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Introduzione

Myriam Pilutti Namer
Universita Ca’ Foscari Venezia, Italia

L'edizione della rivista € quest’anno dedicata a ce-
lebrare la ricorrenza dei duecento anni trascorsi
dalla nascita dello storico dell’arte inglese John
Ruskin (1819-2019) e il suo amore per la citta di Ve-
nezia e 'arte veneziana. La scelta ambiziosa, non
esente da rischi, e stata quella di ideare una call
for papers internazionale che rinunciasse a inda-
gare direttamente il rapporto tra Ruskin e Vene-
zia, gia oggetto di ampia, consolidata, bibliografia
e della recente mostra curata da Anna Ottani Cavi-
na, John Ruskin. Le pietre di Venezia (Venezia, Pa-
lazzo Ducale, 10 marzo - 10 giugno 2018), o i suoi
interessi per l'arte veneziana, da ultimo al centro
della monografia di Emma Sdegno, Looking at Tin-
toretto with John Ruskin (Venezia 2018; in inglese,
francese e italiano). Si & voluto piuttosto indica-
re come argomento di riflessione il ripensamento
dell’arte dei Maestri del Rinascimento veneziano
nell’Ottocento nella pil ampia ottica della storia
culturale, quindi un tema che celebrasse la figura
di Ruskin attraverso la vivacita del contesto euro-
peo in cui opero e visse, sulla scia di quanto con-
dotto per Tiziano nel volume The Reception of Ti-
tian in Britain from Reynolds to Ruskin, a cura di
Peter Humfrey (Turnhout, 2013) e anche da alcuni
ricercatori coinvolti nel progetto editoriale che da
vita a MDCCC1800 nel volume collettaneo Tiziano,
Canova e la basilica dei Frari nel 19° secolo, a cura
di Elena Catra, Isabella Collavizza e Vittorio Paju-
sco (Treviso 2018). Studi recenti, inoltre, confer-
mano il crescente interesse per questo argomento,
come ad esempio il volume The Italian Renaissance
in the 19° Century: Revision, Revival and Return,
a cura di Lina Bolzoni e Alina Payne (Cambrid-
ge, MA; Milano, 2018), dove si dedica ampio spa-
zio alla letteratura, e, per Venezia, The Enduring
Legacy of Venetian Renaissance Art, a cura di An-
daleeb Badie Banta (2018), che si concentra prin-
cipalmente sull’eredita dell’arte del Rinascimento
veneziano in eta moderna cosi da consentire con il
presente numero della rivista un efficace dialogo.

Tra 'elevato numero di proposte che sono per-
venute tramite la call for papers, dopo un rigoroso
e complesso processo di selezione e revisione che,
com’é tradizione della rivista e dell’editore, avvie-
ne in tempi puntualmente scanditi, una rosa ri-
stretta di contributi & giunta fino alla pubblicazio-
ne. Si tratta di saggi che confermano la vocazione
della rivista per la ricerca sperimentale, di fron-
tiera, talora di vera e propria avanguardia, nella
convinzione che il rigore metodologico nell'inda-
gine delle opere e di documenti inediti si possa co-
niugare con l'abilita nel racconto, si da contribu-
ire in modo pill ampio alla vita intellettuale delle
comunita non solo universitarie.

Apre dunque il volume l'articolo di Antonella
Bellin ed Elena Catra, che offre un inedito spacca-
to storico sulla vita dell’Accademia delle Belle Ar-
ti di Venezia nella prima meta dell’Ottocento, sui
modelli preferiti dagli insegnanti per le esercita-
zioni degli allievi, sui Maestri del Rinascimento
prediletti (tra i quali prevale Tiziano) e quelli sgra-
diti (soprattutto Tintoretto), nonché un approfon-
dimento poco noto sull’interessante ruolo che le
raffigurazioni dei Maestri stessi ebbero nella reto-
rica politica del tormentato Ottocento veneziano.

Segue il contributo di Martina Lerda, che con-
centra l'attenzione su una fase di vita delica-
ta e fondamentale del Ritrovamento del corpo di
S. Marco di Tintoretto studiandone su solida do-
cumentazione archivistica inedita la complessa vi-
cenda dell’esposizione museale nella Pinacoteca
di Brera a Milano. Il quadro, giunto nel 1811, resto
relegato nei depositi per oltre trent’anni e, dopo
varie vicende, fu infine esposto soltanto nel 1886.
Si tratta di un episodio che bene riflette scelte di
gusto museografiche, preoccupazioni conservati-
ve, ragionamenti educativi dei professori dell’Ac-
cademia alla quale la Pinacoteca era legata e che
quindi permette di apprezzare il capolavoro da
una prospettiva pit raramente indagata, quella
del suo valore culturale all'interno della societa.




Myriam Pilutti Namer
Introduzione

Al contributo di Martina Lerda bene si accosta
l'articolo di Stefania Ventra, che prende avvio da
una lettera inedita del 1844 sulle condizioni diffici-
li del Ratto d’Europa di Paolo Veronese conservato
nella Pinacoteca Capitolina di Roma. Tra le opere
piu apprezzate in citta, dove l'arte veneziana del
Rinascimento era poco rappresentata, la tela raf-
figura il medesimo soggetto del piu noto e meglio
conservato Ratto d’Europa che si trova a Venezia a
Palazzo Ducale. Anche nel saggio di Ventra la pro-
spettiva di studio prescelta e piu di rado indagata:
l'opera d’arte che celebra la fama e la maestria di
Veronese e infatti esaminata dal punto di vista del
restauro come problema culturale e dei restaura-
tori come professionisti in formazione che anda-
vano sempre pil specializzandosi.

L’articolo di Valentina Fraticelli che segue si
concentra su una questione delicata e di grande
complessita, vale a dire lo studio critico che di-
scute la validita delle tecniche di attribuzionismo
(connoisseurship) ampiamente diffuse in tutta Eu-
ropa nell’Ottocento, oggetto di una bibliografia va-
sta e consolidata. Fraticelli coniuga in una narra-
zione omogenea osservazioni descrittive sul fondo
didisegni di opere d’arte e architettura venete dei

celeberrimi John A. Crowe e Giambattista Caval-
caselle, conservati presso la National Art Gallery
di Londra, e spunti di ricerca, approfondimenti sin-
goli, precisazioni, che permettono di apprezzare
il potenziale per la storia dell’arte veneta di uno
studio pitt ampio sul rapporto tra i disegni, le ope-
re conservate e la storia del collezionismo, di cui
questo articolo costituisce un primo esito.
Chiude il volume 'ampia e documentata disami-
na, condotta su materiale inedito, delle fotografie
della Scuola Grande di San Rocco e del suo patri-
monio artistico scattate da Domenico Anderson
a partire dalla fine dell’Ottocento. Sara Filippin
considera non soltanto il pregio delle riproduzio-
ni di per sé, ma estende I'analisi al rapporto tra la
Scuola Grande e il fotografo, al mercato di riferi-
mento, al gusto del pubblico, fino a giungere alla
fortuna di Tintoretto nell’Ottocento e infine a John
Ruskin. E fu proprio durante la visita a San Rocco
del 1845, al cospetto dei grandi teleri, che il gran-
de critico d’arte inglese rimase impressionato dal-
la potenza espressiva del Maestro veneziano, si da
generare in lui un rinnovato interesse e un cambio
di opinione e di atteggiamento verso la sua opera.
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L’Accademia di Belle Arti di Venezia
e «gli autori del miglior tempo»
Tiziano, Tintoretto, Veronese... tra didattica,

celebrazione, memoria e promozione

Maria Antonella Bellin
Ricercatrice indipendente

Elena Catra
Universita Ca’ Foscari Venezia, Italia

Abstract Between 1807 and 1856, the Royal Academy of Art in Venice played a particularly active role in the
cultural life of the city. Prominent figures such as Pietro Edwards, Leopoldo Cicognara and Pietro Estense Selva-
tico, deeply committed to the transmission of the memory of the great Venetian masters, dedicated themselves
to collect many venetian masterpieces not only to preserve them from alienation and destruction but even to
increase the Accademia Gallery. The main aim of this article is to discover how and at what extent the paintings of
the Venetian masters that had become part of the gallery in the first decades of the XIX century, had been copied
by students, academics and contemporary painters to satisfy the ambitious expectations of famous collectors
and publishers.

Keywords Pietro Edwards. Leopoldo Cicognara. Venetian art. Renaissance. XIX century art.
Sommario 1 Premessa. -2 Come «condurre i giovani studiosi ad attingere il latte dalle pure primitive sorgen-

ti, guidarli sulla strada reale della perfezione a cui giunsero Tiziano e Paolo» e come «formare una serie di utilissi-
me e interessanti memorie biografiche».

1 Premessa

Il presente contributo intende analizzare il ruolo ri-
coperto dai grandi maestri del rinascimento veneto
all'interno del progetto di rinascita culturale por-
tato avanti con impegno e determinazione da illu-
stri rappresentanti dell’Accademia di Belle Arti di
Venezia nel periodo compreso tra il Regno napole-
onico e i primi anni della terza dominazione asbur-
gica (1807-1853). Personalita di rilievo come Pietro
Edwards, Leopoldo Cicognara e Pietro Selvatico,
fortemente motivati dall’intento di restituire alla

citta una precisa identita storico-artistica, dele-
gano alla rinnovata Istituzione il compito di pre-
servare e tramandare la tradizione pittorica vene-
ziana sia attraverso l'elogio dei grandi maestri sia
attraverso 'esposizione e lo studio delle loro opere.

Nonostante i numerosi e recenti studi dedica-
ti alla ricostruzione della storia dell’Accademia di
belle arti abbiano fatto chiarezza sulle dinamiche
che portarono all’istituzione delle Gallerie come
primo museo della citta (Stringa 2016; Mazzocca,
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Marini, De Feo 2017), non si & indagato e riflettu-
to, a parer nostro, abbastanza su alcuni aspetti le-
gati sia alla formazione della Pinacoteca sia alla
formazione artistica degli «aspiranti pittori». Dal
momento che, per Statuto (Bassi 1941, 168-86), fin
dai primi anni di studio gli allievi venivano istru-
iti dal professore di pittura a copiare dalle stam-
pe ma soprattutto dal vivo le opere dei pittori piu
rappresentativi della tradizione pittorica venezia-
na (Tiziano, Veronese, Tintoretto) presenti nella
Pinacoteca dell’Accademia, riteniamo sia impor-
tante conoscere non solo quali fossero le opere ri-
tenute pill idonee dai professori ai fini didattici ma
anche evidenziare in che misura e in che modo la
pratica della copia delle opere dei grandi maestri
da parte degli alunni pitt meritevoli e dagli acca-
demici venisse utilizzata come strumento per tute-
lare e conservare le opere originali, per soddisfa-
re i desideri d’illustri collezionisti o per ambiziosi
progetti editoriali.

Partendo quindi dalla lettura dell’Elenco mano-
scritto stilato da Pietro Edwards nel 1813* e prose-

guendo con lo spoglio sia degli elenchi delle ope-
re degli allievi ammessi all’esposizione nelle sale
dell’Accademia in occasione della consegna an-
nuale dei premi, sia delle piu rilevanti pubblica-
zioni dedicate alle belle arti veneziane, siamo ar-
rivate alla conclusione che le opere piu studiate e
piu frequentemente riprodotte dagli studenti e da-
gli accademici attraverso disegni, tele ed incisio-
ni nella prima meta dell’800 furono: I'’Assunta di
Tiziano, la Cena in Emmaus ritenuta all’epoca di
Giovanni Bellini, il Miracolo dello schiavo di Tin-
toretto, Il Ratto di Europa di Paolo Veronese e la
Santa Barbara di Palma il Vecchio. Attraverso di-
segni ed incisioni accompagnati da brevi biogra-
fie i grandi maestri ritornano a vivere nelle pagine
di almanacchi, giornali, pubblicazioni legate alla
celebrazione del patrimonio artistico della citta e
soprattutto dagli anni quaranta in poi le figure di
questi celebri artisti entrano fisicamente nelle tele
di autori contemporanei aventi come soggetto epi-
sodi tratti dalla loro vita privata o professionale.

2  Come «condurre i giovani studiosi ad attingere il latte dalle pure primitive sorgenti,
guidarli sulla strada reale della perfezione a cui giunsero Tiziano e Paolo»
e come «formare una serie di utilissime e interessanti memorie biografiche»

Il 3 settembre 1811 (Mazzaferro 2015, 21) Pietro
Edwards in qualita di Delegato della corona per la
scelta dei beni per la formazione di una Galleria
Reale (Mazzaferro 2015, 11-28) viene autorizzato
a trasferire in Accademia gran parte delle opere
che egli aveva raccolto a Palazzo Ducale «affinché
il professore di pittura potesse scegliere quelle piu
utili per istruire i suoi allievi». Edwards era sta-
to sollecitato fin dai primi anni dell’apertura del-
la rinnovata istituzione sia da Teodoro Matteini,
in qualita di professore di pittura (Bellin 2016),
sia da Leopoldo Cicognara, in qualita di presiden-
te dell’Accademia (Stringa 2016; Mazzocca, Mari-
ni, De Feo 2017), ad attivarsi per portare a termine
questo progetto. Edwards, impegnato principal-
mente per volere del Governo, alla realizzazione
della Galleria Reale, in un documento datato 15
marzo 1809 esprime tutto il suo imbarazzo nel do-
ver scegliere le opere pil idonee per I’Accademia.
Egli riferisce che la difficolta era dovuta al fatto
che, mentre le opere che dovevano far parte della

Galleria Reale venivano scelte secondo il princi-
pio della «catena storica» per ripercorrere in sen-
so cronologico il progresso e l’evoluzione della pit-
tura veneziana dal Trecento all’Ottocento, quelle
destinate ad entrare in Accademia dovevano esse-
re solo di «accreditato merito» e in «buono stato
di conservazione» per poter essere proposte come
modelli ai giovani allievi.
Con rammarico riferisce che:

Niente si puo disporre di Tiziano, poiché atte-
sa la scarsissima raccolta fattasi di sue opere
[...]. Niente si puo disporre del Palma Vecchio;
niente del Pordenone; niente di Giacomo Bassa-
no niente di Gio. Bellino.?

In seguito al fallimento del progetto di realizzare
una Galleria Reale (Mazzaferro 2015), il 29 genna-
io 1812 quasi 120 opere fanno il loro ingresso in
Accademia e nel 1813 Edwards provvede alla loro
schedatura indicando per ogni opera il titolo, il no-

1 Venezia, Archivio di Stato di Venezia (ASVe), Governo Sezione Politica, b. 1638, c. Elenco ed illustrazioni delle pitture conse-
gnate alla R. Accademia di Belle Arti di Belle Arti dal Delegato della corona per la scelta degli oggetti spettanti alle arti stesse.

2 ASVe, Demanio, Buste Edwards, b. 1, n. 44, 15 marzo 1809.

10
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me dell’artista, la provenienza, lo stato di conserva-
zione e alcune note illustrative.® Partendo dagli ar-
tisti del Trecento egli arriva agli «autori del miglior
tempo», ponendo al primo posto Tiziano, seguito da
Palma il «seniore» che & «tizianesco in molte par-
ti», da Bonifacio che & «tizianesco piu di ogni altro»,
da Pordenone perché e «celebratissimo artista», da
Tintoretto in quanto «partito dalla scuola di Tizia-
no e divenuto originale», da Veronese «che opera in
grande» e infine Bassano perché «ha una sua ma-
niera». Il nome di Giorgione non compare tra que-
sti artisti in quanto, spiega Edwards, nonostante si
«bramasse» di dare all’Accademia un’opera di ques-
to artista, «l'unico lavoro di lui ora esistente nel de-
positorio non & se non che un avanzo in gran tela,
maltrattato da pessimi restauri, annerito quasi ge-
neralmente come un carbone».*

Per quanto riguarda le opere di Tiziano incluse
nell’Elenco, oltre alla Presentazione al Tempio, lo-
datissima da Edwards, e al Giovanni Battista gia
presentiin Accademia, egli parla di una serie di ta-
volette che ha rinvenuto nella Scuola di S. Giovan-
ni Evangelista che risultano pero molto rovinate e
talmente «imbrattate di olio cotto che di poco pos-
sono migliorar condizione con un nuovo restauro»;
malgrado le poche opere a disposizione di Tizia-
no Edwards non le ritiene adatte per l'istruzione.®

Di Palma il vecchio risulta solamente un’opera
non rappresentativa della qualita artistica del pit-
tore: si tratta dell’Assunzione della Vergine prove-
niente dalla scuola di S. Maria Maggiore, ritenuta
da Edwards molto valida nella parte inferiore degli
apostoli ma debole nella parte superiore. Di Por-
denone non c’e nulla ma potrebbe essere disponi-
bile una porzione della Coronazione della vergine
proveniente dal Monastero degli Angeli di Murano,
mentre ben 12 sono le opere di Tintoretto recupe-
rate, 15 di Veronese e 12 di Bonifacio de Pitati, ar-
tista che Edwards ama molto e che suggerisce vi-

vamente come modello per gli studenti in quanto
«un genio de’ piu felici della scuola nostra».

Dall’Elenco di Edwards risulta evidente come
siano Tiziano e i «tizianeschi» gli artisti cui prin-
cipalmente gli studenti devono far riferimento per
progredire nei loro studi; opinione condivisa da Ci-
cognara che nel 1809 inaugura la serie degli elo-
gi dei grandi maestri della tradizione veneziana
proprio con Tiziano, cui seguiranno Giorgione nel
1811, Bellini nel 1812, Tintoretto nel 1813, Vero-
nese nel 1815, ecc.®

Lo spoglio degli elenchi delle opere dei giova-
ni premiati relativi agli anni immediatamente suc-
cessivi all'ingresso dei dipinti raccolti da Edwards
conferma che e il San Giovanni Battista di Tizia-
no [fig. 1]” I'opera pil studiata dagli studenti segui-
ta da la Strage degli innocenti di Bonifacio [fig. 2].°

La situazione cambia in seguito a una congiun-
tura di eventi che si vengono a creare tra il 1815
e il 1817 grazie ad un efficace strategia di tutela
e conservazione del patrimonio artistico della cit-
ta messa in atto dal presidente Cicognara. Gra-
zie al suo impegno, infatti, entreranno in Accade-
mia alcuni capolavori recuperati dalla Francia,® le
grandi pale d’altare di Giovanni Bellini e di Car-
paccio dalla chiesa di San Giobbe, la pala del Por-
denone dalla chiesa della Madonna dell’'orto ma
soprattutto '’Assunta dalla chiesa dei Frari. Sul-
le modalita e le tempistiche relative al recupero e
al restauro di queste opere hanno gia riferito in
molti studiosi,*® ci limiteremo quindi a sottoline-
are il fatto che con l'ingresso di queste opere co-
si rappresentative della grande tradizione vene-
ta si erano colmati in parte i vuoti segnalati da
Edwards (Tiziano, Bellini e Pordenone) e venivano
soddisfatte le aspettative di Cicognara che vede-
va concretizzarsi il suo progetto di formazione di
una Pinacoteca che potesse essere utilizzata non
solamente per scopi didattici, ma per essere aper-

3 Venezia, Archivio di Stato di Venezia (ASVe), Governo Sezione Politica, b. 1638, c. Elenco ed illustrazioni delle pitture conse-
gnate alla R. Accademia di Belle Arti di Belle Arti dal Delegato della corona per la scelta degli oggetti spettanti alle arti stesse.

4 Venezia, Archivio di Stato di Venezia (ASVe), Governo Sezione Politica, b. 1638, c. Elenco ed illustrazioni delle pitture conse-
gnate alla R. Accademia di Belle Arti di Belle Arti dal Delegato della corona per la scelta degli oggetti spettanti alle arti stesse.

5 Sitratta delle tavolette che ornavano il soffitto della Sala dell’Albergo della soppressa Scuola di San Giovanni Evangelista, i
quattro simboli degli Evangelisti, teste di cherubino, mascheroni di satiri e volti femminili.

6 Questa pratica di comporre e leggere i profili biografici dei piu importanti artisti veneziani era stata una scelta bene pondera-
ta da Cicognara e dal segretario Antonio Diedo perché: «col procedere degli anni si viene a formare una serie di utilissime, e inte-
ressanti memorie Biografiche, che illustrano le Arti Venete, a depurarne la storia dagli errori dei quali per negligenza degli Anti-
chi Autori era sparsa, traendo cosi dall’oblio molte preziose recondite particolarita sfuggite ai predecessori». Per questa citazio-
ne si veda Bellin, Catra in corso di stampa, mentre sugli Elogi si veda Bernabei 2016, 35-65.

7 Perl'opera di Ferdinando Della Valle si veda Catalogo 1815.

8 Anche per Antonio Baruffaldi si veda Catalogo 1815.

9 Perl'elenco delle opere tornate a Venezia da Parigi nel 1815 si faccia riferimento a Manieri Elia 2017, 84-95.

10 Sifaccia sempre riferimento a Stringa 2016 e Mazzocca, Marini, De Feo 2017 con relativa bibliografia di riferimento. Men-
tre per I'’Assunta di Tiziano si veda in particolare Cecchini 2017, 80-97.
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Figura 1 Bonifacio Veronese, Strage degli innocenti.

Venezia, Gallerie dell’Accademia

Figura 2 Tiziano Vecellio, San Giovanni Battista.
Venezia, Gallerie dell’Accademia

ta al pubblico divenendo a tutti gli effetti il primo
museo della citta.**

'8 agosto 1817, dopo l'acquisizione di 50 ope-
re per legato di Gerolamo Ascanio Molin, veniva
ufficialmente inaugurata la Pinacoteca. Nella sa-
la delle pubbliche funzioni si potevano ammirare
le grandi pale d’altare, nella sala dell’Albergo, an-
che detta Sala delle antiche pitture, le altre opere
di Tiziano e i dipinti donati da Molin e infine nel-
le due sale delle pitture moderne e delle riduzioni
accademiche i dipinti moderni, i bronzetti e alcu-
ne opere di minor conto.

Confrontando 1'Elenco degli oggetti disposti
(Elenco 1817) con I’Elenco manoscritto di Edwards
non si puo non notare la discrepanza tra il nume-
ro delle opere esposte e il numero di opere entra-
te a tutti gli effetti a quella data a far parte del
patrimonio dell’Accademia. Tale disparita puo es-
sere imputata avari fattori, in primis all’esiguita
dello spazio a disposizione per l'esposizione di tut-
te le opere, sicuramente al cattivo stato di conser-
vazione di molti dipinti ma soprattutto alle scelte

estetiche operate dal presidente Cicognara che,
ad esempio, preferisce non esporre alcuna «Ma-
donna» di Bellini, ne tantomeno un’ opera come la
Pieta di Tiziano, entrata in accademia gia nel 1814
in seguito alla soppressione della chiesa di S. An-
gelo avvenuta nel 1810. Sappiamo con certezza,
grazie alla testimonianza di Francesco Zanotto,**
che la grande tela versava in pessime condizioni
e che solamente nel 1828 fu restaurata da Seba-
stiano Santi con un ottimo risultato tanto da ve-
derla collocata verso la meta del secolo nella pare-
te destra della sala principale come si puo vedere
nell’acquerello di Marco Moro del 1856 [figg. 3-4].

Un’assenza quindi «tecnicamente» giustificata
ma che forse manifesta anche un preciso intento
di Cicognara di non voler distogliere I'attenzione
del pubblico dall’Assunta, opera universalmente ri-
conosciuta non solo come il capolavoro di Tiziano
ma di tutto il rinascimento veneziano (Cicognara
1809, 3-43; Diedo 1817, 126-35).

Dopo l'inaugurazione della pinacoteca I’Assun-
ta di Tiziano diviene l'opera piu ammirata, cele-

11 ASVe, Governo 1817, b. 1005, XXVII/10, n. 40
12 Collavin 2012 e scheda Nepi Sciré 2008, 310-11.
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brata, studiata e copiata dagli studenti, da artisti
provenienti da altre citta e nazioni e dagli stessi
professori [figg. 5-8].**

Al professore di pittura, Teodoro Matteini, vie-
ne immediatamente commissionato dal marchese
Federico Manfredini il disegno della grande tela,
come testimonia una lettera datata 2 maggio 1818
indirizzata a Manfredini probabilmente da De La-
zara che riferisce di aver visto Matteini «sopra una
alta e ben architettata scala occupatissimo ed im-
pegnatissimo nell'immenso disegno del gran Qua-
dro dell’Assunta di Tiziano» [fig. 9] e che «& da piu
di un mese ch’egli vi lavora dietro pil di cinque ore
al giorno» (Gori Bucci 2006, 303). Il disegno ver-
ra inciso nel 1821 da Pietro Toschi, direttore del-
la R. Accademia di Parma e nel 1826 Matteini re-
alizzera anche una tela ad olio oggi conservata in
collezione privata [fig. 10].

Non sempre, tuttavia, le copie sono di qualita,
come riferisce Pietro Chevalier in Note su alcune
produzioni di Belle Arti, dove si scaglia contro tutti
gli «assuntisti», incapaci di cogliere «I’'anima che
trasparre da quelle semplicissime forme» e in par-
ticolar modo contro Antonio Viviani, socio onora-
rio dell’accademia, che nel 1832 aveva realizzato
I'incisione della testa dell’Assunta definita da Che-
valier «un’incisione che non risponde affatto all’o-
riginale né allo stesso conosciuto merito del valen-
te incisore» (Chevalier 1832, 190).

Purnon rientrando tra le opere degli autori «del
miglior tempo», di cui ci stiamo occupando, ci sem-
bra importante sottolineare che l'unico dipinto che
intorno alla terza decade dell'ottocento riusci in
parte a competere con 'Assunta divenendo ogget-
to di molti studi da parte degli studenti e copie da
parte di artisti contemporanei, non faceva parte
della Pinacoteca. Si tratta della Cena in Emmaus
proveniente dalla chiesa di S. Salvador allora rite-
nuta opera di Giovanni Bellini [fig. 11], entrata per
essere restaurata e mal volentieri restituita da Ci-
cognara dopo vari tentativi per trattenerla (Bellin,
Catra 2019, 248-65).

Tra le opere invece facenti parte della Pinaco-
teca, la grande responsabilita di reggere visiva-
mente il confronto con il capolavoro di Tiziano nel-
la sala delle pubbliche funzioni era stata affidata
al Miracolo di San Marco che libera uno schiavo di
Tintoretto, situata esattamente sulla parete oppo-
sta a quella dell’Assunta [fig. 12]. Tintoretto non era
sicuramente tra gli artisti piu amati dagli accade-

mici né tantomeno da Cicognara. Troppo difficile
per essere copiato dagli allievi ma soprattutto non
adatto come modello da seguire in quanto troppo
artificioso. Per Matteini, che amava il rigore del di-
segno, erano Bellini e Mantegna gli autori pili ido-
nei su cui gli allievi dovevano esercitarsi nei primi
anni di studio per potersi avvicinare in un secondo
momento ad apprendere 'arte di Tiziano e Verone-
se. Le opere di Tintoretto, al contrario, erano par-
ticolarmente apprezzate da molti artisti stranieri,
come l'inglese William Etty, amante della tradizio-
ne pittorica veneziana che decide di venire a Vene-
zia nel 1822 per studiare in Accademia e per poter
copiare le opere di Tiziano, Veronese e Tintoretto
dal vivo come viene raccontato nella sua biogra-
fia. Con parole entusiaste egli racconta la sua per-
manenza a Venezia e nel descrivere la sala dell’As-
sunta ci informa che sta realizzando una copia del
Miracolo dello schiavo, oggi conservata alla Natio-
nal Gallery di Londra [fig. 13]:

in a magnificent Saloon, whose ceiling is fretted
gold, and pavement polished marble, curiously
inlaid, of various colours, hang grand examples
of the Venetian School. At one extremity, a noble
picture of the Assumption of the Virgin, by Titian
in faccia- a glorious thing of Tintoret’s of which
I am now making a study. (Gilchris 1855, 160)

Anche William Hilton il giovane, giunto a Venezia
nello stesso anno di Etty, realizzera una copia del
Miracolo dello schiavo ora conservata in Inghilter-
ra presso la Usher Gallery a Lincoln [fig. 14].

A Venezia esiste una copia del Miracolo di au-
tore ignoto che Antonio Quadri cita in Otto gior-
ni a Venezia come «modello del Tintoretto del suo
gran quadro che si conserva in questa accademia
di belle arti» collocato nella sacrestia della chie-
sa dei Tolentini (Quadri 1821, 234; Moschini 1828,
141). Oggi l'opera & esposta nella cappella Pisani a
lato dell’altare [fig. 15].

Tra gli studenti di Matteini che si cimentano nel-
la copia delle opere pill importanti esposte in Acca-
demia e nello specifico del Miracolo di Tintoretto si
distinguono Marianna Pascoli, che nel 1833 espo-
ne una copia del San Pietro martire di Tiziano, del-
la Presentazione al Tempio di Carpaccio e del Mira-
colo di Tintoretto in miniatura** e Cosroe Dusi, che
nel 1830 realizza il disegno del Miracolo che ver-
ra litografato da Galvani nello stesso anno [fig. 16].

13 L. Querena, L’Assunta, copia da Tiziano, Venezia, 1816, Chiesa di Santa Maria dei Carmini; F. Sabatelli, Copia dell’Assunta di
Tiziano, 1827, Firenze, Galleria dell’Accademia; L. Querena, L’Assunta, copia da Tiziano, 1840, Asolo, Duomo; M. Grigoletti, L'As-
sunzione di Maria, 1846-1856, Esztergom, Basilica (Ungheria). Sulla fortuna di Tiziano Vecellio a Venezia nell’Ottocento e le co-

pie dell’Assunta si veda Gransinigh 1998-1999.

14 Elenco 1833; si vedano anche Elenco 1837; Esposizione 1838; Podesta 1838.

13

MDCCC
8,2019,9-26

e-ISSN  2280-8841



Maria Antonella Bellin, Elena Catra
L’Accademia di Belle Arti di Venezia e «gli autori del miglior tempo»

Figura 3 Giuseppe Borsato, |
Leopoldo Cicognara recita l'orazione |
funebre davantialla salma di Canova
all’Accademia diVenezia, 1824.
Venezia, Fondazione Musei Civici
diVenezia, Galleria Internazionale
d’Arte Moderna di Ca’ Pesaro.

Ea

3 Mere din

e S

Figura 4 Marco Moro, La Sala ¢ -,
dell’Assunta. F. Zanotto, Venezia . GAaaL BER ASSUNTA
prospettica, monumentale, storica,

artistica... Venezia: Giovanni

Brizeghel editore, 1856
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Figura5 Tiziano Vecellio,Assunta.
Venezia, Basilica di Santa Maria
Gloriosa dei Frari

Figura 6 Lattanzio Querena,
Assunta, copia da Tiziano.
Venezia, Chiesa dei Carmini

Figura 7 Luigi Sabatelli, Assunta,
copia da Tiziano, 1827.
Firenze, Galleria dell’Accademia

Figura 8 Lattanzio Querena,
Assunta, copia da Tiziano, 1840.
Asolo, Duomo
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Figura9 Giacomo Casa, Europa - Costumiinvernali del giorno.
L. Menin, Il costume di tuttiitempie di tutte le nazioni, tav. LXXXV, 1843

Il commento pubblicato in «Giornale delle belle
arti» relativo alle opere della Pascoli e molto po-
sitivo, viene sottolineata la bravura della pittrice
nell’aver elaborato una tecnica personale molto ef-
ficace per mantenere vivi i colori dei suoi dipinti
che «<hanno una gran voga presso gli oltramontani
che amano portar seco memorie di breve dimen-
sione dei nostri quadri» (R. 1833).

Per quanto riguarda Dusi invece, si tratta di
un’importante commissione ricevuta dal tipografo
Angelo Gaspari, fondatore della Premiata litogra-
fia veneta, che fin dal 1820 aveva maturato il pro-
getto di pubblicare le opere piu significative della
tradizione artistica veneziana in quanto, a diffe-
renza di citta meno celebri nelle arti, Venezia non
vantava «un’opera ad uso dei forestieri e lontani
[dove] tutte si veggano le varie e sparse ricchez-
ze, fermate in carta col bulino, o con altra opera
d’intaglio».** Per questo motivo egli aveva deciso
di realizzare un’opera in fascicoli da pubblicare
in 5 anni dal 1830 al 1835, dove in ogni fascicolo
venivano illustrate due opere tra le piu significa-
tive del patrimonio artistico della citta. I disegni
per la traduzione in incisione delle opere doveva-
no essere eseguiti dagli studenti piu meritevoli e
dovevano passare attraverso 'approvazione della

Figura 10 Teodoro Matteini, Assunta, copia da Tiziano, 1826.
Oliosu tela. Verona, collezione M. Bertolazzi

commissione incaricata e la supervisione di Cico-
gnara, autore dei testi illustrativi dei dipinti. L'o-
pera verra intitolata 40 quadri fra i piu celebri del-
la scuola veneziana [fig. 17].

In realta gia nel 1826 Moschini nel suo Almanac-
co della pittura veneta, una sorta di guida tascabi-
le, aveva corredato alla descrizione di alcune opere
pittoriche la loro traduzione in incisione al trat-
to, affidando la gran parte delle realizzazioni ad
Antonio Viviani (Moschini 1825). Una pubblicazio-
ne interessante ma di gran lunga inferiore sia alla
prestigiosa Pinacoteca della I.R. Accademia vene-
ta delle belle arti, che Francesco Zanotto avrebbe
dato alle stampe nel 1831 (Zanotto 1831-1836), sia
ai40 quadri che vedranno la prima uscita nel 1830.

140 quadri, oltre alle opere esposte in Accade-
mia, di cui abbiamo gia parlato, includeva anche
le opere piu significative conservate nelle chiese
e nei palazzi veneziani, come ad esempio la San-
ta Barbara di Palma il vecchio conservata nella
chiesa di Santa Maria Formosa [fig. 18]. L'opera era
entrata in Accademia per essere restaurata e nel
periodo in cui era stata esposta, prima della sua
restituzione, era stata tradotta in disegno da An-
tonio Viviani nel 1828 (Moschini 1825, 50-2). Tut-
tavia e a Michelangelo Grigoletti, valente allievo

15 40 quadri fra i pit celebri della Scuola Veneta con illustrazioni storiche da pubblicarsi dallo stabilimento della Litografia Vene-

ta di Carolina Gaspari in Venezia, Venezia 1820.
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di Matteini, che Gaspari si rivolge nel 1833 perle-
secuzione del disegno da far incidere per il nuovo
progetto [fig. 19]. La Santa Barbara di Palma ha un
grande successo tanto da essere replicata in in-
numerevoli copie presenti in molte chiese del tri-
veneto [fig. 20].

Nei 40 quadri compare anche il Ratto di Europa
di Paolo Veronese [fig. 21] grazie all’incisione ese-
guita sempre da Grigoletti nel 1833. L'importante
tela recuperata dalla Francia era divenuta ogget-
to di studio solo dopo il 1827 anno in cui era sta-
ta restaurata [fig. 22]. Nel 1840 Placido Fabris, un
altro allievo dell’ormai defunto Matteini, esegue
una copia su tela, ora conservata a Palazzo Mada-
ma a Roma, che viene esposta in Accademia e re-
censita come «lavoro di sommo merito nel quale
il fare e la lucentezza di Paolo vennero conservati
fino all’'ultimo illusione» [fig. 23].%¢

Come era successo in precedenza per 'Assun-
ta anche in questo caso non tutte le copie del Rat-
to di Europa eseguite in quegli anni sono ritenu-
te all’altezza dell'originale. Molto negativo risulta
il commento pubblicato nel Giornale di Belle Arti
del 1833 a proposito della copia realizzata da An-
tonio Ramacci, definita «un insieme abbastanza
esagerato, abbastanza mal disegnato, abbastan-
za tormentato di lumi», un disperato tentativo di

Figura 11 Allievo diBellini

(o Vittore Carpaccio?),

Cenain Emmaus.

Venezia, chiesa di San Salvador

«tradurre in brevi proporzioni un tale dipinto»
(R. 1833, 210).Piu positivo il commento relativo
alla copia eseguita da Antonio Capuzzo.

Una copia molto fedele all’'originale & stata rin-
tracciata presso il Museo marittimo e storico del
litorale croato a Fiume. La tela di grandi dimen-
sioni, recentemente restaurata dall’Istituto del re-
stauro di Zagabria, € stata oggetto di approfonditi
studi per riuscire a individuare il nome dell’ar-
tista che I'ha realizzata. Dalle indagini effettua-
te € emerso che e sicuramente una tela di quali-
ta, databile alle prime decadi dell'ottocento, molto
vicina per disegno e valori cromatici alla copia
eseguita da Placido Fabris nel 1839 ed esposta in
accademia nel 1840. L'autore rimane ancora igno-
to anche se si puo ricondurre certamente all’am-
bito veneziano [fig. 24] (Leroti¢, Zubin Ferri 2013).

Siamo arrivati agli anni 40, Cicognara ormai da
tempo era uscito di scena, Matteini era stato sosti-
tuito da Odorico Politi, e la didattica in accademia
inizia a cambiare grazie all'influenza del marchese
Pietro Estense Selvatico che attraverso i suoi scritti
e in particolare sull’Educazione del pittore storico,
suggerisce i rimedi piu opportuni per far rinascere
la pittura veneziana.'” Essendo un grande estima-
tore dei primitivi, come lo era stato Matteini all’i-
nizio del secolo, egli ritiene che Bellini e Mantegna

16 X 1840, 278. Per un’ulteriore recensione positiva si veda Passeri Bragadin 1840, 275.

17 Per Selvatico si faccia riferimento in particolare ad Auf der Heyde 2013; Auf der Heyde, Visentin, Castellani 2016 e a quan-

to riportato in Stringa 2016.
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Figura 12 Jacopo Tintoretto, Il miracolo dello schiavo.
Venezia, Gallerie dell’Accademia

Figura 13 William Etty, The Miracle of Saint Mark, 1822-23.
Londra, National Gallery
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Figura 14 William Hilton, The Miracle of Saint Mark, 1822.
Lincoln, Usher Gallery

Figura 15 Autoreignoto, /l Miracolo dello schiavo,
copia da Tintoretto, 1817-1821 ca.
Venezia, Chiesa dei Tolentini, Cappella Pisani

Figura 16 Cosroe Dusi, /[ Miracolo diS. Marco che libera

lo schiavo dai tormenti, litografia, 1830. 40 quadri fra i piti
celebridella Scuola Veneta con illustrazioni storiche

da pubblicarsi dallo stabilimento della Litografia Veneta
diCarolina Gaspariin Venezia.Venezia: Tipografia Gaspari
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Figura 17 40quadrifraipit celebri della Scuola Veneta P

conillustrazioni storiche da pubblicarsi dallo stabilimento
della Litografia Veneta di Carolina Gaspariin Venezia.

Venezia: Gaspari

Figura 18 Palmailvecchio, Santa
Barbara.Venezia, Chiesa di Santa
Maria Formosa

Figura 19 Michelangelo Grigoletti,
Santa Barbara, 1834 litografia.

40 quadri fra i pid celebri della Scuola
Veneta con illustrazioni storiche

da pubblicarsi dallo stabilimento
della Litografia Veneta di Carolina
Gaspariin Venezia.

Venezia: Tipografia Gaspari

Figura 20 Lattanzio Querena,
SantaBarbara. Agordo, Chiesa
Arcidiaconale di Santa Maria
Nascente

debbano essere i modelli cui i giovani devono far ri-
ferimento per tutto il loro percorso di studi. Per la
prima volta Tiziano e i tizianeschi lasciano il podio
ai grandi autori del Quattrocento, e una volta eletto
presidente dell’Accademia nell'interesse di recupe-
rare opere «giovevoli agli studiosi di pittura» Selva-
tico si adoperera nel reperire «autori dall’accade-
mia non posseduti, o [...] quelli di cui essa possiede
esemplari infelici». Grazie al suo impegno nel 1856
entreranno in Accademia, provenienti dalla colle-
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zione Manfrin, alcune opere di capitale importan-
za, come La tempesta e La vecchia di Giorgione e il
San Giorgio di Mantegna. I vuoti artistici segnalati
da Edwards all'inizio del secolo erano stati defini-
tivamente colmati (Borean 2012; 2018).

In questi anni, dal 1849 al 1856, la grande sala
dell’Assunta si arricchisce dei volti dei grandi pit-
tori della scuola veneziana (Catra 2016-2017) an-
dando ad aggiungere un ulteriore tassello alla co-
noscenza e celebrazione degli «autori del miglior
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Figura 22 Michelangelo Grigoletti, /l ratto d’Europa, 1835, litografia.40 quadri fra i pid celebri
della Scuola Veneta conillustrazioni storiche da pubblicarsi dallo stabilimento della Litografia
Veneta di Carolina Gaspariin Venezia. Venezia: Tipografia Gaspari

Figura 21 Paolo Veronese, Ratto di Europa.Venezia, Palazzo Ducale

Figura 23 Placido Fabris, Il ratto di Europa, copia da Paolo Veronese. Roma,
Palazzo Madama

Figura 24 Autoreignoto, Il ratto di Europa, copia da Paolo Veronese, prima meta
delXIX secolo. Rijeka, Maritime and History Museum

tempo» che gia dagli anni trenta erano divenuti
i protagonisti di composizioni storiche legate al-
la storia della pittura veneta e alla descrizione a
volte romanzata di singoli episodi della loro vita.*®

Tra i primi pittori allievi dell’Accademia a ci-
mentarsi su questo genere artistico troviamo

Cosroe Dusi, che nel 1833 realizza I'apriporta del
volume di Giuseppe Cadorin dal titolo Dello amore
ai veneziani di Tiziano Vecellio delle sue case in Ca-
dore e Venezia e delle vite de’ suoi figli, ritraendo il
grande maestro con la tavolozza in mano davanti
ad una sua opera contornato dai suoi figli [fig. 25].

18 La produzione di opere aventi questo tipo di soggetto ebbe molta fortuna in Europa e in particolare in ambito francese, si ve-
da Giolivet 2011-2012 e Pavanello 1983. Questa produzione volutamente non & stata presa in considerazione nel presente articolo
in quanto gli autori di queste opere non sono stati studenti presso l'’Accademia di Belle Arti di Venezia.

21

MDCCC
8,2019,9-26

e-ISSN  2280-8841



Maria Antonella Bellin, Elena Catra
L’Accademia di Belle Arti di Venezia e «gli autori del miglior tempo»

Figura 25 Cosroe Dusi, Famiglia di Tiziano, litografia.
Giuseppe Cadorin, Dello amore ai veneziani di Tiziano Vecellio
delle sue case in Cadore e in Venezia e delle vite de’ suoi figli.
Venezia: Carlo Hopfner, 1833

Nel 1838 realizza Una veglia in casa di Tintoretto,
composizione che otterra grande successo tanto
da essere replicata piu volte fino al 1859 [figg. 26-
27]. Nella versione monumentale su tela del 1842
[fig. 28], veniamo proiettati all’interno della casa
di Tintoretto dove, in un tipico salone di palazzo
veneziano, sono riuniti attorno a Marietta Robu-
sti mentre canta e suona la spinetta, il padre Jaco-
po con la viola da braccio, 'anziano Tiziano seduto
in primo piano, Paolo Veronese in piedi al centro
appoggiato alla spinetta e sulla sinistra a comple-
tare il gruppo di artisti i rappresentanti della fa-
miglia Da Ponte.

Tra i molti episodi legati alla vita di Tiziano
quello pil ricorrente in questo tipo di composizio-
ni risulta essere la morte e il funerale del gran-
de maestro, un soggetto trattato da molti artisti
italiani ed europei del tempo ma non dagli allievi
dell’Accademia; solamente Eugenio Moretti Lare-
se nel 1866 esporra a Venezia I funerali di Tizia-
no ora conservati presso una collezione privata a
Vicenza [fig. 29].

Queste composizioni legate alla descrizione di
alcuni aspetti della vita dei pittori pit famosi del-
la tradizione veneziana stava particolarmente a

CAMIGLIA DA

TIZIANO

cuore all'imperatore d’Austria Francesco Giusep-
pe che commissiona una serie di tele a vari artisti
dell’epoca con un preciso intento politico: esaltare
i grandi autori veneti del passato, per ingraziarsi
ulteriormente il favore dei rappresentanti piu au-
torevoli della cultura veneziana e sottolineare il
secolare legame esistente tra la tradizione stori-
co-artistica veneziana e quella tedesca. A tale ri-
guardo Jacopo D’Andrea realizza nel 1855 Giovan-
ni Bellini e Alberto Durero festeggiati dagli artisti
veneziani alla presenza di Tiziano, Giorgione e Tin-
toretto [fig. 30],*° e Antonio Zona che nel 1857 rice-
ve 'incarico di rappresentare L'incontro di Tiziano
con il giovanetto Paolo Veronese sul Ponte della Pa-
glia [fig. 31]. La grande tela enfatizza 'incontro tra
il grande maestro cadorino e il suo giovane e talen-
tuoso erede sul Ponte della Paglia dove avviene un
vero passaggio di testimone tra colui che aveva da-
to inizio al «miglior tempo» e colui che viene legit-
timato a chiudere gloriosamente quella stagione.

19 Per quest’opera in particolare siveda Bellin, Catra in corso di stampa; mentre per 'autore si faccia riferimento a Aloisi, Gran-

sinigh 1996 e Aloisi 2003.
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Figura 26 Cosroe Dusi,...non éimprobabile che le stanze del sovrano pittore alcuna Figura 27 Jacopo Cabiancada Cosroe Dusi, Una veglia in casa di Tintoretto,
volta risonassero d’ineffabili concerti, fra i quali sopravanzasse la voce soavissima in«Gemme d’artiitaliane», 1859

della Marietta, modulando le arie del valoroso Zarlino (Passatempo familiare in casa

dilacopo Robusti detto il Tintoretto), 1838. Acquerello. Fabio Muttinelli, Annali Urbani

diVenezia-Secolo Decimosesto, Venezia: G.B. Merlo, 1838

Figura 28 Cosroe Dusi, Una veglia in casa di Tintoretto. Olio su tela. Sumy (Ucraina), Regional Museum of Art
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Figura29 Eugenio MorettiLarese,/funeralidi Tiziano.Vicenza, collezione privata

Figura 30 Jacopo D’Andrea, Giovanni Bellinie Alberto Durero festeggiati Figura 31 Antonio Zona, L'incontro di Tiziano con il giovanetto Paolo Veronese
dagliartistiveneziani, 1856. Olio su tela. Vienna, Osterreichische Galerie Belvedere sul Ponte della Paglia. Venezia, Gallerie dell’Accademia
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Fortuna museale di Tintoretto nell’Ottocento
Il caso del Ritrovamento del corpo di S. Marco

Martina Lerda
Universita di Pisa, Italia

Abstract The present article reconstructs the nineteenth-century exhibition history of Ritrovamento del corpo
di S. Marco by Tintoretto, through the analysis of the museum policy interventions on the painting: from the arrival
to Brera in 1811, to the elaboration that led to its transfer to the Church of Saint Mark in 1847, up to the reasons
forits recovery, which took place only in 1886. The Reconstruction will take into account the developments of the
artist’s critical fortune in Italy, but will also be read in relation to the evolution of the public function assigned to
Brera collection, which became independent from the Academy of Fine Arts in 1882.

Keywords Discovery of the body of Saint Mark. Tintoretto. Pinacoteca di Brera. Brera’s Academy. Exhibition

history.

Sommario 1Introduzione. -2 Ipotesi per una mancata esposizione. - 3 In deposito alla Chiesa di San Marco. -
4 Lericognizioni post-unitarie e 'ingresso del dipinto in Pinacoteca.

1 Introduzione

111811 rappresenta un anno cruciale per la forma-
zione della Pinacoteca di Brera. Nel corso di pochi
mesi giungono a Milano 468 dipinti provenienti dai
diversi Dipartimenti del Regno d’Italia: un picco
mai eguagliato di accrescimento,* che fa letteral-
mente raddoppiare il patrimonio della Pinacoteca.”

Sull’'onda di questo imponente afflusso di ope-
re, il 30 luglio arriva da Venezia anche la tela di
Tintoretto nota come II Ritrovamento del corpo di

San Marco [fig. 1],° che dal 1807, a seguito della
soppressione della Scuola Grande di San Marco, si
trovava depositata nella Sala dello Scrutinio di Pa-
lazzo Ducale (Pinacoteca di Brera 1990, 230).* Qui,
trail 1807 e il 1808, era stata esaminata dal Com-
missario di Belle Arti, Andrea Appiani, e seleziona-
ta per la nascente Pinacoteca milanese.® Ma la te-
la sara effettivamente reclamata a Milano solo nel
1811, ad opera degli incaricati alla scelta dei dipin-

1 Gliingressi per anno sono: 130 nel 1808, 162 nel 1809, 22 nel 1810, 38 nel 1812, 4 nel 1813 (Trento 2010, 144).
2 Nel 1813 il numero dei dipinti ammonta a 889 (Arrigoni 2010, 24).

3 Lidentificazione tradizionale del soggetto & stata messa convincentemente in discussione da Erasmus Wediggen (1991, 126)
e Augusto Gentili (1996; 2009, 202-4), che hanno interpretato la scena come la rappresentazione dei miracoli risanatori compiuti
dal Santo presso la chiesa di Boucolis. Infine, Roberta Battaglia vi ha riconosciuto piuttosto il riferimento ad alcuni miracoli po-

stumi del Santo (Battaglia 2017).

4 La data dell'ingresso & riportata nell'Inventario Generale presso I’Archivio ex Soprintendenza per i Beni Storici, Artistici ed

Etnoantropologici di Milano (d’ora in poi ex SBSAE).

5 Lopera e citata nella Nota dei quadri scelti dal Sig. Cavaliere Appiani, Commis. delle Arti Belle destinati per la Regia Pinacote-
ca segnati dal n. 1, in Archivio di Stato di Milano (d’ora in poi ASMi), Studi, parte moderna (d’ora in poi p.m.), cartella 351, fasc. a.

11 documento e datato da Sandra Sicoli (1992, 62) tra il 1807-08.
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Figura 1 Tintoretto, Il Ritrovamento
del corpo di San Marco. 1562-1566.
Oliosutela, 396 x400 cm.

Milano, Pinacoteca di Brera

ti per la Regia Pinacoteca della capitale, il restau-
ratore Giuseppe Appiani e il Segretario aggiunto
dell’Accademia di Belle Arti di Milano Ignazio Fu-
magalli. Lopera compare infatti, con il titolo ricor-
rente di Invenzione del corpo di San Marco, in un
elenco di quadri selezionati, insieme ad altri sei di-
pinti custoditi dal Delegato dell’Intendenza gene-
rale dei Beni della Corona, Pietro Edwards: il San
Rocco che visita gli appestati di Bassano, due tele
raffiguranti I'’Adorazione dei Magi, una di Palma il
vecchio e una del Veronese, i Quattro dottori sem-
pre del Veronese (entrambe le opere sono ora as-
segnate alla bottega dell’artista), una Cena in Em-
maus e la Carita di Bonifacio Veneziano.®

Dopo un’attenta lettura del documento, & pos-
sibile riferire a questi dipinti il lusinghiero giudi-
zio espresso dai delegati nel rapporto del 14 mar-
zo 1811:7

Si tratta di pezzi veramente degni di decora-
re uno stabilimento istituito dalla Sovrana mu-
nificenza, e possiamo francamente aggiungere
che le opere di qualch’uno degli stessi Autori al-
tre volte da qui spedite a Milano sembreranno,
per chi cosi, di altra mano, tanta & la superiori-
ta di merito delle attualmente destinate. (in Si-
coli 2000, 270)

Lo stesso Pietro Edwards attribuisce un «merito
sommo» a diverse delle opere in questione (San
Rocco del Bassano, '’Adorazione dei Magi di Pal-
ma il vecchio, Cristo in Emmanus di Bonifacio Ve-
neziano, i Quattro dottori di Veronese) e non man-
ca di menzionare anche la tela di Tintoretto tra le
«piu pregevoli» spedite da Venezia durante il pe-
riodo napoleonico.®

6 Il dipinto e riportato nell’Elenco dei quadri scelti per le RR. Gallerie esistenti nel deposito custodito dal Delegato dell’Intenden-
za Generale dei Beni della Corona, C, firmato da Giuseppe Appiani e Ignazio Fumagalli, ex SBSAE, Archivio antico, parte II, car-
tella 41. Lo stesso elenco & riportato nella Nota dei Quadri destinati per le Regie Gallerie, che esistono nel Deposito dell’Intenden-
za Generale dei Beni della Corona, 1811, in ex SBSAE, Archivio antico, parte I, cartella 16.

7 Lelenco C alla nota precedente puo essere identificato con la Tabella C, menzionata nel rapporto dei due delegati.

8 Nell’Elenco delle pitture consegnate all’'ordine del Vicere d’Italia dall’in allora Delegato della Corona per la scelta degli ogget-
ti d’arte Pietro Edwards, sono segnalati con un asterisco i quadri di «qualche merito sia in senso di arte, o in quello di storia pit-
torica, e di rarita», con due asterischi i pezzi pregevoli, con tre asterischi i dipinti di «merito sommo». La tela di Tintoretto, indi-
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La maggior parte di queste tele entra cosi im-
mediatamente nelle sale della Pinacoteca e com-
pare di conseguenza nelle guide a stampa, a par-
tire dalla descrizione della collezione di Gironi del
1812.° Diversa, invece, la sorte del dipinto di Tin-
toretto, che per piu di settant’anni non sara espo-
sto all'ammirazione dei visitatori di Brera.

Questo articolo ripercorrera la storia espositi-
va ottocentesca dell’'opera, relegata nei depositi

2 Ipotesi per una mancata esposizione

Con la proclamazione di Milano Capitale del Re-
gno d’Italia, perde presto interesse la proposta
museografica elaborata da Giuseppe Bossi tra il
1803 e il 1806. L'idea di un museo dal carattere
educativo, parte integrante dell’'insegnamento ac-
cademico e comprensivo di materiali di natura di-
versa - opere moderne, copie in gesso, stampe,
disegni, modelli per I'architettura, memorie citta-
dine, dipinti antichi -,*° & soppiantata da un pro-
gramma di carattere politico che mira a un mu-
seo di rappresentanza, su modello del Louvre, e
circoscritto alla pittura. Si afferma infatti il pro-
getto di una «Galleria dei migliori quadri che si
potessero raccogliere dalle Chiese e corporazioni
soppresse».'* Il compito di realizzare il nuovo isti-
tuto governativo, indipendente dalla raccolta ac-
cademica (Cassanelli 2010), é affidato ad Andrea
Appiani, dal 1807 nominato Conservatore della Pi-
nacoteca. Questa e la cornice progettuale in cui si
colloca la selezione e I'invio a Milano del Ritrova-
mento del corpo di San Marco.

Come gia accennato, pero, 'opera non trova po-
sto nel piano espositivo messo a punto dall’Appiani
secondo un doppio criterio di allestimento: il com-
pletamento della sequenza cronologica degli arti-
sti e la selezione dei capolavori (Sicoli 2005, 175).
11 dipinto e certamente apprezzato dal Commissa-
rio, ma non e ritenuto indispensabile al percorso
espositivo. Il compito di testimoniare la produzio-
ne di Tintoretto e infatti demandato ad altre opere.

Nell'allestimento bossiano del 1806 era gia pre-
sente una tela dell’artista, allora ritenuta del Vero-

per oltre un trentennio, concessa come ornamen-
to della Chiesa di San Marco per altri quarant’an-
ni e recuperata solo nel 1886. La vicenda terra
conto degli sviluppi della fortuna critica dell’ar-
tista, ma sara letta anche in stretto rapporto con
I’evoluzione della funzione pubblica assegnata al-
la raccolta braidense, dal 1882 autonoma dall’Ac-
cademia di Belle Arti.

nese (Bandera 2010, 12): Sant’Elena, Santa Barba-
ra, Sant’Andrea, San Macario, un altro santo e un
devoto adorano la Croce, proveniente dalla Chie-
sa milanese di Santa Croce [fig. 2]. Appiani aggiun-
gera poi al percorso la lunetta con la Pieta, giunta
nel 1808 dal cortile delle Procuratie di San Mar-
co di Venezia [fig. 3]. Nella ricostruzione dell’alle-
stimento del 1809, avanzata a partire dalla nota
del custode Gabbiani, le due opere risultano col-
locate rispettivamente nella seconda e nella terza
sala, entrambe in una posizione non privilegiata,
ossia nella fascia superiore della parete (Bassa-
nini 2010).

11 dipinto conosciuto come Il Ritrovamento del
corpo di San Marco non serviva quindi a colma-
re una clamorosa lacuna. A far propendere Appia-
ni per la riconferma delle opere gia esposte pos-
sono essere intervenute diverse ragioni: in primo
luogo, le dimensioni del Ritrovamento. L'imponen-
za della tela richiedeva, infatti, una sicura volon-
ta di destinarvi ampio spazio, a danno di altri di-
pinti. Una scelta di questo tipo poteva poi essere
osteggiata dallo stato di conservazione non otti-
male del dipinto, che nel 1818 necessita di un «ur-
gente e difficile restauro».' Ma nella scelta delle
opere di Tintoretto da esporre alla vista del pub-
blico hanno certamente pesato valutazioni di re-
spiro critico, ribadite anche nei nuovi allestimen-
ti, testimoniati dall’Elenco del 1816 e dalle guide
del 1822 e del 1838.

Sia per livello di finitura, sia per la solidita
dell’impianto compositivo, le tele con la Pieta e i

cata erroneamente come Rapimento, & contrassegnata da due asterischi. Lo stesso grado di interesse & attribuito all’Adorazio-
ne dei Magi di Veronese. Il documento, pubblicato da Malamani (1888, 368-82), & conservato in ex SBSAE, Archivio antico, I par-

te, cartella 16.

9 La maggior parte delle opere compaiono in: Gironi 1812; Elenco 1816; Guida 1822; Guida 1838.

10 Per il museo progettato e allestito da Bossi in occasione dell’esposizione dei premi dei concorsi del 1806 si rimanda a: Valli

2010a; Valli 2010b; Valli 2010c; Sicoli 1989; 2005, 147-79.

11 Rapporto storico della provenienza dei Quadri in Brera, il Presidente dell’Accademia Luigi Castiglioni al Governatore di Mi-

lano, 4 febbraio 1817, pubblicato da Sicoli (2000, 263).

12 Quadri da restaurarsi di cui una porzione esiste nella Pinacoteca e l'altra in Magazzino, allegato D alla nota del Presidente
dell’Accademia di Belle Arti al Regio Governo, 5 marzo 1818, in ASMi, Studi, p.m., cartella 356, fasc. 6.
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Figura2 Tintoretto, Sant’Elena, Santa Barbara, Sant’Andrea, San Macario,
unaltrosanto e un devoto adorano la Croce. 1560 circa. Olio su tela, 275x 165 m.
Milano, Pinacoteca di Brera

Santi che adorano la Croce soddisfano certamen-
te di pili i canoni del gusto neoclassico rispetto al
trionfo di fantasia prospettica e modernita esecu-
tiva rappresentato dal Ritrovamento del Corpo di
San Marco.

Come sottolineato da Sergio Marinelli (2001,
188), i primi anni dell’Ottocento rappresentano
in Italia, a differenza di quanto avviene nel con-
testo inglese, il «momento di maggior disgrazia
del pittore». Nella valutazione della produzione di
Tintoretto pesano ancora accuse di frettolosita e
trascuratezza: topoi che hanno origine con I’Are-
tino e Vasari, ravvivandosi con Mengs. ** L'enco-
mio pronunciato con i toni di una esplicita difesa
da Giovanni Prosdocimo Zabeo (1813) durante la
cerimonia di premiazione all’Accademia di Belle

Arti di Venezia, restituisce le coordinate del con-
temporaneo panorama critico. Lo Zabeo ammet-
te le mancanze dovute all'impazienza del pittore
e alla «confidenza nella sua industria, che talora
li chiamo a dipingere prima che ben digerito fos-
se il pensiero, cui voleva colle sue tinte esprime-
re sulle tele». Ricorda anche come Tintoretto sia
«generalmente ritenuto autore la cui imitazione &
per i giovani pericolosa».

Il Robusti e riconosciuto indubbiamente tra i
maestri della scuola veneziana (in particolar modo
quando si attiene ai canoni tizianeschi), ma le lodi
restano a lungo venate dalle riserve. Queste si ri-
verberano da Lanzi (che peraltro recupera Ridolfi
e Zanetti)** nei giudizi ottocenteschi. Ad esempio
ricorrono, pil 0 meno mitigate, negli apprezza-

13 Per una storia della fortuna critica di Tintoretto, si rimanda a Lepschy 1998; Pallucchini, Rossi 1990, 109-22.

14 Scrive Lanzi (1795-96, 109-10): « Ma che é gran dottrina ed ingegno raro, o che sono tutte insieme le doti richieste in un ar-
tefice senza diligenza; nella qual sola virtu, dicea Marco Tullio, si contengono le altre tutte? Il Tintoretto 1'ebbe per qualche tem-
po compagna, e allora fece opere ove i piu severi critici non seppero trovar neo di difetto [...] Ma la diligenza rare volte si accop-
pia alla smania di far molto; vera sorgente in questo uomo e in moltissimi artefici del far male, o almeno men bene. Quindi Anniba-
le Caracci scrisse che in molte pitture il Tintoretto si ritrova minore del Tintoretto; cioé in quelle che, ideate alla prima, eseguite
per via di abito, lasciate in gran parte imperfette, non vanno esenti da errori e di disegno e di giudizio».
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menti di Giannantonio Moschini'®* e di Giovanni
Rosini. Quest’ultimo, nella sua Storia della pittu-
ra italiana (1845, 325), afferma:

Limpeto dell'immaginazione, non sempre tenu-
to a freno lo spingeva il piu delle volte a far pre-
sto, non per guadagno ma per vanto, e raro si
accoppian l'eccellenza e la fretta. Sicche nel nu-
mero infinito delle opere, che ci son rimaste di
lui molte e molte volte si dee riconoscere, che
non uso quella virtu, nella quale tutte le altre
si contengono, come Cicerone scrivea, vale a di-
re la diligenza.

Figura3 Tintoretto, Pietd. 1563. Olio su tela, 108 x 170 cm. Milano, Pinacoteca di Brera

Nel contesto italiano le rivalutazioni romantiche
appaiono marginali,*® mentre le riserve tradizio-
nali confluiscono nella visione di stampo purista.
Pietro Selvatico (1856, 356) loda nel «re dei violen-
ti» la forza della composizione, gli scorci audaci, il
disegno della figura umana, ma ne critica aspra-
mente I'«ardita composizione di sua maniera», che
lo spinge fino a «sbrigliatezze non perdonabili»,
il colore «scaraventato all'impazzata» e la fretta
che gli fa dare «per finiti certi dipinti che appena
si possono accettare come abbozzi».

Questi sistemi interpretativi non sono certo fa-
vorevoli alla piena comprensione dei valori lumini-
stici, espressivi e spaziali presenti nel cosiddetto
Ritrovamento del corpo di San Marco. Il panorama
critico della prima meta del secolo influenza inevi-

15 Scrive il Moschini (1836, 79): «rare volte pero avviene che non appaia che troppo presto egli faceva. Né diremo che cosi ope-
rasse per voglia di raccorre molto guadagno: mentre anzi piu amava dar molto che poco a chi commette agli lavori, da’ quali pare-
va non sapesse distaccare il pennello, riempiendo spesse volte, a danno del componimento, ogni parte della tela».

16 Scrive di Maniago (1841, 125) «i sui nemici piu acerrimi lo ammireranno nei suoi errori medesimi, poiché in mezzo a questi
vi si scopre l'uomo grande, e 'unico artista, come nella fervida state, allorche l'orizzonte € coperto da striscia di nera minacciosa

nube, guizzan da quella di quando in quando lampi abbaglianti».
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tabilmente l'elaborazione che ha portato nel 1847
alla cessione del dipinto in deposito alla Chiesa
milanese di San Marco.'” Ma la vicenda e da leg-

3 In deposito alla Chiesa di San Marco

La pratica della distribuzione di quadri alle chiese
del territorio era contemplata sin dal decreto del 2
agosto 1805, che stabiliva la suddivisione del patri-
monio degli enti soppressi in tre categorie: dipinti
stimabili, destinati alla Pinacoteca; opere di qualita
mediana, utili per i cambi; lavori di poco pregio da
distribuire alle chiese povere della Lombardia (Ar-
rigoni 2003, 100). Gli scambi con le chiese aperte
al culto, inaugurati nel 1807, risentono della spinta
ideologica verso la costruzione di un museo di rap-
presentanza: l'obiettivo & di «radunare nel Palazzo
delle Scienze ed Arti i pill insigni monumenti del
pennello italiano».*® La proposta di una vera e pro-
pria donazione alle chiese € invece avanzata dal Se-
gretario dell’Accademia Giuseppe Zanoja nel 1811
e risponde piuttosto all'urgente necessita di gesti-
re la mole spropositata di opere che «vanno amuc-
chiandosi dannosamente» nei depositi. La soluzio-
ne di scarso respiro progettuale & presentata come
misura conservativa per quella categoria di dipin-
ti, «quantunque non sia di celebre pennello, ne pos-
sa sperare nelle attuali circostanze de’ compratori,
non pare pero che debba essere abbandonata al si-
curo deperimento a cui va incontro».*®

La distribuzione alle chiese inizia nel 1813, ma
la pratica viene subito estesa a quelle opere inse-
rite a suo tempo nella seconda categoria e conside-
rate ora inservibili per gli scambi.?® Il mutamento
di governo non interrompe la consuetudine. Si as-
siste persino a un progressivo allargamento del-
la terza categoria a discapito della seconda. La
Commissione Permanente di Pittura dell’Accade-
mia procede in piu occasioni al riesame dei quadri

gere anche in relazione alle pratiche di gestione
e alla progressiva definizione del ruolo assegnato
alla raccolta braidense in epoca di restaurazione.

della galleria, per individuarne altri da concede-
re alle chiese. Nuovi elenchi sono redatti nel 1818,
nel 1820 e nel 1824.** Nessuno di questi menziona
Il Ritrovamento del corpo di San Marco.

La progressiva erosione della seconda catego-
ria e dovuta alle emergenze conservative sempre
piu impellenti.?* Ma il processo risente anche del-
la fisionomia assunta dalla raccolta, ora stretta-
mente connessa all’Accademia. La nuova selezione
del 1824 contempla infatti valutazioni di natura di-
dattica. Sono inclusi «alcuni quadri, i quali mentre
sarebbero adattissimi per decorare alcune chiese
di Milano, e meritevoli degli sguardi degli amato-
ri, appartengono a una sfera che non puo servire
di esemplare all'imitazione».?* Diventano cosi di-
sponibili alla concessione opere di artisti «di una
certa fama» (si fa menzione esplicita all’Apparizio-
ne dei tre angeli ad Abramo di Vasari). Di contro,
viene introdotto il diritto dell’Accademia a richia-
mare i dipinti concessi: una forma di tutela che di-
venta prassi e che favorisce un uso piuttosto disin-
volto della pratica del deposito alle chiese.

Il Ritrovamento del corpo di San Marco & inclu-
so tra i dipinti disponibili solo con l'elenco redat-
to nel 1846. La selezione & estesa ora dalle opere
inservibili per i cambi a quelle giudicate inadatte
alle sale della Pinacoteca.

11 dipinto di Tintoretto & richiesto dal parroco
della Chiesa di San Marco il 15 febbraio 1847, ma
in questo caso la concessione avviene «con piu ri-
guardi e avvertenze degli altri». Difatti la Commis-
sione Permanente di Pittura ha «avvertito il non
comune pregio di quel dipinto», che pero non é ri-

17 Dispaccio governativo 23 marzo 1847, in ASMi, Senato politico - Pubblica Istruzione, cartella 532, fasc. 290.

18 Ministro dell’Interno, Ludovico di Breme, al Ministro per il Culto, 19 giungo 1809, in ASMi, Studi, p.m., cartella 356, fasc. 2.

19 Il Segretario dell’Accademia di Belle Arti di Milano al Ministro dell’Interno, 25 febbraio 1811, in ASMi, Studi, p.m., cartella
356, fasc. 2. A questo piano si oppongono a piu riprese, ma senza successo, proposte di redistribuzione dei dipinti ai dipartimen-
ti, attraverso la cessione a licei o musei da istituirsi nei capoluoghi (Sicoli 2010b, 94-7). Sul tema delle distribuzione alle chiese

Bertelli, Lopez 1984.

20 1l Segretario dell’Accademia di Belle Arti di Milano al Direttore Generale della Pubblica Istruzione, 9 ottobre 1813, in ASMi,

Studi, p.m., cartella 356, fasc. 2.

21 Nota dei quadri da darsi alle chiese compresa l'altra scelta, presentato al Governo il 5 marzo 1818; Nota dei quadri stati scel-
ti dalla Commissione di Pittura e proposti per distribuirsi alle chiese, 26 dicembre 1820; Nota dei quadri gia destinati per cambi, e
che ora dalla Commissione Permanente di Pittura si propongono per essere distribuite alle chiese povere delle Provincie ed a qual-
che Parrocchiale di Milano, presentato al Governo il 23 marzo 1824, in ASMi, Studi, p.m., cartella 356, fasc. 2.

22 Il Presidente dell’Accademia di Belle Arti di Milano, Luigi Castiglioni, al Reale Governo, 15 marzo 1821, in ASMi, Studi, p.m.,

cartella 356, fasc. 2, pubblicato in Sicoli 2000, 274-5.

23 Il Presidente dell’Accademia di Belle Arti di Milano al Reale Governo, 29 maggio 1824, in ASMi, Studi, p.m., cartella 356, fasc. 2.
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tenuto idoneo all’esposizione in Pinacoteca. Le in-
teressanti ragioni della scelta sono riferite nel rap-
porto del Presidente dell’Accademia di Belle Arti
Felice Bellotti e risultano perfettamente in linea
con i giudizi emersi nella contemporanea storio-
grafia artistica italiana. Il dipinto infatti non e ri-
tenuto tra le opere pill pregevoli dell’artista con-
servate a Brera, la predilezione & accordata ancora
una volta agli esemplari esposti sin dai primissi-
mi allestimenti:

se non era [...] destinato a questa Pinacoteca,
cio doveva attribuirsi all’esservene gia in que-
sta Galleria qualche altro di quell’autore di
maggior pregio pittorico, e perché in queste
sale, gia quasi tutte coperte di quadri, occu-
perebbe troppo spazio con le sue dimensioni. **

Non stupisce poi che le critiche della Commissio-
ne colpiscano proprio le componenti piu moderne
del dipinto, «per la maggior parte [...] riempito da
un fondo non interessante di architettura». Appa-
re pero stridente il contrasto tra il giudizio della
Commissione e la rivalutazione dell’artista in cor-
so a livello internazionale, specialmente in ambi-
to inglese: basti sottolineare, a questo proposito,
la stretta contemporaneita tra le vicenda museale
illustrata e la folgorazione di Ruskin di fronte alle
opere di Tintoretto, avvenuta durante il soggior-
no veneziano del 1845 (Sdegno 2018).

Per una messa in discussione dei criteri alla ba-
se della concessione, sara necessario attendere il
clima politico-culturale e le nuove acquisizioni cri-
tiche dei primi decenni post-unitari.

4  Lericognizioni post-unitarie e ingresso del dipinto in Pinacoteca

Nel maggio del 1870 il Ministro della Pubblica
Istruzione Cesare Correntiincarica Giuseppe Mon-
geri e Gustavo Frizzoni di compiere una verifica
dei dipinti di pertinenza della Pinacoteca di Brera
in deposito presso le chiese lombarde.?* L'iniziati-
va nasce probabilmente da un impulso di Giovanni
Morelli (che propone Frizzoni per I'incarico e sug-
gerisce alcune opere interessanti, tra cui il Ritro-
vamento) *° e si inserisce tra i tentativi compiuti dal
Ministro per introdurre direttive centrali e coinvol-
gere le nascenti competenze storico-artistiche nel-
la gestione delle raccolte statali, comprese quelle
dipendenti dalle accademie di belle arti.?” La vicen-
da, poco indagata dagli studi, e significativa per-
ché anticipa e pone le basi per la pilt nota operazio-
ne di recupero avviata da Giulio Carotti nel 1892.

I due conoscitori milanesi visionano 82 opere, a
partire da un inventario redatto circa quarant’an-
ni prima dal custode Sormani (evidentemente par-
ziale), e le suddividono in tre categorie: dipinti di
pregio rilevante, che meritano di essere immedia-
tamente trasferiti in Pinacoteca; opere di valore in-
feriore, ma interessanti per il completamento del-
le serie, che potranno essere trasportate una volta
provveduto al necessario riallestimento delle sa-

le; dipinti che, per scarso rilievo storico-artistico
e per l'irreparabile degrado materiale, non merita-
no di essere espostiin una pubblica raccolta e pos-
sono quindi rimanere in deposito presso le chiese.
La selezione operata dai due studiosi privilegia
il primo e secondo Rinascimento veneto. I dipinti
inseriti nella prima categoria sono: la Crocifissione
di Michele da Verona; la Madonna con il Bambino,
San Giobbe e San Gottardo, di Marcello Fogolino,
attribuito dai conoscitori ad autore ignoto; la Ma-
donna col Bambino in trono, coi Santi Sebastiano,
Giovanni Battista, Maria Maddalena e Rocco, di Ci-
ma da Conegliano; una Pieta, attribuita da Mongeri
e Frizzoni a Bernardo Vivarini, oggi riconoscibile
nella cimasa del Trittico della Madonna con Bam-
bino e Santi, realizzato dalla bottega dei Bellini.
Il Ritrovamento del corpo di San Marco € invece
relegato alla seconda categoria, che comprende:

egregi lavori per se stessi, benché non prezio-
sissimi di faccia all’Arte, nel caso nostro non
avrebbero che un valore relativo, quello cioé
di essere desiderabili in una quadreria solo in
quanto o i corrispondenti autori non vi fossero
noti o vi fossero meno perfettamente rappresen-

24 Rapporto del Presidente dell’Accademia di Belle Arti di Milano, 9 marzo 1847, in ASMi, Senato politico - Pubblica Istruzio-

ne, cartella 532, fasc. 290.

25 Il Ministro della Pubblica Istruzione a Giuseppe Mongeri e Gustavo Frizzoni, 21 maggio 1870, in Archivio Centrale dello Sta-
to, Ministero della Pubblica Istruzione, Direzione Antichita e Belle Arti (d’ora in poi ACS, AA. BB. AA.), I versamento, Musei, Gal-

lerie e Pinacoteche, b. 237, fasc. 100-3.

26 Giovanni Morelli al Ministro della Pubblica Istruzione, 30 aprile 1870, in ACS, AA. BB. AA., I versamento, Musei, Gallerie e

Pinacoteche, b. 237, fasc. 100-3.

27 Perun inquadramento della vicenda all’interno della politica museale post-unitaria si rimanda a Lerda 2015.
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tati. Codesti, adunque, a giudizio degli scriven-
ti, non dovrebbero essere richiamati se non nel
caso delle dette due condizioni, ovvero, in tesi
generale, allorquando vi fosse tale abbondan-
za di spazio da dar loro collocazione senza sa-
crificio d’altri dipinti ivi esistenti ed egualmen-
te raccomandabili.?®

Il dipinto si presenta «non interamente finito»:
la valutazione dei due conoscitori conferma anti-
che resistenze verso alcune peculiarita stilistiche
dell’artista, descritto come «energico, grandioso,
esuberante, benché qualche volta un po’ superfi-
ciale» da Giovanni Morelli (1886, 196). Gli stes-
si termini ricorrono infatti nei giudizi dell’allievo
Frizzoni (1880, 71), che etichetta Tintoretto come,
«spesso trascurato e superficiale, talvolta di una
genialita incantevole, che gli acquisto la fama di
uno dei pill potenti artisti della scuola».

Ma nella descrizione del Ritrovamento fornita
da Mongeri e Frizzoni emerge con evidenza un
nuovo respiro critico e un aggiornamento metodo-
logico, che segnano le distanze rispetto ai canoni
della stagione precedente:

Notevole per effetto pittoresco, ottenuto con vi-
gore e facilita di tocco. Prospettiva aerea fatta
da maestro. Vivacita e gravita nelle figure; egre-
gia quella del Santo [...]. La figura del patrizio in-
ginocchiato nel mezzo rileva il buon ritrattista.
Discreta conservazione. Quadro desiderabile.?®

L'episodio della ricognizione affidata ai due cono-
scitori &€ emblematico, per altro, della contrappo-
sizione in corso nei primi decenni post-unitari tra
istanze diverse: da un lato, le rivendicazioni meto-
dologiche, disciplinari e professionali, aggiornate
sui principi della connoisseurship di stampo euro-
peo; dall’altro, la strenua difesa delle tradizionali
prerogative del ceto accademico nel campo della
tutela del patrimonio storico-artistico e nella ge-
stione delle raccolte. In risposta all’iniziativa mini-

steriale, il Presidente dell’Accademia di Belle Arti
di Milano Carlo Belgiojoso si scaglia contro le in-
gerenze esterne, a tutela della funzione e dell’o-
perato dell’istituto da lui diretto. Riporta percio
la responsabilita delle verifiche in seno all’Acca-
demia e approfitta della parzialita dell’'operazione
svolta dai conoscitori per proporre una nuova ri-
cognizione sulle complessive 474 opere distribui-
te alle chiese lombarde.*° Allo stesso tempo, pero,
Belgiojoso mette in guardia il Ministero dalle pos-
sibili illusioni circa il valore dei dipinti:

Vero & che il gusto dominante al principio del
secolo, in cui vennero dispensati con certa lar-
ghezza non pochi dipinti, era altra cosa dall’o-
dierno; e basta cio solo a farci riconoscere ne-
cessario un nuovo e piu attento esame circa
alcuni di essi. Ma non si puo affermare che in
quel tempo, maestro a noi nel culto dell’arte
classica, si fosse poi tanto ciechi da non cono-
scere cio che merita d’essere conservato e di vo-
lerne privare questa pubblica galleria che era
una recente istituzione, oggetto di decoro per
la nostra citta.**

La nuova ricognizione affidata al Segretario
dell’Accademia, Antonio Caimi, procede lentamen-
te. Nel marzo del 1872 Belgiojoso rassegna a Cor-
rentii primi risultati parziali: il numero delle ope-
re ritenute meritevoli & limitatissimo e la selezione
compiuta dagli accademici si rivela piuttosto in di-
saccordo con quella condotta due anni prima dai
conoscitori.*? Il Ritrovamento del corpo di San Mar-
co non & neppure preso in considerazione per una
galleria ancora concepita come accessoria all’in-
segnamento artistico.

Le operazioni di verifica sono presto sospese,
in attesa del necessario riordinamento della Pina-
coteca, che avviene solo tra giugno e agosto del
1877 (Mongeri 1877). Anche dopo questa data, pe-
r0, le ricognizioni non vengono portate a termine,
nonostante il sollecito dell’Ispettore ministeriale

28 Giuseppe Mongeri e Gustavo Frizzoni, Sui dipinti posseduti dalla Pinacoteca di Milano che si trovano in deposito presso le chie-
se della citta e della campagna, 23 luglio 1870, in ACS, AA. BB. AA., I versamento, Musei, Gallerie e Pinacoteche, b. 237, fasc. 100-3.

29 Giuseppe Morelli e Gustavo Frizzoni, Dipinti in possesso della Pinacoteca di Milano che si trovano per deposito presso le Chie-
se della Citta e della campagna, colle annotazioni secondo il presente stato loro, 23 luglio 1870, in ACS, AA. BB. AA., I versamento,
Musei, Gallerie e Pinacoteche, b. 237, fasc. 100-3.

30 Carlo Belgiojoso al Ministro della Pubblica Istruzione, 3 ottobre 1870, in ACS, AA. BB. AA., I versamento, Musei, Gallerie e
Pinacoteche, b. 237, fasc. 100-3.

31 Il Presidente dell’Accademia di Belle Arti di Milano al Ministero della Pubblica Istruzione, 23 settembre 1870, in ACS, AA.
BB. AA., I versamento, Musei, Gallerie e Pinacoteche, b. 237, fasc. 100-3.

32 Rapporto del Segretario dell’Accademia di Belle Arti di Milano, Antonio Caimi, 5 marzo 1872, in ACS, AA. BB. AA., I versa-
mento, I parte, b. 112. Le sole opere confermate sono la Crocefissione di Michele da Verona e la cimasa del Trittico della bottega
dei Bellini, mentre vengono rivalutati dipinti scartati nel rapporto del 1870: la Madonna con il Bambino, San Lorenzo e San Gia-
como di Baldassarre Carrari e la tela con i Santi Apollinare vescovo, Canzio, Canziano, Canzianilla e Maddalena di Niccolo Ron-
dinelli, assegnata dai conoscitori ad autore ignoto. Le restanti indicazioni riguardano opere non incluse nell’inventario utilizza-
to da Mongeri e Frizzoni.
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alla pittura e alla scultura Giovanni Battista Ca-
valcaselle, che suggerisce di fare spazio agli even-
tuali recuperi rimuovendo le opere dei pensionati.**

Per azioni concrete sara necessario attendere
il mutato contesto istituzionale prodotto dal Re-
gio Decreto del 13 marzo 1882, che separa le rac-
colte dalle accademia di belle arti. A seguito del
decreto, la Pinacoteca di Brera diventa un istituto
autonomo, smette di essere inquadrata come stru-
mento accessorio all’istruzione artistica e allarga
la sua destinazione ufficiale. Sotto la direzione di
Giuseppe Bertini prenderanno avvio alcune prime
riforme operative. Questo «vigile e acuto diretto-
re», come ricorda Corrado Ricci (1907, 235), «si
diede a ritirare alcuni dei quadri di maggior valo-
re che inconsultamente erano stati ceduti in depo-
sito alle chiese». Significativamente, uno dei primi
sara proprio «quel prodigio di tragica efficacia che
e Il Ritrovamento del corpo di San Marco del Tin-
toretto». La tela, recuperata dalla Chiesa di San
Marco nel 1886, con diversi anni di anticipo sul-
la sistematica campagna del Carotti, viene sotto-
posta ad alcuni interventi di restauro, cosi indica-
ti da Bertini: «l'intera foderatura, aggiustarlo in
alcune parti e levargli la vernice; la prima opera-
zione sta gia facendo il trasportatore sig. Giusep-
pe Stefanoni e per le altre due incarichero il pitto-
re cav. Giuseppe Cavenaghi».** Queste indicazioni
consentono di inquadrare con precisione gli inter-
venti e la foderatura riscontrati in occasione del
restauro e datati alla meta dell’Ottocento da Aro-
sio e Nicola Pisano (1990, 21).
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per il restauro del Ratto d’Europa di Paolo

Veronese della Pinacoteca Capitolina nel 1844
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Abstract The present paper takes the cue from an anonymous letter sent in 1844 to the camerlengo Tommaso
Riario Sforza to denounce the poor conservative conditions in which Veronese’s Rape of Europe, in the Pinacoteca
Capitolinain Rome, was placed. Considered one of the gems of the Roman collections, as the contemporary sources
attest, especially due to the scarcity of works by Venetian masters in Rome, the large canvas was important above
all as a model for young artists to exercise on colouring. Following this complaint, the painting will be taken over
by the under-inspector Filippo Agricola, who will make the design for a new frame and will entrust the restoration
to Giovanni Regis.

Keywords Paolo Veronese. Roman collections. Pictorial restorations. Venetian masters. Conservation in Papal
States.

Roma mentre e ricca di oggetti di Belle Arti, Cosi esordiva il Pro-Memoria sul famoso dipinto di
e specialmente di marmi antichi, di opera di Paolo Veronese, rappresentante il ratto di Europa,
Raffaello della scuola fiorentina e Bolognese, esistente nella Galleria dei Quadri in Campidoglio
¢ altrettanto povera di quadri della scuola Ve-  [figg. 1a-1b],* inviato nel giugno 1844 da un anonimo
neziana. Ma per altro in questa ristrettezza di  «conoscitore artista e sommo amatore delle Belle
numero ve ne sono pur due di Paolo Veronese Arti» al cardinale Tommaso Riario Sforza [fig. 2],
che possono stare al confronto de’ migliori che nominato da poco pil di un anno Camerlengo di
sono a Venezia e nel Louvre; quali fanno vera- Santa Romana Chiesa (cf. Veca 2016) e in quan-
mente conoscere l'arte profonda, ed il valore di  to tale responsabile della raccolta.? I due dipinti
questo grand'uomo; e possono arrecare sommo  citati dall’estensore del messaggio sono la Predi-
vantaggio a giovani che vi studiano sopra per ca di san Giovanni Battista [fig. 3], conservato nel-
imparare l'arte del colorire... la collezione Borghese® e 11 «tenuto con molta di-

gnita e decoro con buona cornice senza lordure e

Questo testo e dedicato a Claudia, che ama le storie ottocentesche.

1 Archivio di Stato di Roma [d’ora in poi ASR], Camerlengato II, Tit. IV, b. 200

2 La giurisdizione camerale della Pinacoteca Capitolina cessera con Motu proprio di Pio IX nel 1847. Sulla storia della raccolta
cf. almeno Guarino 2000; Masini 2006a. L'inedita lettera anonima & protocollata il 5 giugno 1844 al n. 2300.

3 Paolo Veronese, Predica di san Giovanni Battista, olio su tela, 205 x 169 cm, Roma, Galleria Borghese, inv. 137.
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con vernice», e il Ratto di Europa della Pinacoteca
Capitolina [fig. 41, che, secondo 'anonimo «disgra-
ziatamente [...] non si trova nello stato migliore».

L'interessante documento costituisce di fatto
una denuncia non firmata delle pessime condizio-
ni conservative dell’'opera capitolina che, giovando-
si del paragone con le ottime misure adottate nella
collezione del Principe Borghese, intende solleci-
tare l'orgoglio del camerlengo - qui indicato come
proprietario della collezione - affinché questi dia di-
sposizioni per porre rimedio. Il breve testo contie-
ne una descrizione piuttosto precisa dei danni pre-
senti sul dipinto, nonché indicazioni allora alquanto
competenti su come intervenire per ripararli e, co-
me vedremo, otterra ascolto e suscitera la sperata
reazione da parte delle istituzioni preposte.

La grande tela era certamente considerata tra
ifiori all’occhiello delle collezioni pubbliche roma-
ne, come attesta la letteratura coeva. Nel 1836, ad
esempio, Pietro Righetti l'aveva inserita nella sua
Descrizione del Campidoglio, illustrandola attra-
verso l'incisione di Francesco Garzoli su disegno

Figura2 Joseph Sironi, Ritratto del cardinale Tommaso Riario Sforza, 1823.
Bulino, mm 195 x 137. Monza, Musei Civici, inv. DEF8382. © Musei Civici Monza

di Nicola Consoni [fig. 5] e sostenendo che «Questo
quadro viene reputato per una delle migliori tele
che colorisse Paolo Veronese» (Righetti 1836, 10,
tav. CCVI). Proprio nel 1844, in coincidenza con la
stesura della lettera anonima in esame, Antonio
Nibby pubblicava la quinta edizione aggiornata del
suo Itinerario di Roma, dove citava la«bellissima
opera di Paolo Veronese, giustamente cantata fral-
le piu classiche» (Nibby 1844, 104).° Entrambe le
testimonianze danno conto della riconosciuta im-
portanza della tela negli itinerari artistici roma-
ni, nonché della totale assenza di dibattito intorno
alla sua autografia, che sarebbe invece sorto suc-
cessivamente, anche per la derivazione dal dipinto
di identico soggetto conservata nel Palazzo Duca-
le di Venezia [fig. 6]. Quest’ultima, infatti, & ritenu-
ta una versione certamente autografa, mentre la
versione capitolina e stata spesso considerata dal-
la critica una replica di bottega (cf. Masini 2006b).

Non esente, per la verita, da attenzioni e cure
da parte del governo, il dipinto romano era stato
gia restaurato, foderato e munito di un nuovo te-

4 Paolo Veronese, Ratto di Europa, olio su tela, 245 x 310 cm, Pinacoteca Capitolina, inv. PC 145. Sul dipinto, e sul suo rappor-
to con gli altri dipinti dello stesso soggetto realizzati dal pittore e/o dalla sua bottega, cf. Pallucchini 1984, cat. 190, 183; Pignat-
ti, Pedrocco 1995, vol. 2, cat. 245, 359-60; Acidini Luchinat, Capretti 2002, cat. 28; Masini 2006b.

5 Sulla figura di Nibby cf. Ruggeri 2013.

39

MDCCC
8,2019, 37-50

e-ISSN 2280-8841



Stefania Ventra

Tommaso Riario Sforza, Filippo Agricola, Giovanni Regis e una lettera anonima per il restauro del Ratto d’Europa di Paolo Veronese

Figura3 Paolo Caliaridetto Veronese, Predica disan GiovanniBattista,
1561. Olio su tela, cm 205 x 169. Roma, Galleria Borghese, inv. 137

laio nel 1817 da Giuseppe Candida nell’ambito del-
la campagna di restauri dei dipinti della collezione
Capitolina diretta da Vincenzo Camuccini (cf. Car-
loni 1999; Masini 2006a; Giacomini 2007).% A poco
meno di trent’anni dal precedente intervento, 1'a-
nonimo indicava ora la necessita di operazioni ur-
genti, a cominciare dalla pulitura e dalla vernicia-
tura, che per altro consigliava anche per il resto
delle opere esposte, ma soprattutto suggeriva che:

sarebbe necessario il farci una buona e forte
cornice, poiché nella parte esterna di detto qua-
dro vi si veggono quattro grossi chiodi uno per
parte agli angoli della cornice diretti verso il
centro, come se si temesse che il quadro stes-
se per cadere all'inanzi, come difatti dovrebbe
minacciare, essendo questa cornice in pessimo
stato, molto vecchia e scadente.

L'ignoto corrispondente concludeva il suo appello
sottolineando come il degrado dell’opera procuras-
se «vergogna e disonore al Governo Pontificio ed a

Roma palesando cosi la poca cura che si ha di un
oggetto cosi raro e prezioso e di somma abilita alla
gioventlu studiosa», desiderando certamente colpi-
re la sensibilita delle gerarchie pontificie sul tema
della conservazione delle belle arti, acuita dopo
le vicende napoleoniche.” In particolare, I'adespo-
ta missiva riconosceva al dipinto una particola-
re prerogativa: quella di fungere da modello per i
giovani artisti in corso di formazione, «per impa-
rare 'arte del colorire». L'appello tornava infatti
a insistere su questo punto in chiusura, ricordan-
do che l'opera risultava di grande utilita «segna-
tamente agli alunni Pontifici che vanno in cotesta
Galleria ove tiene cattedra il loro Professore». Il ri-
ferimento era chiaramente rivolto all'insegnamen-
to accademico e probabilmente lo scrivente ave-
va ben presente la crisi in cui versava la didattica
artistica romana ufficiale da almeno vent’anni. Ne
sono prova alcuni eclatanti avvenimenti, a partire
da quando, nel 1830, gli accademici di San Luca
dovettero addirittura dare spiegazione all’ammi-
nistrazione pontificia degli scarsi progressi degli

6 Su Giuseppe Candida e sulla sua attivita di restauratore cf. Giacomini 2007, 177-87.
7 Sulla storia della tutela delle belle arti nello Stato Pontificio nel XIX secolo cf. almeno Emiliani 1978, Corbo 1982, Curzi 2004,

Nuzzo 2010.
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studenti,® fino a quando, proprio nel 1842, il con-
corso Balestra fu ripetuto per ben tre volte senza
che si riuscisse a individuare un partecipante de-
gno di ricevere il primo premio nella classe della
pittura (cf. Lupinacci 2002, 396). L'anonimo dove-
va essere altrettanto consapevole anche del ciclico
animarsi di un dibattito intorno al peso del «colori-
re» nei programmi formativi all’interno dell’Acca-
demia stessa, che fin dalla aspra contrapposizione
tra le istanze classiciste propugnate da Camuc-
cini e I'avanzata del fronte purista capitanato da
Tommaso Minardi, inaugurata all’inizio degli anni
Venti, stentava a individuare con unanime accor-
do tanto i modelli da sottoporre ai giovani, quanto
le modalita dell’espletamento del percorso didatti-
co.? Del 1828, ad esempio, & un accorato rapporto
indirizzato ai colleghi professori da Andrea Pozzi,*°
che aveva ereditato la cattedra di disegno alla fine
dell’anno precedente da Gaspare Landi, ormai gra-
vemente malato, proprio sugli strumenti utili per
insegnare ai giovani il «colorire» e sull’esigenza,
almeno, di provvedere all’acquisto di panni di va-
ri colori da disporre sul manichino utilizzato per
le sedute di copia, siccome:

per colorire bene, € necessario di copiare il ve-
ro, ed in piu caratteri, cosi ancora per bene co-
lorire le pieghe, e necessario studiare sopra li
panni di varj colori uniti insieme perché si pos-
sa conoscere la forza della tinta, la localita del-
li chiari, la variazione delli riflessi, e la robu-
stezza delle ombre.

Inoltre, nell’ambito di una fortuna critica di Vero-
nese da sempre in generale strettamente connessa
alla perizia nell'uso del colore (cf. Cocke 1980), la
ripresa del mito di Raffaello e della sua capacita di
sintetizzare tutti gli aspetti della pittura - che ne-
gli altri maestri del Cinquecento erano considerati
come parcellizzati - aveva in qualche modo rele-
gato Veronese, nella cultura accademica romana,
ad essere considerato un esempio per la lucentez-
za del colore e per la vastita delle cromie impiega-
te, o peggio per quella «facilita» che gli veniva at-
tribuita proprio in apertura della premiazione del
concorso clementino del 1836 dall’'orazione recita-
ta in Campidoglio da Monsignor Camillo Di Pietro,
protonotario apostolico e membro dell’Accademia

di Archeologia, laddove invece il «mirabile colori-
re» era assegnato a Tiziano (cf. Di Pietro 1836, 22).

Ad ogni modo, lo statuto di modello del dipin-
to capitolino a queste date e testimoniato in mo-
do evidente dalla copia realizzata da Enea Peroni
[fig. 7], giunto a Roma per un soggiorno di studio
e approdato al magistero di Minardi, conservata
presso la Pinacoteca Civica di Cesena (cf. Piracci-
ni 1984, 102),** oltre che dalla presenza dell'opera
nell’elenco dei dipinti che Giovanni Silvagni, pro-
fessore di Disegno all’Accademia di San Luca dal
1839, consigliava ai giovani di copiare (cf. Mazza-
relli 2018, 261).

Le esigue righe stese dall’anonimo sembrano in
sintesi voler colpire tutti i punti sensibili che po-
tessero spingere le autorita a intervenire: la pro-
prieta - e dunque la responsabilita - pontificia del-
la collezione; il confronto tra pubblico e privato
nelle capacita di manutenzione; le esigenze for-
mative dei giovani artisti, nonché il paragone con
il Louvre, cioe, per inciso, con la grande raccolta
per costituire la quale i francesi avevano spoglia-
to il territorio veneziano proprio di tanti capola-
vori di Veronese, inaugurandone in un certo sen-
so una nuova ondata di fortuna critica dopo quella
settecentesca dovuta all’'emulazione dei suoi modi
pittorici e compositivi da parte di Tiepolo e di Se-
bastiano Ricci (cf. Borean 2016).

E a questo punto che, interrogato dal cardinale
Riario Sforza sull’effettivo stato di conservazione
del dipinto, entro in gioco Filippo Agricola [fig. 8].
Questi, figlio del pittore Luigi, era stato nominato
sotto-ispettore delle Pitture dei Sacri Palazzi Apo-
stolici al momento stesso dell’istituzione della ca-
rica, nel 1831, durante il mandato come ispettore
alle Pitture Pubbliche di Camuccini - al quale suc-
cedera in questo ruolo nel 1843 - e dal luglio 1839
ricopriva la carica di sotto-ispettore della Galleria
Capitolina, di cui stilo un inventario. Della sua at-
tivita di supervisore nell’ambito del restauro sono
noti soprattutto gli interventi sulle Stanze e sulle
Logge di Raffaello in Vaticano, di cui resta testi-
monianza in due volumi da lui stesso redatti (cf.
Agricola 1839; 1842), che raccontano quei restau-
ri soprattutto come momenti di analisi ravvicina-
ta del ductus pittorico di Raffaello e della sua evo-
luzione nell’'ambito di quel cantiere; di attenzione
alla distinzione delle varie mani dei collaboratori;

8 Nel 1830 l'allora camerlengo Francesco Galeffi invio all’Accademia di San Luca un dispaccio in cui esprimeva la propria per-
plessita di fronte al fatto che «da qualche tempo a questa parte i Giovani Studiosi di Belle Arti facciano assai scarsi progressi ne’
loro studj», sollecitando spiegazioni da parte dei docenti (Archivio dell’Accademia Nazionale di San Luca [d’ora in poi AASL], Misc.

Sc. d. N,, £.29, lettera datata 14 aprile 1830).

9 Cosi come emerge dai verbali, dalle relazioni e dalla corrispondenza conservate in AASL, Misc. Sc. L.

10 Cf. AASL, Misc. Sc. I, f. 166.

11 Enea Peroni, Ratto di Europa (da Veronese), c. 1844, 89 x 72 cm, Cesena, Pinacoteca Comunale.
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Figura4 Paolo Caliaridetto Veronese,
Ratto di Europa, 1580-85. Olio su tela,
cm 245 x 310. Roma, Pinacoteca
Capitolina, inv. 45

Figura5 Nicola Consoni (dis.), Francesco
Garzioli (inc.), Ratto di Europa (copia
daPaolo Veronese). Incisione al tratto,

da P. Righetti, Descrizione del Campidoglio,
Roma 1836, p. 10, tav. CCVI
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Figura 6 Paolo Caliari detto Veronese,
Ratto di Europa, c. 1578, cm 240 x 303.
Venezia, Palazzo Ducale

Figura 7 Enea Peroni, Ratto di Europa
(copiada Paolo Veronese), c. 1844,cm 89 x 72.
Cesena, Pinacoteca Comunale
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Figura 8 Emile-Jean Horace Vernet, Ritratto di Filippo Agricola. Olio su tela, cm 64,5 x 55,5. Roma, Galleria Nazionale d’Arte Antica di Palazzo Barberini, inv. 1350
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di ossequioso rispetto, almeno dichiarato, nei con-
fronti di un tale testo sacro della pittura, su cui si
cercava di intervenire con puliture leggere e ac-
corte integrazioni, per paura di intaccare o addi-
rittura di rimuovere le parti originali.** Le posi-
zioni di Agricola sono dunque piuttosto conformi
all'orientamento sul restauro che proprio nella sua
epoca si andava aggiornando. A fronte di interven-
ti nel concreto spesso indelicati, le dichiarazioni
pubbliche e i dibattiti, soprattutto in presenza di
opere apicali, come & il caso dei due grandi cicli
raffaelleschi, trasudano una estrema cautela, non-
ché una generale condanna dei restauri condotti
dagli artisti nei secoli precedenti, ritenuti troppo
invasivi, specie in un momento, come 1'Ottocento
post-napoleonico, di sempre pil netta separazione
delle carriere dei restauratori da quelle degli arti-
sti, con I'affermazione di precise specializzazioni.*?

Nel 1837, alla morte di Pozzi, che, come sopra
narrato, si era speso molto per fornire agli studen-
ti dell'accademia romana maggiori strumenti per

¢ (/.‘,- errim o)
T

JeppCvnlr e saeline.y

Figura 9 Appunto della segreteriacamerale, 8 giugno 1844.
Roma, Archivio di Stato di Roma, Camerlengato I, Tit. IV, b. 200

I'esercizio sul colore, in aggiunta a quelli gia ab-
bondantemente previsti per le esercitazioni nel di-
segno, la sua cattedra era stata ereditata proprio
da Agricola. 11 doppio ruolo di quest'ultimo, come
docente e come figura centrale nella programma-
zione degli interventi di restauro sulle opere pon-
tificie, e la coincidenza con la lamentela scritta
potrebbero dunque in questo senso non essere ca-
suali. Pur non conoscendo l'identita dell’artista e
amatore autore della denuncia, si puo ipotizzare
che egli fosse una persona ben informata sulle at-
tivita artistiche della capitale pontificia, e magari
che reagisse a una sorta di emarginazione subita
da parte delle istituzioni in cui, al contrario, Agri-
cola rivestiva ruoli di primo piano.

A sole due settimane dalla data di stesura della
missiva anonima, a lui inoltrata subito dopo la rice-
zione [fig. 9], Agricola inviava il proprio rapporto al
Camerlengo. Dopo aver ricordato al prelato che il
dipinto era stato preso in carico in precedenza da
Camuccini «facendolo foderare nonché restaura-

12 Per la nomina si veda ASR, Camerlengato II, Tit. IV, b. 200. Manca uno studio completo sulla figura di Agricola in relazione
al suo operato nell’ambito dell’Ispettorato alle Pitture Pubbliche, un servizio reso per quasi trent’anni durante il quale egli dires-
se, talvolta operando in prima persona, i restauri di centinaia di opere conservate nei musei e nelle chiese di Roma. Dal 1839, in
qualita di sotto-ispettore, diresse una lunga serie di restauri a carattere prevalentemente conservativo nella Pinacoteca Capito-
lina. A testimonianza di questo ramo della sua attivita restano soprattutto le pubblicazioni legate al restauro delle Stanze e del-
le Logge di Raffaello in Vaticano, cf. Agricola 1839 e 1842, sui quali cf. da ultimo di Macco 2017.

13 Su questi temi cf. almeno Cialoni 1991; Rinaldi 2007b; Giacomini 2013; Ventra 2013.
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Figura 10 Pietro Da Cortona (attr.), Trionfo
diBacco (copia da Tiziano). Olio su tela,

cm 170 x 183. Roma, Accademia Nazionale

di San Luca, inv. 231. Per gentile concessione
dell’Accademia Nazionale di San Luca

Figura 11 Giuseppe Zini, Ratto di Europa
(particolare da Paolo Veronese), 1897.
Oliosutela,cm 138 x135.

Modena, Museo Civico d’Arte
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re nel proprio suo studio», 'artista, evidentemen-
te molto rispettoso dell’anziano maestro, cui era
molto legato, e desideroso di difenderne 'operato,
sosteneva che il dipinto fosse in buono stato, «so-
lo mancherebbe il togliere alcune prosciugature; e
queste col mezzo semplicissimo (dopo lavato il di-
pinto) di vernice di mastice, ritornando in allora la
lucentezza del colorito». Per quanto riguardava la
cornice, segnalata come problema maggiore dalla
lettera anonima, Agricola spiegava che il falegna-
me impiegato in occasione del restauro preceden-
te aveva shagliato a prendere le misure del telaio,
ragion per cui la cornice era ancorata con chiodi
che bucavano la tela ai quattro angoli.** Di fatto,
la relazione confermava quanto esposto nella de-
nuncia e per questo il sotto-ispettore fu incaricato
immediatamente dal camerlengo di procedere ai
lavori necessari per restituire al dipinto una con-
dizione degna, condizione che, stando agli appun-
ti di Agricola, consisteva sostanzialmente nel re-
cupero della «lucentezza» dei colori.

Il restauratore prescelto fu Giovanni Regis, del
quale si hanno notizie fra il 1834 e il 1858, periodo
in cui sono stati ricostruiti diversi suoi restauri di
dipinti appartenenti alla Biblioteca Apostolica Va-
ticana, alla Pinacoteca Vaticana, all’Accademia di
San Luca, nonché a diverse chiese della citta, ope-
rati sotto la guida di Vincenzo Camuccini, Filippo
Agricola e Tommaso Minardi.** La scelta di questo
operatore non dovette essere casuale. Gli studi re-
lativi alla storia del restauro nell’Ottocento, note-
volmente incrementati negli ultimi decenni, hanno
consentito non solo di attribuire dei curricula, an-
corché incompleti, ai nomi ricorrenti nelle ricogni-
zioni sulle storie conservative delle opere d’arte,
ma anche di ricostruire il funzionamento dei mec-

canismi di selezione e, attraverso questi, di indi-
viduare la nascita e 'evoluzione di vere e proprie
specializzazioni.*® L'assegnazione di opere da re-
staurare da parte dell'Ispettorato alle Pubbliche
Pitture avveniva sulla base di criteri di natura di-
versa, che paiono comprendere, molto banalmen-
te, anche la volonta di distribuire occupazione fra
gli specialisti che godevano della fiducia dell’ispet-
tore in carica. E perd naturale che nell’ambito di
una cultura del restauro tesa alla restituzione del-
la completezza dell'immagine, nonostante i forma-
li richiami al rispetto delle parti originali, vigesse
anche una selezione basata sulle inclinazioni ar-
tistiche dei singoli restauratori e proprio per que-
sto era importante che gli ispettori ne conosces-
sero la formazione e i trascorsi. Regis ad esempio,
noto agli studi per gli interventi eseguiti sulla Pie-
ta di Sebastiano del Piombo di Viterbo (cf. France-
schini 1985-86; Rinaldi 2004, 54; Giacomini 2007,
179), risulta spesso convocato per intervenire su
opere di forte matrice coloristica. Oltre al caso in
esame, negli stessi anni egli restauro «con grande
diligenza e magistero» la copia del Bacco e Arian-
na di Tiziano [fig. 10] conservata nell’Accademia di
San Luca,' allora attribuita a Nicolas Poussin,*®
e la Madonna dei Frari di Tiziano della Pinacote-
ca Vaticana.* Ancora nella Pinacoteca Capitolina,
poco dopo il termine dei lavori su Veronese, Agri-
cola, nella necessita di «prevalersi di artisti assai
periti e diligenti» affido a Regis due «mezze figu-
re» di scuola veneziana.?

Il restauro del Ratto d’Europa non dovette esse-
re di vasta portata, come testimoniano sia la de-
scrizione delle operazioni previste nel preventivo
compilato dallo stesso restauratore, che riteneva di
dover «in alcun luogo ritorre la vernice, e darla in

14 Lettera di F. Agricola al cardinale Tommaso Riario Sforza del 21 giugno 1844. ASR, Camerlengato II, Tit. IV, b. 200.

15 Molti dei restauri operati da Giovanni Regis tra il 1834 e il 1852 sono stati ricostruiti nell’ambito del progetto del PRIN Cul-
tura del restauro e restauratori: modelli di ricezione per la museologia e la storia dell’arte antica e moderna. Un archivio informa-
tizzato e sono confluiti in Giacomini, Federica; Ventra, Stefania, Regis Antonio, Scheda ‘R’ 3/98/1168 in ASRI-RESI, 2011/07/21,
http://resinet.associazionegiovanniseccosuardo.it/ (2018-06-18), dove sono documentati con bibliografia di riferimento e
riferimenti archivistici, rintracciati presso I’Archivio Storico Vaticano e il fondo Camerlengato, parte II, tit. IV dell’Archivio di Sta-
to di Roma. Tale scheda costituisce ad oggi la raccolta di informazioni piu esaustiva sul restauratore, che compare con citazioni
sporadiche in diverse fonti dell’epoca e in numerosi studi moderni, a partire da Corbo 1979, 135-6; Scarpati 1982, 16 (che riporta
nell’appendice documentaria relativa ai restauri programmati da Tommaso Minardi come ispettore alle pubbliche pitture l'asse-
gnazione a Regis del restauro dell’Annunciata di Marcelo Venusti in Santa Caterina dei Funari nel 1858); Franceschini 1985-86;
Curzi 2004, 125; Rinaldi 2004, 54; Giacomini 2007, 159.

16 Per un quadro dello stato degli studi nella storia del restauro si vedano almeno: Piva Sgarbozza 2005; Rinaldi 2007a; Fail-
la et al. 2013.

17 Cf. AASL, vol. 106, f. 221.

18 Pietro Da Cortona (attr.), Trionfo di Bacco (copia da Tiziano), olio su tela, 170 x 183 cm, Roma, Accademia Nazionale di San
Luca, inv. 231. 11 dipinto, lungamente attribuito a Poussin, € stato ricondotto a Pietro Berrettini in tempi piuttosto recenti innan-
zitutto dagli studi di Sparti (1997) e di J. Bentini (Bentini, Agostini, Ghelfi 2003, cat. 207). Il restauro di Regis del 1847, che qui si
rende noto, costituisce a oggi la prima notizia certa su quest’opera, non citata negli inventari precedenti dell’Accademia.

19 Giacomini, Federica, Regis Giovanni su Tiziano Vecellio, Madonna con Gesl Bambino e Santi, Scheda ‘I’ 3/85/4606 in ASRI-RES],
2011/07/21, http://resinet.associazionegiovanniseccosuardo.it/ (2018-06-18).

20 ASR, Camerlengato II, Tit. IV, b. 200. Probabilmente una delle quali da identificarsi con il n. 101 dell'inventario del 1851: «Te-
sta di donna, maniera veneziana», cf. Guarino 2000, 217.
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alcun altro luogo purgarlo e smachiarlo ed alcune
piccole ammende e restauri»,* sia il basso compen-
so pattuito: 15 scudi. Concordati gli interventi sul-
la tela, ci si preoccupo del restauro della cornice,
che risulto pero impossibile per via delle pessime
condizioni rivelate dalla stessa una volta smontata,
per cui si opto per la sostituzione. La nuova cornice
fu commissionata agli intagliatori Filippo e Luigi
Clementi, che avevano bottega «allo stradone della
Chiesa Nuova».?? Agricola motivava la scelta affer-
mando «che nella nascente Galleria de’ quadri al
Laterano, ne ho fatte eseguire due in quel genere,
e pare sia confacente quel modello alle opere gran-
di di pittura»,?® rivelando un criterio di selezione
basato sulle dimensioni. Per la tela di Veronese fu
realizzata, come descrive puntualmente il preven-
tivo, «una Cornice grande di Modine largo secon-
do il disegno fatto dall'lll.mo Sig. Cavaliere Agri-
cola» a due ordini di intaglio con doratura a oro
zecchino, che fu compiuta entro la fine dell’anno.?*

Le richieste dell’'anonimo corrispondente veni-
vano dunque infine esaudite, a riscontro della sua
capacita di colpire l'orgoglio dell’'amministrazio-
ne pontificia nella tutela del patrimonio artistico,
soprattutto dopo l'importante impianto previsto
dall’Editto Pacca. Mentre a Torino si godeva del-
la visita della Sala dei Paoli Veronesi nella Reale
Galleria, allora allestita in Palazzo Madama,?® do-
ve li avrebbe ammirati John Ruskin nel 1858 (Co-
ok 1912, vol. 1, 520-2), Roma ripristinava degna-
mente l'allestimento dell’'unica grande opera del
maestro veneto conservata nelle collezioni pubbli-
che. Nell'inventario topografico del 1851, il dipin-
to risulta esposto nella seconda sala del percorso
(Guarino 2000, 217).

L'intervento, di carattere conservativo, specie
per quanto riguarda la sostituzione della cornice,
e apparentemente superficiale per quanto riguar-
da pulitura e integrazione pittorica,*® non sembra
avere dato luogo a un momento di approfondimen-
to della conoscenza dell’opera veronesiana, come
invece accadeva in contemporanea a Venezia nel
corso dei restauri condotti sulle opere del maestro
(cf. Bizzotto 1990), o come era accaduto tra Parigi
e Torino dove la conoscenza della tecnica dell’ar-

tista veronese, acquisita grazie ai restauri, con-
sentiva di istituire paralleli utili a sostegno della
produzione pittorica contemporanea.?” Viceversa il
restauro romano avra certamente potuto consoli-
dare le competenze di Regis, che proprio attraver-
so le operazioni di integrazione pittorica di opere
di maestri veneti specializzava la propria tecnica,
diventando un punto di riferimento per interventi
su opere di quella scuola.

Certo & che l'importanza della grande tela di
Veronese nelle collezioni capitoline, e romane piu
in generale, fosse assodata, probabilmente anche
per una sorta di riflesso della vastissima fortuna
della tela di analogo soggetto - e di migliore quali-
ta - conservata a Venezia. La versione romana del
Ratto di Europa, meno celebre,ma necessaria per
la completezza degli itinerari museali e collezioni-
stici romani, non mancava comunque di riscuotere
lodi e di fungere da mezzo per decantare la quali-
ta della pittura del suo autore. Cosi appunto il gia
citato Righetti ne concludeva la lunga descrizione:

Tutto il quadro e toccato con quella maestria
di tinte propria soltanto di quella bella scuola,
dove ammirasi sempre uno sfoggio di ricchissi-
me vestimenta al vero ritratte, ed una freschez-
za nelle carni imitanti il piu bello della natura.
Né mancano le teste di conveniente espressio-
ne, anzi se ti fai a ben osservarle, trovi in es-
se quel carattere tutto proprio di una eta la piu
fresca, nella quale il solo diletto, ed il piacere
han si gran parte nel governo delle azioni della
vita. (Righetti 1836, 10)

Ancora a fine secolo, la grande tela esposta nella
Pinacoteca Capitolina colpiva lo sguardo e infor-
mava i pennelli dei giovani pensionanti a Roma,
come attesta la copia realizzata da Giuseppe Zini
[fig. 11] come saggio del primo anno del pensionato
Polettinel 1897 (cf. Fiorini Piccinini Rivi 2013, 81).

21 ASR, Camerlengato II, Tit. IV, b. 200, preventivo di G. Regis, s.d. ma con timbro 1844.
22 ASR, Camerlengato II, Tit. IV, b. 200, da un appunto di F. Agricola.
23 ASR, Camerlengato II, Tit. IV, b. 200, lettera di F. Agricola al cardinale T. Riario Sforza, 3 agosto 1844.

24 1In ASR, Camerlengato II, Tit. IV, b. 200 sono conservati il preventivo allegato alla lettera di F. Agricola del 3 agosto 1844
citato nella nota precedente, una lettera di F. Agricola al cardinale T. Riario Sforza del 21 dicembre 1844; il Registro delle spe-
se per l'anno 1844 e seguenti, dove & segnalato il pagamento di 75 Scudi a Filippo Clementi per la cornice al dipinto di Veronese.

25 Sugli allestimenti delle opere di Veronese nelle collezioni sabaude cf. da ultimo Careddu 2013, con bibliografia precedente.

26 Infatti l'opera fu nuovamente sottoposta a «riparazioni urgenti» nel 1882, cf. Atti del Consiglio Comunale 1883, 66.

27 Per questo interessante intreccio di vicende torinesi e parigine, che vede al centro la figura di Roberto d’Azeglio, direttore
della Reale Galleria fino al 1854, rimando all’intervento di Maria Beatrice Failla (in corso di stampa).
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Abstract Thecollaboration between Joseph Archer Crowe and Giovanni Battista Cavalcaselle led to the publica-
tion of numerous printed works, to achieve which the two scholars developed a method of study and investigation
of absolutely innovative works of art. Their private archives, preserved at the National Art Library of London and
the Biblioteca Marciana of Venice, represent the most complete and precious collection of reproductions of works
of Italian art from the Middle Ages to the seventeenth century. In the funds, several drawings of works of art of the
Veneto - reflecting also a personal interest as well as scientific rigour - and the artistic history of the region from
the Middle Ages to the seventeenth century can be traced, with an interesting deepening on the figure of Titian.
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Sommario 1 lllascito Crowe della National Art Library. - 2 L'arte veneta nel Lascito Crowe. - 3 | disegni: casi di

studio.

1  Illascito Crowe della National Art Library

Collega del pilt noto Giovanni Battista Cavalcasel-
le, giornalista, diplomatico, conoscitore e storico
dell’arte, Joseph Archer Crowe fu uno dei perso-
naggi pit interessanti e culturalmente vivaci della
sua epoca; la sua personalita e il suo ruolo all’in-
terno della connosseurship ottocentesca non sono
ancora stati a sufficienza indagati.

La National Art Library di Londra, presso il Vic-
toria and Albert Museum, conserva al suo inter-
no le carte dell’archivio privato di Crowe, che fe-
cero il loro ingresso in biblioteca nel 1904 grazie
alla donazione della vedova dell'inglese che ave-
va rifiutato la proposta di Roger Fry di pubblicar-
le (Moretti 1973). I1 16 gennaio 1905 I'allora diret-
tore della biblioteca, G. Palmer, sul registro delle
acquisizioni scrive:

Director/ The collections offered by Lady Asta
Crowe includes the original mss of the 1st Eng-

lish editions of Crowe and Cavalcaselle’s His-
tory of Painting in Italy (3 vols.) and History of
Painting in North Italy (2 vols.), and the original
English MSS of the same authors’ lives of Raph-
ael (2 vols.) and Titian (2 vols). Each of the 2 bi-
ographies is supplemented by a bundle of MS.
notes and printed cuttings, and there are great
collections of similar matter, - often illustrated
with sketches, photographs etc. - supplement-
ing the general works and dealing with other
art matters. [...] The greater part deals with
Italian Art [...]. An especially notable collection
of illustrative materials is the series of 6 vol-
umes containing photographs, sketches etc. of
pictures and drawings by Raphael or details in
them [...]. [fig. 1]

Nel 1971, nel nuovo registro della biblioteca, vie-
ne ribadita l'originaria composizione del lascito
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Crowe, comprendente 22 scatoloni di fogli e 6 vo-
lumi con fonti figurative riguardanti Raffaello e la
sua scuola [fig. 2].

11 fondo Crowe della biblioteca del Victoria and
Albert Museum era stato a piu riprese consultato
in relazione alla documentazione scritta che con-
serva al suo interno - la minuta della New history
of painting in Italy & stata ampiamente interpre-
tata da Donata Levi nella sua monografia (Levi
1988) - ma nessuno fino ad ora si era mai occupa-
to in maniera sistematica dei disegni, ad eccezione
di un articolo - quasi passato inosservato - scritto
da Stefania Ricci (1989), nel quale pero non vengo-
no pubblicate immagini; non piu che accenni dun-
que alla fondamentale questione che il fondo lon-
dinese contenga moltissimi disegni realizzati sia
da Crowe che da Cavalcaselle, che sivanno ad ag-
giungere ai migliaia conservati a Venezia arric-
chendo il catalogo degli studiosi e la nostra consa-
pevolezza del loro infinito bagaglio di conoscenze
e competenze.

A ragione Donata Levi (1982) mette in luce la
presenza di Crowe, costante e significativa, nella
raccolta dei materiali, nell’analisi dei documenti fi-
gurativi e nella redazione dei testi. Cido che emer-
ge con minore intensita e invece la sua attivita ar-
tistica. L'analisi di alcuni faldoni del Victoria and
Albert permette di restituire a Crowe il suo ruo-
lo di disegnatore, dotato di uno stile personale in-
dividuabile sia nel fondo londinese che in quello
veneziano.?

Per cio che riguarda i fogli consultati in oc-
casione del presente studio, denominati Con-

tinental Collection e collocati nel manoscritto
MSL/1904/2446-2456 attualmente con segnatura
86.27.30-33 e 40, questi si presentano organizza-
ti in faldoni, denominati boxes, secondo un crite-
rio topografico per nazione, all’interno dei quali
la divisione € per localita (ad es. Italian Galleries,
Box 2, Including Florence, Lucca, Assisi and Other
Smaller Files); i fogli sono infatti inseriti in fascico-
li creati dagli stessi autori sui quali sono indicati i
nomi delle citta [fig. 3]; alcuni di questi contengo-
no solo poche pagine, altri invece risultano mol-
to corposi ed eterogenei per qualita dei disegni e
tipologia di carta utilizzata. Se a volte infatti era
sufficiente un singolo foglio per illustrare un’ope-
ra, spesso per poter cogliere 'essenza di un intero
ciclo decorativo erano necessarie decine di dise-
gni; inoltre € importante tener presente che il fon-
do Crowe € complementare al lascito Cavalcaselle,
ora alla Biblioteca Nazionale Marciana di Venezia,
per cui cio che crediamo un set finito spesso con-
tinua all'interno dell’altra raccolta. E il caso della
decorazione del Camposanto di Pisa, che ancora
Muller-Bechtel (2009, 117-35) affermava esaurirsi
negli oltre cinquanta fogli della Marciana, e inve-
ce prosegue con numerosi disegni conservati nel
fondo Crowe della National Art Library.?
Stefania Ricci (1989, 146) notava che i disegni
attribuibili a Crowe sono per lo pili copie da ripro-
duzioni a stampa o da altri schizzi; ci sono invece
motivi per credere che il fondo sia composto in lar-
ga misura da disegni dell'inglese; sono inoltre pre-
senti delle copie su carta velinata da incisioni, da
disegni dello stesso Cavalcaselle o da fotografie -

L'autore desidera ringraziare Ilaria Miarelli Mariani e Alessandro Tomei, senza i quali questo contributo non avrebbe visto la lu-
ce; siringrazia inoltre per I'infinita disponibilita Catherine Yvard della National Art Library. Interventi sull’attivita di collabora-
zione di Cavalcaselle e Crowe e sul loro metodo di lavoro sono stati pubblicati da Levi 1981, Levi 1982, Moretti 1973, ma ad oggi
manca un contributo che faccia luce sulla formazione e personalita dello studioso inglese.

1 Dopo quella data, i manoscritti sono stati spostati all’interno della biblioteca almeno due volte. Fino a poco tempo fa, non tuttii
materiali londinesi erano disponibili agli studiosi. Si tratta sicuramente non di una mera modifica catalogativa quanto piuttosto di
un’accessibilita a fasi del materiale. L'indicazione delle collocazioni fornita da Donata Levi nel 1982 infatti non corrisponde all’at-
tuale. Quando la studiosa scrive, nel 1982, le scatole erano collocate con segnatura 72 C 1-15, 86 GG 13-17 e 86 EE 22; si veda Le-
vi 1982, 1156 nota 103. Le attuali collocazioni sono le seguenti: 86.ZZ.51-55, Notes Etc. on Italian Painters (1860-70); 86.ZZ.19-25,
A New History of Painting in Italy (manuscript) [MSL/1904/2356-2358]; 86.2Z.56, Notes on Dutch and Flemish, and a Few German
and French Painters, with Letters and Press-cuttings, Some Miscellaneous (ca. 1852-1880); (Collocazione non disponibile) Notes
on Pictures at the South Kensington Museum, Including the Raphael Cartoons and Works on Loan, and in Different Private Collec-
tions, and of Drawings at the British Museum (ca. 1860-1885) [MSL/1904/2444]; 86.2Z.30-33 e 40, Notes on Pictures in Continen-
tal Collections (ca. 1860-1880) [MSL./1904/2446-2456], contenenti French Galleries (2 boxes) - Austrian Galleries (2 boxes) - Ger-
man Galleries (3 boxes) - Italian Galleries (12 boxes) - Miscellaneous Material (3 boxes); (Collocazione non disponibile), Notes on
Pictures in Provincial Collections, Mostly Private, of Great Britain and Ireland, Including Windsor, Hampton Court, Oxford Etc. (ca.
1860-1880) [MSL/1904/2445]; 86.ZZ.50, Notes of Pictures in the National Gallery, South Kensington, and Provincial Galleries (ca.
1860-1886); 86.ZZ.45- 46, Notes on the Italian School of Painting, Chiefly Mediaeval and Upon the Early Christian and Mediaeval
Mosaics in Italy Etc. (1861-1865 circa) [MSL/1904/2434]; 86.27.42,43 e 49; 11.RC.H.18-23, Raphael, His Life and Works (ca. 1880)
[MSL/1904/2364-2365, 2458-2463; 86.ZZ.44, 47 e 48, Titian, His Life and Times (ca. 1875) [MSL/1904/2361-2362]. I fogli consultati
in occasione del presente studio sono quelli collocati nel manoscritto MSL/1904/2446-2456 attualmente con segnatura 86.2Z7.30-
33 e 40, e nel manoscritto MSL/1904/2361-2362 con segnatura 86.2Z.44, 47 e 48,

2 Lamaggior parte dei disegni di scultura conservati nel fascicolo 17 del codice It. IV_2032-12273 sono stati a mio avviso realiz-
zati da Crowe. Per un approfondimento di questo argomento si veda Fraticelli 2018. Haskell (1976, 91) scriveva che «Crowe was
a competent draughtsman and a knowledgeable scholar».

3 NAL, 86.ZZ.33 box 1 £.2997; 86.ZZ.33 box 2, f. 4461, 4476-4489, 86.ZZ.33 box 1 £.2997.
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Figural Londra, National Art Library. Registro delle acquisizioni con notarelativa all'ingresso

queste ultime in quantita superiore rispetto al fon-
do veneziano forse, come ipotizza la stessa Ricci
(1989, 148), per via di un interesse piu spiccato di
Crowe per questo mezzo di riproduzione.” All'inter-
no delle Continental Collection, la mano di Cavalca-
selle € maggiormente riscontrabile nei fogli raffi-
guranti opere d’arte italiana e inglese, conservati

dellascito Crowe in biblioteca. Cortesia del Victoria and Albert Museum, London

nei faldoni denominati Italian Galeries, e in quelli
denominati Notes on the Italian School of Painting,
Chiefly Mediaeval and Upon the Early Christian and
Mediaeval Mosaics in Italy Etc., E Notes of Pictures
in the National Gallery, South Kensington, and Pro-
vincial Galleries.® Crowe, instancabile viaggiatore
appassionato di pittura fiamminga ed europea, si

4 Donata Levi ha recentemente discusso in modo specifico dell'utilizzo delle fotografie da parte di Crowe, in particolare per al-
cune scene del Camposanto di Pisa, nel corso del seminario di studi curato dalla studiosa in collaborazione con Matilde Cartolari
(«Il restauro per immagini. Le fotografie come mezzo di indagine, progettazione e documentazione per la storia conservativa fra
Otto e Novecento», Universita degli Studi di Udine, 19-20 giugno 2019).

5 La nazionalita italiana di Cavalcaselle, la conoscenza approfondita della storia dell’arte italiana e il ruolo attivo giocato nel
settore all'interno dello Stato italiano rappresentano i motivi per cui suoi sono la maggior parte dei disegni raffiguranti opere
d’arte italiana; si riscontra la mano di Cavalcaselle nella maggior parte dei fogli di tema inglese perché il legame di Cavalcaselle
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Collection of Manusoripts, Books, Wotes,¥Sketches offered by

Lady Asta Crowe.
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Figura2 Londra, NationalArtLibrary. Nuovo registro delle acquisizioni con
notadel 1971 nella quale viene ribadita la consistenza del lascito Crowe.
Cortesia del Victoriaand Albert Museum, London

occupo di effettuare le ricognizioni in Europa cen-
trale; la sua mano si riscontra nei disegni dei fal-
doni denominati French Galleries (2 boxes), Austri-
an Galleries (2 boxes), German Galleries (3 boxes).

Caratteristica dei fogli del Victoria and Albert
di mano di Cavalcaselle ¢ il ricorso all'inglese; in
moltissimi di questi I'italiano appunta delle osser-
vazioni nella lingua del collega. Anche quando le
note manoscritte sono realizzate a pil riprese, la
lingua principale € sempre quella inglese; ne & in-
teressante esempio un foglio del codice 86.27.33
box 1 [fig. 4], sul quale I'italiano, in due momenti di-
versi, con inchiostro e matita, appunta alcune ca-
ratteristiche cromatiche e stilistiche del volto ana-
lizzato. Altrove Cavalcaselle utilizza entrambe le
lingue. Il bellissimo foglio con la Maesta di Simo-
ne Martini [fig. 5] presenta note manoscritte rea-
lizzate in due epoche differenti: un ductus piu cor-
sivo e frettoloso caratterizza gli appunti in lingua
inglese, che descrivono le immagini all'interno dei
tondi della cornice e indicano i nomi dei santi; una
scrittura pill curata in lingua italiana aggiunge al-

Figura3 Londra, NationalArt Library. MSL/1904/2446-2456,86.ZZ.33 box 2.
Cortesiadel Victoriaand Albert Museum, London

cune notizie relative a particolari del dipinto e al-
la grandezza dell’'opera.

Lo studio di questi archivi privati consente di
ipotizzare che i fogli di Cavalcaselle abbiano viag-
giato maggiormente; la gran parte dei disegni ri-
sulta rimaneggiata piu volte, uno stesso foglio puo
contenere disegni note e ritocchi di anni diversi,
mentre i fogli di Crowe risultano finiti in un brevis-
simo arco di tempo. Questo perché a Cavalcaselle
bisogna riconoscere quell’attitudine unica a studia-
re l'opera d’arte nei minimi dettagli, ad analizzar-
la sotto tutti gli aspetti possibili, ad instaurare un
contatto diretto con essa per comprendere senza
possibilita di errore le procedure tecniche, I'icono-
grafia, lo stile, I'idea compositiva e tutte le fasi con-
nesse con l'ideazione e la realizzazione dell’opera.
E per fare cio, viaggiando, portava con sé i dise-
gni realizzati sul posto anni prima. Cosl, il criterio
topografico assume un valore strumentale e non
quello di una semplice scelta catalografica. Crite-
rio che, proprio per questi motivi, risulta assoluta-
mente sistematico in entrambi i lasciti soprattutto,

con I'Inghilterra fu sempre molto forte, a partire dal lungo periodo di esilio trascorso a Londra, dal 1849 al 1857, momento cru-
ciale per la sua formazione e per l'ideazione dei futuri progetti editoriali.
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Figura4 Londra,National ArtLibrary. MSL/1904/2446-2456,86.ZZ.33 box 1.
Cortesia delVictoriaand Albert Museum, London

Figura5 Londra, National Art Library. MSL/1904/2446-2456,86.ZZ.33 box 1.
Maestd di Simone Martini. Cortesia del Victoria and Albert Museum, London
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per quanto riguarda il fondo veneziano, nei codi-
ciIt. IV 2030-2033 2036-2037 e 2040, che conten-
gono quaderni di appunti e fascicoli di fogli sciol-
ti con i disegni realizzati direttamente sul posto.

2 L’arte veneta nel Lascito Crowe

Tra i fogli del fondo Cavalcaselle della Biblioteca
Marciana di Venezia tanti sono i disegni di sogget-
to veneto, e numerosi fino ad ora sono i contributi
che hanno analizzato gli interessi cavalcaselliani
per il Veneto e per I'arte veneta.” La memoria de-
gli studi padovani dello storico dell’arte ¢ affida-
ta ai fascicoli 5 e 7 del codice It. IV, 2036 [12277]
della biblioteca veneziana, risalenti al 1857, anno
in cui Cavalcaselle giunge a Padova da Torino (Le-
vi 1988, 101; Spiazzi 1998b). Cavalcaselle fu poi a
Padova nuovamente nel 1864 e nel 1865.%

Cavalcaselle soggiorno a Verona negli anni in-
torno al 1866 per studiare i dipinti conservati in
citta, soffermandosi in particolare sulla produzio-
ne di Stefano da Verona e Pisanello (Magagna-
to 1973, 17 e Marini 1996).° Le ricognizioni ca-
valcaselliane a Venezia avvennero in due fasi, la
prima risalente al 1857, ai tempi della revisione
vasariana,*® la seconda tra il 1863 e il 1866 (Mar-
con 2008, 175).**

Per quanto riguarda il lascito Crowe del Victo-
ria and Albert, l'analisi della consistenza dei fogli
permette di individuare un numero elevato di di-
segni di soggetto veneto a testimonianza dell’inte-
resse di entrambi gli studiosi per le manifestazioni
artistiche di questa regione e della lungimiranza
senza precedenti con la quale si sono accostati ai
vari aspetti dell’evoluzione dell’arte veneta, sup-

I fogli del lascito Crowe della National Art Libra-
ry sono del tutto inediti, ad eccezione di 8 disegni
pubblicati nella monografia di Donata Levi (1988).¢

portata da uno studio intenso e intelligente della
storia e della storia dell’arte del territorio.

11 box 1a delle Italian Galleries conserva un fa-
scicolo denominato Rovigo contenente 12 fogli
raffiguranti testimonianze artistiche della citta
veneta, un secondo con circa 60 fogli con opere
d’arte della citta di Treviso e un ultimo denomi-
nato Vicenza e composto da 35 fogli. Attribuibi-
li alla mano di Cavalcaselle, ¢ facile datare questi
fogli al periodo del viaggio dell’italiano nel Lom-
bardo Veneto successivo al ritorno a Torino dopo
il soggiorno londinese e prima di giungere a Pa-
dova, negli anni intorno al 1857 (Levi 1988, 101).

I1box 4 conserva un paio di fogli sciolti con dise-
gni tratti dalla citta di Padova, descritta dettaglia-
tamente nel box 9, in cui i numerosi disegni delle
testimonianze artistiche sono suddivisi in vari fa-
scicoli denominati: Padova (45 ff.), Padova Gallery
(12 ff.), San Francesco di Padova, Padova Private col-
lection (22 ff.), Padova District (5 ff.), Padova Guari-
ento (27 ff.). Quiidisegni, la maggior parte dei quali
elaborati e rifiniti, raffigurano sia opere trecente-
sche che manifestazioni artistiche successive, per-
mettendo cosi di ipotizzare che si tratti di fogli re-
alizzati in anni diversi. Nello stesso box 9 ci sono 8
fogli all'interno di un fascicolo denominato Venezia,
citta che Cavalcaselle e Crowe analizzano nel det-
taglio nei fogli del box 10.*> Ben 109 fogli e 13 foto

6 Sitratta delle illustrazioni 69-77; i fogli appartengono ai manoscritti aventi all’epoca dello studio collocazione 72.c.9 e 72.c.12.

7 Bernabei 1975; Magagnato 1973; Magagnato 1991; Furlan 1987; Spiazzi 1998a e 1998b; Marini 1996; Marcon 2008; Berna-
bei 1998; Curzi 2000.

8 Nel corso del suo primo soggiorno Cavalcaselle concentro i suoi studi sugli episodi artistici Trecenteschi della citta con lo sco-
po di mandare a Murray un resoconto dettagliato della condizione dei monumenti in previsione della revisione delle Vite di Vasa-
ri. I1 secondo soggiorno invece avviene quando gia era chiaro il progetto di pubblicazione della History of Painting in Italy, le ri-
cognizioni si concentrano sulle opere del Quattrocento e del Cinquecento. Per i disegni di Cavalcaselle in Marciana dagli affre-
schi di Giotto si veda Spiazzi 1982; per i disegni dalla Cappella Ovetari Spiazzi 1998a. Le carte del box 9 e 10 delle Italian Galler-
ies del V&A sono inedite e quindi trattate per la prima volta in questo contributo.

9 Nel giudizio di Magagnato, nell’attento esame delle vicende storico-artistiche veronesi si coglie il valore critico della riscoper-
ta della vitalita dei centri provinciali che caratterizza I'History of Painting in North Italy.

10 Alla fine del quinto decennio dell’Ottocento I'editore John Murray chiese a Cavalcaselle di aggiornare per cio che riguarda-
va attribuzioni e collocazioni i contenuti delle Vite di Vasari e nel 1857 propose all’italiano un contratto trimestrale per un viag-
gio in Italia; le ricognizioni sul patrimonio artistico avvennero in gran parte tra I'agosto del 1857 e il 1863 (Levi 2009, 17; 1993,
3). 1l taccuino della Biblioteca Marciana che conserva i fogli prodotti in occasione del viaggio nel Lombardo Veneto & conservato
sotto la segnatura It. IV, 2036 [12277] tac. XVII.

11 Frai 32 taccuini del fondo della Marciana, l'unico interamente dedicato a Venezia (It. IV, 2037 [12278] tac. IV) & datato dal-
lo stesso autore a quelli anni

12 Cavalcaselle studio all’Accademia di Venezia prima del suo esilio e quindi studio e visito bene le opere della citta, ma la ca-
pillarita delle ricognizioni e i soggetti raffigurati chiariscono la presenza di un preciso progetto, compatibile con le attivita edi-
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Figura6 Londra, National ArtLibrary. MSL/1904/2361-2362,86.ZZ.44 box 1. Figura7 Londra, National Art Library. MSL/1904/2361-2362,86.ZZ.44 box 1.
Cortesia del Victoriaand Albert Museum, London Cortesiadel Victoriaand Albert Museum, London

infatti descrivono le opere conservate all’Accade- valcaselle, Titian, His Life and Times (Cavalcaselle,
mia di Venezia, raccolti nel fascicolo Venice Acad., Crowe 1877).** La monografia tizianesca, una mo-
78 fogli illustrano invece dipinti conservatiin Palaz- derna analisi storico critica su una figura centrale
zi e Gallerie; il fascicolo Venice churches raccoglie della storia dell’arte italiana, in cui elementi bio-
ben 124 fogli. Chiudono il box 10 una ventina di fo- grafici e contesto storico-artistico si fondono con
gli sciolti di mano di Crowe e un fascicoletto deno- mirabile modernita in un momento in cui la bio-
minato Arena Chapel di 9 disegni, anche questi at- grafia, soprattutto in ambiente tedesco e inglese,
tribuibili all'inglese, che raffiguranoi Vizi e le Virttt  vive un rinnovato momento di splendore (Bernabei
a monocromo tratti dalla Cappella degli Scrovegni. 1998, 271), vede una fase elaborativa lunga e im-

Nel 1877 fu pubblicata, dall’editore Murray co- pegnativa, alla quale il contributo di Cavalcaselle
me era avvenuto per le altre opere di Crowe e Ca- sembra marginale (Levi 1988, 369-78).** Il lascito

toriali degli anni del terzo soggiorno (1863-66), pit lungo e approfondito, e non del primo contatto tra Cavalcaselle e la citta ve-
neta, né del secondo, avvenuto nel 1857.

13 L’idea di biografie di grandi artisti del Cinquecento nasceva come complemento ai volumi delle due History e la biografia di
Tiziano avrebbe fatto, come consigliato da Murray, da corollario al secondo volume della History of Painting in North Italy. Ma i due
studiosi elaborarono il progetto, piu coerente dal loro punto di vista, di pubblicare monografie come opere a sé stanti; riuscirono
ad avere la meglio sull’idea dell’editore e vennero cosi pubblicate, nel 1877 e nel 1882-85, le due monografie su Tiziano e Raffaello.

14 Anche se imprescindibile & stato il ruolo di Cavalcaselle per le ricognizioni relative alla fase matura e tarda di Tiziano in Spa-
gna, Russia e Svezia, e per lo studio dell’eredita tizianesca in Rubens, Rembrandt e van Dyck. Nel 1877 il critico di «The Academy»
cosl salutava la recente pubblicazione di Crowe e Cavalcaselle: «Di recente persone competenti, da Passavant a Heath Wilson, da
Julius Meyer a Thausing, ci hanno dato vite di Raffaello, Michelangelo, Correggio e Diirer; tutti loro hanno illuminato il loro sog-
getto con la luce della critica moderna. Fino ad ora pero non si € avuta neppure in Italia una adeguata biografia di Tiziano» (Levi
1988, 378). Sulla fortuna di Tiziano nell’Ottocento si veda Ruhmer 1980.
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Crowe conserva tutte le testimonianze del momen-
to di genesi di Titian, His Life and Times e permet-
te di ripercorrere le fasi della stesura dell’opera,
dalla ricerca del materiale tizianesco sparso per
I'Italia, ai viaggi per visionare le opere e realizzare
i disegni, alle lettere che testimoniano i momenti
di discussione e scambio di idee fino alla raccolta
e trascrizione sia di fonti e documenti cinquecen-
teschi che di frammenti di letteratura critica e bi-
bliografia, fino alla realizzazione della minuta, re-
datta a mano da Crowe. I dati furono sottoposti
dallo studioso a verifiche incrociate, e solo 1’analisi
dei fogli londinesi riesce a dare un’'idea dell’entita
delle ricerche condotte sull’'amplissima bibliogra-
fia a disposizione. Le carte londinesi confermano
l'ipotesi di Levi (1988, 374): Crowe si occupo del-
la corposa parte storica legata alla vita di Tiziano
e all’'epoca in cui si dipano la sua vicenda artisti-
ca e personale, Cavalcaselle forniidisegni e le in-
formazioni pit dettagliate sulle opere d’arte. A ul-
teriore testimonianza di cio, i disegni tizianeschi,
fino ad ora inediti, conservati a Londra, parte del
lascito Crowe ma di mano dell’italiano.

I faldoni catalogati sotto il nome di Titian, His
Life and Times [MSL/1904/2361-2362]** consento-
no dunque un affondo sullo studio che precedette
la pubblicazione della monografia. Il box 1 con se-
gnatura 86.Z7.44 conserva 1500 pagine numerate
con ogni tipo di appunto riguardante Tiziano; no-
tizie dettagliate sulla sua vita e i suoi spostamen-
ti e informazioni sulla sua attivita artistica sono
avvalorate dalla trascrizione accurata della fonte
da cui ogni informazione é tratta. Cosi ogni opera
citata presenta una descrizione pili 0 meno detta-
gliata, informazioni sull’attuale collocazione e su-
gli eventuali spostamenti e un elenco di fonti da
cui le notizie sono tratte; e ogni informazione ri-
guardo la vita dell’artista e vagliata alla luce del-
le numerose testimonianze scritte a lui contempo-
ranee e successive, a volte interamente trascritte,
altre solo citate. Esempio interessante di questa
attenzione & la pagina contenente calcoli e sup-
posizioni riguardanti I'anno di morte del pittore.

Nel box 1 vi e inoltre conservata, scritta di get-
to con cancellature e ripensamenti in itinere, la
primissima stesura dell’Incipit dell’opera, quella

che diventera la prima pagina del volume dato alle
stampe, segnata come «p.1» [fig. 6]. Estremamente
interessante e il fascicolo di fogli contenente I'indi-
ce dei nomi e dei luoghi e I'indice dei soggetti del-
le opere citati nel libro [fig. 7].

Nel box 2 i circa 1000 fogli numerati presenta-
no: un indice dei documenti, editi e inediti, consul-
tati, 'indice degli scritti su Tiziano e le trascrizio-
ni di alcuni passi di questi documenti, relativi ad
aspetti particolarmente critici della vicenda tizia-
nesca. Nella prima di queste pagine di documenti,
numerata a matita in alto a destra ‘985’, sotto il ti-
tolo sottolineato ‘Indice dei documenti’, possiamo
ad esempio leggere: Versi incisi in lode a Tiziano
insieme delle imprese di Ludovico Dolce. / Dialogo
della Pittura di Mes. Ludovico Dolce, la parte relati-
va a Tiziano. / Elenco dei libri che parlano su Tizia-
no. [...]. Un altro foglio di piccolo formato presen-
ta un elenco delle Varie pitture che si conservano
in Museo Moscardo di Verona catalogue in un vo-
[ume entitled: Note ovvero Memorie del Museo del
Conte Lodovico Moscardo nobile Veronese - Vero-
na MDCLXXII.

La minuta dell'opera data alle stampe & accu-
ratamente conservata - divisa in due box di circa
500 fogli ciascuno, numerati e tenuti insieme da un
nastrino - sotto la segnatura 86.27.48.

Nei faldoni tizianeschi non ci sono disegni, ad
eccezione di quattro tavole ad inchiostro nel box
2 del codice 86.ZZ.44, raffiguranti la pianta del
coro della chiesa di Santa Maria a Pieve di Cado-
re, come silegge nella nota manoscritta ‘dipinta a
fresco dal nostro Tiziano’, lo schema della coper-
tura dello stesso coro, la sezione di una delle vol-
te a sesto acuto e lo schema dell’arco d’ingresso
al coro.*® I disegni delle opere di Tiziano non so-
no dunque riuniti sotto un’unica collocazione, ma
risultano sparsi nei vari faldoni e divisi secondo
il criterio topografico comune alla conservazione
di tuttii disegni del lascito. Curioso che Cavalca-
selle e Crowe non abbiano raccolto, per facilitar-
ne la consultazione, in unico fascicolo i tanti di-
segni che avevano tratto dalle opere dell’artista
veneto, preferendo mantenere intatto il criterio
di catalogazione dei loro fogli che prevedeva la
divisione topografica delle opere. Se poi pensia-

15 Corrispondenti alle segnature 86.27.44, 47 e 48.

16 Sul primo di questi fogli & possibile leggere: Pianta del Coro della Chiesa principale di Pieve, cioé di S. Maria dipinta a fresco
dal nostro Tiziano. Tav.I*/ porta della Sagrestia / 1143. La nota manoscritta del secondo di questi fogli recita: Forma, e comparti-
mento della Cuba del Coro della Chiesa matrice di S. Maria di Pieve fatta a volta viva con disegno tedesco, e tutta dipinta a fresco
dal grande Tiziano Vecelli pittore, Conte e Cavaliere / L'elevatezza poi dei due opposti lati semicircolari del Coro presa dalla Corni-
ce del Coro fino all’apice del semicircolo e di piedi 15./ Piedi veneti 27 / 1145. 11 terzo foglio presenta la seguente intestazione: Fi-
gura del quadro, che esiste dalla parete del lato a (...) Evangeli corrispondente al compartimento N° 9 della Volta (Tavola II / eguale
a quello che esiste sulla opposta parete, il quale corrisponde alla sua volta N°10 del compartimento (...) / Tav.° III / 1147. La quarta
tavola recita: Figura dell’arco d’ingresso del coro compartito, e fogliato dal solito trave a cornice di festoni con la croce cosi aposta

sulla quale c’¢ il (...) Crocifisso. / Tav°4 / 1149.
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mo che tanti disegni raffiguranti opere di Tizia-
no sono nel fondo Cavalcaselle della Marciana,
riusciamo a comprendere ancor pill quanto fosse
complesso il loro metodo di lavoro, basato, sem-
pre, su un costante confronto e scambio di idee.

I disegni da opere di Tiziano sono dunque, nel
fondo Crowe della NAL, cosi distribuiti: il box 2,
che raccoglie disegni di opere d’arte del centro
Italia, conserva un fascicolo denominato Titian con

3  ldisegni: casi di studio

E utile a questo punto del discorso realizzare uno
zoom su alcuni dei fogli citati, per conoscere piu
da vicino la natura di queste carte. Il box 1a del-
le Italian Galleries ci offre due spunti interessanti.
Nel fascicolo denominato Rovigo troviamo il dise-
gno, datato 1868, di un ritratto maschile che Ca-
valcaselle attribuisce a Tiziano e che Crowe cor-
regge con Licinio; le note manoscritte descrivono
abbastanza nel dettaglio 'immagine: Tiziano ? no
Licinio | Rovigo | 1868 | n°8 detto un filosofo | uomo
giovane con barba | grandezza naturale | berretto
| barba | tiene il libro | anello in dito | indica nel li-
bro [fig. 8]."" Nel catalogo delle opere di Bernardi-
no Licinio, pittore veneziano la cui monumentalita
e le cui strutture formali ricordano da vicino Tizia-
no, troviamo ritratti confrontabili con il nostro per
I'impostazione generale della figura ma niente che
corrisponda al disegno. Si tratta invece del Ritrat-
to di studioso di Domenico Caprioli, tela realizzata
tra il secondo e il terzo decennio del Cinquecen-
to e conservata presso la Pinacoteca dell’Accade-
mia dei Concordi di Rovigo (Berenson 1957, 52).*%

11 secondo foglio rappresenta la bellissima Ma-
donna con Bambino del fratello di Tiziano, Fran-
cesco Vecellio, conservata a Vicenza, come recita
l'appunto a matita sul foglio, e proveniente dall’O-
spedale della Misericordia, attribuita per la pri-
ma volta a Francesco proprio da Cavalcaselle e
Crowe (1877-78, 536-7).*° Le note manoscritte re-
citano: Tiziano (Francesco / Tavola grandezza na-
turale poco meno / mezza figura una della Madon-
na col Putto [fig. 9].%°

26 fogli di opere di Tiziano agli Uffizi di Firenze ed
uno denominato Uffizi Drawings che contiene al-
cuni disegni di Tiziano di mano di Crowe; nel box
8, nel fascicolo Florence, Pitti, pit della meta dei
52 fogli al suo interno raffigura opere del pittore
veneto. I1 box 10, nei fascicoli Venice Acad. e Ven-
ice Churches, conserva altri disegni tizianeschi
ivi conservati.

Iboxes 9 e 10 delle Italian Galleries** conservano
disegni che raffigurano una selezione interessan-
te di opere provenienti dai piu importanti cantie-
ri pittorici padovani. Dalla basilica di Sant’Anto-
nio, Crowe realizza ad inchiostro lo schema della
Cappella di San Felice e scene raffiguranti Storie
di San Giacomo e una Crocifissione, realizzate nel
1379 da Altichiero (figg. 10-11].?> All'interno del di-
segno, in lingua inglese, vi sono le descrizioni del-
le scene raffigurate con I'indicazione dei soggetti;
in alto a destra Crowe appunta: «The Whole Chapel
Rewhind by Zannoni(?) in 1791», e in basso «wall to
Left in Capella [sic] S. Felice». Un altro foglio pre-
senta lo schema della parte interna della cappel-
la della basilica, con gli archi a tutto sesto di pas-
saggio. All'interno del disegno, ad inchiostro e in
lingua inglese, vi sono le descrizioni delle scene
raffigurate. Lungo il margine sinistro del foglio:
«cappella San Felice alla basilica di S. Antonio Pa-
dova»; all'interno del disegno: «chiesa archi di pas-
saggio»; sotto il disegno due righe di descrizione in
lingua inglese, e lungo il margine inferiore un pic-
colo schema della copertura della cappella.

I successivi cinque fogli del box 9 sono dedica-
ti allo studio della Cappella Ovetari agli Eremita-
ni; il primo di questo gruppo di disegni, realizza-
to da Crowe, raffigura lo schema dell’interno della
cappella, con l'indicazione delle lettere dell’alfa-
beto in corrispondenza di ciascuna delle scene af-
frescate [fig. 12]. Due fogli di mano di Cavalcasel-
le illustrano particolari degli affreschi dell’arco di
accesso alla cappella e del pennacchio, tra cui gli

17 Sulla figura di Bernardino Licinio si veda Momesso 2009 con bibliografia precedente.

18 Siringrazia per la puntuale segnalazione Federico Giannini.

19 Francesco Vecellio (Pieve di Cadore 1475-1560), Madonna con il Bambino. Olio su tavola; 51 x 40 cm. IPAB di Vicenza, inv. n. 1570
20 Per un approfondimento sulla figura di Francesco Vecellio si veda Frangi 2018 con bibliografia precedente, e D’Inca, Mati-

no 2011; Matino 2011.

21 86.ZZ.33 boxes 9 e 10, collocazione MSL/1904/2446-2456.

22 Per gli affreschi di Altichiero in Sant’Antonio si veda Flores d’Arcais 1991.
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Figura 8 Londra, National Art Library. MSL/1904/2446-2456,
86.ZZ.33 box 1a. Ritratto di studioso di Domenico Caprioli.
Cortesia del Victoriaand Albert Museum, London

Figura 1l Londra, National Art Library. MSL/1904/2446-2456,86.2Z.33 box 9. Cappella di San
Felice in Sant’Antonio, Padova. Cortesia del Victoria and Albert Museum, London

Figura9 Londra, National ArtLibrary. MSL/1904/2446-2456,
86.2Z.33 box 1a. Madonna con Bambino di Francesco Vecellio.
Cortesia delVictoriaand Albert Museum, London

Figura 10 Londra, National ArtLibrary. MSL/1904/2446-2456,
86.2Z.33 box 9. CappelladiSan Felice in Sant’Antonio, Padova.
Cortesia del Victoria and Albert Museum, London

Figura12 Londra, National Art Library. MSL/1904/2446-2456,86.ZZ.33 box 9. Cappella Ovetari
agli Eremitani, Padova. Cortesia del Victoria and Albert Museum, London
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Figura 13 Londra, National Art Library. MSL/1904/2446-2456,86.2Z.33
box 9. San Matteo di Guariento, Musei Civici, Padova.
Cortesiadel Victoriaand Albert Museum, London

Figura 14 Londra, National Art Library. MSL/1904/2446-2456,86.2Z.33
box 9. Particolare dalle Storie dell’Antico Testamento di Guariento,

dalla Cappella Carrarese, Padova. Cortesia del Victoria and Albert
Museum, London

Figura 15 Londra, National Art Library. MSL/1904/2446-2456,86.2Z.33
box 9. Cristo in pieta tra la Vergine e San Giovanni evangelista

di Guariento, dal presbiterio della chiesa degli Eremitani, Padova.
Cortesiadel Victoriaand Albert Museum, London
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Figura 16 Londra, National ArtLibrary. MSL/1904/2446-2456,
86.2Z.33 box 9. Angelo che pesa le anime di Guariento,

dalla Cappella Carrarese, Padova.

Cortesia del Victoriaand Albert Museum, London

Figura 17 Londra, National Art Library. MSL/1904/2446-2456,
86.2Z.33 box 10. Prudenza e Fortezza di Giotto,

Cappelladegli Scrovegni, Padova.

CortesiadelVictoriaand Albert Museum, London
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Angeli e uno dei tondi con i Padri della Chiesa, og-
gi distrutti, realizzati da Niccolo Pizzolo nel 1441.%%
Un altro di questi fogli presenta il Trasporto di Cri-
sto, affresco della parete sud della cappella, con
I'indicazione di forme e colori in corrispondenza
dei singoli elementi.?* Un bellissimo disegno ad in-
chiostro, posto sul lato destro di un foglio A3 rap-
presenta la tavola di Guariento raffigurante San
Matteo proveniente dall’Accademia Galileiana di
Scienze Lettere ed Arti ed ora conservato presso
il Museo Bottacin, Musei Civici di Padova (Murat
2016). La lunga nota manoscritta descrive lo sti-
le dell’'opera ed i colori utilizzati; interessanti i ri-
ferimenti alla stesura del colore alla greca [...] di
modo di assomigliare alle pitture greche e con po-
ca diversita di miglioramento - vedi specialmente
la tuta dell’angelo [fig. 13].

Ancora da Guariento, Cavalcaselle disegna al-
cune scene ad affresco con Storie dell’Antico Te-
stamento realizzate tra il 1345 e il 1354 nella sala
delle Adunanze dell’Accademia Galileiana, Cappel-
la Carrarese - 5 fogli con particolari tratti da Dio
istruisce Adamo ed Eva e Giuseppe interpreta i so-
gni del faraone [fig. 14]** - e l'affresco raffigurante
Cristo in pieta tra la Vergine e San Giovanni evan-
gelista, in origine sulla parete destra del presbite-
rio della chiesa degli Eremitani, andata distrutta
dai bombardamenti del 1944; la nota manoscrit-
ta relativa al disegno recita: Nel coro degli eremi-
tani a chiaro-scuro (sopra il Cristo grande in Cro-
ce coperto dal quadro di Fiumicelli [...] / vedi nella
guida degli Scienziati il nome del restauratore / an.
1589 nel pillastro alla dritta di chi entra - Eremita-

ni [fig. 15]; sempre dalla Cappella carrarese, 3 fogli
rappresentano particolari dell’ipotesi ricostrutti-
va dei dipinti su tavola del soffitto oggi conserva-
ti presso il Museo Bottacin (Murat 2016); nel par-
ticolare della scena dell’Angelo che pesa le anime,
I'angelo in basso a destra del foglio & raffigurato
in dimensioni maggiori e piu curato nella resa del
particolari [fig. 16].

Non puo mancare, in un’analisi sui disegni pa-
dovani di Crowe e Cavalcaselle, una seppur bre-
ve citazione dei fogli realizzati nella Cappella de-
gli Scrovegni. L'italiano realizza ad inchiostro il
Compianto sul Cristo morto e il Giudizio Univer-
sale; Crowe si dedica alla riproduzione, a matita
su fogli di piccole dimensioni, delle scene raffigu-
ranti Resurrezione e Noli me tangere e Resurrezio-
ne di Lazzaro (box 9) e dei Vizi e Virtti a monocro-
mo (Stoltezza, Prudenza e Fortezza, Ingiustizia e
Infedelta, Temperanza e Giustizia, Ira e Infedelta,
Fedelta e Carita, Disperazione e Invidia) [fig. 17].%°

Se gia molto e stato scritto sull’attivita di due
tra le personalita piu eclettiche ed innovatrici del-
la loro epoca, molto ancora puo esser detto analiz-
zando il lascito londinese di Crowe - di cui in que-
sta sede si fornisce uno studio preliminare parte
di un pit ampio progetto in corso di realizzazio-
ne - attraverso il quale & possibile tracciare stra-
de nuove e inesplorate o ancora, come si € cercato
di fare in questo contesto, approfondire questioni
gia aperte da chi si & occupato del fondo venezia-
no, analizzando aspetti del lavoro dei due colleghi
sotto una nuova luce.

23 L’autore si riserva di discutere pit ampiamente la questione in un successivo contributo. Per una panoramica sulla Cappella
Ovetari si vedano i vari contributi pubblicati in Spiazzi 1988a e Spiazzi, Fassina, Magani 2009.

24 Per un approfondimento sui restauri degli affreschi della parete sud della cappella si veda Zari 2009.

25 Baldissin Molli 2011, Murat 2016. Sulla parte inferiore del foglio alcune note manoscritte recitano: Entrando dalla porta nella
sala prima della sala grande (...) - all’Acc. delle Lettere, Scienze in Padova. Sinistra del Duomo. / Sono i due pezzi staccati dal muro
che sono nell’angolo della sala grande cioe delle riunioni, all’Acc. delle Lettere e Scienze in Padova - sta nella parete con gli altri pezzi.

26 Nella Storia della Pittura in Italia, edizione italiana della History of Painting in Italy, Crowe e Cavalcaselle descrivono la cap-
pella nel I volume (Cavalcaselle, Crowe 1883, 467-76). Per un approfondimento sulle pitture della Cappella degli Scrovegni si ve-

da Flores D’Arcais 2009.
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Abstract Based on the examination of the documents present in the Historical Archive of the Scuola Grande
di San Rocco, in Venice, this essay proposes the first results of a research on the use of photography in that In-
stitution in the period between the 1880s and the 1930s. The relationship with some important photographers
is reconstructed, above all with the Roman photographer Domenico Anderson, to whom the exclusive right for
the reproduction of the works of art of the Scuola was granted in 1896. The analysis of the sales of photographs
carried out there makes it possible to verify the subjects that visitors appreciated most, especially with regard to

Tintoretto’s paintings.

Keywords Scuola Grande di San Rocco. Jacopo Robusti (Tintoretto). Domenico Anderson. Fratelli Alinari. Carlo
Naya. Giovanni Battista Brusa. John Ruskin. Reproduction of works of art. Photography in Venice.

Sommario 1Introduzione.-2 La Scuola Grande di San Rocco e la fotografia. - 3 La Scuola Grande di San Rocco
e Domenico Anderson. - 4 Andamento delle vendite. - 5 Fortuna dei soggetti. - 6 Conclusione.

1 Introduzione

Quando nel 1896 la Scuola Grande di San Rocco
avvio il suo lungo rapporto con il fotografo romano
Domenico Anderson (1854-1938), era passato mez-
zo secolo dacché John Ruskin, nel settembre del
1845, aveva per la prima volta visitato quel luogo,
rimanendo impressionato dalla potenza espressi-
va che emanava dai teleri di Tintoretto, motivo per
lui di una decisa svolta nelle sue idee sull’arte e
sul pittore (Sdegno 2018, 22).

Oltre mezzo secolo era trascorso anche da quan-
do i primi dagherrotipisti avevano consegnato a
Venezia le prime testimonianze visive della ‘nuo-
va arte’, lasciando il posto, nei decenni seguenti, a
un’attivita fotografica intensa e a veri progetti im-
prenditoriali di documentazione delle opere d’arte

locali consentiti da nuovi ritrovati tecnici, stimola-
ti dallo sviluppo degli studi storico-artistici e dal-
la stabilizzata richiesta di riproduzioni da parte di
appassionati, studiosi e connoisseurs; e sostenuti
dalla nuova situazione politica e sociale che favo-
riva piu agili scambi con il resto del Paese, ormai
unito, e con l'estero.

Negli anni Novanta dell’Ottocento Venezia di-
venne oggetto di interesse - tra gli altri - anche
per due dei pil dinamici stabilimenti fotografici
italiani allora attivi - i Fratelli Alinari di Firen-
ze e Domenico Anderson di Roma - impegnati in
un’intensa attivita volta a censire ad ampio spettro
le produzioni artistiche nazionali. Ambedue sono
documentati per la prima volta in citta nel 1893,
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a poco meno di un mese di distanza 'uno dall’al-
tro.* Da tempo gli Alinari avevano allargato al Ve-
neto e a Venezia le loro campagne di documenta-
zione dei luoghi e delle opere d’arte, intensificate
dopo che nel 1895 fu aperta a San Moise una lo-
ro sede locale. Domenico Anderson era subentra-
to nel 1877 al padre James (nato Isaac Atkinson,
1813-1877) nella conduzione aziendale,? e ne ave-
va sviluppato l'attivita a coprire l'intero territorio
nazionale e parecchie localita estere, accrescen-
done considerevolmente il catalogo, collaborando
con noti studiosi e storici dell’arte® e portando lo
stabilimento a godere di fama a livello nazionale
e internazionale.

In questo vivace ambiente si colloca la vicenda
che lega la Scuola Grande di San Rocco al fotogra-
fo romano e alla fotografia. Nel 1896 essi stipula-
rono un contratto di esclusiva per la riproduzione
delle opere d’arte del Sodalizio e per la vendita

a un rapporto che ebbe durata lunghissima - qua-
si sessant’anni - attraverso due conflitti mondiali,
e in un periodo di cambiamenti sociali e culturali
di portata rilevante. Esso costituisce un osserva-
torio privilegiato sull’avvio nei luoghi d’arte citta-
dini di un sistema di ‘sfruttamento’ commerciale
dei beni artistici che oggi ben conosciamo e che, a
Venezia, trovo tra i primi nella Scuola di San Roc-
co il proprio inizio.” La cospicua documentazione
presente nell’Archivio storico della Scuola - pur
se a volte frammentaria in relazione a questo stu-
dio - consente di ricostruire in modo sufficiente-
mente chiaro le ragioni e il percorso attraverso cui
la fotografia entro da protagonista tra quelle mura
e l'andamento di quel rapporto negli anni.® Attra-
verso l'analisi dei materiali documentari, questo
testo ne racconta gli eventi salienti e propone una
prima lettura del ruolo svolto dalla fotografia nel-
la conoscenza e nella fortuna critica di Tintoretto.

delle fotografie nei locali della Scuola, dando vita

Sono molto grata al Guardian Grando e a tutto il personale della Scuola Grande di San Rocco per la cortese e fattiva collabora-
zione assicurata durante questa ricerca e per l'autorizzazione a pubblicare alcune immagini. Ringrazio inoltre Monica Bassanel-
lo della Fondazione Giorgio Cini per l'aiuto in qualche verifica e il prof. Marco Cursi per due importanti segnalazioni bibliografi-
che. Per le immagini sono debitrice alla Fondazione Giorgio Cini e alla Fondazione Musei Civici di Venezia, alla Fondazione Fede-
rico Zeri di Bologna, alla Biblioteca Civica di Treviso, nonché alla sempre proficua disponibilita dei collezionisti Livio Fantina e
Paolo Guolo, di Treviso. A loro va il mio grazie.

1 Domenico Anderson. Lettera del 14 agosto 1893 alla Direzione del Museo Correr; Fratelli Alinari. Lettera del 9 settembre 1893
alla Direzione del Museo Correr. Museo Correr, Archivio storico, 1893, rispettivamente nrr. 123 e 132. Ambedue gli studi fotogra-
fici chiesero allora di poter fotografare alcune opere di quella collezione.

2 Su Domenico Anderson cf. soprattutto Becchetti 1986; Miraglia 1991, 230; Paoli 2000a, 2000b; Cresseri 2004; Boyer 2013;
Forlai 2014; Sambo 2014.

3 Nel 1884 Domenico Anderson era subentrato ad Augusto Martelli come editore dell’Archivio Paleografico Italiano, il periodico
fondato due anni prima dal filologo Ernesto Monaci (1844-1918) col quale avvio una collaborazione piu che trentennale (Federici
1920, 144). Nel 1896 ebbe l'incarico da parte del Kaiser Guglielmo II di fotografare i rilievi della colonna Antonina e pubblico Te-
sori d’arte inediti di Roma, curato da Adolfo Venturi, col quale collaboro anche nel 1900 per la Galleria Crespi in Milano note e raf-
fronti (Schiaffini 2018, 22-3) e la Storia dell’arte italiana (1901-41). Nel 1900 avvio il suo rapporto con Corrado Ricci per la collana
L'Italia Artistica. Dal 1898 al 1933 lavoro a piu riprese alla predisposizione dell’apparato documentario dell’opera di Ernst Stein-
mann Die Sixtinische Kapelle (Miinchen 1901-5) e molto stretto fu il suo legame con Bernhard Berenson, che lo ringrazio «for ha-
ving materially assisted his studies by photographing many pictures which at present have a scientific rather than a popular in-
terest» (Berenson 1895, X). Nel 1930 la ditta si costitul in Societa anonima (Paoli 2000b). Alla morte di Domenico, lo stabilimento
fu gestito dai figli di lui Alessandro (1885-1973) e Giorgio (1891-1986) fino alla chiusura nel 1963. L'archivio di negativi fu acqui-
sito quell’anno dalla Fratelli Alinari di Firenze, dove rimase per molto tempo e della quale condivide la sorte. E notizia di questi
giorni infatti la cessione dello storico edificio, sede della ditta fiorentina, e il provvisorio trasferimento a Calenzano (FI) di tutte
le raccolte e dei materiali fotografici parte di quell’inestimabile archivio, in attesa che ne vengano definite nuove modalita con-
servative e di fruizione. Cf. Miliani 2019.

4 Verosimilmente in quello stesso periodo, Anderson ottenne dalle Gallerie dell’Accademia una concessione di vendita delle pro-
prie fotografie in quella sede, in condivisione con lo Studio Carlo Naya. Solo nel 1909 il Museo Correr si doto di un servizio analogo.

5 Questo testo si fonda principalmente sull’elaborazione dei dati reperiti nell’Archivio storico della Scuola Grande di San Rocco
che, per la parte utile a questo studio, conserva documenti dalla meta del XIX secolo al 1945, con qualche carta successiva. Ove
non diversamente specificato, i rimandi citati nelle note sono da intendersi a esso riferiti. Sono state verificate le serie Sedute di
Cancelleria, bb. da 4 a 9 nonché 31 ant. e 32 ant.; Convocati generali, b. 28 ant.; Registri di protocollo, bb. 1 e 2; Lavori, bb. da 2
a 9 nonché 47 ant., 138 ant. e 139 ant.; Amministrazione generale, bb. da 1 a 11; Miscellanea, bb. 1, 2, 7 e 48 ant. In nota, le serie
e i titoli dei fascicoli saranno citati in forma abbreviata. Per 'indicazione delle singole pratiche sara usata l'abbreviazione ‘pr./
prr.”. I numeri indicati tra parentesi tonde accanto ai titoli delle opere corrispondono ai numeri dei negativi rilevati dai cataloghi
dei rispettivi fotografi. Per la titolazione delle opere si € fatto riferimento principalmente a Posocco, Settis 2008, 1: 197-360. Per
la sezione piu antica dell’Archivio della Scuola, depositata presso I’Archivio di Stato di Venezia, cf. da ultimo Sardi, Zanon 2007.
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2  LaScuola Grande di San Rocco e la fotografia

Nel 1883 e 1884 pervennero alla Scuola di San Roc-
co alcune richieste di autorizzazione a fotografa-
re le opere e gli interni degli edifici del Sodalizio
che posero la dirigenza nella necessita di confron-
tarsi con una situazione allora inusuale.® Non che
essa fosse ignara della pratica fotografica, ma si
era persa la memoria delle riprese condotte nel de-
cennio precedente e, nella valutazione delle varie
domande, emerse qualche reticenza, se non oppo-
sizione, verso un’arte poco familiare. Tale reticen-
za va forse letta sulla base di quanto il confratello
Francesco Frattin aveva espresso durante la riu-
nione di Cancelleria del 5 aprile 1881,” e cioe che
chivoleva copiare e studiare le opere della Scuola
o era un dilettante che avrebbe potuto permetter-
sidi pagare qualcosa, o era persona che intendeva
trarre degli utili da tale attivita, e tanto piu allora
si sarebbe potuto pretendere un qualche concreto
contributo. Era allora in discussione il nuovo Re-
golamento sull’applicazione della tassa d’ingres-
so per i visitatori, entrata in vigore il 16 maggio
di quell’anno, che era stata deliberata per incre-
mentare gli introiti atti a far fronte alle ingenti

ne alla Commissione di vigilanza,® che ha lasciato
pero tracce insufficienti per ricostruirne l'operato
sul tema che qui interessa. E tuttavia evidente che
quelle richieste riproposero in seno alla direzione
l'idea di trarre qualche profitto da un’attivita che
non poteva piu dirsi occasionale, e nella seduta di
Cancelleria del 13 dicembre 1883 si accenno per
la prima volta alla possibilita di accordare 1'esclu-
siva a un «artista» verso il pagamento di una tas-
sa. L'idea venne considerata con maggior fonda-
tezza nel 1886 a seguito di una lucida e concreta
proposta avanzata il 28 marzo da Giovanni Batti-
sta Brusa (not. 1860-1897),** importante fotografo
allora attivo a Milano e Venezia. Brusa affermava
di esservi motivato dal desiderio di promuovere la
conoscenza dell’arte italiana e dalla convinzione
che la diffusione di buone fotografie avrebbe sti-
molato l'afflusso di visitatori, e la Scuola ne avreb-
be tratto indubbio beneficio. Continuava chiedendo
che gli fosse concessa I'esclusiva per le fotografie
delle opere del Sodalizio e che nella sede ne fosse
aperta una rivendita, sul ricavato della quale egli
avrebbe rilasciato un utile del 25%.

spese per restauri degli edifici e delle opere d’ar-
te, divenuti ormai molto urgenti (Ciotti 2001, 10-
11, 29-30, 55).%

Lesito di quelle istanze non & noto, ma forse es-
se suggerirono l'adozione di un criterio uniforme
che consentisse dirispondere ad analoghe evenien-
ze future; o forse venne dato mandato di trattar-

E siccome e provato che il forestiere e l'artista
comprano molto di pil e facilmente sotto I'im-
pressione della immediata osservazione dell’og-
getto, cosi & certo che la massima vendita av-
verra nella Scuola [...] come con pieno successo
si verifico nel Museo Poldi Pezzoli in Milano.*?

6 Sono documentate le seguenti richieste, tutte in Lavori, b. 47 ant., fasc. Chiesa e Scuola: di Guglielmo Stella, direttore del-
la Scuola d’Arte applicata alle industrie (17 febbraio 1883), sottofasc. Permessi ad artisti per riproduzioni, pr. s.nr., 17 febbraio
1883; dello Studio Carlo Naya (22 aprile 1883), di Carlo Ponti (9 ottobre 1883), di Paolo Salviati (31 ottobre 1883), tutte in sotto-
fasc. Permessi a fotografi per riproduz.i (d’ora in poi: Permessi a fotografi), prr. nrr. 16 del 23 aprile 1883, 87 del 9 ottobre 1883
e s.nr. del 31 ottobre 1883; nonché di Francesco Bonaldi (3 marzo 1884), documentato in Protocolli, b. 2, Protocollo 1884-1889, 3
marzo 1884. Cf. anche Cancelleria, b. 32 ant., 3 maggio 1883 e 13 dicembre 1883.

7 Cancelleria, b. 32 ant.

8 Cancelleria, b. 32 ant., 5 aprile 1881, 24 aprile 1881, 12 maggio 1881, nonché Convocati, b. 28 ant., 18 aprile 1881, nr. 1. Dal
pagamento della tassa erano esentati gli artisti e gli addetti alle industrie affini alle arti del disegno che documentassero la lo-
ro qualita professionale. Il provvedimento si allineava con quanto la Legge 2554 del 27 maggio 1875 (G.U. nr. 146 del 24 giugno
1875) stabiliva per i musei, gallerie e siti archeologici dello Stato e cioé che fosse dovuta una tassa d’entrata i cui introiti sarebbe-
ro stati destinati alla «conservazione dei monumenti, all’ampliamento degli scavi e all'incremento artistico dei singoli istituti, do-
ve le tasse si percepiscono, o di monumenti e istituti governativi congeneri nella stessa citta» (art. 5). Il successivo R.D. 2555 del
10 giugno 1875 (stessa G.U.) integrava quelle disposizioni con norme relative all’ingresso gratuito nei giorni festivi. Nella discus-
sione, si tenne a riferimento anche il R.D. 1727 del 7 dicembre 1873 (G.U. nr. 359 del 29 dicembre 1873) che approvava il Regola-
mento sui calchi delle opere d’arte, a seguito del quale, chiunque intendesse ottenere riproduzioni di questo tipo da monumenti
dello Stato fu assoggettato all’obbligo di inviare al Ministero della Pubblica Istruzione una «prova perfetta dell’oggetto formato»
(art. 5) destinata a confluire in un Museo dei Calchi che I'avrebbe conservata per eventuali future necessita, senza piu mettere a
repentaglio la sicurezza degli originali (art. 6). Va precisato che nei verbali delle sedute di Cancelleria e del Convocato generale
del 18 aprile 1881, il riferimento alla norma e impreciso, ma facilmente emendabile sui dati esatti.

9 All'interno della Scuola operava una Commissione incaricata di vigilare sulle richieste di copia delle opere. Nel 1895, in oc-
casione di una revisione del Regolamento di servizio, ne vennero ridefinite la composizione e le funzioni. Cancelleria, b. 4, 14 lu-
glio 1895, prot. 168.

10 Cancelleria, b. 32 ant.
11 Su Giovanni Battista Brusa cf. Becchetti 1978, 122; Prandi 1979, 173; Millozzi 2005, 226-7; Paoli 2010; Mambelli 2014.

12 Giovanni Battista Brusa. Lettera alla Scuola Grande di San Rocco del 28 marzo 1886, Lavori, b. 47 ant., fasc. Permessi a foto-
grafi, pr. 44 del 12 aprile 1886. Brusa disponeva gia, almeno dal 1882, di alcuni soggetti relativi alla Scuola Grande, in gran parte
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Figural Carlo Naya, Scuola diS. Rocco. [Naya 174]. Ante 1868. Albumina/carta, 25,5 x 35,5 cm; supporto secondario 40 x 48 cm.
Treviso, Collezione Paolo Guolo

Figura 2 Fotografo nonidentificato, Venezia. Scuola di San Rocco. 1880-90. Albumina/ carta, 20 x 25,4 cm; supporto secondario 29 x 38 cm.
Treviso, Biblioteca Comunale, FF 2989
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L'argomento venne posto all’ordine del giorno del-
le riunioni di Cancelleria del 31 maggio 1886 e
nuovamente, molto tempo dopo, dell’8 dicembre e
del 30 dicembre 1888,** ma la trattazione ne ven-
ne sempre rimandata. Se ne parlo finalmente il 31
gennaio 1889, quando fu dato mandato al Guar-
dian Grando di discuterne personalmente col fo-
tografo. Nessun ulteriore documento & stato rin-
venuto sulla questione e, alla luce dei fatti, si deve
concludere che la trattativa non abbia avuto segui-
to favorevole.

Da allora, e fino al 1895, non si hanno altre noti-
zie di attivita fotografiche condotte all'interno del-
la Scuola, a eccezione di una richiesta di Domenico

Figura 3 GiovanniBattista Brusa, Venezia - Scuola S. Rocco -
Dett. Finestra. [Brusa 611]. Post 1882. Albumina/carta, 26 x 19,6 cm.
Treviso, Collezione Livio Fantina

Anderson del 14 agosto 1893 - accolta positiva-
mente - che desiderava fotografare la Crocifissio-
ne, la grande tela di Tintoretto nella Sala dell’Al-
bergo, e «altri tre dipinti», non precisati. Quello
stesso giorno egli aveva consegnato analoga ri-
chiesta anche al Museo Correr,** e certamente in
quel periodo stava avviando contatti anche con le
Gallerie dell’Accademia e altri siti museali e colle-
zioni private in citta, che gli consentirono di pre-
disporre un’ampia collezione di negativi, attestata
nel catalogo pubblicato nel 1898 (Anderson 1898).

11 1895 appare un anno cruciale. Quell’anno,
Oreste Bertani, interessante fotografo veneziano
allora attivo,** ottenne di fotografare I'altare mag-

costituiti da fotografie di partiture architettoniche degli esterni, ma anche delle fotografie della Sala al pianterreno (237) e del
cancello di Giuseppe Filiberti (238 e 238 bis; Brusa 1882), e altre ne realizzo dopo di allora [fig. 3].

13 Per tutte, Cancelleria, b. 32 ant.

14 Sulla base di questi documenti, va quindi anticipata la data documentata delle prime riprese veneziane di Anderson, indica-
ta da alcuni al 1896.

15 La storiografia fotografica non ha ancora ricostruito la biografia professionale di Oreste Bertani, generalmente ricordato in
relazione alla sua collaborazione con l'editore Ferdinando Ongania per le fotografie che illustrano I'importante opera La Basili-
ca di San Marco (1881-93), e i primi numeri del periodico Arte Italiana Decorativa ed Industriale (1890-92). Molto significativi so-
no altri materiali conservati nell’Archivio storico di San Servolo, ora facente capo alla San Servolo Servizi Metropolitani S.r.l. e
cioé quattro album fotografici contenenti 233 fotografie su carta albuminata, di formato 20x25 ca., realizzate nel primo decen-
nio del XX sec. Due di essi riguardano I'Ospedale psichiatrico di San Clemente (n. 61 e n. 64 fotografie rispettivamente); gli altri
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giore della Chiesa;*®* ma pervennero soprattutto
due richieste - dei Fratelli Alinari e dello Studio
Naya'” - centrali nella vicenda che ci interessa.

11 3 luglio, Leopoldo Alinari, allora responsabi-
le della sede da poco aperta a Venezia, chiese di
«completare la serie delle riproduzioni fotogra-
fiche delle opere d’arte»*® dell’Arciconfraternita.
Almeno dal 1887 la ditta disponeva di due foto-
grafie relative alla Scuola di San Rocco - la fac-
ciata (15665) e una delle finestre del primo piano
(15666) - ma di nessuna ripresa degli interni (Ali-
nari 1887). Queste seguirono pero negli anni suc-
cessivi, e sono riscontrabili nel catalogo del 1894
(Alinari 1894). Alle due esistenti, qui si aggiunse-
ro il portale principale (12654) e sette dei teleri di
Tintoretto,*® negativi realizzati plausibilmente at-
torno al 1893 quando, in ferrea concorrenza con
Anderson, anche gli Alinari erano intervenuti at-
tivamente in terra veneziana.

A una richiesta di ulteriori informazioni da par-
te della Scuola, segui tempestiva, il 6 luglio, la co-
municazione di Leopoldo Alinari che riportava l'e-
lenco dettagliato delle opere da fotografare: in
tutto ventitré dipinti,?® oltre a una veduta della Sa-
la Capitolare e ad alcuni dettagli degli ornati, un
elenco sostanzioso che suggeri di demandare la de-
cisione alla Cancelleria riunita. Acconsentendo in
linea generale alla domanda, questa pose pero al-
cune condizioni: che fossero prese tutte le precau-

zioni necessarie per la sicurezza delle opere e del
luogo, e che durante le riprese non fosse ostacola-
ta la visita al monumento; ma soprattutto che fosse
pagata un’indennita in via anticipata di 2000 lire. Il
Regolamento del 1881 che disciplinava tra le altre
cose l'esercizio di copia o calco delle opere d’arte,
in qualsiasi forma eseguito, e prevedeva, ove fos-
se il caso, anche la corresponsione di un pagamen-
to in danaro commisurata alla quantita di lavoro
da compiersi (art. 13), venne questa volta applica-
to strettamente, sia in vista del lucro che la Alinari
si proponeva di ottenere, che sotto I'urgenza delle
necessita finanziarie allora alquanto impegnative.*

Le prime due condizioni furono accettate senza
riserve, ma la somma richiesta fu ritenuta troppo
gravosa, considerando anche che in passato non
si erano pretesi compensi ma solo alcuni esempla-
ri delle fotografie ottenute. Per uscire comunque
dall'impasse, e come gia aveva fatto Brusa, Leo-
poldo Alinari offri di cointeressare la Scuola nel-
la vendita delle fotografie accordando alla stessa
un utile del 30% di contro alla concessione di un’e-
sclusiva per le riprese. La proposta pero, pur con-
siderata positivamente nelle linee generali, non
convinse del tutto la Cancelleria, pill propensa a
ottenere un introito immediato e sicuro piuttosto
che guadagni futuri che, pur ipotizzati consistenti,
non erano pero esattamente valutabili; e forse du-
bitando della bonta stessa dell’affare prospettato,

due quello di San Servolo (n. 55 e n. 53 fotografie rispettivamente). Raffigurano gli ambienti esterni ed interni dei due luoghi di
degenza: orti, giardini, viali, la chiesa, i locali di servizio, refettori, dormitori, locali terapici, i gabinetti scientifici, la farmacia,
l'ufficio, la biblioteca, ecc. Ugualmente firmato da Bertani ¢ un quinto album che raccoglie 1578 ritratti fotografici delle demen-
ti dell’'ospedale di San Clemente (1873-1882) e non € da escludersi che egli sia autore anche di molti altri dei ritratti conservati
nell’Archivio dell’Istituzione. Durante la Prima Guerra Mondiale, Bertani fu incaricato dalla Soprintendenza veneziana dei Monu-
menti di eseguire varie riprese dei lavori di protezione delle opere d’arte dai danni di guerra. Su Bertani cf. Millozzi 2005, 224-5
e Sbordone s.d. Le notizie relative agli album dell’Archivio storico di San Servolo sono l'esito di una ricerca dell’autrice condotta
nel 2012 e pubblicata in sintesi in Filippin 2014.

16 Lavori, b. 4, prr. nrr. 143 del 27 giugno 1895 e 152 del 4 luglio 1895, nonché Cancelleria b. 4, 14 luglio 1895 prot. 152 e 29 di-
cembre 1895, prot. 270. La fotografia di Bertani era intesa a illustrare il testo di Pietro Paoletti L'architettura e la scultura del Ri-
nascimento in Venezia (1893-1898), in due parti, coedito da Ferdinando Ongania e dallo Studio Naya, uscito in fascicoli a varia
cadenza e illustrato da ben 357 immagini nel corpo del testo e 184 tavole fuori testo. Per San Rocco, cf. parte seconda, figg. 226,
planimetria del pianterreno; 227, sezione trasversale; 247, porta della Sala dell’Albergo; e le tavv. 101, porta laterale della chiesa;
131, facciata della Scuola; 132, fig. 1, altare maggiore della chiesa; 138 fig. 4, capitello della facciata della Scuola. Vedi anche nel
testo le pagine 123-7, 275-6, 280-1, 289-90. Sull'opera di Paoletti cf. Mazzariol 2011 e Serena 2015.

17 Considerata la notorieta dei due nomi, credo pleonastico richiamarne qui l’ampia bibliografia esistente. Ricordo solo Quinta-
valle [2003] e Roncaglia 2009 ambedue trattazioni comprensive, con appropriati rimandi bibliografici.

18 Lavori, b. 4/B, fasc. Permessi ad estranei di fotografare (d’ora in poi: Permessi ad estranei), prr. 150, 155, 184 e 192 rispettiva-
mente del 3 luglio, 7 luglio, 25 luglio e 7 agosto 1895; e inoltre Cancelleria, b. 4, 14 luglio 1895 prot. 155 e 29 dicembre 1895 prot. 192.

19 Sitratta dei seguenti: L’Annunciazione (13442), La strage degli innocenti (13443), Mose fa scaturire l'acqua dalla roccia (13444),
La tentazione di Cristo (13445), La Crocifissione (13446) con il dettaglio centrale del dipinto (13447), Cristo davanti a Pilato (13448)
e La salita al Calvario (13449). Va precisato che tra il 1887 e il 1894 gli Alinari riorganizzarono e rinumerarono l'archivio dei ne-
gativi. Le due fotografie gia elencate nel 1887 portarono successivamente i nrr. 12653 e 12655.

20 Sitratta dei sequenti: Sala inferiore: L’Adorazione dei Magi, La fuga in Egitto, la Vergine Maria in lettura e la Vergine Maria
in meditazione, comunemente noti come Santa Maria Maddalena e Santa Maria Egiziaca, L'’Assunzione della Vergine, La Circonci-
sione; Sala Capitolare, pareti: La resurrezione di Lazzaro, La moltiplicazione dei pani e dei pesci, «<San Rocco», probabilmente la
pala dell’altare con L'apparizione di san Rocco piuttosto che la figura del santo nella parete opposta, L'ultima cena, La preghiera
nell’'orto, La Resurrezione, Il battesimo di Cristo, LAdorazione dei pastori, LAscensione, Cristo risana il paralitico; Sala Capitolare,
soffitto: L'erezione del serpente di bronzo, La raccolta della manna, Il sacrificio di Isacco [allora denominato Sacrificio di Abramo],
Giona esce dal ventre della balena, La Pasqua degli Ebrei, Il peccato originale; Sala dell’Albergo: La Crocifissione.

21 Cancelleria, b. 4, 14 luglio 1895, prot. 155.
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come ben riassumono le parole dei membri della
Commissione incaricata della trattativa:

Oggi l'artista prende il suo comodo e domani
prende il volo per lidi pili lontani e la Scuola non
deve né puo correre dietro all’artista.??

Non si rinuncio quindi a un pagamento una tan-
tum, ora ridotto e fissato in 500 lire, a cui Alina-
ri non accondiscese, rigettandolo con una sostan-
ziale accusa di grettezza:

La proposta da me fatta all’Arciconfraternita
era tale che essa avrebbe dovuto scorgere di
leggeri quanto vantaggio sarebbe ad essa ve-
nuto dall’accettarla pienamente senza imporre
altre fiscalita che odiose sempre perché di nul-
la curanti che gli studiosi possano conoscere in
ogni luogo i capilavori intralciano e impedisco-
no agli ardimentosi di fare apprezzare tali te-
sori sono almeno sensibili quando vi € un cor-
respettivo di esclusivita che permette di avere
maggiore esito in una data edizione. E questo
non ¢é il caso della Scuola. Non posso quindi ac-
cettare il pagamento di L. 500 e per tal modo
renunzio assolutamente ad eseguire la collezio-
ne di che nella mia domanda.*®

Una situazione analoga si ripropose poco dopo
quando, il 7 dicembre 1895, lo Studio Naya avan-
z0 a sua volta una cospicua richiesta di riprodu-
zioni, che fu discussa il 29 dicembre successivo.?*

Facendo tesoro della precedente esperienza con
Alinari, la Cancelleria, ribadendo gli obblighi sul-
la sicurezza delle operazioni, modifico, renden-
dole pit flessibili, le condizioni pecuniarie per la
concessione dell’autorizzazione, e chiese un cor-
rispettivo di 100 lire per ognuno dei dipinti da fo-
tografare, a eccezione della Crocifissione per la
quale ne chiese 200. Considerato il totale delle
opere coinvolte, il calcolo si risolveva in una som-
ma di 2.400 lire, a conti fatti maggiore di quella
domandata qualche mese prima ai fotografi fioren-
tini. A essa si sarebbe aggiunto un ulteriore paga-
mento - da definirsi - qualora si fossero fotogra-

fati I'insieme delle sale o altri dettagli decorativi
e architettonici. La Cancelleria si premuni inoltre
rispetto a un’eventuale controproposta simile nel
tenore a quella di Alinari e delibero

di permettere tanto alla ditta Naya, quanto ad
altro la vendita delle fotografie dei quadri della
Scuola di San Rocco, nell’Interno della Scuola
stessa, sempreché si rilasci, a favore del soda-
lizio, lo sconto d'uso; e dando facolta al Guar-
dian Grande, o chi per esso, di disciplinare il
servizio di smercio in modo da offrire recipro-
che garanzie.”®

1119 gennaio 1896 ne fu informato lo Studio Naya
al quale fu anche prospettata l'ipotesi della con-
clusione di un accordo, ma anch’esso, accettando
le condizioni relative alla sicurezza e alla gestione
delle riprese, si dichiaro stupito e contrariato ri-
spetto al pagamento richiesto, accusando la Scuo-
la di insensibilita verso i propri beni artistici e i
vantaggi che avrebbe potuto trarre consentendone
le riproduzioni. Ricordo che in passato gli Alina-
ri e Anderson erano stati autorizzati a riprodurre
quelle opere d’arte senza aggravi, che una tassa-
zione sarebbe stata ammissibile - «a parte le con-
siderazioni sull’entita della medesima» - a fronte
di una concessione esclusiva, non applicabile pe-
ro nel caso specifico visto che

le fotografie delle opere d’arte della Scuola so-
no gia esposte alla vendita p. riproduzioni pre-
cedenti di altri e notisi bene che fra coloro che
ebbero a riprodurre le dette opere della Scuo-
la si annovera la mia stessa ditta la quale fece
p. lo passato delle fotografie cosi di quadri co-
me dell’assieme delle Sale e dei pili importan-
ti dettagli fra cui le famose portelle Filibertia-
ne - mentre la mia domanda attuale non ha di
mira se non che di presentare quegli stessi sog-
getti secondo i sistemi moderni e perfezionati
dell’arte fotografica locché esige un nuovo la-
voro di riproduzione.?®

22 Lavori, b. 4/B, fasc. Permessi ad estranei, pr. 184 del 25 luglio 1895. La Commissione era composta da Francesco Frattin, Gio-

vanni Paulovich e Nicolo Mayer.

23 Leopoldo Alinari. Lettera alla Scuola Grande di San Rocco del 6 agosto 1895, Lavori, b. 4/B, fasc. Permessi ad estranei, pr. 192
del 7 agosto 1895. Sulla base di questa ricerca, va dunque rettificato quanto afferma Ciotti 2001, 102 rispetto alla Fratelli Alinari.

24 Lavori, b. 4/B, fasc. Permessi ad estranei, prr. 269 del 7 dicembre 1895, 26 del 6 febbraio 1896 e 42 del 26 febbraio 1896, non-
ché Cancelleria, b. 4, 29 dicembre 1895, prot. 269. Naya chiedeva di fotografare tutti i teleri della Sala inferiore, quelli delle pa-
reti della Sala Capitolare, il Mosé fa scaturire I'acqua dalla roccia, nel soffitto, La Crocifissione, Cristo davanti a Pilato e La salita
al Calvario nella Sala dell’Albergo e, infine, LAnnunciazione di Tiziano e La visitazione di Tintoretto, nelle volte del pianerottolo.

25 Cancelleria, b. 4, 29 dicembre 1895, prot. 269.

26 Studio Naya. Lettera alla Scuola Grande di San Rocco del 6 febbraio 1896, Lavori, b. 4/B, fasc. Permessi ad estranei, pr. 26

del 6 febbraio 1896.
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Figura4 CarloNaya, Venezia. Interno S. Rocco. [Naya 270]. [Ante 1872] 1890 ca. Negativo, gelatina/vetro, 29,9 x 38 cm.

Chiedeva infine che la decisione comunicatagli fos-
se riconsiderata.

Almeno fin dal 1864, infatti, il noto studio fo-
tografico disponeva di una veduta di scorcio del-
la facciata in direzione nord (174) [fig. 1] alla quale
successivamente ne aggiunse una frontale (174a).
Ma soprattutto aveva operato negli interni, a te-
ner fede ai cataloghi, in tre diverse occasioni: una
prima, antecedente al 1872 quando aveva fotogra-
fato le due sale al pianterreno e Capitolare (270 e
214) [fig. 4], il cancello in bronzo con episodi del-
la vita di san Rocco, di Giuseppe Filiberti (200) e
la porta della Sala dell’Albergo (208); una secon-
da tra il 1872 e il 1875 quando vi aveva aggiunto
tre deirilievi lignei dei dossali della Sala Capitola-
re con la Fede, la Speranza e la Carita (214a, 214b,
214c¢), nonché la parte centrale del grande dipin-
to della Crocifissione (26); e infine tra il 1875 e il
1877 quando aveva fotografato il Cristo in pieta,
oggi attribuito a Vittore Belliniano, ma allora ri-
tenuto del giovane Tiziano (1116; Tosato 2008; Ca-

Venezia, Fondazione Musei Civici Venezia, FN000130

valcaselle, Crowe 1877), esposto nella Sala della
Cancelleria: un insieme molto meno consistente di
quanto si riproponeva ora di ‘rifare’ «secondo i si-
stemi moderni» dell’arte fotografica. Considerato
che nei cataloghi Naya non vi & cenno di fotogra-
fie ulteriori oltre a quelle ricordate, che valore da-
re a quell’affermazione?

Pur tenendo conto della non rara parzialita dei
dati rilevabili dai cataloghi fotografici del tempo,
sembra improbabile che una ricca serie di negati-
vi come quella che lo Studio si riproponeva di ripe-
tere - per di piu sostanzialmente a carattere mo-
nografico - potesse essere esclusa per tanti anni
dal proprio catalogo di vendita. E non si dimentichi
che negli anni Settanta dell’Ottocento, il nome di
Tintoretto non aveva ancora raggiunto nell’ampio
pubblico una posizione stabile, tale da avvicinar-
lo agli altri grandi nomi della scuola veneziana di
pittura e da suggerire al fotografo un impegno im-
portante a San Rocco. Del resto, mentre nel corso
della loro attivita Carlo Naya e, dopo di lui, coloro
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che si avvicendarono nella gestione dello Studio
avevano continuamente arricchito il proprio ca-
talogo di soggetti tratti dai piti importanti monu-
menti e collezioni veneziane, non vi é indizio che
cio abbia coinvolto la Scuola di San Rocco oltre a
quanto sopra segnalato; né lo stesso pittore appa-
re particolarmente gratificato dall’attenzione di
quei fotografi se consideriamo che, nel ventennio
0 poco piu che trascorre dal primo dei cataloghi
dedicati alle fotografie dai dipinti originali (Naya
1870), il numero di negativi afferenti a Tintoretto
passa da 16 a 30 (Naya 1893), nonostante I’eleva-
to numero di sue opere presenti in citta e a fron-
te invece di incrementi ben piu consistenti relativi
ad altri artisti, anche dello stesso Giovanni Batti-
sta Tiepolo, anch’egli oggetto di una rivalutazione
tardiva rispetto ai Bellini, ai Tiziano e ai Verone-
se, maestri indiscussi del periodo d’oro della pit-
tura veneziana.?”

Se pero si accetta come veritiera 'affermazione
sulla presenza di numerose precedenti fotografie,
ne consegue che esse dovrebbero collocarsi suc-
cessivamente alla pubblicazione del catalogo del
1893 (Naya 1893), l'ultimo, tra quelli reperiti, an-
tecedente alla vicenda qui discussa, quando an-
che lo Studio Naya, come altri studi fotografici, fu
impegnato nel rifacimento di molti negativi a se-
guito dell’adozione dei nuovi materiali di ripresa
ortocromatici.?® Ma non solo non si trova traccia
documentaria di una tale eventualita nell’Archivio
rocchino, ma non si comprenderebbe nemmeno la
necessita di ripetere, alla distanza ravvicinatissi-
ma di uno o due anni - inusuale nella pratica dei
fotografi del tempo - un lavoro costoso e impegna-
tivo in termini di tempo e denaro.

E molto pit probabile che l'affermazione dello
Studio Naya debba intendersi non in senso lettera-
le, ma come argomentazione a sostegno di una ri-
chiesta dagli esiti dubbi, in un momento in cuil’at-
tenzione verso Tintoretto e la Scuola di San Rocco
stava coinvolgendo un pubblico pilt ampio.

Qualsiasi sia la situazione, il 14 febbraio 1896 la
Scuola confermo allo Studio Naya le proprie con-
dizioni, dettate dal Regolamento in vigore che la
Cancelleria voleva rigorosamente osservare, giu-

stificando la fermezza col notevole impegno finan-
ziario derivante dal rifacimento del tetto dell’edifi-
cio che la obbligava «a ripetere adeguate indennita
da chi vuol trarre copie od altro». Si dichiarava di-
sponibile a modificare in tutto o in parte i termi-
ni di un eventuale futuro rapporto qualora fosse
stata avanzata una nuova domanda, ma «sempre a
base di correspettivo fisso, oltre allo sconto per le
copie che venissero vendute nella Scuola».

Pur dicendosi dispiaciuto, lo Studio Naya comu-
nico di non avere altra scelta che quella di conti-
nuare a usare i vecchi negativi, rinunciando al lo-
ro rinnovo:

Non le nascondo che mi ero lusingato che la
Spett.le Scuola fosse per usarmi una qualche
deferenza, trattandosi d’'una Ditta Cittadina,
mentre ho veduto favorire Ditte venute dal di
fuori. Ma ci vuol pazienza!*®

Vista sfumare anche questa trattativa, durante la
seduta di Cancelleria del 16 aprile 1896, fu ac-
colta la proposta del Cancelliere Marino Brunet-
ti di incaricare un fotografo a eseguire per con-
to della Scuola «la fotografia deilocali, dei quadri
e di tutti gli oggetti mobili di maggior pregio, in
formati diversi sciolti o legati in album» da cui -
si disse - sarebbe derivata un’«utilita grandissi-
ma». Fu individuato in Oreste Bertani, «valente
e modesto» collaboratore dell’editore Ferdinan-
do Ongania, la persona idonea allo scopo, lascian-
do tuttavia aperta la possibilita di interpellare al-
tri professionisti di provata abilita «per fare opera
perfetta e proficua».*°

Evidentemente i contatti con Bertani non ebbe-
ro immediato seguito, o forse fu individuata una
diversa possibilita, ma quando il 26 luglio Ander-
son chiese di completare le riprese degli interni
dell’edificio avviate nel 1893, la decisione dell’a-
prile precedente trovo pronta e positiva conclusio-
ne.** L'istanza - redatta con tutta evidenza allo sco-
po di giustificarne formalmente la trattazione nel
corso della riunione di Cancelleria di quello stes-
so giorno - venne approvata assieme alle condizio-
ni di massima di un futuro accordo.** Anderson fu

27 Inbase ai cataloghi del 1870 e 1893, i negativi di opere di Tiziano passarono da 21 a 37, quelli di Giovanni Bellini da 10 a 36,
di Paolo Veronese da 30 a 91, di Giovanni Battista Tiepolo da 11 a 40.

28 Le emulsioni ortocromatiche consentivano una traduzione dei colori nei toni di grigio della fotografia piu rispettosa della

percezione visiva umana.

29 Scuola Grande di San Rocco. Minuta della lettera allo Studio Naya del 14 febbraio 1896; Studio Naya. Lettera alla Scuola Gran-
de di San Rocco del 26 febbraio 1896, Lavori, b. 4/B, fasc. Permessi ad estranei, prr. 26 del 6 febbraio e 42 del 26 febbraio 1896.

30 Cancelleria, b. 4, 16 aprile 1896, prot. 77.

31 Lavori, b. 4/B, fasc. Contratti con la Casa Anderson e modificaz.ni tariffe (d’ora in poi: Contratti Anderson), prr. 164 del 26 lu-

glio 1896 e 206 del 21 agosto 1896.

32 Cancelleria, b. 4, 26 luglio 1896, prot. 164. L'argomento, inizialmente non previsto, venne aggiunto all’'ordine del giorno du-
rante la stessa seduta, assieme a qualche altro, tutti dichiarati «di riconosciuta urgenza».
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Figura5 DomenicoAnderson, Venezia - Interno della sala principale della Scuola di S. Rocco. [Anderson 13655]. [1896] 1920-30 ca.
Gelatina/carta, 20,1 x 26,3 cm. Treviso, Collezione Livio Fantina

Figura6 Domenico Anderson, Venezia - Esposizione delle reliquie nella festa di S. Rocco. [Anderson 14080]. [1896] Ante luglio 1904. Gelatina/carta,
19,9x25,8cm. Venezia, Scuola Grande di San Rocco, Archivio storico, Inventari b. 3, Inventario generale 1904
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Figura 7 DomenicoAnderson, Venezia - Baldacchino - Secolo XVII - S. Rocco. [Anderson 14087]. [1896] Ante luglio 1904. Gelatina/carta, 19,8 x 25,8 cm.
Venezia, Scuola Grande di San Rocco, Archivio storico, Inventarib. 3, Inventario generale 1904

Figura 8 DomenicoAnderson,

Venezia - Frontone della Scala della Scuola
di S. Rocco. [Anderson 14683]. [1901-2] Ante
luglio 1904.Gelatina/carta, 25,9 x 19,5 cm.
Venezia, Scuola Grande di San Rocco,
Archivio storico, Inventari b. 3, Inventario
generale 1904
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invitato a un incontro per il 31 del mese in cui fu-
rono chiariti gli aspetti fondamentali del rapporto
da instaurarsi. Fin dal 21 agosto, quando perven-
ne dal fotografo 'approvazione della bozza di con-
tratto inviatagli,®* furono date istruzioni all’esatto-
re della tassa d’'ingresso di consentire le operazioni
diripresa avendo cura che nulla fosse danneggiato
e raccomandando di tener nota precisa di ogni di-
pinto fotografato. Né in un appunto relativo all’in-
contro del 31 luglio, né tantomeno nel contratto vi
& cenno di pagamento alcuno una tantum, che pure
era stato chiesto, ma che si rivelava inapplicabile
al caso specifico «poiché altri fotografi vend[evano]
gia molti soggetti della scuola»;** mancato introi-
to, pero, compensato da un utile sulle vendite del
50% - molto maggiore rispetto allo sconto d'uso - e
dal dono di tre copie positive di ogni soggetto.
Attraverso i contatti intervenuti a partire dal
decennio precedente, la Scuola si era resa coscien-

te dell’utilita di disporre per i propri bisogni e fini
istituzionali di una collezione di fotografie da ven-
dere ai visitatori; aveva accettato che il corrispet-
tivo una tantum richiesto era eccessivo, e comun-
que non allineato agli usi commerciali del settore;
e certo aveva allentato anche I'idea di sospetto che
gravava sopra coloro che ‘sfruttavano’ a proprio
esclusivo vantaggio i beni della Scuola. Anderson
si era affacciato sulla scena al momento propizio,
agendo con una sorta di dumping che spiazzo i
concorrenti. Come dice la lettera del 14 febbraio
1896 allo Studio Naya, e come emerge chiaramen-
te dal testo e tra le righe dei verbali delle sedute
di Cancelleria di quel periodo, le ingenti spese per
la manutenzione dell’edificio e delle opere d’arte,
e da ultimo l'oneroso impegno del rifacimento del
tetto,** che si rivelava ormai indilazionabile, con-
corsero alla conclusione di un’ipotesi affacciatasi
gia nel decennio precedente.

3 La Scuola Grande di San Rocco e Domenico Anderson

Il contratto stipulato 1’8 settembre 18963¢ pre-
vedeva la concessione al fotografo del permesso
di riprodurre «tutti i quadri, sculture ed ogget-
ti mobili di proprieta del Sodalizio»*” escluden-
done da allora chiunque altro,*® e 'installazione
di una rivendita di quelle fotografie all’interno
della Scuola. Il locale piu adatto fu individuato
nel vestibolo al pianterreno, dove vennero espo-
stii campionari®*® e dove fu conservato il deposi-
to in giacenza, affidato per la gestione all’esatto-
re della tassa d’'ingresso. Verifiche periodiche e
straordinarie venivano condotte per accertare la
regolare gestione del servizio e della tenuta del

registro giornale di carico e scarico che assicu-
rava l'esatta situazione quotidiana dei movimen-
ti e della consistenza del deposito. Il personale
coinvolto nella vendita venne gratificato con una
compartecipazione all'utile proporzionata all’im-
pegno richiesto a ognuno.*®

Come si & detto, il contratto con Anderson ebbe
durata lunghissima. Visto il suo regolare e positivo
andamento e la correttezza e disponibilita sempre
mostrate dal fotografo, il 23 settembre 1901 esso
fu rinnovato a tutto dicembre 1906, e cosi avven-
ne, di quinquennio in quinquennio, fino agli anni
cinquanta del Novecento,** con qualche piccola va-

33 L'unica modifica suggerita da Anderson alla bozza di contratto riguardava il numero minimo di fotografie da tenere in gia-
cenza, indicato dalla Scuola in 100 copie per ogni soggetto, che il fotografo giudicava eccessivo e ammissibile per le sole fotogra-
fie di grande smercio, mentre per le altre suggeri un quantitativo inferiore, onde evitare il loro deterioramento nel tempo. Dome-
nico Anderson. Lettera alla Scuola Grande di San Rocco del 20 agosto 1896, Lavori, b. 4/B, fasc. Contratti Anderson, pr. 206 del
21 agosto 1896.

34 Cancelleria, b. 4, 27 dicembre 1896, prot. 271.

35 [Illavoro fu definitivamente approvato, dopo lungo tempo, nella seduta di Cancelleria del 14 luglio 1895 (prot. 67), la stessa in
cui si discusse la domanda di Leopoldo Alinari e in cui furono apportate alcune modifiche al Regolamento.

36 Il contratto fu ratificato nella seduta di Cancelleria del 27 dicembre 1896, durante la quale furono definite le modalita salien-
ti di svolgimento del servizio. Cancelleria, b. 4, 27 dicembre 1896, prot. 271.

37 Cancelleria, b. 4, 27 dicembre 1896, prot. 271.

38 Inrealta, nel corso del tempo, vi furono non poche eccezioni a questa regola, sulle quali non & qui possibile soffermarsi.

39 Inizialmente le fotografie vennero esposte fissate singolarmente su cartoni. Successivamente, vi furono affiancati degli al-
bum che ne consentivano una migliore conservazione. Con l'aumentare dei soggetti e delle tipologie materiali, i campionari occu-
parono anche le panche marmoree della Sala inferiore [fig. 10].

40 Laripartizione dell’utile fu decisa nel corso della seduta di Cancelleria del 27 dicembre 1896 come segue: al Cancelliere re-
sponsabile il 10%; il 7% all’esattore della tassa, il 5% all'usciere della sala superiore e il 3% al nunzio di chiesa. Nel corso del tem-
po queste percentuali subirono poi alcune modifiche.

41 Queste le date di rinnovo dei contratti con la ditta Anderson: 23 settembre 1901, proroga a tutto dicembre 1906; 19 gennaio
1907, proroga al dicembre 1911; 14 maggio 1912, proroga al dicembre 1916; 16 dicembre 1916, proroga a dicembre 1921; 11 gen-
naio 1922, proroga al dicembre 1926; 16 gennaio 1927, proroga al dicembre 1931. Dopo quest’ultimo, il Repertorio degli atti sog-
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riazione in alcune delle condizioni, ma non intac-
candone la parte sostanziale.*?

La vendita fu concretamente avviata il 24 marzo
1897, inizialmente per le sole fotografie ‘all'argento’
di formato normale (20 x 26 cm) e foglio (56 x 42
cm circa), estesa nel 1901 alle fotografie ‘al carbo-
ne’ e nel 1903 a quelle ‘al platino’.** Vi si aggiunse
anche un formato intermedio tra i due denomina-
to ‘stranormale’ (40 x 30 cm),** entrato nel depo-
sito alla fine del 1903.%* Sul verso delle fotografie
veniva apposto un timbro a punzone della Scuola
che oggi consente di identificare quegli esemplari.

Anderson condusse una prima consistente se-
rie di riprese tra la fine dell’estate e 'autunno del
1896, subito dopo la sigla del contratto, quando
fotografo gran parte dei dipinti di Tintoretto del-
la Scuola, di presunto maggior interesse per i vi-
sitatori.*® Globalmente, la collezione comprendeva
ora i teleri della Sala al pianterreno, a esclusione
dell’Assunzione della Vergine, quelli alle pareti del-

la Sala Capitolare, i cinque del comparto centrale
del soffitto e sette degli otto ovali disposti lungo
il perimetro, escluso La Pasqua degli Ebrei, oltre a
due delle tele a losanga a essi intercalate, di Giu-
seppe Angeli, con Elia sul carro di fuoco (13726) e
Sansone beve dalla mascella dell’asino (13674) allo-
ra ritenute autografe di Tintoretto.*” Vi si aggiun-
gevano quelle della Sala dell’Albergo: le quattro
sulla Passione di Cristo e, peril soffitto, il San Roc-
co in gloria (13741), 'ovato raffigurante La Felicita
(13742), e due delle tele mistilinee con figure fem-
minili (13743-4). Fotografo inoltre I'’Annunciazio-
ne di Tiziano (13830) e la Visitazione di Tintoretto
(13654) che si trovavano nelle arcate del pianerot-
tolo dello scalone d’onore,*® la Sala Capitolare nel
suo insieme (13655) [fig. 51, qualche dettaglio dei
dossali in legno scolpiti da Francesco Pianta* e il
cancello in bronzo di Giuseppe Filiberti (14078),
oltre ad alcuni oggetti del Tesoro.*® Per qualche
dipinto previde dei dettagli: ben nove erano quel-

getti a registrazione (Protocolli, b. 2) da cui i dati derivano, non riporta altre annotazioni. Una corrispondenza del luglio-agosto
1955 con la Fratelli Alinari fa tuttavia riferimento al contratto ancora in essere con Anderson (Miscellanea, b. 1, fasc. Varie 1950-
1955, pr. s.nr.). La ditta fiorentina aveva chiesto l'autorizzazione a fotografare il Cristo portacroce di Giorgione, gia in chiesa,
che all’epoca della richiesta era esposto a Palazzo Ducale, alla mostra Giorgione e i giorgioneschi (11 giugno - 23 ottobre 1955).
Cf. Zampetti 1955.

42 Le modifiche salienti riguardarono 'ampliamento della gamma delle tipologie di positivi in vendita, qualche variazione nel-
la percentuale dell’utile per la Scuola, I'assunzione del costo delle spese postali di spedizione delle fotografie da Roma a Vene-
zia e poco altro.

43 Con la definizione di fotografie all'argento i documenti identificano tipologie materiali diverse, attualmente definite su carta
albuminata e alla gelatina. La distinzione oggi standardizzata in ambito conservativo, diversa da quella allora in uso, ha riguar-
do al legante usato per ‘fissare’ sul supporto cartaceo i sali d’argento responsabili dell'immagine fotografica che, per gran par-
te dell’Ottocento, ma anche oltre, fu costituito da albumina ricavata da uova e trattata opportunamente, sostituita poi dalla gela-
tina. Alquanto elaborato e costoso era il procedimento al carbone, capace pero di risultati di ottima qualita e che consentiva 1'u-
so di toni cromatici diversi. Complessa, e qui non dettagliabile, comunque di scarsa rilevanza ai fini di questo testo, € la situazio-
ne relativa alle fotografie che i documenti definiscono ‘al platino’. Ci si puo limitare a dire che, a giudicare dalle fotografie con-
servate nell’Archivio storico della Scuola grande di San Rocco - oltre a quelle facenti parte dell’inventario (vedi infra), un centi-
naio di esemplari in Miscellanea, b. 7 - non si trattava di stampe realizzate secondo questo raffinato procedimento, ma di norma-
li fotografie alla gelatina con una finitura di superficie matt che forse, allora, in assenza delle alterazioni conservative nel frat-
tempo intervenute, richiamava i toni puri ottenibili con il procedimento al platino. A partire dal primo dopoguerra, sia le fotogra-
fie al carbone che quelle ‘al platino’ furono sostituite con stampe realizzate con procedimenti succedanei denominati carboneide
e platinoide sui quali non si hanno notizie bibliografiche. Nei documenti, le tradizionali denominazioni non subirono modifiche.

44 Ladenominazione di questo formato varia nei documenti, che prevedono anche i termini ‘mezzo foglio’ ed ‘extra’. Quest'ulti-
mo fu inizialmente usato anche per il formato foglio.

45 Dal registro di carico e scarico delle fotografie si rileva che il deposito di quelle al carbone fu aperto con gli usuali formati
normale e foglio il 20 novembre 1901, mentre le fotografie ‘al platino’ furono prese in carico il 6 settembre 1903. Lavori, b. 3, regi-
stro Carico e scarico conti di vers[amento] e di riparto, spese speciali delle fotografie Anderson, alle due voci, e P[rocesso] V[erbale]
del riscontro oggi fatto al deposito delle fotografie Anderson, pr. 118 del 12 maggio 1904, cc. varie.

46 Un comodo schema di riferimento per la disposizione e i soggetti dei teleri e in Valcanover [1983] 2010, 14, 40, 104.

47 Enoto da tempo che gli otto scomparti a chiaroscuro di forma romboidale che corrono lungo il perimetro del soffitto della Sa-
la Capitolare, intercalati agli ovali, allora e per lungo tempo ancora ritenuti autografi di Tintoretto, sono in realta rifacimenti set-
tecenteschi di Giuseppe Angeli (Rossi 1978, 265).

48 [ due dipinti rimasero per lungo tempo in quella sede. Nel 1937, nell'intento di renderli pit visibili, furono tolti d’opera ed
esposti variamente su cavalletto. Recentemente, dopo il rifacimento dell’impianto d’illuminazione nella Scuola, sono stati ricol-
locati nel loro sito originario.

49 Sitratta dei seguenti soggetti: Mercurio (14072), il Piacere onesto (14073), Cicerone oratore in difesa della Scultura (14075),
allora ritenuto ritratto di Francesco Pianta, Tintoretto (‘Giacomo Robusti per la Pittura’) (14074), lo scomparto con la Libreria tra
Furore e Spia (14076) e un dettaglio della spalliera scolpita nella Sala dell’Albergo (14079).

50 Per il Tesoro furono fotografati: I'Espositorio delle reliquie nella Sala dell’Albergo, predisposto in occasione della festa di
san Rocco (14080) [fig. 6], il Reliquiario del dito di Sant’Andrea (14081), il Calice, la Croce astile e la Patena di Antonio Beviforte
dal Banchetto (14082, 14086 e 14091), la Stola e la Coperta di leggio ricamate in oro (14083), la parte di Manto funebre del XVIII
secolo (14084), 1a Croce processionale del sec. XV (14085), il Baldacchino cerimoniale (14087) [fig. 7], le due Paci di Nicolo della
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li della Crocifissione, opera capitale di Tintoretto
e della stessa Scuola Grande.**

Ma il lavoro non era completo; soprattutto la
chiesa non era stata fotografata. Su sollecitazio-
ne della Cancelleria, Anderson aveva promesso di
occuparsene tra l'agosto e il settembre 1901, ma
non é chiaro se cio sia effettivamente avvenuto, o
in quale misura.®?

Sipossono infatti datare attendibilmente a quei
mesi le riprese del Cristo portacroce di Giorgio-
ne (11594),°% allora collocato sull’altare dell’abside
destra, in chiesa, e dei due dipinti di Giovanni Bat-
tista Tiepolo, Agar e Ismaele soccorsi dall’angelo
(11640) e Abramo visitato dagli angeli (11641) con-
servati nel Tesoro,** mentre non vi & sicuro riscon-
tro dell'esecuzione di altri negativi, che pure non
si possono escludere. Vi provvide comungque entro
I'anno successivo e, pur in assenza di elenchi spe-
cifici, si possono ipotizzare con buona sicurezza i
soggetti fotografati entro quel biennio.** Si trat-
ta di parecchie riprese relative soprattutto a ope-

re e dettagli scultorei e architettonici della chiesa
e della Scuola, e a tre dipinti: La Piscina proba-
tica di Tintoretto (11593) [fig. 131°° e il dettaglio
con la testa di Cristo del Portacroce di Giorgione
(14756), nonché del Cristo in pieta di Vittore Belli-
niano (14772) [fig. 9], nella Sala della Cancelleria.®”

Un terzo gruppo di riprese fu effettuato nel
1903-4 in concomitanza di una specifica commis-
sione assegnata al fotografo sulla quale conviene
soffermarsi, seppur brevemente.

Fin dal 1901 (ma gia molto prima, nel 1881) la
Scuola aveva rilevato 'opportunita di rinnovare
I'inventario generale dei propri beni, non pil rap-
presentativo considerate le variazioni intervenu-
te nel tempo al patrimonio mobile e immobile.*®
La caduta del Campanile di San Marco (14 luglio
1902), con lo sconcerto e il clamore suscitato, non
solo il citta, e il timore che ne segui per la stabili-
ta di altri monumenti, indusse ad accelerare il pro-
getto. Nel corso della seduta di Cancelleria del 25
luglio 1902 si decise quindi di chiedere alle auto-

Croce (14088-9) e I’Altarolo portatile del 1430 ca. (14090). I1 2 febbraio 1897, Anderson trasmise alla Scuola alcune fotografie de-
gli oggetti del Tesoro e dei dettagli scultorei perché vi fosse indicato a tergo il nome dell’autore e il soggetto rappresentato, ne-
cessari per predisporre le didascalie da stamparsi sotto a ogni stampa positiva. Lavori, b. 3, pr. s.nr. del 2 febbraio 1897. L'inclu-
sione del Tesoro nel percorso di visita avvenne solo il 15 ottobre 1901, molto dopo, quindi, dell’epoca in cui Anderson ne fotografo
alcuni oggetti. Cf. Amministrazione, b. 2/C, Resoconto morale dell’esercizio 1901 e Cancelleria, b. 5, 29 dicembre 1901 prot. 306.

51 Cf. Elenco fotografie in deposito all’Esattore, 20 marzo 1897, e [Elenco di giacenza 9 maggio 18971, Lavori, b. 3, fasc. Atti e
memorie. Si puo supporre che i due documenti comprendano anche le fotografie realizzate nel 1893.

52 11 6 giugno 1900, la Scuola aveva chiesto al fotografo quali fossero le sue intenzioni rispetto alle fotografie della chiesa, in-
formandolo che, qualora egli non ne fosse interessato, vi avrebbe provveduto per mezzo di altro professionista. Scuola Grande di
San Rocco. Minuta della lettera a Domenico Anderson del 6 giugno 1900; Domenico Anderson. Lettera alla Scuola Grande di San
Rocco del 10 giugno 1900. Lavori, b. 4/B, fasc. Contratti Anderson, prr. nrr. 151 del 7 giugno e 156 del 12 giugno 1900, e Lavori,
b. 4/B, pr. 221 del 12 luglio 1901.

53 Il dipinto & stato nel tempo variamente attribuito a Tiziano e Giorgione. Fino all'inizio degli anni cinquanta del Novecento
si trovava sull’altare dell’abside destra, in chiesa, completo della lunetta tizianesca con il Padre eterno con angeli e simboli del-
la passione. Venne successivamente sostituito dalla tela di Felice Carena che raffigura San Pio X e due confratelli (Ceschi 2008;
Chiari Moretto Wiel 2002).

54 Bilancio delle fotografie Anderson affidate all’Esattore sig. Francesco Ponga, 20 aprile 1902, Amministrazione, b. 5, fasc. 1902,
pr. [84] del 23 aprile 1902. T due dipinti di Tiepolo si trovano ora nel primo pianerotto delle scale che conducono al Tesoro.

55 Nell'elaborazione si & tenuto conto dei documenti di seguito elencati, confrontati con il catalogo pubblicato dal fotografo nel
1903 (Anderson 1903): Esistenza a tutto 21 marzo 1898 [elenco di giacenzal, Lavori, b. 3, fasc. denominato ‘fotografie’; Bilancio
delle fotografie Anderson affidate all’Esattore sig. Francesco Ponga, 20 aprile 1902, Amministrazione, b. 5, fasc. 1902, pr. [84] del
23 aprile 1902; Fotografie al Platino mancanti e Distinta dei nuovi soggetti delle fotografie D.A., ambedue in Lavori, b. 4/B, fasc.
Richieste di fotografie e relative evasioni (d’ora in poi: Richieste di fotografie), rispettivamente prr. 353 del 28 agosto 1903 e 368
del 22 settembre 1903; Bilancio delle fotografie «Anderson» affidate al s. Francesco Ponga Esattore della tassa. Processo all’argen-
to, 15 luglio 1903 e Fotografie rinvenute presso il sig. Ponga Francesco nella verifica del 12 maggio 1904, ambedue in Lavori, b. 3,
pr. 118 del 12 maggio 1904.

56 L'inclusione del dipinto in questa fase delle riprese presenta alcuni dubbi, ed & possibile che la sua datazione debba essere,
seppure di poco, posticipata.

57 Perla chiesa, oltre ai due dipinti, furono fotografati la facciata (14545), la lunetta di Giuseppe Marchiori raffigurante la Glo-
ria di San Rocco, allora nel timpano del portale principale (14546) e ora murata nella parete sinistra dell’abside destra (Rossi
2014, 97-101), le due statue della controfacciata con Santa Cecilia e Davide (14548-9) dello stesso Marchiori, e l'altare maggio-
re (14547). Per la Scuola invece, la facciata con inquadratura frontale (14676) e di scorcio (14677), il portale principale d'ingres-
so (14678), due delle finestre della facciata del primo e secondo ordine (14679-80), 'edicola e la finestra nella facciata posterio-
re sud-ovest (14681), una veduta della Sala inferiore (14682), 'arcone dello scalone monumentale ripreso dalla Sala Capitolare in
direzione del pianerottolo (14683) [fig. 8], il prospetto rivolto al Capitolo della porta della Sala dell’Albergo (14684), la prima del-
le due finestre nella parete sud-ovest della Sala stessa (14685), due dettagli con i putti nel coronamento del cancello in bronzo di
Giuseppe Filiberti (14686-7), oltre a tre delle sculture del dossale di Francesco Pianta raffiguranti lo Scandalo e Scrupolo, allora
ritenuta allegoria della Fama (14688), la Scienza (14689), I'Ignoranza (14690), e la porzione nella parete sud-est comprendente le
raffigurazioni dell’'Onore e dell’Avarizia (14691).

58 Amministrazione, b. 4, pr. 260 del 21 agosto 1901 e Cancelleria, b. 32 ant., 8 settembre 1881, 0.d.G. nr. 5.
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rita competenti la pianta della Scuola, della chie-
sa e dei fabbricati contigui, nonché

di far riprodurre, mediante la fotografia, scuo-
la, chiesa e fabbriche attigue, tanto p. la par-
te esterna, quanto p. I'interna, I'una e l'altra in
tutti i pit minuti dettagli possibili

e inoltre «di rinnovare, coordinare e controllare
I'inventario generale dei beni mobili ed immobili
posseduti dal Sodalizio».*®

Il materiale lavoro di compilazione fu avviato
nel luglio del 1903, e fu completato poi 'anno suc-
cessivo. Ad Anderson fu chiesto di fornire i posi-
tivi di ognuno dei soggetti disponibili, che furono
inseriti quale parte integrante del documento; e
altri gliene furono commissionati. Oltre alla pun-
tuale descrizione degli oggetti mobili e immobili,
I'inventario comprende infatti 132 fotografie, dodi-
ci delle quali realizzate su commissione specifica
della Scuola, essendo esse - evidentemente - poco
interessanti per il fotografo ai fini commerciali.®® In
realta, nonostante il loro numero elevato, esse non
descrivono visivamente il patrimonio con la punta-
lita deliberata dalla Cancelleria, ma solo i dipinti,
gli oggetti e i decori architettonici e scultorei prin-
cipali. Ma la veste materiale assunta dal documen-
to, I'aggiunta delle fotografie e le ampie descrizioni
di non poche delle voci inscritte, ne arricchiscono
la valenza amministrativa e ne fanno un oggetto di

valore storico-politico, atto a confermare l'impor-
tanza dell’Arciconfraternita nell'ambito della vita
artistica e sociale cittadina.

Fu in questa occasione che Anderson esegui al-
meno diciassette ulteriori negativi che entrarono a
far parte del nucleo attinente San Rocco. Riguar-
dano alcuni altri dipinti presenti in chiesa: i due
di Sebastiano Ricci, Sant’Elena ritrova il legno del-
la croce (22565) e San Francesco di Paola risana
un bimbo morto (22566), il San Antonio riattac-
ca il piede a un giovanetto di Francesco Trevisani
(22573; indicato da Anderson e nei documenti co-
me San Rocco, di Sebastiano Ricci) e il San Marti-
no e san Cristoforo del Pordenone (22563-4), non-
ché I'’Annunciazione (22567) e il San Rocco risana
gli appestati, di Tintoretto (22568-70). Della Scuo-
la fotografd I'’Assunzione della Vergine nella Sala
terrena, che ancora mancava (22574), e il Ritratto
di confratello (Massimi 1997; Zenkert 2008; Chiari
Moretto Wiel 2018Db) ritenuto allora un autoritrat-
to di Tintoretto (22562), oltre ad alcuni altri detta-
gli dei rilievi lignei nella Sala Capitolare, e a qual-
che oggetto del Tesoro e di arredo cerimoniale.®*

Negli anni seguenti non sono documentate ulte-
rioririprese, e il suo intervento a San Rocco nell’a-
gosto del 1913, su cui manca ogni informazione si-
gnificativa, sembra doversi riferire al rifacimento
di alcuni negativi piuttosto che all’'ottenimento di
nuovi soggetti; e questo probabilmente avvenne
altre volte dopo di allora.®*

59 Cancelleria, b. 5, 25 luglio 1902, prott. 167, 171 e 166.

60 Sitratta delle seguenti: San Rocco in gloria di Francesco Fontebasso, nel soffitto della sacrestia, in chiesa (383); il vestibolo
della Sala terrena (390); due dei capitelli e le basi di due colonne della stessa Sala, una delle quali raffigurante un Busto virile dio-
nisiaco (392-3 e 394-5); una delle finestra del pianerottolo dello scalone (408); i due rilievi che ornano la base dei pilastri dell’arco-
ne della Sala Capitolare con il Sacrificio di Isacco e La cacciata dal Paradiso terrestre (410-11) [fig. 11]; e infine quattro dei pannelli
con le storie di san Rocco, di Giovanni Marchiori - San Rocco visita I'ospizio di Acquapendente, San Rocco risana gli appestati, San
Rocco benedetto dal padre e San Rocco distribuisce le sue ricchezze ai poveri - nella Sala Capitolare (418-19). L'identificazione di
un dodicesimo soggetto lascia qualche dubbio. A giudicare dall’Inventario, esso si deve identificare con la Salita al Calvario, nella
Sala dell’Albergo (476), la cui fotografia fu apparentemente inserita in un secondo tempo, ma che in realta gia faceva parte del nu-
cleo disponibile fin dal marzo 1897. Una possibile risposta a questa incongruenza & che il dipinto sia stato rifotografato a segui-
to del restauro a cui fu sottoposto nel 1904, proprio nei mesi in cui si stava completando I'Inventario. Questo giustificherebbe la
nuova ripresa e la sua inclusione tardiva (?) nel documento. Se cosi fosse, essa evidenzierebbe lo zelo con cui la Cancelleria inten-
deva documentare il proprio patrimonio, a cui - evidentemente - il fotografo era meno interessato. Sulla predisposizione dell’In-
ventario cf. Cancelleria, b. 5, 25 luglio 1902 prot. 158; 8 dicembre 1902 prot. 206; 5 giugno 1903 prot. 71; 16 luglio 1903 prot. 271;
22 novembre 1903 prot. 271; 28 febbraio 1904 prot. 43; 5 luglio 1904 prot. 114; e inoltre Amministrazione, b. 2/C, Resoconti mo-
rali degli anni 1902, 1903, 1904, 1906 e 1907, nonché Lavori, b. 3, prr. 421 del 18 novembre 1903 e 89 del 21 marzo 1904. Ricca e
complessa € anche la documentazione relativa al restauro del dipinto su cui cf. da ultimo Cancelleria, b. 5, 5 luglio 1904, prot. 145.

61 Gli altri soggetti fotografati in questa occasione sono: una porzione della spalliera nella Sala Capitolare comprendente il ri-
lievo Tintoretto (‘Giacomo Robusti per la Pittura’) di Francesco Pianta (22880); due porzioni dei pannelli lignei con storie della vi-
ta di San Rocco di Giovanni Marchiori (22881-2); una seconda inquadratura del Baldacchino cerimoniale del XVII secolo (22883);
il fanale processionale del 1748 (22884); le portelle dell’armadio centrale del Tesoro (22885) [fig. 12]. Lavori, b. 4/B, fasc. Richie-
ste di fotografie, Distinta dei nuovi soggetti delle fotografie D.A., pr. [368 del 22 settembre 1903]. L'elenco fa parte di un corposo
insieme documentale e non & datato, ma la sua collocazione consente di stabilirne la funzione e il contesto archivistico. Queste fo-
tografie, tutte presenti tra le pagine dell’Inventario, non sono elencate nel catalogo che il fotografo pubblico nel 1903, probabil-
mente per la concomitanza con le riprese ma, per motivi non noti e difficili da ipotizzare, mancano anche nel successivo del 1907
(Anderson 1907), e se ne trova traccia solo a partire dal 1915 (Anderson 1915). Una situazione analoga si riscontra per il detta-
glio della Crocifissione che mostra il gruppo di persone a sinistra della croce (13736), documentato fin dal 1897 ma presente nei
cataloghi del fotografo solo dal 1907.

62 Lavori, b. 4/B, fasc. Richieste fotografie, pr. 49 del 20 gennaio 1914. Quasi tutti i soggetti relativi alla Scuola Grande elencati
nel supplemento al catalogo pubblicato nel 1921 (Anderson 1921), a eccezione della Crocifissione e del dettaglio centrale del dipin-
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Figura9 Domenico Anderson, Venezia - Gest conla
corona dispine - Scuola del Tiziano - S. Rocco. [Anderson
14772].[1901-2] Ante luglio 1904. Gelatina/carta,

19,7 x 25,9 cm. Venezia, Scuola Grande di San Rocco,
Archivio storico, Inventarib. 3, Inventario generale 1904

Figura 10 DomenicoAnderson, Base diuna colonnadella
Salaterrena. 1903-4. Gelatina/carta, 25,6 x 19,7 cm.
Venezia, Scuola Grande di San Rocco, Archivio storico,
Inventarib. 3, Inventario generale 1904
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Figura 11 DomenicoAnderson, Bassorilievo
rapp(resentan]te: Il Sacrificio di Abramo, Scarpagnino.
1903-4. Gelatina/carta, 19,7 x 25,7 cm. Venezia, Scuola
Grande di San Rocco, Archivio storico, Inventarib. 3,
Inventario generale 1904

Figura 12 DomenicoAnderson, Venezia - Sportelli
della vetrina centrale del Tesoro - Scuola di S. Rocco.
22885 - VENEZIA - Sportelli della vetrina centrale del Tesoro - Scuola di Anderson Roma, [Anderson 22885]. [1903-4] 1920-30 ca. Gelatina/carta
26,1x20,1cm. Treviso, Collezione Livio Fantina
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Ma parecchi anni dopo, la grande mostra su
Tintoretto tenutasi a Ca’ Pesaro nel 1937 (Barban-
tini 1937), forni 'opportunita per accrescere ulte-
riormente il numero di negativi sulla Scuola.

L'importante evento fu stimolo - non solo per
Anderson - per rivisitare la produzione pittorica
tintorettiana, comprese le opere dell’Arciconfra-
ternita (Anderson 1938).%*

Per l'occasione fu fotografato qualche altro
dipinto,®® ma le nuove riprese si espressero soprat-
tutto in una grande attenzione ai dettagli [figg. 15-
19]: l’Annunciazione nella Sala terrena della Scuola
(13646) e la Fuga in Egitto (13648) ne acquisiro-
no due ciascuno (40580-1 e 40586-7); '’Adorazione
dei pastori (13664) ne ebbe tre (40599-601); quat-
tro l'’Adorazione dei Magi (40582-5); la drammati-
ca scena della Strage degli innocenti (13649) ben
sei (40588-93) e al Cristo davanti a Pilato (13737),
che gia disponeva del particolare della figura di
Cristo (13738), venne aggiunto il primo piano del
volto (40612). La Piscina probatica, in chiesa, sot-
toposta per l'occasione a un radicale restauro che
ne mutilo le parti perimetrali [fig. 14],°° richiese
nessariamente una nuova ripresa che documen-
tasse il recente aspetto del dipinto, ma vi furo-
no aggiunti anche cinque dettagli (40633-7). Per
la Crocifissione (13640), ai nove gia disponibili fin
dal 1897 (13641-2 e 13730-6), se ne sommarono
otto (40613-20) in una sorta di penetrazione idea-
le in ogni anfratto dell’opera. E si potrebbero ci-
tare altri esempi.

Questo trattamento non riguardo solo i dipin-
ti della Scuola, né solo quelli di ispirazione corale
0 piu ricchi di scene apprezzabili autonomamen-
te, come ad esempio la Crocifissione, e se 'evento

espositivo ne fu senza dubbio lo stimolo contingen-
te, ruolo importante ne ebbe la nuova considera-
zione critica sull’'opera del pittore. La straordi-
naria galleria di figure e ritratti dei protagonisti
delle scene pittoriche che le nuove fotografie di
Anderson ponevano sotto gli occhi dei fruitori sol-
lecitava l'osservazione lenta e attenta. Ognuna di
esse mette in risalto un’azione, una fisionomia,
un atteggiamento, 'espressione di un sentimen-
to, raccogliendo cosi un’ampia gamma dei concet-
ti che il pittore aveva voluto esprimere. Propone-
vano inoltre nuovi sguardi prima non immaginati
e invitavano a un giudizio piu articolato che con-
sentiva di meglio valutare le specificita della pen-
nellata tintorettiana, che tanto impegno studiosi
e critici.®® Ma anche dove esse non palesano un di-
retto o esclusivo interesse scientifico, quelle foto-
grafie furono un modo per diffondere presso I'am-
pio pubblico la complessita del pensiero e delle
processo creativo di Tintoretto.

La tendenza alla proliferazione di dettagli nel-
la riproduzione delle opere d’arte era in atto gia
da decenni e si andava diffondendo di pari passo
alla diffusione dell’'uso della fotografia, come ben
mostra I'esempio di Tintoretto; ma vi furono anche
delle eccezioni. La sezione centrale della Crocifis-
sione, con il Cristo in croce e il gruppo dei dolen-
ti ai suoi piedi, fu tra i soggetti pilu ricercati dai
fotografi. Quando tra il 1872 e il 1875, molto pri-
ma dei fatti qui considerati, Carlo Naya fotogra-
fo il dipinto, si limito a questa scena rinunciando
a riprodurne 'insieme®” non tanto per gli ostaco-
li rappresentati dalle ottiche allora in uso, inade-
guate rispetto al luogo in cui & collocata l'opera,®®
bensi per 'autonomia visiva e il valore emotivo

to, non devono intendersi come un incremento della collezione, poiché da tempo essi vi facevano parte, ma piuttosto come so-
stituzione di vecchi negativi resasi evidentemente necessaria. Per i due citati, in base a quanto il catalogo comunica (Anderson
1921, 1), fu previsto un formato maggiore a quello gia in uso: il doppio foglio (60 x 88 cm) e/o il trés grand format (110 x 87 cm).

63 Alcune opere di Tintoretto appartenenti all’Arciconfraternita furono esposte alla mostra: la Visitazione e tre dei dipinti della
chiesa: La Piscina probatica, San Rocco risana gli appestati e San Rocco in carcere confortato da un angelo (Barbantini 1937, 87-
90 e 128-33). In quell'occasione fu consentito ai Fratelli Alinari di fotografarli.

64 Sitratta del San Rocco in carcere confortato da un angelo (40644), in chiesa, de La Pasqua degli Ebrei (40631) e del San Rocco
(40623) nella Sala Capitolare; di cinque delle allegorie del soffitto nella Sala dell’Albergo: delle Scuole della Misericordia (40626)
e della Carita (40628), nonché della Fede (40627), Liberalita (40629) e Verita (40630).

65 Enoto che, in occasione della mostra, fu condotta un’importante campagna di restauri sulle opere del pittore. La Piscina pro-
batica subi un intervento radicale che elimino le parti del dipinto che si ritenevano aggiunte nel 1729 da Santo Piatti. Molto re-
centemente, il riesame della disposizione del ciclo tintorettiano nella chiesa ha prodotto un’intelligente nuova situazione che tie-
ne conto dell’intera storia del dipinto. Su questo cf. Moschini 1940, Rossi 1978, Chiari Moretto Wiel 2018a.

66 «Difatti, le sue pennellate, davvero piu tratti che macchie, affermano una propria indipendente direzionalita, sottraendosi
alla complicita pittorica necessaria a una rappresentazione fondata sull’illusione figurativa. I suoi colpi restano le tracce del pen-
nello, cioe il segno del movimento della mano, e non si annullano in una finzione mimetica; i colori, con lo spessore e la sostan-
za del veicolo, non si trasformano volontieri [sic] in altra materia naturale, come carne, pelle, stoffa, ecc.» (Rosand 1996, 133).

67 Naya offriva pero l'intero del dipinto come riproduzione tratta da una stampa di traduzione, presente nei suoi cataloghi al-
meno fino al 1893.
68 Le ampie dimensioni del dipinto rapportate a quelle della Sala dell’Albergo non consentivano allora la ripresa in un unico ne-

gativo. In casi analoghi, o simili, era d’'uso comporre, su un unico supporto, le stampe positive parziali accostate 'una all’altra in
modo da ricreare l'unita del soggetto.
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Figura 13 DomenicoAnderson,
Venezia - La probatica piscina -
Tintoretto - Chiesa di S. Rocco.
[Anderson 11593].[1901-2] 1910 ca.
Albumina/carta, 20 x 26 cm. Bologna,
Fondazione Federico Zeri, 97718

1zaa - VENEZIA - La probatica piscina - Tintoretto - Chiesa di 8. Rocco  Andersen, foma

Figura 14 Ditta Anderson, Venezia -
La probatica piscina - Tintoretto -
Chiesa di S. Rocco. [Anderson 11593].
[1937 ca.] 1950-60 ca. Gelatina/carta,
19,2 x25,8 cm. Venezia, Fondazione
Giorgio Cini, Istituto di Storia dell’Arte,
87C 795
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- Tmterette - Chie, « (D Andersen « Roma )

40544 - b enesia - Pari. della probatica
Figura 15 Ditta Anderson, Venezia - Part. della probatica Piscina - Tintoretto - Chiesa
di S. Rocco.[Anderson 40634]. [1937 ca.] 1950-60 ca. Gelatina/carta, 25,5 %20 cm.

Venezia, Fondazione Giorgio Cini, Istituto di Storia dell’Arte, 87C 802

- { E,
40635 - Venesin - Part. della probatica Piscina - Tintoretto - Chiesa di 5. Roceo - (D Asderson - Roma

Figura 16 DittaAnderson, Venezia - Part. della probatica Piscina - Tintoretto - Chiesa
diS. Rocco. [Anderson 40635). [1937 ca.] 1950-60 ca. Gelatina/carta, 25x 19,7 cm.
Venezia, Fondazione Giorgio Cini, Istituto di Storia dell’Arte, 87C 803

Figura 17 DittaAnderson, Dettaglio da: Tintoretto, Crocifissione. Venezia,
Scuola Grande di San Rocco. [Anderson 40616]. [1937 ca.] 1950-60 ca.
Gelatina/carta, 25,1 x 20 cm. Venezia, Fondazione Giorgio Cini,

Istituto di Storia dell’Arte. 89B 12

Figura 18 DittaAnderson, Dettaglio da: Tintoretto, San Rocco in carcere confortato
da unangelo.Venezia, Chiesa di San Rocco. [Anderson 40645]. [1937 ca.] 1950-60 ca.
Gelatina/carta, 19,4 x 26 cm. Venezia, Fondazione Giorgio Cini,

Istituto di Storia dell’Arte, 87C 811
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Figura 19 DittaAnderson, Dettaglio da: Tintoretto, L’Adorazione dei Magi. Venezia, Scuola Grande di San Rocco. [Anderson 40585].
[1937 ca.] 1950-60 ca. Gelatina/carta, 19,2 x 26 cm. Venezia, Fondazione Giorgio Cini, Istituto di Storia dell’Arte, 89A 745

della scena, quella in cui si concentra il messag-
gio religioso, il pathos si esprime in modo pit effi-
cace e pit immediato & il coinvolgimento emotivo.
E come questa, non poche tra le fotografie di det-

4 Andamento delle vendite

Dal cospicuo, seppure lacunoso materiale conta-
bile relativo allo smercio delle fotografie, emer-
ge che una fase molto proficua per le vendite fu
il decennio a cavallo del 1910. Poi la guerra fer-
mo tutto, e colpi fortemente le attivita della Scuo-
la, come quelle del fotografo e naturalmente del-
la citta e dell'intero Paese. Sparsi qua e la tra le
carte del periodo bellico ci si imbatte in notizie
minute, brevi dati o lunghe relazioni, che ferisco-
no l'intelligenza di chi le guarda e le legge, testi-
moni dell’assurdita di quanto avvenne, delle ener-
gie, delle ricchezze e degli ideali buttati al vento
in una tragedia insensata.

Allo scoppio della guerra la Cancelleria e i con-
fratelli sembrarono non percepire a fondo il dram-
ma che si stava abbattendo sull’ltalia e i pericoli
che incombevano su Venezia e i suoi tesori d’arte.

tagli prodotte nel tempo rivelano I'intenzione pre-
ponderante di toccare la sensibilita pit intima de-
gli osservatori.

Vennero inizialmente adibiti un sottoscala e il loca-
le degli Scrigni, al pianterreno, a custodia dei dipin-
ti e degli oggetti preziosi (Zanon 2015).%° Ma arrivo
'ordine della Soprintendenza che esorto l'asporto
delle opere d’arte e il loro trasferimento in luogo
piu sicuro. Si rinnovo il timore, non del tutto sopi-
to, che si stesse procedendo sotto mentite spoglie a
una espropriazione strisciante alla quale la Scuola
intendeva opporsi a ogni costo. Alla fine la situazio-
ne fu insostenibile e fu giocoforza staccare dai sof-
fitti e dalle pareti i dipinti, arrotolarli, chiuderli in
grandi casse e affidarli alle autorita perché fossero
trasportati a Firenze dove furono ricoverati al Bar-
gello. Del materiale consegnato fu predisposto un
elenco dettagliato a cui furono allegate - a maggior
sicurezza - 48 fotografie. Il Cancelliere Marino Bru-
netti accompagno a Firenze le casse per controllare

69 Cf. relazione [del Cancelliere Marino Brunetti] sull’attuale deposito in Firenze dei dipinti della Scuola di S. Rocco, Lavori, b. 5,
pr. 265 del 5 ottobre 1916 e inoltre, Lavori, b. 3, pr. 365 del 31 dicembre 1919.
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che tutto si svolgesse nel modo piu accurato. Ne re-
se una relazione appassionata che esprime tutta la
preoccupazione per una situazione subita, forse ac-
cettata, ma non certo condivisa e compresa.
Durante la guerra la Scuola rimase chiusa, fre-
quentata solo dai guardiani incaricati di vigilare
sui danni che potessero verificarsi. Nel giugno del
1919 le opere erano rientrate e furono subito av-
viati i restauri resisi necessari dopo il lungo perio-
do in cui le tele erano rimaste arrotolate e chiuse.
Nella primavera del 1920 la situazione si era suffi-
cientemente stabilizzata e il 17 maggio la Scuola
riapri al pubblico;™ la vita riprese il suo corso nor-
male, ma con i gravami delle difficolta e dei debi-
ti contratti per far fronte all’eccezionale situazio-
ne bellica. Nel 1916, pur nella grave congiuntura

5  Fortunadei soggetti

Uno degli aspetti pil interessanti che emergono da
questo studio riguarda gli acquisti di fotografie in
quanto spia del gradimento dei visitatori verso al-
cuni piuttosto che altri soggetti, e quale segnale di
tendenze del gusto presso il grande pubblico. Pur
tenendo presenti la parzialita del punto di osserva-
zione - la sola Scuola Grande di San Rocco - e le ale-
atorieta di peso non secondario insite nel complesso
dei documenti analizzati, si puo non di meno tenta-
re di proporne una lettura per alcune linee genera-
li e peri casi pit evidenti. La fonte di questa elabo-
razione e costituita dalle richieste di fotografie che
periodicamente venivano trasmesse ad Anderson,
la piti recente delle quali risale al 1932.7 In esse so-
no specificati, per ogni soggetto, i quantitativi e le
tipologie materiali desiderate, che si possono consi-
derare in rapporto diretto al volume delle vendite.

Non sorprendera trovare in testa a questa gra-
duatoria la grande ‘macchina’ della Crocifissione
e il dettaglio della sua parte centrale, le cui foto-
grafie, come afferma l'esattore Ambrogio Pezzut-
ti, «ne va quasi tutti i giorni».”> Seguono il Cristo
davanti a Pilato della Sala dell’Albergo, I’Adorazio-
ne dei pastori e '’Annunciazione di Tiziano, dipin-
ti che da soli assorbono piu del 30% delle vendite.

in atto, il contratto con Anderson venne rinnovato
nella comune convinzione, o forse solo la speranza,
che entro pochi mesi tutto sarebbe finito.

Dopo la riapertura al pubblico riprese anche lo
smercio delle fotografie secondo la prassi abituale;
ma la situazione favorevole del periodo anteguer-
ra, seppure sembro palesarsi nei primi anni venti,
si fece poi complicata, e verso la meta del decennio,
difficile. Una serie continua di aumenti di prezzo,
anche a distanza di pochi mesi 'uno dall’altro, de-
terminati dalle avverse condizioni economiche ge-
nerali e dei commerci, influirono negativamente sul-
la gestione e sulle vendite, pur non trascurabili. La
situazione pare essersi stabilizzata negli anni tren-
ta, ma la scarsita di documenti relativi a questo pe-
riodo non consente di trarre conclusioni attendibili.

Molto graditi erano anche l'altra Annunciazione,
di Tintoretto, nella Scuola, LUItima Cena (13659),
La fuga in Egitto, il dipinto di Tiepolo Agar e Isma-
ele soccorsi dall’angelo, nonché la veduta dell’in-
terno della Sala Capitolare. La Resurrezione di Cri-
sto (13662) invece non sembra aver confermato il
gradimento di cui aveva goduto nei secoli prece-
denti nelle stampe di traduzione (Chiari Moretto
Wiel 1994, 32-3) e anche il Portacroce di Giorgione
pare aver suscitato un’accoglienza sostanzialmen-
te tiepida, nonostante la fama di immagine mira-
colosa che lo circondava, forse sentita pili a Vene-
zia che presso il pubblico cosmopolita che arrivava
in citta. Un qualche apprezzamento ebbero anche
il cancello in bronzo di Giuseppe Filiberti e i grup-
pi scultorei dei dossali di Francesco Pianta raffigu-
ranti la Libreria tra Furore e Spia (14076) e la co-
siddetta caricatura di Tintoretto, Giacomo Robusti
per la Pittura (14074).

Nel complesso, le scene tratte dal Nuovo Testa-
mento furono nettamente preferite alle veterotesta-
mentarie - preferenza che si palesa anche nella scel-
ta delle nuove inquadrature degli anni Trenta - con
il solo Mose fa scaturire I'acqua dalla roccia (13670)
oggetto di vendite discrete, di contro invece alla spo-

70 Lavori, b. 3, pr. 303 del 21 novembre 1919 e Lavori, b. 4/B, pr. 140 del 30 giugno 1920.

71 Questa documentazione non & costante nel tempo: alcuni dati parziali disponibili per il 1897 si scontrano con la scarsita di
informazioni nel periodo immediatamente successivo fino al 1912, diventando poi piu frequenti nel dopo guerra. Nei primi anni
della gestione, inoltre, furono rilevate non poche irregolarita e trascuratezze nella tenuta delle registrazioni contabili sulla cui
attendibilita quindi & d’obbligo essere cauti. E anche utile ricordare che Anderson aveva organizzato una larga rete di vendita - a
Venezia era rappresentato inizialmente da Tomaso Filippi, dal dopoguerra da Giulio Genova, e piu tardi dalla ditta Ongania - at-
traverso la quale le fotografie di San Rocco trovavano ulteriori canali di diffusione. Le fonti di questa elaborazione, molto nume-
rose, non sono citabili in dettaglio. Si trovano in Lavori, bb. 3 e 4/B, e Amministrazione, bb. 6, 8 € 9.

72 Ambrogio Pezzutti. Nota manoscritta al Cancelliere del 25 settembre 1925, Lavori, b. 3, fasc. Fotografie Anderson, sottosfasc.
Carichi di fotografie, pr. 253 del 16 settembre 1925. Accenni al grande interesse che le due fotografie incontravano presso i visi-

tatori si trovano anche in altra corrispondenza.
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radica presenza della Visione di Ezechiele (13677) e
de Lerezione del serpente di bronzo (13675).

Se nel primo dopoguerra, alcuni soggetti vide-
ro aumentare le vendite rispetto al periodo pre-
bellico, come ad esempio il cosiddetto autoritratto
di Tintoretto, la Vergine Maria in meditazione nota
anche come Santa Maria Egiziaca (13652), la Sali-
ta al Calvario (13739), analogamente ai due dipinti
di Tiepolo e al Cristo in pieta, alcune altre sembra-
no invece aver perduto parte del loro fascino, co-
me la Circoncisione (13653), '’Adorazione dei Magi
(13647) e la Piscina probatica, in chiesa. Di alcuni
altri soggetti non si ha pill notizia - i preziosi del

6 Conclusione

Se a conclusione di questo testo si ritorna la da
dove si era partiti, a John Ruskin, e si considera
il ruolo da lui svolto nella rivalutazione dell’ope-
ra di Tintoretto,” sembra di poter dire che il suo
pensiero fu si fondamentale per trarre il pittore
dalle pastoie ambigue di una percezione e valuta-
zione desuete ma, a giudicare dal punto di osser-
vazione qui adottato, meno influente sull’apprez-
zamento di singoli specifici dipinti. Confrontando
infattile opinioni espresse dallo studioso sulle sin-
gole opere (Sdegno 2018, 92-147) e facile verifica-
re come solo in pochi casi esse collimino con le
preferenze manifestate dagli acquirenti delle fo-
tografie.”” Ne accenna Vittorio Alinari quando a
proposito dell’Annunciazione di Tintoretto, in chie-
sa, afferma che

Ruskin considere [il dipinto] comme l'ceuvre la
plus désagréable du Tintoretto et qui pourtant
ne m'a pas laissé une impression si facheuse de
son art. (Alinari 1906, 261)

Tesoro, nel dopoguerra non accessibile al pubblico,
e l'esposizione delle reliquie (14080) [fig. 6] - ana-
logamente alle fotografie degli esterni, da sempre
liberamente fotografabili, che la diffusione di mas-
sa della fotografia rendeva virtualmente poco inte-
ressanti. I cancello del Filiberti, soggetto che tut-
ti i fotografi che contattarono la Scuola avevano
ritenuto o avrebbero voluto fotografare, e le altre
opere di arte decorativa assunsero una posizione
marginale rispetto ai dipinti, con la sola parziale
eccezione delle due sculture di Francesco Pianta
poco sopra nominate.

Per capire la fonte delle preferenze del pubblico
bisognera allora cercare altrove, in altre corren-
ti di studio ma soprattutto nella sfera del gusto e
della sensibilita personale e culturale dei fruitori
di quei tesori d’arte, oserei dire nella sfera antro-
pologica laddove questa si esprime nel ‘consumo’
di immagini di cui l'arte in genere, e nella fatti-
specie l'arte di Tintoretto, offre copiosi esempi.’®

A giudicare dalla letteratura odeporica e dal-
le numerose guide di viaggio ottocentesche,” la
Scuola Grande di San Rocco e i suoi teleri non era-
no tra le mete primarie per il visitatore che, giun-
gendo in citta, seguiva gli itinerari suggeriti verso
le emergenze monumentali e artistiche pill note.
Alla «marginalita territoriale» (Posocco 2008, 24)
superata solo nel 1910 quando fu aperto il nuovo
percorso che dalla stazione ferroviaria conduce
verso i Frari e San Toma, si associava la scarsa lu-
minosita degli interni che ne ostacolava la visita’
e, almeno fino agli anni ottanta dell’Ottocento, la
precaria situazione conservativa dell’edificio e dei
dipinti. Anche questi elementi costituirono un osta-

73 Nel 1920, la Scuola riapri al pubblico dopo la chiusura del periodo bellico, ma non cosi avvenne per il Tesoro, riaperto solo il
22 maggio 2010 (Pasqualetto 2010).

74 Cf. Lepschy 1998, 106-21; Tucker 2003, passim; Tucker 2014, passim; Sdegno 2018. Ruskin discute di Tintoretto soprattutto
nella sezione dedicata all'Immaginazione penetrativa nel secondo volume di Modern Painters (1846), nel Venetian Index pubblica-
to nel terzo volume di Stones of Venice (1853) e nel testo di un lezione tenuta ad Oxford sulla relazione tra Michelangelo e Tinto-
retto (1872) (Sdegno 2018, 14, 29-35). Per la fortuna critica del pittore nei secoli rimando a Pallucchini 1982; Chiari Moretto Wiel
1994; Lepschy 1998; Jolivet 2016, passim. Per la sua attivita si & fatto riferimento soprattutto a Rossi 1982; Rossi, Puppi 1996; Zen-
kert 2003; Falomir 2009; Sgarbi 2012; Echols, Ilchman 2018.

75 Nemmeno i contemporanei di Ruskin condividevano sempre le sue opinioni e capivano il senso di alcune sue affermazioni, a
volte ritenute vere idiosincrasie (Tucker 2014, 9-15).

76 Wolff (2012, 6) parla di motivazione ‘affettive’.

77 Sie tenuto conto in particolare delle guide e testi sequenti: Handbook for Travellers in Northern Italy 1853, 1860, 1869, 1891;
Baedeker 1895, 1899, 1903, 1906; Hare [1888], 1891; Hare, Baddeley 1904, 1922; Paoletti 1840; Venezia e le sue Lagune 1847; Nuo-
vissima guida del viaggiatore in Italia 1852; De Musett 1855; Viardot 1855; Lavice 1862; Nouveau Guide en Italie 1864; Gourdault
1886; De la Béviere 1894; De Hosstrup 1907.

78 «molti visitatori, quando si presentano alla Scuola, ricusano poi di entrarvi perché si accorgono subito che non potrebbero
godere la visione dei preziosi dipinti». Cancelleria, b. 8, 8 aprile 1924, prot. 15. Come noto, l'illuminazione elettrica fu installata
nella Scuola solo nel 1937. Su questo tema cf. Chiari Moretto Wiel 2019; Mamoli Zorzi 2014, 2019; Sonaglioni 2019.
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colo allo studio e all’apprezzamento di un artista
difficile da inquadrare entro gli stretti recinti degli
schemi critici e di gusto accademici, seppure capa-
ce di coinvolgere la sensibilita di coloro che se ne
avvicinavano. Si puo senz’altro dire che I'apprezza-
mento del pittore crebbe in consentanea con quello
della Scuola, che la traduzione fotografica che An-
derson fece di quei dipinti ebbe un ruolo fondamen-
tale nella conoscenza e nella riconsiderazione criti-
ca dell’'opera del pittore e influirono direttamente
sull’apprezzamento dei dipinti originali, proprio co-
me avevano affermato Giovanni Battista Brusa e lo
Studio Naya nelle loro comunicazioni alla Scuola.
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