata, per
permettere di scolare il liquido. Sono tutt eseguiti in metallo, con le conchette dorate;
opere del Novecento, recano sul retro Ja bollatura con la indicazione del materiale usato:
unalega di rame, zinco e nichel, simile all’argento (ALPACCA SILBER / BERNDORE)
(fig. 70).

Unaltro servizio comprende una paletta, lunga 22,6 cm (fig. 71; n. inventario Oref. 591)
e undici cucchiaini lunghi 13,2 cm (nn. inventario Oref, 592 a/n); opere pure dell’inizio
del XX secolo, sono elegantemente realizzate in argento integralmente dorato. Sul retro
dellimpugnatura recano il marchio con 'indicazione della percentuale di argento usato
(800) e la bollatura con linsegna della bottega (un quadrupede rampante su sfondo 2
righe orizzontalj) (fig. 72). Un gruppetto di quindici minuscoli cucchiainj 2 scodellina
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lunghi 5 cm (fig. 73; nn. inventario Oref. 593 a/ q), & eseguito in argento non marcato:
sono oggettini adatti per essere abbinati a piccole saliere.

[ Linee molto apprezzabili caratterizzano i dodici pezzi di un servizio di forchettine in
' J argento, lunghe 12,8 cm (fig. 74; nn. inventario Oref. 594 a/n); sul retro sono impressi
il marchio della testina di profilo (stabilito per gli argenti italiani successivamente alla
legge del 2 maggio 1872) e quello poco leggibile dell’argentiere (fig. 75). Sulle impugna-
ture sono incise le iniziali della famiglia De Marchi- Curioni (D M C).

Sempre per uso da dessert ¢ un gruppo di dodici coltelli lunghi 19,3 c¢m (fig. 76; nn.
inventario Oref. 595 a/n), in argento dorato, con I'impugnatura in onice rosso. Sulla lama
¢ impresso il marchio dello stato francese (la testa della Minerva) e la punzonatura
dell’argentiere Gillot (una losanga con le iniziali E. G.) (fig. 77).
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