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Behind the Image, Beyond the Image

edited by Giovanni Argan, Lorenzo Gigante, Anastasia Kozachenko-Stravinsky

Abstract

The volume includes papers presented at the Ill International Conference of PhD stu-
dents of the Department of Philosophy and Cultural Heritage of Ca’ Foscari University of
Venice and the State Institute for Art Studies of Moscow (Venice, 22-24 September 2021).
The word ‘image’ derives from the Latin imago, a word that has many different mean-
ings that go from ‘portrait’ to ‘ghost’, from ‘idea’ to ‘dream’, from ‘memory’ to ‘reflection’.
We most commonly associate the word ‘image’ with a picture, but its etymology keeps
reminding us of its infinite conceptual potential.

In his famous book Behind the Image: The Art of Reading Paintings, Federico Zeri argues
that there are infinite ways to observe the work of art as an image. But since the image
is something that goes beyond its mere material and physical form and refers to the
categories of perception and thought, the expression “beyond the image” encourages
new formulations related to this polyvalent concept.

The image, the imagination and the imaginable are the transversal categories that the
papers collected in this volume aim to explore, inquiring the concept of image as a meta-
phor, a model, a method, a representation, a tool for a new understanding of reality.

Keywords Architecture. Philosophy. Art History. Iconography. Iconology. Image. Picture.
Theatre. Historiography. Visual studies.
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Introductory Remarks

Solo due righe per salutare - non gia per introdurre - il terzo conve-
gno organizzato dai dottorandi in Storia delle arti di Venezia. Come
ho detto in apertura dello stesso, quando si giunge al numero tre,
alla terza ricorrenza, si entra di fatto nella continuita oltre 'occa-
sione e la replica, dunque - lo spero vivamente - in una consuetudi-
ne. Questo traguardo e tanto pil importante e forte in rapporto agli
anni difficili che abbiamo appena vissuto e che speriamo di lasciar-
ci alle spalle. Il volume che ora appare & molto ricco e la declinazio-
ne - dietro e oltre 'immagine - offre un ventaglio di interventi, che
riguarda ambiti di studio e cronologici i pit diversi, valorizzando, at-
traverso le ricerche dei dottorandi e degli altri partecipanti, la stessa
ampiezza di interessi e discipline che caratterizza appunto un dotto-
rato intitolato alla ‘storia delle arti’. Se il timore ‘del troppo e del va-
no’ ciaccompagna, ecco dunque una solida smentita, nel senso di una
complessita partecipe. Ringrazio dunque di cuore gli organizzatori.

Piermario Vescovo

Coordinatore del Dottorato in Storia delle Arti,
Dipartimento di Filosofia e Beni Culturali,
Universita Ca’ Foscari Venezia, Italia

xi



Introductory Remarks

It is my great pleasure to preface the publication of the materials of
the Third International Conference involving PhD candidates from
different countries. Young authors are naturally expected to provide
fresh topics for discussion and novel solutions for scholarly issues.
The present collection meets these expectations.

This year’s principal theme encouraged to transcend the idea of
image taken in a relatively narrow sense and to embrace the larger
field of visuality in all of its aspects - artistic and psychological, ap-
plied and social. The conference’s eight sections corresponded to dif-
ferent perspectives on the main topic: from the issues of visual rep-
resentation of spatial objects through the transformations of image
under the influence of memory and ideology, up to the processes of
generation of a new artistic language and new visual norms.

Young scholars from Venice, Lucca, Rome, Paris, St Petersburg and
Moscow have demonstrated their readiness to tackle with complex
problems. The proceedings fascinate by unexpected turns of thought,
which sometimes can be controversial, though in a number of cases
are compelling. It was an interesting experience, opening ways for
new discoveries both for the participants themselves and for their
colleagues for whom this publication is intended in the first place.

Natalia Sipovskaya
Director of the State Institute for Art Studies, Moscow, Russia
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Introductory Remarks

Scrivo con grande piacere queste poche righe introduttive agli atti
del terzo convegno internazionale promosso con tanta tenacia e al-
trettanta passione dai dottorandi del Dipartimento di Filosofia e Be-
ni Culturali dell’Universita Ca’ Foscari Venezia. Scrivo anzitutto con
l'orgoglio della ‘madrina’. L'iniziativa, che avevo suggerito qualche
anno fa, ha gia conseguito importanti risultati: ha messo anzitutto
in relazione, su puntuali tematiche scientifiche, gli studenti del no-
stro dottorato veneziano in Storia delle arti con i colleghi del SIAS di
Mosca e di altre universita europee, ma ha favorito inoltre anche op-
portune contaminazioni interdisciplinari con altre aree, come quella
filosofica del nostro Dipartimento, individuando ambiti di indagine e
confronto di precisa attualita e di rilevante spessore.

11 primo incontro, in quella che & ormai diventata una pur recente
ma meritoria tradizione, aveva come titolo Text and Image. A Graph-
ical and Conceptual Dialogue from Antiquity to Contemporary Age:
si & tenuto a Venezia il 6-7 giugno 2019 e di quel convegno sono gia
stati pubblicati gli atti.* Il secondo si € svolto il 23 e il 24 settembre
2020 con il titolo Taking and Denying. Challenging Canons in Arts and
Philosophy:* anche questo e stato seguito da una rapida edizione de-
gli esiti che ha permesso di tenerne stabile traccia. Tuttavia, dopo
questa minima contestualizzazione e i ringraziamenti, sentiti e non
formali, a tutti coloro (i curatori e il personale del DFBC coinvolto,
che si sono prodigati per questa iniziativa, che si e svolta in condi-
zioni difficili se non estreme), concludo sottolineando l'eccellenza del
corposo programma del terzo episodio di questa avventura di inda-
gine, che si & imperniato su Behind the Image, Beyond the Image e
si e sviluppato in tre giornate, dal 22 al 24 settembre 2021, coinvol-
gendo speakers internazionali e confermando I'importanza di un for-
mat e di una piattaforma che continua a rivelarsi come un luogo atti-
vo e vivace di un fervido scambio intellettuale peri giovani studiosi.

Silvia Burini
Vice coordinatore del Dottorato in Storia delle Arti, Dipartimento
di Filosofia e Beni Culturali, Universita Ca’ Foscari Venezia, Italia

1 Redaelli, M.; Spampinato, B.; Timonina, A. (a cura di) (2019). Testo e immagine.
Texcm u 06pa3s. Venezia: Edizioni Ca’ Foscari. Quaderni di Venezia Arti 2. http://doi.
org/10.30687/978-88-6969-362-5.

2 Argan, G.; Redaelli, M.; Timonina, A. (eds) (2020). Taking and Denying. Challenging
Canons in Arts and Philosophy. Venezia: Edizioni Ca’ Foscari. Quaderni di Venezia Arti 4.
http://doi.org/10.30687/978-88-6969-462-2.
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Abstract Considering the status of image that architecture representation predomi-
nantly assumes when subjected to an act of display, this paper aims not only to analyse
the cultural circumstances for the transfiguration of architecture into imagesin the con-
text of the architectural exhibition, but also to explore the conceptual and pragmatic
consequences of this visual translation. Expanding from this research frame, this study
will develop a critical discourse around the strategies of mediating and creating architec-
tural culture through images, while also serving as a theoretical foundation to propose
methods to resituate architecture in the exhibition.

Keywords Architecture exhibition. Architecture representation. Architecture theory.
Image theory. Exhibition studies. Curatorial studies.

Summary 1Dealingwith Absence. -2 From Architecture to Representations. -3 From
Representations to Images. - 4 Paradigms of Visual Objectification. - 5 Disciplinary
Problematics Derived from Architectural Images on Display. - 6 Hypotheses to Resituate
Architecture in the Space of the Exhibition.

; Quaderni di Venezia Arti 5
@ e-ISSN 2784-8868

ISBN [ebook] 978-88-6969-588-9
Edizioni

Ca'Foscari Open access 5
Submitted 2021-11-08 | Published 2022-05-13
©2022 | @® Creative Commons Attribution 4.0 International Public License
DOI110.30687/978-88-6969-588-9/001



Arianna Casarini
Translating Architecture into Images

1 Dealing with Absence

The absence of architecture from the space of its display is the intrin-
sic, haunting premise of the exhibition of architecture. The problem of
transforming architectural space into an object suitable for the can-
ons of display proper to the exhibition, as well as the endeavours to
obtain this metamorphosis from built object to exhibited object, can
be read, historically, as the conceptual foundation myth of the contem-
porary reflection around the exhibition of architecture. Of the many
conceptual and operational paradoxes that characterise the exhibi-
tion of architecture (Arrhenius et al. 2014; Pelkonen et al. 2015), the
provocative problematics of transfer and adapt architecture into the
display space generate a theoretical and practical conundrum of dif-
ficult resolution, especially if the primary interest is not focused on
shifting entirely from the act of exhibition to the act of building tout-
court.* The issue of having to build a display of architecture, instead
of simply constructing or relocating architecture in the space of the
exhibition, routinely generates challenging curatorial and installation
initiatives, which have to confront directly the surreal necessity of
spatialising and objectifying architecture space in order to manifest
and visualise it inside the context of the exhibition - a circumstance
that challenges a univocal usage of the medium of display:

Because of its size and situation, the architectural exhibit en-
croaches on the territory of social and relational art, installation,
site-specific work and, of course, architecture itself. Indeed, a pro-
ductive way to define the architectural exhibit is as an anatomi-
cally incorrect version of all these practices, one that uses its mi-
nor physical distinctions (often hard to see hiding under cover of
outward appearances) as a means of combining features of them
all. (Lavin 2010, 9)

This difficulty in making architecture the subject of a display act might
even seem ironic, if we consider the inherent ‘exhibitionism’ manifest-
ed naturally by architecture (Di Carlo 2010; Van Gerrewey, Bekaert,
Patteeuw 2012) and its ability to expose itself spontaneously in the ex-
perience of its users; or if we examine the willingness of architects to
intend, and not accidentally, architecture as an agent of display of ar-
chitectural ideas and forms, and thus an exhibitionist generator of ar-
chitectural language. To a certain extent, the act of exhibiting archi-

1 Expanding from this statement, critical reflections can be produced around the idea of
architectures temporary created for exhibition purposes, and exploring if their ontologi-
cal status should be considered more tangent to impermanent architecture or spatial ar-
tistic installations, and thus if the verb ‘to build’ could be legitimately be applied to them.

Quaderni di Venezia Arti5 | 6
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Arianna Casarini
Translating Architecture into Images

tecture might even be considered a redundant operation,” a tentative
to induce an artificial, in vitro recreation of a behaviour that can more
naturally be observed in and performed by architecture itself outside
the environment of the exhibition, without the mediation of any display
tool except the ones already inherent to the discipline itself.

Even so, the current proliferation of exhibitions related to archi-
tecture, as well as the increasing production of spaces, institutional
or para-institutional, dedicated to the display architecture (Steier-
hoffer 2012), tend to point in the direction that the challenge of dis-
placing architecture into the space of display is a popular experi-
ment to be undertaken.

Fundamental then, to understand the consequences of this status
alteration of architectural objects from built entities to displayed ob-
jects, is analysing the strategies employed to adapt architecture to
the condition of the exhibition.

2 From Architecture to Representations

In order to fill the spatial vacancy of architecture from the exhibi-
tion and to differentiate ‘architecture-that-is-displayed’ from ‘archi-
tecture-that-displays’ (so to say, the material space of the gallery
where the exhibition is articulated with its collateral installation
structures, as well as the architectural macro-system of the hosting
cultural institution), architecture is generally presented in the exhi-
bition as virtuality. Since architecture can’t autonomously fit inside
the exhibition frame,® it is necessary to simulate its presence with
stratagems and apparatuses that substitute themselves to architec-
ture and thus become the true objects of the act of display. Consider-
ing the fact that architecture, as a tridimensional ensemble of rela-
tionships within space, needs to be somehow reified to be visualised
in the exhibition and that it also necessitates an objectual reference
to be exposed, architecture display happens by proxy.

The most common exhibition techniques thus employ surrogat-
ing instruments and replacement devices that intercede and medi-
ate for architecture at the moment of its introduction in the realm of
exhibition. This structure of compensating devices materialise and
conjure up architecture working as architectural representations,
as Sylvia Lavin writes:

2 To this analysis should also be added the intriguing paradox of the urge to exhibit
architecture, the public art par excellence, in order to ‘make it public’, as it is expressed
and analysed in Lipstadt 1989.

3 For the pragmatic and conceptual uncomfortableness of architecture in the space
of display, see Pelkonen et al. 2015.

QuadernidiVenezia Arti5 | T
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Translating Architecture into Images

today’s architectural exhibition constitutes a special case within
the spectrum of experience, where the world as such (fully three-
dimensional and immersive as quotidian life is generally thought
to be) and the world as culture (driven by representation and oth-
er artifices from which three-dimensionality and immersion are
now also expected) become anatomically isomorphic with one an-
other. (Lavin 2010, 9)

In the context of the exhibition, architecture is therefore manifest-
ed through a heterogeneous array of multimedia and mixed media
objects that describe, illustrate, document and thus narrate archi-
tecture, allowing it to be absorbed into the paradigms of display. Ex-
hibited architecture is, then, an aggregation of representations that
speaks about and for it.

To replace architecture, architectural exhibition makes use of
items connected with the practices of producing, visualising and re-
cording architecture® and recontextualises them in a procedure not
unlike the conceptual operation of Duchamp, transfiguring them from
factual materialisations of architectural work to displayable objects
(Cohen 2010). Architecture exhibition thus, instead of bringing the ar-
chitecture to the display space, adapt for exposition the residual of its
making and the traces of its documentation: the focus of the exhibition
then shifts from architecture itself to be attributed to its representa-
tions. Alienated from the building process,® drawings, models, graph-
ics, photography and projectual or documentary videos lose their role
as productive allies of the architectural practice to become instead
vehicles to primarily show architecture in the space of display. Con-
sequentially to this decontextualisation, architecture representations
assume a new, autonomous condition as aesthetic products and enter

into the world of architectural culture, achieving, either perma-
nently or momentarily, the status of (relatively) independent cul-
tural goods. (Lipstadt 1989, 111)

Employing Baudrillard terminology to the context of architectur-
al exhibition curation, it is possible to define displayed architectur-

4 Inthis paper, the term ‘architectural representation’ is used to encompass both ar-
chitectural ‘representation’ (general representation of architecture created by different
professional actors inside and outside the architectural discipline) and ‘figuration’ (spe-
cifically related to the activity of architect-generated representation). For a more com-
plete enucleation on the difference between these definitions, see Lipstadt 1989, 110-11.

5 To expand further on the historical and conceptual consequences of the “displace-
ment of objects and their constituting elements from their site-specific location or from
the architect’s studio” (Cohen 2010, 52), especially on their derived unheimlich quali-
ties, see Cohen 2010; Forster 2010.

Quaderni diVenezia ArtiS | 8
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al representation as “simulacra” (Baudrillard 1994): objects that, in
the absence of their material referent, which is situated outside the
display space, following a principle of equivalence, serve as a sub-
stitution for the missing presence of architecture and as necessary,
mitigating embodiments of its otherwise un-relatable materiality.

Stripped of its corporeality, architecture needs to at least be visu-
alised in order to achieve the possibility to be displayed. Therefore,
representational simulacra, which work to vicariously evoke archi-
tecture through surrogates, are not only assigned the task of exor-
cising the extravagant alterity of architecture from the space of dis-
play but also, more specifically, of producing an experienceable and
apprehensible ‘image’ of it.

3 From Representations to Images

The exhibition of images of architecture is “central for the concep-
tualisation of architectural form and its communication to others”
(Lipstadt 1989, 130), which is the most customary and essential ob-
jective of the display of architecture. Representations work as a vis-
ual support structure that situates architecture into the space of
display; there, architecture’s atmosphere, performativity and inter-
activeness are transposed and distilled into a system® of spatially or-
ganised images where

the relationship between image and represented object is not di-
rect, but mediated by the relationship among the images; and it is
these latter relationships, binding the images together into larg-
er entities, that structure the subject of architectural representa-
tion as a whole. (Blau, Kaufman 1989, 14)

At the moment of exhibition, it is not specifically the objectual qual-
ity of architectures representations that counts, but rather their ca-
pacity to deliver a simulation of architectural presence through a
predominant visual methodology: simulacra use their power as im-

6 Due to their nature and function, architectural representations are partial and rare-
ly synthetical. Each of them contributes to providing a specific perspective or an aspect
of their referent, formulating harmonically multiple alternative solutions to the ques-
tion of the depiction of architecture; yet, they encounter difficulties embodying the to-
tality of the phenomenon of the built object. For this reason, architecture representa-
tions are entities that rarely work autonomously: to perform their full potential and suc-
ceed in effectively synthetising and portraying the constructive and experiential com-
plexity of the built object, they need to be part of an organised visual system of collab-
orative interrelation to produce meaning. For an in-depth analysis of the organisation
of architectural representations in significant systems and series in the context of the
exhibition, see Blau, Kaufman 1989, 13-14; Cohen 2010, 51.
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ages to summon a mirage of architecture, ‘figuring’ it into existence
for the sake of display.

From a semantic perspective then, exhibiting architecture can
be described as the complex linguistic performance of the ‘transla-
tion’” or ‘paraphrase’ of architecture into a space of display operated
through images. In the exhibition, the materiality, the concreteness,
and the interactivity of the built object are converted into a series of
images that develops a visual discourse about architecture into the
space of display. From a certain point of view, this operation can be
defined also as an inverted, and thus eminently visual, ekphrasis: a
conceptually charged, rhetorically infused commentary on a mate-
rial object developed primarily using images.

In the architecture exhibition, it is the status of image of the ar-
chitectural representation that provides not only the access, but the
way to reconstruct the meaning and form of the represented object.
Essentially, even if we can agree that the devices used to represent
architecture can be considered as objects, sometimes even as ob-
jects demonstrating an enviable degree of spatiality, it is also pos-
sible to argue that in the display space they are, however, general-
ly employed and presented in their status of images, and that their
visual qualities are emphasized as dominant. Therefore, exhibiting
architecture triggers a process where images come to stand for ar-
chitecture, combining both its conceptual premises and its materi-
al essence in a solely visual manifestation. Architecture is thus ex-
posed through the employment of a methodological synecdoche, in
which it is primarily the visual quality of its representations that con-
curs to symbolise the atmospheric, contextual and interactive expe-
rience of space in multi-sensory materiality: the image accounts for
the whole, global complexity of architecture.

As a result, it is possible to argue that, when on display, architec-
ture is routinely the subject of a process of ‘visual objectification’: by
negating the necessity of architectural representations to be acknowl-
edged and to operate as objects, they are thus reduced to images.

4 Paradigms of Visual Objectification

This metamorphosis of architectural representations into images
happens specifically for reasons deeply embedded into the mecha-
nism of the exhibition itself. The functional paradigms of display not

7 The idea of translating architecture into images is used here with a specific inten-
tion, since it is considered important to highlight how a fundamental conversion of ar-
chitecture from the language of spatiality and to that of visuality is enacted and devel-
oped in the space of display.
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only enhance and exacerbate the unavoidable effect of the predomi-
nantly visual aestheticisation of architectural representation in the
exhibition, but also encourage the transition from representational
objects to architectural images for specific conceptual motivations.

To begin with, it is fundamental to remember that the methods
of exhibiting architecture profoundly interiorise and adopt the dis-
play and curatorial strategies employed for the exhibition of art ob-
jects.? Historically, during the troubled process that sanctioned the
access of architecture in the ritualised space of display, while seek-
ing methods to legitimise itself in the eyes of humanistic culture, ar-
chitecture was indeed determined to prove that its productions could
behave like artworks.

On the one hand, it was specifically the artistic institution that de-
manded this accommodation of status to grant architecture a place
inside the display frame. The main intention of the institution was
here to employ the canonical display system for artistic products to
domesticate and alleviate the traumatic and shocking introduction
of the alien presence of architecture in the traditional space dedi-
cated to art (in this context, still mostly, yet increasingly hesitant-
ly, singular). Harnessed into place by the ‘legitimate’ methods of ar-
ticulating artistic discourse in the display space, which incidentally
also shielded the institution from the critical urgency of having to
reflect, rethink or expand their outdated approaches to exhibition,
architecture could be more easily metabolised into the realm of aes-
thetic objects (Urbach 2010, 13).

On the other hand, also architectural professionals advocated for
the extensive adoption of the traditional methods of artistic display,
which in their hands became instead a methodological propagandis-
tic tool, functional to vouch and assert the status of architecture as
a legitimate fine art, as well as an instrument to emancipate concep-
tually their practice, conferring “to a manual activity the status of a
liberal art” (Lipstadt 1989, 109).

In the architectural exhibition, architecture has to simulate to be
an art object in order to be considered a vessel of artistic quality: the
only characteristic that counted in the still conservative display logic
of the exhibition. Therefore, isolating models on pedestals and encap-
sulating them under glass vitrines as statues, as well as the strategy
to frame architectural drawings, photographs and similar declina-
tions of architectural documentation like paintings. Therefore, isolat-
ing models on pedestals and encapsulating them under glass vitrines
as statues, as well as the strategy to frame architectural drawings,

8 The two systems seem to evolve in parallel: as artistic curation starts to favour display
methods that valorise performativity, environmentality and interaction, so the display of
architecture also regains and restores the notion of spatiality and relational experience.
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photographs, and similar declinations of architectural documentation
like paintings, became familiar habits of display behaviour generi-
cally employed to upgrade architecture into the realm of art objects
and in the esteem of the cultural institution. It is important to note
here how all these methodologies of display insist specifically on the
necessity to perceive and read the architectural representation pre-
dominantly as a visual manifestation, since that was the perception
most commonly associated with the fruition of the object equipped
with inherent artistic qualities. As a result, even if these strategies
of exhibition certainly facilitated and accelerated the acceptance of
architecture representations as artworks (Lipstadt 1989), they al-
so invited for a merely visual acknowledgement and consumption of
their specificities (Rubin 2020).

As a further commentary on this subject, it is also important to
add the not-negligible aspect that the institutionalised behaviours re-
quired by the coded context of display rarely encourage proactive,
not hetero-directed interaction with the exhibited objects, preferring
instead a heavily mediated systems of approaches that desirably sup-
port the acts of aesthetic contemplation, educational metabolisation
and visual enjoyment. These paradigms of prophylactic approach,
which discourage participation and interaction, or simply a more in-
clusive sensorial approach to the artistic object, when applied to the
architectural representation, ultimately and definitely foment the
endemic detachment of the architectural object from its objectuali-
ty to propose instead the straightforward availability of visual con-
sumption to the public.

To this situation should be added that the mediating strategies
employed by the architectural exhibition, which tends, in order to
attune with aesthetic necessity, to organise the objects into spatial
narrations following techniques of visual rhyming, juxtaposition and
comparison, nurture sometimes a formalistic approach that enhanc-
es the strictly visual interpretation of architecture representations.
These choices of display are also used, in a non-neutral fashion, to
valorise the ‘artistic potential’ of the architectural representations,
thus subtly encouraging and suggesting a predominantly apprehen-
sion of architectural representations at the epidermal level of pre-
dominantly aesthetic manifestations.

To further complicate the situation created by the adoption of the
mechanisms of artistic display, it should also be considered the in-
fluence played on the identification of the architectural representa-
tions with images by the ‘functional illiteracy’ of the average pub-
lics concerning the decoding of architectural representations’® - an

9 To further expand these thematics and other notions concerning the ‘true’ accessi-
bility and democratic fruition of architectural exhibitions, see Rubin 2020.

Quaderni di Venezia Arti5 | 12
Behind the Image, Beyond the Image, 5-18



Arianna Casarini
Translating Architecture into Images

interpretative limit of the specificities of the language of architec-
tural representation that needs to be attributed mostly to the lack-
ing efforts from the educational system to integrate efficient methods
of introduction to architectural culture than to an actual individual
resistance imputable to the public. This lack of hermeneutic and in-
terpretative means often confines, for the non initiated’, the expe-
rience of exhibited architecture into a superficial visual reading of
architectural simulacra as a succession of images and forms, more
or less imbued or evoking aesthetic and artistic references: an atti-
tude which is sometimes, as it was mentioned above, also legitimat-
ed and approved by the cultural institution itself.

5 Disciplinary Problematics Derived from Architectural
Images on Display

Even ifit is not the intention here to define or promote the experience
of architecture through images as a secondary or inessential concep-
tual encounter, it is necessary to underline in this context that this
focalisation of architecture representation on predominant visuali-
ty, which is a theoretical as well as pragmatic act, is not without an
impact: not only on the construction of the relationship between the
public and architecture but also on the development of the architec-
tural discipline itself.

The more evident consequence, employing Benjamin terminolo-
gy, is the loss of the ‘aura’’ of architecture in its displayed images.
The capacity to produce atmosphere, as well as architecture sense of
space and its potential for interaction, is lost when transferred and
adapted to the exhibition space (Blau 2010, 20; Urbach 2010, 13). Los-
ing the possibility to be experienced as a three-dimensional complexi-
ty, architecture on display converts into a kind of machine celibataire,
a decontextualised mechanism deviating from its purpose and neces-
sitating to develop new approaches to generate signification. Exhibit-
ed architecture thus, instead of creating a spatial event or producing
a tridimensional experience, has to concentrate on generating a con-
ceptual discourse and construct a new status for itself: architectural
images then become a medium for propagating and developing archi-
tectural discourse and culture, documenting the discipline and theo-
rising and conceptualising its problematics (Blau 1998; Cohen 2010).
From this perspective, this approach can be interpreted as a method
employed by the architectural representation to resist its complete

10 For aura, it is meant here that “the specificity and singularity of architecture lay
[...]1in its identity as large-scale, three-dimensional, inhabitable materiality” (Lipstadt
1989, 109).
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identification with the eidolon. Refusing to act uniquely as a mere es-
camotage for display, architectural representation reinvents itself as
a tool for architecture to depict disciplinary ideas, meta-reflect on it-
self and communicate its purposes. The loss of the ‘aura’ is then not
forcibly an exclusively depauperating consequence, since it enables
the architectural discipline to conceptualise and interpret its produc-
tion. Yet it should be highlighted that this nevertheless contributes
not only to propose and advertise a radically expanded definition of
architectural work and products, thus refocusing the discipline on a
more abstract level of production and on a different interpretation of
the acts of building and constructing,** but also to foster an interpre-
tation of architecture production farther and farther divorced from
its built results.

Directly stemming from this first problematic of focussing the ex-
hibition on architectural images, it should indeed be said that, by
privileging the display of images created during the process of

imagining, producing, and recording architecture, the exhibition
inevitably shifts the focus from finished object to process, from
built work to idea, from the physical properties of the building to
its conception and critical reception. (Blau 2010, 20)

The exhibition used as a visualisation of theories reinforces the idea
of the visual domain as the main realm for the conceptualisation and
theorisation of architecture. Momentarily putting aside the contem-
porary crisis of architecture theory and criticism, it can be said that
today, for this very reason, the exhibition and its visual apparatus
have become the main medium for architecture reflection and stra-
tegic theorisation, thus assigning to architectural images a signifi-
cant and crucial role in the development of the conceptual reason-
ing around the discipline (Blau 1998; Lavin 2010). To be even more
specific, exhibiting images of architecture is becoming a manifes-
tation of architectural practice in itself, thus configuring the mo-
ment of display “as both a means of consuming and producing work”
(Lavin 2010, 7).

Another consequence, which derives this time from the necessi-
ty for architecture representation to adapt to the artistic and muse-
ological codes of display and presentation, is the museification and
commodification of architecture through its images (Cohen 2010;
Rubin 2020).

Programmatically, entering the exhibition space and becoming
an image, architecture validated itself as an art, thus compensating

11 To expand on the contemporary shift in the concept of ‘architectural work’ derived
from the practice of exhibition, see Lavin 2010.
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a historical identitarian crisis which now seems quite absurd to ar-
chitecture theorists and practitioners, but that nevertheless marked
dramatically the development of the discipline (Lipstadt 1989). Yet,
to do so, architectural representations

were sublimated into the conventions of exhibiting art in order
to be granted access to the institution. [...] Architecture was wel-
comed in the museum gallery so long as it agreed to these, or sim-
ilar, representational conventions and declined, quite simply, to
be architecture. (Urbach 2010, 10)

Through this process, which alienates architecture representation
from the archive and more praxis-oriented spaces, architecture be-
came the victim of a process of aestheticisation and ‘artistification’
(Rubin 2020), which contributed to turning, in a fetishistic way, the
architectural object into an art object: a medium to be collected and
exhibited or, even more problematically, another mediatic commod-
ity in the system of consumer culture (Cohen 2010; Lavin 2010; Ur-
bach 2010).

In addition, the exhibition of architectural images “substitutes
the absence of the architectural work through a representation of
its maker creative process” (Lavin 2010, 10), “loaded with authori-
al intent” (Rubin 2020, 19), reinforcing in this way the anachronis-
tic notion of authorship, and compromising the idea of architecture
as a shared collective process which the architectural object on dis-
play should instead testify.*?

Going to extremes, to acritically museify architecture through
images threatens it with the possibility of “extermination by muse-
umification” (Baudrillard 1994, 9): death sanctioned by the radical
transfer into a different order of reality and of sign, which pauper-
ise meaning from architecture, alienating it from the performance
of its specificity as a discipline. In the long run, the insistence on re-
inforcing the axiom of architecture images as museological proper-
ty contributes to distance architecture practice from its productive
encounter with the user, thus “stripping architecture of its agency
as a material intervention in the physical world” (Blau 2010, 21) and
limiting its performative capacity.

To conclude this survey of the problematics of insistent identifica-
tion of architectural representation with images in the display con-
text, and to reconnect with a more pragmatic framework, it can be
stated that the predominant act of exhibiting architecture through
images also establishes a sort of dictatorship of the visual field which

12 To further explore the reinforcement of the notion of authorship through the pro-
cess of exhibition, see also Lipstadt 1989.
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is additionally reflected in contemporary trends in built architecture.
In many cases, contemporary design and planning projects give birth
to constructions that condensate their impact and conceptualisation
mainly on their visual surface, thus contributing to buildings that
seem to be imagined with the main objective to ‘be seen’ rather than
to be experienced. This exasperation of the visual component gener-
ates a tendency to the spectacularisation and iconification of archi-
tecture manifestations, thus creating tridimensional architectural
events imagined predominantly as sculptural objects, hybrid instal-
lations or already-canonised mediatic monuments. As a main result,
this attitude creates a complicated relationship between architec-
ture and its notion as public art and social agent, not only challeng-
ing the centrality of spatial experience, but also adulterating archi-
tecture interaction and presence within the public space.

6 Hypotheses to Resituate Architecture
in the Space of the Exhibition

To conclude, I would like to open a speculative parenthesis to re-
flect on possible strategies potentially employable by exhibitions to
mitigate the dictatorship of the visual produced within their con-
text and to explore viable strategies to resituate architecture in the
space of display.

A tendency widely observed to be the predominantly popular one
is the effort to recreate, in the exhibition of space, the condition for
the replication of a certain interactive atmosphere: a tentative repro-
duction of the performative and relational qualities of architecture
(Urbach 2010), which materialises into a heavy recourse to immersive
environments and spatial installations, sometimes even enhanced by
the collaboration with digital video material and virtual reality soft-
ware. These simulations of architecture remain however mostly tri-
dimensional simulacra, and lack, in many cases, the curiosity or the
bravery to imagine a different way to build architecture or to deploy
an architectural act in a manner that can be suitable and adapt to
the specificities of the coded behaviours of the exhibition.**

Perhaps less spectacularly, instead of focussing on recreating ex-
perience, an alternative solution could be the possibility to rethink
architecture exhibitions and challenge their visual exasperation with
a return to the centrality of the status of object of the architecture

13 An interesting effort in this direction is offered by Eve Blau, who stated that “ar-
chitecture exhibition should no longer be a mere show of projects, but a ‘project’ unto
itself: a project that the visitor should be able to experience, not unlike experiencing a
built, functioning edifice” (Blau 2010, 34).
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representation, revitalising the importance of its inherent ‘object-
hood’. Borrowing here the terminology of Eyal Weizman (2010), while
also drawing from the reflection on objecthood of Byung-Chul Han
(2021) and adapting it to the context of exhibition display, maybe it
would be possible to attempt the development of ‘forensic exhibi-
tions’, where the adjective ‘forensic’ finds here again a crucial con-
nection with its etymological source, connected with the ancient Ro-
man forum practice where objects were called to testify in front of
the collectivity.** Envisioning the architectural exhibition as a forum
where the voices of the representational objects are first to be heard,
and where the curator act as a mere translator*® for the object in or-
der to facilitate the manifestation of its architectural referent, could
conjecturally be an operative option to restore the agency of the ar-
chitectural object and re-place architecture in the exhibition as an
ensemble of processes and acts that generate a collective discourse.*®
Letting the objects retake the stage could then be a productive solu-
tion for reimagining the purpose of architectural exhibition, posing
the foundations to create a space where the objects can perform, re-
gaining then their authority as instruments of production and not on-
ly as representational devices. In this perspective, the act of trans-
lating architecture into images can instead shift into a novel use of
the ‘prosopopoeia’ (Weizman 2010, 126), where the object will again
be the main orator in the architectural discourse.

14 Here the reference is specific to Weizman's interpretation of the expression and
of the rhetorical praxis, as conceptually developed in Weizman 2010, 126: “Forensics
was part of rhetoric. Rhetoric, of course, is about speech, but forensics does not re-
fer to the speech of humans, but to that of objects and things. In forensic rhetoric, ob-
jects address the forum”.

15 “Things, however, need a ‘translator’ to interpret and mediate their speech. Be-
cause the thing speaks through, or is ‘ventriloquised’ by its translator, the object and
its translator make a necessary and interdependent duo” (Weizman 2010, 126).

16 To explore further the idea of interrelated spatial relations between publics and
things in the context of architecture, see Weizman 2010, 126-7.
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Andrea Nalesso
Limmagine del progetto di allestimento nell’ltalia degli anni Cinquanta e Sessanta

1 Introduzione

Con questo contributo vengono presentati alcuni casi studio di mo-
stre in Italia fra gli anni Cinquanta e Sessanta, proponendoli da un
differente punto di vista, focalizzando I'attenzione sul significato del
disegno di progetto ‘concettuale’. In quegli anniI'Italia del dopoguer-
ra fu impegnata nella ricostruzione e molti architetti sperimentaro-
no con grande creativita allestimenti di spazi espositivi per le mo-
stre d’arte che hanno lasciato importanti tracce storiografiche. Fra
i maggiori protagonisti dello scenario architettonico preso in esa-
me vi furono Franco Albini, Carlo Scarpa, BBPR (Gian Luigi Banfj,
Lodovico Barbiano di Belgiojoso, Enrico Peressutti, Ernesto Nathan
Rogers), Luciano Baldessari, Achille e Pier Giacomo Castiglioni. L'o-
biettivo & individuare connessioni fra storia degli allestimenti, foto-
grafia e disegno di progetto.

2 Immagini dello spazio espositivo

Esporre & sia un risultato fisico che una relazione tra l'opera, lo spa-
zio espositivo e il visitatore.* La natura temporanea delle mostre non
ci permette di esperire fisicamente questo tipo di progetti, ma fortu-
natamente sono numerose le immagini che testimoniano e custodisco-
no la nostra conoscenza storica dell’evento espositivo. Generalmente
quando ci si riferisce ‘all'immagine’ di una mostra, cio che si manife-
sta nella mente & una figura di un’opera esposta o una fotografia dello
spazio espositivo, pill 0 meno presentato e interpretato in modi diversi.
In merito al racconto dello spazio espositivo attraverso 'immagine
fotografica non si puo non citare Giorgio Casali (1913-1995),% figura che
ha interpretato® per immagini il Made in Italy per piu di trent’anni.*
Casali e un noto fotografo italiano e collaboratore instancabile per
la rivista Domus grazie al fecondo sodalizio con I'architetto Gio Pon-

1 Sivedano Polano 1988; Cimoli 2007.

2 Sulla figura di Giorgio Casali sono gia stati compiuti studii cui primi esisti sono con-
fluiti nell’organizzazione di due grandi mostre: Giorgio Casali fotografo. Domus 1951-
1983. Architettura, design e arte in Italia, presso Centro Internazionale Scavi Scalige-
ri, Veron (2013) e presso Estorick Collection of Modern Italian Art, Londra (2013), en-
trambe curate da Angelo Maggi e Italo Zannier e dove per 'occasione & stato pubblica-
to il catalogo (Maggi, Zannier 2013). Nel 2019 si & svolto un ulteriore approfondimen-
to a cura dell’Archivio Progetti Iuav per attivita di supporto per la realizzazione di una
mostra per il Museo del Novecento M9, con 'obiettivo di sviluppare il rapporto tra ‘ar-
chitettura, design, fotografia italiana’ tra gli anni Sessanta e Ottanta.

3 Sulla figura di Giorgio Casali come ‘interprete’ si veda Zannier 2013. Sulla questio-
ne che il mezzo fotografico sia un medium interpretativo efficace per «costruire l'aura
di un’architettura» si veda Irace 2017.

4 Siveda Maggi 2020.
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ti (1891-1979).° La sua professione lo porto ad essere sempre in dia-
logo con i maggiori architetti e designer italiani nella seconda meta
del XX secolo. Alcuni tra gli elementi del suo lessico sono 1'uso della
figura umana all’interno delle sue riprese - questo sia per proporzio-
nare correttamente gli spazi, sia per generare tensioni pil suggesti-
ve -, a volte avvalendosi dello «stratagemma» del ‘mosso’® [fig. 1], op-
pure la scelta di insoliti punti di vista «rispetto alla normale visione
di un comune spettatore» (Maggi 2013b, 101) - come ad esempio le
riprese di prospettive accidentali [fig. 2].

Dalla nascita della fotografia gli architetti si sono avvalsi dell'u-
so della fotocamera durante il loro percorso creativo, non solo per
ritrarre il proprio lavoro ma come strumento attraverso il quale sti-
molare ed elaborare strategie di progetto.

Per comprendere appieno il progetto di allestimento, e per sco-
prire 'essenza del suo design, € necessario domandarsi con quali
mezzi ci si riferisce ad uno spazio architettonico effimero nel mon-
do della rappresentazione. Come ausilio a questo ragionamento, si
deve necessariamente introdurre uno degli aspetti chiave di questa
dissertazione, vale a dire il concetto di ‘atmosfera’ in architettura e
di conseguenza nello spazio espositivo. Molti teorici dell’architettu-
ra e professionisti studiano questa complessa nozione. Due rilevanti
figure contemporanee sono l'architetto finlandese Juhani Pallasmaa
(1936-) e l'architetto svizzero Peter Zumthor (1943-).” Nella raccolta
di saggi intitolata Frammenti. Collage e discontinuita nell'immagina-
rio architettonico Pallasmaa descrive:

11 giudizio sul carattere ambientale € una complessa fusione multi-
sensoriale di innumerevoli fattori che sono percepiti immediatamen-
te e sinteticamente come un’atmosfera, una sensazione, uno stato
d’animo o un’aura colti nella loro piena totalita. (Pallasmaa 2012, 63)

L'atmosfera € uno scambio fra materiali o qualita proprie del luo-
go ed ¢ il regno immateriale della percezione e dell'immaginazio-
ne umana. Tuttavia, non si tratta di ‘cose’ fisiche o di fatti, giac-
ché sono ‘creazioni’ esperienziali dell'uomo. (67)

5 Ponti fu promotore dell’'uso della fotografia nel campo dell’architettura e delle arti.
Gia nel 1932 ne intuisce il vasto potenziale (Ponti 1932) e la scelta di fondare Domus sul-
la fotografia moderna sara una delle ragioni di successo della rivista (Maggi 2013a, 50).

6 Siveda Casali 1983.

7 Numerosi sono i contributi teorici di questi due importanti architetti, riconosciuti a
livello globale. Particolarmente attivo nella produzione di saggi e libri & Pallasmaa ri-
spetto a Zumthor. Entrambi trattano questioni di fenomenologia e percezione dell’ar-
chitettura in modo specialmente denso e profondo, tessendo relazioni e rimandi con
tutto il ‘sistema delle arti’.
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Figural Giorgio Casali,vedutainternadella Mostra del Cerano, Broletto di Novara, 1964.
Allestimento di Vittorio Gregotti, Lodovico Meneghetti, Giotto Stoppino.
© Universita luav di Venezia, Archivio Progetti, Fondo Giorgio Casali

Scrupolosa attenzione deve essere rivolta al fatto che, sebbene tut-
ti questi ‘fatti’ includono molti ‘dettagli’, e ciascuno di essi sia estre-
mamente importante per il risultato finale, cio che risulta essenziale
per cogliere 'atmosfera di uno spazio architettonico, o di una espe-
rienza, e la percezione complessiva.

Un’altra questione che merita di essere discussa e quella del ruo-
lo che assume la memoria nell’acquisizione di informazioni visive. Il
cervello non & in grado di distinguere le immagini mentali da quel-
le realmente viste. Proprio in riferimento ad una ricerca condot-
ta ad Harvard nella meta degli anni Novanta, Pallasmaa sottolinea
che «le immagini sono reali per il cervello» (2012, 82 nota 35) e le-
ga esperienza, memorizzazione e immaginazione (82) come un’inte-
grazione di insieme.

22
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Figura2 Giorgio Casali, vedutainterna del Padiglione per la Mostra commemorativa
diFrank Lloyd Wright alla 12a Triennale di Milano, 1960. Allestimento di Carlo Scarpa.
© Universita luav di Venezia, Archivio Progetti, Fondo Giorgio Casali
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3 Il disegno come linguaggio del progettista

La nozione ‘atmosfera’ puo essere relazionata a molti ambiti® e, per
quel che concerne I'immaginario architettonico, il progettista assu-
me un ruolo rilevante (cf. Zumthor [2006] 2008). Si ritiene che un pa-
io delle maggiori abilita che un architetto debba coltivare siano l'in-
terazione e la collaborazione con le altre figure cruciali dell’intero
processo del progetto e, generalmente, per fare cio impiega il pro-
prio linguaggio preferenziale: il disegno.

Fabrizio Foti, docente e ricercatore presso 1'Universita degli Stu-
di di Catania, ha riassunto quattro tipi di disegno: il disegno tecni-
co, il disegno a mano, il disegno come strumento di esposizione e il
disegno dal vero.

11 disegno tecnico, con le sue regole scientifiche e le sue norme, che
attiene alla rappresentazione oggettiva del progetto di architettura
alle differenti scale di approfondimento, che ha valore della trasmis-
sibilita dei contenuti tecnici, formali e dimensionali, necessari alla
realizzazione dell’opera; [...] il disegno a mano, come strumento ope-
rativo mirato all’elaborazione e alla rappresentazione di valori e con-
tenuti concettuali, formali, costruttivi del progetto: in questa veste
il disegno assume un ruolo di indagatore che accompagna e aiuta il
progettista durante tutto l'iter creativo, dall'ideazione alla realizza-
zione di un’‘opera. I disegni che rispondono a questa descrizione co-
stituiscono il materiale per mezzo del quale si chiariscono per l'archi-
tetto i contenuti di un progetto. Nozioni di forma, costruzione, luce
e spazio e della loro espressione coerente, ma anche precisazione di
particolari costruttivi, modanature, arredi, trovano approfondimen-
to attraverso questo processo di elaborazione. La pratica del disegno
a mano libera diviene, in questo caso, di immediata utilita nella defi-
nizione dei contenuti progettuali, in tutti i momenti del processo; [...]
il disegno come strumento di esposizione dei contenuti progettuali o
di assunti teorici, in forma diagrammatica, comunicativa e celebrati-
va: le immagini prodotte mediante l'ausilio dei tradizionali strumen-
ti della produzione artistica, come nel caso del disegno a mano, libe-
rano la visionaria attitudine dell’architetto, in un’eloquente messa in
mostra del progetto. Oggi questa pratica analogica tradizionale, che
sembra piuttosto desueta, e stata quasi completamente soppiantata
dalla produzione digitale di modelli virtuali, di immagini renderiz-
zate, di fotomontaggi, ecc.; [...] il disegno dal vero, a mano libera - lo
schizzo - come strumento intuitivo di sistematica investigazione della
realta, della ricerca di astratti principi sulla vita delle forme, che tro-
vano ambiti di significazione trasversali, come nell’architettura. Car-

8 Siveda Pallasmaa 2012, 70-3.
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nets di disegni, a matita o a penna, arricchiti da acquarelli, guaches,
tempere, o acrilici, costituiscono il materiale di questa declinazio-
ne, attraverso cui si stabilisce indiretta strumentalita con il proget-
to: una direzione di ricerca mirata alla formazione di un campiona-
rio mnemonico e un potenziale poetico di carattere pil generale, di
una cultura visuale. (Foti [2016] 2017, 7-9)

Gli architetti impiegano tutti questi strumenti descrittivi e se ne av-
valgono per tradurre le proprie idee in forma. Il disegno guida il pro-
cesso di progetto e gli architetti adottano i canoni del disegno. La
rappresentazione & una componente fondamentale della nostra com-
prensione che sorge all’inizio di ciascun processo creativo ed € pro-
prio nel disegno a mano - inteso come schizzo o studio concettua-
le - sul quale ci si inserisce.

4 Lo schizzo come espressione del progetto

Molti progettisti che hanno concepito allestimenti e spazi espositi-
vi si sono serviti, durante i loro studi e in varie fasi del loro proces-
so ideativo, proprio dello schizzo come strumento sia per rappresen-
tare lo spazio che avrebbe accolto le opere d’arte sia per verificarne
il loro preciso posizionamento. Due progettisti italiani di spicco che
con iloro progetti hanno segnato la storia dell’architettura, influen-
zando generazioni di architetti, sono Luciano Baldessari (1896-1982)
e Carlo Scarpa (1906-1978). Come & noto, entrambi hanno progetta-
to mostre in Italia e all’estero e hanno utilizzato il disegno concet-
tuale a mano libera con differenti tratti espressivi, anche se vi sono
alcune caratteristiche che li accomunano.

Nello schizzo di Baldessari per la sala dell’Autoritratto con cappel-
lo in feltro [fig. 3] per la mostra di Van Gogh a Palazzo Reale di Milano
nel 1952, si possono individuare tutti gli «elementi portanti» (Fago-
ne 1982, 24) dell’allestimento - le opere, lo spazio, la luce e la figura
umana - che «dichiarano nel disegno la loro consistenza» (24). Vit-
torio Fagone sottolinea I'importanza e il ruolo che il disegno ha avu-
to nell’opera di Baldessari:

Momento progettante, tramite di conoscenza del reale, ma anche
della propria capacita di intervento immaginativo, il disegno & li-
bera invenzione e insita ricerca verso la concreta realizzazione di
un’idea. Immagini generanti e subito definite, i disegni di Baldes-
sari sorprendono per la loro immediatezza, per I'incisivita, la libe-
ra e ancora il rigore. Disegni senza compiacenza, sempre stretta-
mente legati al momento immaginativo, e sempre anche allusioni
o visioni concrete, plastiche realizzazioni. (1982, 24)
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Figura3 Luciano Baldessari, schizzo per la sala dell’Autoritratto con cappello in feltro,
mostra Van Gogh a Palazzo Reale di Milano, 1952. Allestimento di Luciano Baldessari
con Nazareno Pancino e Ferruccio Maspero. © Collezione Mosca Baldessari

Quindi sebbene lo schizzo mantenga strette connessioni personali
con le capacita del disegnatore esso rappresenta la traduzione con-
creta del pensiero del progettista.

In un altro disegno, sempre a mano di Baldessari, della sala adi-
bita a vano di passaggio con i cavalli fittili di Tarquinia della mostra
Arte e Civilta Etrusca, tenutasi a Palazzo Reale di Milano nel 1955
[fig. 4], € possibile percepire appieno tutte le qualita atmosferiche di
quell’ambiente espositivo: I’esatta collocazione dell’opera d’arte e il
corretto orientamento dello spotlight con il conseguente orientamen-
to del flusso luminoso. Alcuni dettagli - come il riflesso a pavimen-
to e il sistema di pannellatura a parete - sono suggeriti, ma non ben
definiti. Particolarmente evidente & l'analogia tra la fotografia che
immortala lo spazio al termine delle fasi di allestimento [fig. 5]. Que-
ste due immagini mettono a confronto i due poli del progetto: 'idea-
zione e l'opera realizzata.

Lo schizzo concettuale trasforma l'idea in realta. E l'essenza piu
intima del progetto. La sua caratteristica distintiva e la sua natura
incompiuta, aperta a sviluppi indefiniti. E un atto cognitivo sinteti-
co, non analitico, che fissa e organizza il pensiero e in cui risiedono
le qualita atmosferiche dello spazio fisico che si realizzera.’

9 Per un approfondimento si veda Di Napoli 2004.
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Figura4
Luciano Baldessari, schizzo perilvano
dipassaggio coni cavallifittili di Tarquinia,
mostra Arte e Civiltd Etrusca
f aPalazzo Reale diMilano, 1955.

Allestimento di Luciano Baldessari
con Umberto Milani e Edoardo Sianesi.

'l ©CASVA, ComunediMilano,
Fondo Luciano Baldessari

Figura5 Mario Perotti, vedutainterna delvano di passaggio coni cavallifittili
di Tarquinia, mostra Arte e Civiltd Etrusca a Palazzo Reale di Milano, 1955.
Allestimento di Luciano Baldessari con Umberto Milani e Edoardo Sianesi.

© Archivio fotografico Mosca Baldessari
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Figura6 Carlo Scarpa, studio peril velario della sala di Antonello, mostra Antonello da Messina e la pittura
del Quattrocentoin Sicilia a Palazzo Zanca di Messina, 1953. Allestimento di Carlo Scarpa e Roberto Calandra.
© MAXXI Museo Nazionale delle Arti del XXl secolo. Collezione MAXXI Architettura. Archivio Carlo Scarpa
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Figura7 VedutainternadellasaladiAntonello, mostraAntonello da Messina e la pittura del Quattrocento
in Sicilia a Palazzo Zanca di Messina, 1953. Allestimento di Carlo Scarpa con Roberto Calandra
(da L’Architettura, Cronache e Storia, 3, 1955)
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Tutti questi attributi sono circoscritti con estrema chiarezza nello
studio di Carlo Scarpa per la sala dedicata alle opere di Antonello da
Messina [fig. 6]'° nella celebre mostra Antonello da Messina e la pit-
tura del Quattrocento in Sicilia, tenutasi a Palazzo Zanca di Messina
nel 1953. Come sostiene la storica dell’architettura Orietta Lanzari-
ni, una precisa peculiarita di Scarpa sta nel fatto che:

i percorsi architettonici da lui costruiti sono modellati proprio sul-
la percezione che ne avra l'occhio dell’'osservatore attraversandoli.
(Lanzarini 2004)

La fotografia proposta [fig. 7]** per raffronto al disegno cattura la
medesima sala da un’angolazione simile a quella che ritroviamo nel-
lo studio concettuale di Carlo Scarpa. Questo tipo di confronto - fra
schizzo e fotografia - evidenza 'inizio e la fine del progetto: il primo
generato dalla mano dell’architetto e l'altra catturata dall’occhio del
fotografo. Utilizzando le parole di Italo Zannier, tratte dal catalogo
della mostra Fotografia e Immagine dell’architettura** tenutasi a Bo-
logna nel 1980, sull’«architettura fotogenica» alludendo al proces-
so progettuale dell’architetto americano Richard Neutra, questo ti-
po di raffigurazioni grafiche sono definite «fotografie immaginate»
(Zannier 1983), per meglio dire:

un transfert tridimensionale dello spazio, pensato nel codice a due
dimensioni della fotografia (64).

Analogamente sappiamo quanto una mostra non sia altro che «il pro-
dotto di un processo [che] & solo la punta di un iceberg» (Irace 2007,
9). Realizzare un progetto & un processo che non é costituito solo da
disegni. La costruzione dell’architettura e il design degli spazi espo-
sitivi vengono portati a termine grazie all’ausilio e ai raffronti tra co-
loro che collaborano al progetto, nonostante alcuni compromessi a
scapito di continui gradi di affinazione. Nello schizzo pero & assente
la frustrazione dell’architetto ignaro della forma che assumera 1'o-
pera finale.** Lo schizzo e idea pura.

Mark Alan Hewitt nel suo libro Draw in Order to See (2020) scri-
ve del ruolo del disegno in architettura. L'autore apre la sua pubbli-
cazione citando proprio le parole di Carlo Scarpa:

10 Cisiriferisce specificatamente allo studio presente nella meta inferiore del documento.

11 Tale immagine e apparsa in Architettura, Cronache e Storia, 3, 1955 ed & stata inol-
tre impiegata in altre recenti pubblicazioni (Iannello 2018, 24).

12 Basilico, Morpurgo, Zannier 1983.
13 Ispirato da Michael Arbib ([2015] 2021).
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P

Figura8 Luciano Baldessari, schizzo perilvano di passaggio con il Marte di Todi,
mostra Arte e Civiltd Etrusca a Palazzo Reale di Milano, 1955.

Allestimento Luciano Baldessari con Umberto Milani e Edoardo Sianesi.

© CASVA, Comune di Milano, Fondo Luciano Baldessari

Voglio vedere le cose, non mi fido che di questo. Le metto qui da-
vanti a me sulla carta, per poterle vedere. Voglio vedere, e per
questo disegno. Posso vedere una immagine solo se la disegno.
(cit. in Hewitt 2020, 3)

E nell’'ultimo capitolo elenca ‘dodici suggerimenti’ alle nuove gene-
razioni di studenti di architettura (Hewitt 2020, 261). Hewitt illustra
che le piu recenti ricerche sul pensiero architettonico conducono al
disegno come componente fondamentale nell’apprendimento della
pratica del costruire riferendosi in particolare al disegno a mano e
al significato dello schizzo tracciato a matita o a penna (2020, 16). Il
disegno a mano libera & un importante strumento in grado di stimo-
lare e allenare il pensiero visivo.

11 succitato Pallasmaa € anche l'autore di La mano che pensa, un
libro che trae il proprio titolo come:

una metafora per esprimere i ruoli indipendenti e attivi caratteri-
stici dei nostri sensi, giacché essiindagano la nostra vita del mon-
do. (Pallasmaa [2009] 2014, 22)
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Egli, esplorando le molteplici ‘essenze’ della mano, denota che:

La mano comprende la fisicita e la materialita del pensiero e la
trasforma in immagine concreta.

Nei difficili processi progettuali, la mano prende spesso il co-
mando nel sondare una visione, un vago indizio che alla fine essa
si trasforma in uno schizzo, ossia la materializzazione di un’idea.

La matita, nelle mani dell’architetto, & un ponte fra la mente che
immagina e 'immagine che appare sul foglio di carta; nell’estasi
del lavoro, il disegnatore dimentica tanto la propria mano quanto
la matita, e I'immagine emerge come se fosse una proiezione au-
tomatica della mente immaginante. (16)

In conclusione, le immagini di progetto delineano con estrema im-
portanza la veste che assume lo schizzo concettuale per il proget-
tista. Esse sono immagini che vivono nella memoria dell’architetto
e che si andranno a concretizzare attraverso il disegno in spazio. Il
disegno a mano libera & uno strumento fondamentale per 'espres-
sione del pensiero ed e elemento di raccordo durante la stesura del
progetto. Lo schizzo ¢ il luogo della sperimentazione e dell'immagi-
nazione. Lo schizzo e il luogo dove I'atmosfera viene tracciata [fig. 8].
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Abstract This paper will analyse two different stagings born by the same text, Miss
Julie, written by Strindbergin 1888, with very different results. Two directions that rework
and filter the Strindberg’s text through the use of cinematographic language. Christiane
Jatahy, a Brazilian director, in her show Julia, uses the cinematographic medium to bring
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hand, in her Frdulein Julie, remains faithful to the period set in the text, and above all,
she uses the camera to tell the unspoken, textual ellipses, bringing out what happens
‘behind the scene’. The speech will try to highlight and compare the specific narrative
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1 Introduzione

Genette riconosce tra diegesi e mimesi un legame
che sviluppa nei termini della transmodalizzazione
intermodale, ossia nell’'ambito delle possibilita di tra-
sformare il modo narrativo in drammatico [e quin-
di, di conseguenza] la possibilita, intravista da Ge-
nette stesso, di applicare categorie narratologiche
al teatro. (De Min 2013, 37; corsivo nell’'originale)

Christiane Jatahy e Katie Mitchell integrano entrambe il medium ci-
nematografico nella loro ricerca e nel lavoro sulla scena, oltrepas-
sando il confine di delimitazione delle due forme per indagare il te-
sto e raccontarlo a teatro con nuove modalita e dinamiche. Entrambe
hanno affrontato La signorina Julie, testo di Strindberg del 1888, con
risultati molto diversi: Julia della Jatahy, che ha debuttato nel 2011,
e Frdulein Julie della Mitchell nel 2010. Attraverso la comparazione
delle due messe in scena, si porteranno alla luce i diversi utilizzi e
funzioni dei procedimenti cinematografici, la relazione tra i due me-
dia e le dinamiche narrative che intervengono in scena. In primo luo-
go, attraverso un focus sullo spazio, nel modo cioe in cui il medium
cinema collabora alla costruzione dello spazio scenico, e successi-
vamente sulle implicazioni a livello di estetica e contenuto, stretta-
mente intrecciati.

Christiane Jatahy apre con Julia una nuova trilogia che si basa
sulla messa in scena di testi teatrali classici. Nei suoi precedenti la-
vori la ricerca artistica era basata sulla trasformazione di materia-
le tratto dalla realta (documentari, interviste, eventi realmente ac-
caduti) in materiale drammaturgico di finzione. A partire da Julia il
processo si inverte: 'obiettivo del lavoro diventa quello di iniettare
elementi della realta attuale all'interno di un testo di finzione gia esi-
stente. Il contesto sociale contemporaneo ¢ un elemento fondamen-
tale che si inserisce sempre nel lavoro della Jatahy. Avviene quindi
una sorta di spostamento dal testo di partenza, possibile soprattutto
grazie al filtro cinematografico che la regista utilizza, inserendo la
camera all’interno della scena in un gioco sul confine tra livello die-
getico ed extradiegetico. Un escamotage che, solo per la sua presen-
za, permette di trasportare in maniera immediata cio che accade in
un ambito moderno, evidenziando come le dinamiche relazionali si
modifichino anche attraverso l'uso di device tecnologici. Il testo di
Strindberg viene quindi trasportato nel presente e, nello specifico,
si inscrive nella societa brasiliana di oggi. Tutta l'azione si svolge in
una villa di Rio de Janeiro, in un contesto sociale definito che anco-
ra sottolinea differenze sociali e gerarchiche.

Katie Mitchell, che e stata regista associata al Royal National
Theatre di Londra e che ora opera al teatro Schaubiithne di Berlino,
crea sul palcoscenico microcosmi estremamente realistici, scinden-
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do pero la storia dagli strumenti utilizzati per raccontarla, mante-
nendo divisi il livello diegetico da quello extradiegetico, sebbene in
stretto dialogo tra loro. Compenetrazione, opposizione e creazione
reciproca s’intrecciano saldamente. Al realismo delle immagini, co-
struito nel pill piccolo dettaglio, si sposa la dichiarata natura artifi-
ciale creatrice del risultato finale, in cui ogni movimento deve esse-
re calcolato con estrema precisione affinché teatro e video possano
perfettamente integrarsi e lavorare all’'unisono, articolando insieme
i due codici e agendo in perfetta simbiosi.

In entrambe le ricerche artistiche, il rapporto che s’instaura tra
azione live e film viene sfruttato in diverse combinazioni possibili,
con risultati diversi sia sul piano estetico che su quello del contenu-
to e della creazione del senso.

2 L’'uso del medium cinematografico nella costruzione
dello spazio scenico

La costruzione dello spazio scenico & fondamentale come base di ana-
lisi per comprendere la struttura in cui si sviluppa la storia e il suo
contesto, e di conseguenza come possa modificare dinamiche rela-
zionali o interiori ai personaggi. Lo spazio in entrambi gli spettaco-
li & costituito dalla sinergia di video con elementi scenografici reali.

Per Christiane Jatahy lo spazio & la base da cui partire per svi-
luppare le modalita narrative con cui si costruira la messa in scena:

Le traitement scénographique de l'espace est I'un des premiers
starts de mon travail. Je ne pense jamais une création sans en
avoir congu l'espace scénique. Et cela inclut non seulement I'espace
pensé d’un point de vue topographique, mais aussi en trois dimen-
sions, en relation absolue au contenu que j'élabore dans la pensée.
Quand j'ai I'idée de monter un nouveau travail, avant méme le dé-
but du processus de répétition, je congois une ébauche de scéno-
graphie dans l'espace et cette conception initiale s’approfondit, se
développe, se multiplie et s’élargit littéralement [...] C’est, je di-
rais, la premiere impulsion créative. Je dis cela parce que c’est,
en quelque sorte, cet aspect scénographique qui pose mon travail.
C’est ce qui me donne le concept et le point de vue de la scene. (in-
tervista a Christiane Jatahy in Da Costa 2016, 79)

11 trattamento scenografico dello spazio & uno dei primi inizi del
mio lavoro. Non penso mai a una creazione senza averne disegna-
to lo spazio scenico. E questo include non solo lo spazio pensato
da un punto di vista topografico, ma anche in tre dimensioni, in
relazione assoluta al contenuto che elaboro nel pensiero. Quando
ho I'idea di allestire una nuova opera, ancor prima che inizi il pro-
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cesso di prova, disegno un abbozzo della scenografia nello spazio
e questa concezione iniziale si approfondisce letteralmente, si svi-
luppa, si moltiplica e si espande. [...] E, direi, il primo impulso cre-
ativo. Dico cosi perché ¢, in qualche modo, questo aspetto sceno-
grafico che pone le basi del mio lavoro. Questo & cio che mi da il
concetto e il punto di vista del palco. (trad. dell’Autrice)

In Julia, il cinema si inserisce nel teatro per costruire 'ambiente, at-
tivando un dialogo tra diversi spazi: fisici, interiori, di relazione, so-
ciali. In scena, la casa della protagonista, Julia, & suddivisa in diversi
ambienti tramite quinte mobili che, muovendosi, rivelano o nascon-
dono stanze, permettendo o impedendo la visuale allo spettatore.
Queste quinte sono in realta schermi cinematografici su cui vengo-
no proiettati video, divenendo di volta in volta parti della casa la do-
ve il palcoscenico trova il suo limite fisico.

All’'inizio dello spettacolo ci ritroviamo nel giardino di una villa, la
casa diJulia. Vediamo in scena Jean che guarda Julia e la festa che si
sta volgendo in lontananza (presenti solo nelle immagini video), da-
vanti a un quadro di foglie la cui ripresa live sullo schermo da I'illu-
sione di una grande siepe. Sugli altri schermi, il giardino ripreso da
diversi punti di vista. Procedendo con lo spettacolo, lo schermo di-
venta di volta in volta la cucina, o la piscina in cui Julia si tuffa, primi
piani o angolazioni inaspettate, grazie alla mescolanza di registrazio-
ni live con video pre-registrati in luoghi diversi, luoghi ‘virtuali’ dun-
que, in cui le azioni sono viste solo attraverso le immagini. Questo
crea un distanziamento nella relazione fisica tra spettatore e attore
sul palco, ma allo stesso tempo, grazie all’effetto di forte realismo e
vicinanza ai dettagli - che I'occhio voyeuristico della camera trasfe-
risce sullo schermo - un rapporto emotivo piu stretto. In linea gene-
rale, I'uso dello strumento cinematografico mappa il luogo in cui ci
troviamo con la sua capacita di andare oltre lo spazio scenico e allar-
garlo attraverso il realismo dell'immagine immateriale, in contrasto
con l'artificiosita della concretezza del palcoscenico dal potere esclu-
sivamente allusivo e quindi in qualche modo insufficiente nel creare
totale credibilita rispetto al contesto in cui si muovono i personaggi:

Dans mes piéces, le théatre est toujours révélé et, dans Julia, les
décors sont tous brisés, derriere le mur I'espace s’arréte la ol la
caméra n'en a plus besoin. Ainsi, en ce qui concerne le cinéma, je
crée une fiction pour que le spectateur de cinéma croie en la réa-
lité, et en ce qui concerne le théatre, je joue avec la réalité, pour
que le spectateur croie en la fiction. (intervista a Christiane Jata-
hy in Da Costa 2016, 82)

Nelle mie rappresentazioni, il teatro e sempre rivelato e, in Julia,
la scenografia e tutta frammentata, dietro il muro lo spazio si fer-
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ma, la dove la camera non ne ha piu bisogno. Cosi, per cio che con-
cerne il cinema, creo una finzione affinché lo spettatore di cinema
creda nella realta, e per cio che concerne il teatro, gioco con la re-
alta affinché lo spettatore creda nella finzione. (trad. dell’Autrice)

Verso la fine dello spettacolo i personaggi escono realmente dal pal-
co, per continuare l'azione nel foyer e poi addirittura fuori dal teatro,
portando la storia oltre i confini del luogo circoscritto del palcosce-
nico. La storia rompe i confini del teatro per uscire fuori nella real-
ta. Questo e reso possibile dal fatto che la fruizione non e interrot-
ta grazie alla camera che li segue ovunque, in un gioco continuo di
contenitori e contenuti: non solo il teatro, infatti, & un luogo che puo
contenere linguaggi diversi, ma lo strumento cinematografico stes-
so, in questo caso accolto nel palcoscenico, puo contenere - letteral-
mente - il teatro, il suo spazio e anche oltre, portando la narrazione
nelle strade - in cui passanti ignari si domandano se cio che sta av-
venendo sia realta o finzione -, in un susseguirsi di incastri e di ri-
flessi reciproci.

Nella messa in scena di Katie Mitchell ci troviamo di fronte uno
scenario totalmente diverso: sul palco una casa, costruita nei det-
tagli, a cui e stata tolta la ‘quarta parete’ per permettere di vedere
all'interno. Al piano terra una cucina che lo spettatore puo intrave-
dere grazie a grandi finestre; davanti, lungo tutta la lunghezza del-
la cucina, un corridoio che porta ad un piccolo atrio con una porta
di lato e una sul fondo, e in alto, al primo piano, un grande scher-
mo. Sempre sul palcoscenico - quindi a vista -, a destra rispetto al-
la casa, una postazione in cui alcuni tecnici utilizzano vari ogget-
ti e strumenti per la creazione del suono live; sulla sinistra un’altra
postazione tecnica e varie telecamere posizionate in diversi punti.
L'intera casa e vista da una certa distanza, al contrario delle imma-
gini filmiche sullo schermo che sondano i dettagli, anche i pitt minu-
scoli, e il susseguirsi preciso, scandito, delle azioni. Il focus e cosi
in qualche modo perduto, raddoppiato: I'occhio si sposta continua-
mente da uno all’altro non scindendo piu la differenza tra i due me-
dia. Lo spazio qui diventa un territorio ambiguo, un confine espanso
creato dall'unione di teatro e cinema, mescolati gli uni agli altri ma
estremamente distinti, in cui racconto scenico - che crea le immagi-
ni - e racconto filmico non si confondono, sono su livelli diversi. In-
sieme alla scenografia, le immagini completano la mappatura dello
spazio, la dove le pareti della casa si interpongono tra sala e narra-
zione. Nella sequenza in cui Kristine sale nella sua stanza, la vedia-
mo uscire dalla cucina, passare per il corridoio fino al piccolo atrio
adiacente e successivamente entrare in un uno spazio a noi nascosto
attraverso la porta sul fondo. E qui inizia il percorso filmico proietta-
to sullo schermo, in cui si vede il personaggio passare un altro corri-
doio, poi salire le scale fino al piano rialzato (in corrispondenza con
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lo schermo), e infine arrivare nella sua stanza. Questo percorso vir-
tuale, attraverso le immagini, & restituito nella sua continuita in un
passaggio che svela la mappa della casa. La schermo a questo punto
diventa la stanza stessa, trovandosi fisicamente nella stessa posizio-
ne rispetto alla mappa della casa, grazie anche alla sua forma ret-
tangolare che riproduce perfettamente il perimetro di una stanza.
Qui le immagini completano e strutturano lo spazio del palcosceni-
co in sinergia con la scenografia materiale, restituendo con estremo
realismo 'ambiente in cui si muove il personaggio. Ma, come avre-
mo modo di analizzare piu avanti, quello spazio dietro la porta che
vediamo nelle immagini, non sono che il corridoio e l'atrio del pian-
terreno ripresi e proiettati in un secondo momento. Un gioco di dop-
pi che si riproporra a piu livelli. La camera da letto di Kristine nella
realta e costruita al piano inferiore, adiacente all’atrio, ma mai vi-
sibile dalla sala perché unica zona della casa chiusa sul davanti con
una parete. Questa stanza e ripresa al suo interno e fatta apparire
sullo schermo come fosse la stanza al piano di sopra, in modo che la
casa risulti costruita da ambienti che si articolano su diversi piani
e corridoi. Un secondo letto & ricreato sul palco, al di fuori della ca-
sa, davanti alla parete adiacente al piccolo atrio: la duplice prospet-
tiva cinematografica non e realizzata con due riprese su una singola
persona, ma da una singola ripresa su due attrici. Intorno alla casa,
tutto € a vista: i tecnici e gli attori stessi spostano di volta in volta le
attrezzature e gli strumenti tecnici, come su un set cinematografi-
co, dichiarando l'atto di filmare e la finzione che sta al di la della ve-
ridicita delle immagini che vediamo svolgersi sullo schermo: tutto,
dal processo di creazione al risultato, fa parte della rappresentazio-
ne teatrale che vediamo.

3 Tra estetica e contenuto: dialogo e opposizione
nel processo di creazione

In Julia il cameraman e a vista, e interagisce con gli attori su un livel-
lo che non ¢ lo stesso livello diegetico dei personaggi, ma sta sul con-
fine tra realta e finzione. La camera si situa su una zona intermedia,
una zona di frontiera, di relazione tra il livello diegetico ed extradie-
getico, continuamente fluttuante tra 1'uno e l'altro. E chiaro che qui
anche i movimenti di camera sono in una linea di confine tra questi
due livelli, in quanto il cameraman é visto dai personaggi e in qual-
che modo ne guida l'azione. Non fa parte della storia in senso stretto
ma interagisce spesso con gli attori in un continuo sorpasso della li-
nea di frontiera tra realta e storia, tanto da non distinguerne pit la dif-
ferenza in maniera netta. Il cameraman orchestra, come un regista/
narratore, le riprese e quindi il racconto, la struttura delle scene, gui-
dando gli attori e i tempi dell’azione drammatica, e i personaggi/attori

42

Quaderni di Venezia Arti 5
Behind the Image, Beyond the Image, 37-50




Monica Garavello
Visioni tra teatro e cinema: due sguardi che re-immaginano La signorina Julie di Strindberg

reagiscono, entrando e uscendo dalla narrazione sul confine tra real-
ta e finzione. Questo meccanismo porta a una dichiarazione della fin-
zione scenica - cosi come lo svelamento delle strutture teatrali e ci-
nematografiche - e permette agli attori/personaggi di agire in scena
in entrambe le modalita, senza per questo interrompere il flusso del
racconto e la credibilita della storia, essendo allo stesso tempo atto-
ri e personaggi che girano un film. Il palcoscenico diventa una sor-
ta di set cinematografico, in cui si mantiene la possibilita di errore,
tagliando e rifacendo la scena con diversi ‘ciak’ - come nelle riprese
tradizionali di un film - grazie al cameraman che blocca una scena di-
cendo ‘cut’ e ne riprende una nuova con ‘action’. Lo spettacolo diviene
una scatola-cornice che contiene la storia di Strindberg. L'utilizzo del-
la camera & quindi uno strumento per riflettere sul concetto di oppo-
sti, realta e finzione, illusione e concretezza, sul concetto di confine,
svelando un meccanismo teatrale che per convenzione solitamente &
tenuto mascherato senza per questo rompere l'illusione, ma al con-
trario rafforzando la qualita della concretezza dell’azione scenica e
quindi della storia rappresentata, e ponendo in tal modo lo spettato-
re in una condizione di riflessione sull’ambivalenza presente in scena.

11 film, che vediamo in simultanea alla rappresentazione teatra-
le, € montato in tempo reale per dialogare ed essere in perfetta or-
chestrazione con l'azione scenica. Riprese live sono integrate a sce-
ne pre-registrate in location reali, con schermi-fondali:

De facon générale, mon rapport a la projection vidéo dans le
théatre est de nature narrative et profondément liée a la question
dramaturgique. Il est important de noter que quand je pense la
question dramaturgique de la présence scénique du cinéma, elle
inclut non pas seulement la projection mais aussi 'utilisation de
la caméra sur le plateau, envisagée comme un objet qui interfere
dans cette dramaturgie. (intervista a Christiane Jatahy in Da Co-
sta 2016, 106)

In generale il mio rapporto con la videoproiezione in teatro & di na-
tura narrativa e profondamente legato alla questione drammatur-
gica. E importante notare che quando penso alla questione dram-
maturgica della presenza del cinema in scena, essa non include
solo la proiezione ma anche 1'uso della macchina da presa sul pal-
co, vista come un oggetto che interferisce in questa drammatur-
gia. (trad. dell’Autrice)

Inoltre, la camera viene utilizzata per amplificare e sottolineare le
dinamiche di relazione tra i due personaggi, i loro sguardi, le loro
contrapposizioni e contrasti: la regista utilizza campo e controcam-
po simultaneamente, sfruttando I'opposizione di cio che avviene sul
palco e nella ripresa sullo schermo. Allo stesso modo, lo spettatore
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coglie l'insieme (teatrale) e i dettagli (film), scegliendo se focalizzar-
si sul piano sequenza o sul focus della camera. Il gioco di seduzione
che la protagonista attua su (e con) Jean, suo subalterno, destruttu-
rando la stabilita sociale imposta e il suo limite, e rompendo le sepa-
razioni fissate, & simile a quello che la regista fa indagando la conta-
minazione delle due arti. Lo zoom del video che amplifica i dettagli,
essendo una focalizzazione di Julia che osserva Jean in un suo mo-
mento di intimita, acquista una valenza diegetica. La camera crea
prospettive diverse, racconta da diverse angolazioni cio che lo spet-
tatore dal palco non vede. Questo passaggio in cuila camera e prota-
gonista, corrisponde nel testo ad una didascalia dell’autore: «Va ver-
so destra, sivede il suo braccio mentre cambia la giacca» (Strindberg
1988, 10). Una indicazione autoriale viene cosi tradotta, visualizza-
ta - raccontata visivamente - attraverso l'uso dello strumento cine-
matografico, riducendo le distanze sia con chi guarda (Julia) sia con
l'oggetto guardato. Come quando, subito dopo il rapporto fisico, lo
spettatore osserva il personaggio maschile che agisce sul palcosce-
nico, fuori dalla stanza dove & avvenuto il loro incontro, e invece os-
serva lei attraverso le immagini del film. La modalita con cui si re-
lazionano i due mezzi funge da chiave ermeneutica di comprensione
della storia, sottolineando in questo caso una incomunicabilita, una
distanza senza possibilita di contatto tra i due. Questa duplice mo-
dalita, in cui la recitazione dei due attori avviene ognuna attraver-
so un medium diverso, enfatizza la separazione dei personaggi, I'im-
possibilita di un incontro.

In alcuni momenti la camera entra nel livello diegetico dei perso-
naggi, i quali la usano come strumento per manipolare l'altro o di-
chiarare la loro condizione di potere: Julia la usa per ridicolizzare
Jean davanti a tutti, ordinando cosa deve riprendere. La camera ri-
mane fissa su Jean, in una certa misura indagandolo, anche violan-
done l'intimita, e la scena diventa una sorta di interrogatorio che
lo vuole ridicolizzare, esattamente in corrispondenza, nel testo di
Strindberg, della didascalia «Il sole ora cade sul pavimento e illumi-
na Jean» (1988, 44).

Lopera della Mitchell &€ come un ritratto intimo in movimento: Kri-
stine e scrutata quasi al microscopio, dove i dettagli sono analizza-
ti e descritti in modo quasi ossessivo. Anche in Frdulein Julie il film
& proiettato simultaneamente alle azioni degli attori in scena, rea-
lizzato con scene girate al momento (registrazioni live) e altre pre-
registrate. Nonostante questo, la trattazione della materia cambia
enormemente e, pur essendo lo stesso testo drammaturgico, ci tro-
viamo immersi in due mondi completamente diversi. In questo caso
in particolare, il film e la rappresentazione scenica sono un tutt’'u-
no, non potrebbero esistere separatamente, uno ¢ il risultato dell’al-
tro e costruiscono la narrazione in stretta relazione, in un dialogo e
compenetrazione continua:
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theatre - as a creative medium - becomes the setting for another
medium - cinema - to take place as a performative event. And the
medium of cinema becomes the product of the mediating activity
of theatre as live - and lived - performance. The two media can-
not function separately quite simply because they operate in con-
junction with one another. (Hadjioannou, Rodosthenous 2011, 48)

Diverse camere sono posizionate in piu punti del palco, per ottene-
re un montaggio filmico che tiene conto di diversi punti di vista. La
creazione delle immagini nasce dall’artificio che si attua nel palco-
scenico, in un teatro dove l'aspetto visivo acquista potere e diven-
ta prevalente (solo il 20% del testo viene pronunciato dagli attori),
sfruttando la forza dell'immagine come potere evocativo e portato-
re di significato.

Ma & soprattutto a livello di approccio al testo che troviamo la vera
originalita della scelta registica, un approccio che e esso stesso cine-
matografico. La Mitchell, infatti, sceglie una focalizzazione precisa
per la sua messa in scena: tutto & filtrato dal punto di vista del per-
sonaggio minore, Kristine, scelta che giustifica pienamente 'utiliz-
zo del mezzo cinematografico e delle immagini in scena per colmare
i vuoti testuali. In questo spettacolo, 'epoca coincide con quella del
testo originale, ma la regista ‘re-immagina’ il testo di Strindberg at-
traverso lo sguardo di Kristine e mette in scena anche le ellissi del
testo, cio che il testo non dice o nasconde, i momenti in cui Kristine
¢ ‘fuori scena’, cio che 'autore non ha ritenuto importante per l'eco-
nomia dell’azione scenica. Fa emergere cosi la marginalita: cio che
nel testo era periferico o assente, qui diviene il fulcro del racconto.
L'azione principale viene vista solo di riflesso, attraverso la vita inte-
riore di Kristine, che nel testo di Strindberg si svolge principalmente
nel dietro le quinte. Il testo teatrale dunque, da mimetico, si ribalta
e si focalizza - grazie all’'approccio cinematografico - nello sguardo
e nel sentire di un solo personaggio. La focalizzazione realizzata tra-
mite la camera - la categoria del modo di Genette, cioe chi guarda - &
quindi il primo procedimento cinematografico/narrativo assunto, an-
cor prima dell'utilizzo di strumenti tecnologici in scena: scelta nar-
rativa della regista che guida cosi il racconto e assume il ruolo di au-
tore/narratore dello spettacolo, mescolando nella rappresentazione
teatrale il piano della mimesi a quello della diegesi.

L'uso della camera permette di guidare l'attenzione dello spettato-
re non tanto sull’azione principale del testo quanto piuttosto su detta-
gli: sguardi furtivi, ascolti carpiti, piccole reazioni colte di sfuggita.
Dalla platea, infatti, &€ molto difficile carpire con precisione tutte le
micro-azioni che avvengono sul palco, in quanto i personaggi si muo-
vono all'interno di una casa e di conseguenza si intravvedono distan-
ziati: attraverso finestre, nel passaggio tra un corridoio e un altro, o
addirittura dietro porte e scale nascoste all’occhio del pubblico. So-
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no piccolissimi gesti a comporre lo spettacolo; 'immobilita cela una
grande tensione che fuoriesce dagli ‘strappi’ di queste piccole azioni
frutto di emozioni e reazioni non controllate o non totalmente tratte-
nute, quasi come fratture interne che solo la camera puo cogliere. Le
azioni che vediamo in scena (realizzate dall’inizio alla fine nella lo-
ro durata effettiva), apparentemente quotidiane e insignificanti, so-
no in realta la partitura di un tempo interiore in cui Kristine matura
la consapevolezza del tradimento e viene mossa da molteplici micro-
cambiamenti. La camera, con i suoi movimenti, ne segue il percorso,
l'accompagna e ne svela le emozioni compresse, di matrice cinemato-
grafica. Scrive Genette a tal proposito:

11 racconto puo fornire ai lettori maggiori o minori particolari [...]
e sembrare cosi [...] a pill 0 meno grande distanza da quel che esso
racconta. (Genette [1976] 2006, 209; corsivo nell’originale)

Lo strumento cinematografico e quindi usato per produrre questo
spostamento della distanza, in un’alternanza tra lontano e vicino. La
riflessione sul doppio si declina su piu livelli compositivi dello spet-
tacolo, nella strutturazione dello spazio come gia accennato, ma an-
che nella visione attraverso due dimensioni: I'insieme e il dettaglio,
elementi di iperrealismo cinematografico che si sposano con lo svela-
mento della finzione della macchina scenica che li contiene e li crea.
Il racconto si articola in modo inatteso, assume una particolare pro-
spettiva narrativa, re-intrecciando i fili del testo e facendoli passare
attraverso un solo sguardo.

Altro espediente cinematografico di Katie Mitchell & l'utilizzo di
due attrici in scena per lo stesso personaggio, due attrici che si alter-
nano nell'interpretazione creando una sorta di straniamento e allo
stesso tempo di sfocatura della percezione. Questa idea scenica del
raddoppiamento prospettico & un altro esempio di applicazione della
grammatica filmica anche al di la dell’uso della camera: il linguag-
gio cinematografico siincarna nel tessuto teatrale stesso, attraver-
so la doppia prospettiva, nel focus che si sposta, e si realizza in for-
ma compiuta attraverso la camera e il montaggio. Grazie alla doppia
interprete, la regista puo costruire I'immagine da due o pil punti
di vista, non potendo, come in un set tradizionale, ‘tagliare’ 'azione
e poi riprenderla da un’altra angolazione. La dimensione teatrale si
appropria in tal modo di un altro elemento della grammatica cine-
matografica, e viene utilizzata per produrre il film in modalita live.

In una scena vediamo Kristine che esce dalla porta sul fondo dell’a-
trio. A questo punto Kristine compare sullo schermo e percorre il cor-
ridoio nascosto alla vista dietro la porta. Ma in realta, come si vede
sul palcoscenico, & l'altra interprete che viene ripresa, mentre cam-
mina lungo il corridoio davanti alla cucina, restituendo il continuum
del percorso del personaggio sullo schermo. E ancora, particolari del
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suo corpo, i suoi occhi, che vengono ripresi nella postazione davanti
alla casa, mentre la seconda interprete, all'interno, compie le azio-
ni complete del personaggio, restituendo cosi sia l'insieme che det-
tagli significativi.

Altro procedimento in cui vi e una stretta collaborazione tra sce-
na e immagini e quello per far emergere la doppia dimensione real-
ta-sogno in cui il personaggio si muove costantemente. Nel film lo
spettatore continua a galleggiare nelle immagini interiori di Kristi-
ne, nel suo mondo onirico. Interessante & come avviene la costruzione
scenica - che acquista senso e compimento nel video - di uno dei so-
gni, in cui si vedono Kristine e Jean riflessi su uno specchio d’acqua.
Una delle due attrici che interpreta Kristine si riflette su una baci-
nella contenente un liquido trasparente e lo muove con la mano. Tut-
to e sfocato, le immagini si deformano seguendo questo movimento.
La camera, con una ripresa ravvicinata, traduce sullo schermo sol-
tanto questo riflesso tralasciando il contorno, che risulta in tal mo-
do non ben definito. I1 movimento si fa via a via piu forte, deformando
il volto a tal punto che non ne si riconoscono piu le linee, e quando il
movimento cessa, vediamo che il volto &€ cambiato: vi & ora quello di
Jean, che nel frattempo ha preso il posto di Kristine davanti alla ba-
cinella. A questo seguono frammenti del corpo di Kristine, una mano,
una gamba, sempre distorti dal movimento dell’acqua, ripresi pero da
un’altra zona del palcoscenico grazie alla seconda attrice. Frammen-
ti di istanti scollegati, scissi, legati insieme da analogie oniriche e al-
lusive. Subito dopo, vediamo sullo schermo delle fiamme avvolgere le
immagini mentali di Kristine: stavolta e I'attrice che interpreta Julie
che entra in scena con una candela in mano e la appoggia sul liquido
infiammabile nella bacinella, attizzando un piccolo incendio. La sua
immagine ora, che continua a specchiarsi, viene circondata e divo-
rata dalle iamme che aumentano, alternandosi all’occhio di Kristine
che viene ripreso nel frattempo sempre in postazione separata, dopo
aver ricostruito l'effetto delle fiamme le quali a poco a poco si spen-
gono lasciando lo schermo buio. Gli attori, quindi, entrano ed escono
dalla storia in modo fluido e continuo costruendo la doppia narrazio-
ne: processo creativo in scena, acquisizione di senso sullo schermo,
dove i frammenti vengono riuniti insieme e restituiti all’occhio dello
spettatore come un flusso unitario attraverso la magia del montag-
gio. Anche qui troviamo la riflessione tra realta e finzione innescata
dal gioco di contrasto dei due media, pero non pit giocando sulla li-
nea di confine, come nel caso precedente, bensi mettendo in eviden-
za la separazione, l'artificio realizzato dall’incontro delle due speci-
ficita. Artificio dichiarato sul palcoscenico che diviene realistico e di
senso compiuto nella traduzione filmica delle immagini:

La simultanéité de deux régimes de présence sur scene, le jeu
et le tournage, ainsi que de l'action scénique et du film, produit
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une tension permanente entre effets contradictoires - identifica-
tion/distanciation, continuité/discontinuité, éclatement/concentra-
tion - tant sur les acteurs que sur les spectateurs, en créant une
interface élastique qui enveloppe la scéne et la salle et permet
une immersion théatrale dans la subjectivité. (Magris 2016, 186)

La simultaneita di due regimi di presenza sulla scena, la recitazio-
ne sul palco e la ripresa, cosi come l'azione scenica e il film, produ-
ce una tensione permanente tra effetti contraddittori - identifica-
zione /distanziamento, continuita/discontinuita, frammentazione/
concentrazione - tanto sugli attori che sugli spettatori, creando
un’interfaccia elastica che avvolge la scena e la sala e permet-
te un'immersione teatrale nella soggettivita. (trad. dell’Autrice)

La sincronia della troupe deve essere perfetta, giocata sul tempo
musicale extradiegetico che scandisce le azioni (un violinista suona
nell’atrio), e le azioni delle due Kristine coordinate al secondo per re-
stituire un’immagine realistica.

La Mitchell combina l'uso della camera e gli elementi fisici della
scenografia facendoli lavorare in sinergia per stringere l'inquadra-
tura e sottolineare determinate azioni sceniche, che non avrebbero
lo stesso impatto emotivo se osservate dalla distanza platea-palco-
scenico, acquisendo funzione di cornice. Come nella scena dell'ucci-
sione dell'uccellino di Julie, in cui la doppia cornice, quella della ca-
mera che stringe sulla porta gia semichiusa che lascia intravvedere
solo la porzione di tavolo in cui avviene l'azione, sottolinea, avvicina
e di conseguenza amplifica la violenza dell’atto.

Con quest’opera ci troviamo di fronte ad un ritratto dal forte im-
patto emotivo ed estetico, ad un’esperienza di visione che va al di la
della storia narrata.

4 Conclusioni

In entrambe le messe in scena la narrazione non € pill univoca, ma
si moltiplica e si frammenta, trovando una propria completezza solo
attraverso il rapporto dei due media che agiscono simultaneamente
nel medesimo spazio.

I procedimenti mutuati dal cinema apportano nella scena un cam-
biamento nella modalita di regolazione dell'informazione narrativa,
che da puramente mimetica si sposta su configurazioni miste in cui
intervengono la manipolazione del tempo, dello spazio e della pro-
spettiva, in base alla volonta dell’istanza narrativa registica. In Te-
oria del film. Un’introduzione, Elsaesser e Hagener sottolineano, co-
me Benjamin sostiene, che la camera permette di
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scorgere l'inconscio ottico, ossia tutto cio che riusciamo a distin-
guere soltanto attraverso l'ingrandimento, il rallentatore, un’ango-
lazione insolita, o I'acceleratore. (Elsaesser, Hagener 2009, 89-90)

L'utilizzo di diversi media in scena permette quindi di forzare i limi-
ti della rappresentazione teatrale, aprire nuove possibilita espressi-
ve e mostrare anche sul palco I'esperienza in soggettiva: si attua una
riconfigurazione della narrazione, una re-immaginazione del testo,
una sua ri-mediazione, non multimediale bensi intermediale, che si
posiziona cioe tra i due media emergendo dal dialogo e dai contrasti
che il loro incontro in scena innesca.
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1 Introduction

As is known, Modest Petrovich Musorgsky (1839-1881) did not com-
plete his opera Khovanshchina.* After the composer’s death, his col-
league and friend, Nikolay Andreyevich Rimsky-Korsakov, completed
the unfinished fragments and orchestrated the entire opera. It was
Rimsky-Korsakov’s creative revision of Khovanshchina that was first
published and put on stage,? and for a long time the version created
by him remained the only one possible to perform. It was with the
use of Rimsky-Korsakov’s score that Khovanshchina was first staged
in Italy (La Scala, 1926).?

At the same time, in the mid-1920s, in the Soviet Union, the musi-
cologist and textual critic Pavel Aleksandrovich Lamm (1882-1951)
was already studying the composer’s manuscripts and preparing M.P.
Musorgsky’s Complete Works for publication. The scholarly thesis of
the ‘reconstruction of the authentic author’s text’ was highly rele-
vant for this new edition, especially when comparing the originals
with Rimsky-Korsakov’s creative versions. For this reason, the 1926
production, despite its unique staging and performance team, drew
criticism from leading Italian musicians for using Rimsky-Korsakov’s
version, as it was already known that it was far from the original.

In Lamm’s book collection, which is now preserved at the Russian
National Museum of Music (RNMM), there is a brochure entitled La
Khovantscina di Mussorgsky (Khovanshchina by Musorgsky),* pub-
lished in 1926 in Milan (Tibaldi Chiesa 1926). The author is the Ital-
ian writer Mary Tibaldi Chiesa (1896-1968). This publication was
scheduled for a conference held twelve days before the opera’s pre-
miere, on February 16, 1926, at the Academy of Music ‘Marco Enri-

I express my gratitude to Matteo Sartorio (Archivio del Museo Teatrale alla Scala e
Biblioteca Livia Simoni); Dr. Giuseppe D’Errico (Biblioteca Nazionale Centrale di Ro-
ma); Antonio De Gennaro (Biblioteche Comune di Brescia).

1 Musorgsky’s last name and the title Khovanshchina are used in several spellings.
In English and when transliterated from Russian, the spelling Musorgsky and Kho-
vanshchina is used. The quotations and the bibliography retain original’s variant, i.e.
Mussorgsky, Mussorgski, Khovanschina, Kovanscina (Italian), Moussorgsky (French).
When translating these names into English, the standard spelling of Musorgsky and
Khovanshchina is used.

2 See Musorgskij 1883. The first production took place in St. Petersburg on the stage
of the Musical and Dramatic Circle of Amateurs in the hall of I.A. Kononov on Febru-
ary 9 (21), 1886.

3 The premiere performances were conducted by Arturo Toscanini (the second con-
ductor was Ettore Panizza), directed by Alexander Sanin, designed by Nikolay Benois,
translation of the libretto by Rinaldo Kiifferle; the only soloists known are Alexander
Veselovsky and Evgeny Zhdanovsky. See Petrushanskaja 2018, 99, 387, 390, 395, 400;
Rahmanova 1990.

4 Unless otherwise indicated all translations are by the Author.
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co Bossi’. The reason for holding the conference was obviously the
upcoming stage performance, but in the text of the brochure, Tibaldi
Chiesa talks about the significant differences between Rimsky-Kor-
sakov’s version of Khovanshchina and Musorgsky’s original version.

2 The Second Italian Production of Khovanshchina

Seven years later, in 1933, a new production of Khovanshchina, which
was chronologically the second on the Italian stage, was planned at
La Scala. The composer and conductor Vittorio Gui (1885-1975) was
appointed musical director of the production. As early as 1927, this
musician declared his interest in the ‘restoration of the authentic
Musorgsky’.® Therefore, it was not surprising, that Gui expressed a
desire to bring the production, entrusted to him, as close to the au-
thor’s text as possible [fig. 1].

It should be noted that since the first Italian premiere of Khovan-
shchina in 1926, there had been a major shift in the Soviet Union
with respect to Musorgsky’s authorial legacy. The piano-vocal score
of Khovanshchina in Lamm’s scholarly edition came from print (Mu-
sorgsky 1932); however, the orchestral score of this opera, completed
by Boris Asafyev as early as February 1931, remained in manuscript.

Publication of Asafyev’s instrumentation of the opera was hin-
dered by several circumstances at once. The most important of these
was the creative and professional conflict between the two co-edi-
tors of the ‘authentic Musorgsky’ edition, Asafyev and Lamm, which
led to the termination of their joint work on the composer’s legacy.®

In addition, in 1930-31 there was a major reorganisation in the
RSFSR State Publishing House, when the Musical Sector of the State
Publishing House (Muzsektor Gosizdata) was transformed into a dis-
cipline-specific State Music Publishing House (Muzgiz). In the course
of organisational restructuring, several directors were replaced in
a short period of time, and many experienced employees of the pub-
lishing house were forced to leave their jobs.

In addition, at that time, high-profile court cases for the copyright
of the author’s version of Musorgsky’s work outside of Soviet Russia
took place between the heirs of the publisher Vasily Bessel on the
one hand, and Oxford University Press (Great Britain) and Universal
Edition (Austria), on the other hand.

5 V. Gui published an article entitled “The Authentic ‘Boris’”, in which he compared
the piano-vocal score of Boris Godunov as revised by N.A. Rimsky-Korsakov with the
reprinted edition of the author’s piano-vocal score (Moussorgsky 1926). See Gui 1927,
reprinted in Gui 1944.

6 See Aleksandrova 2020.
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Figure1l Vittorio Gui.Atelier Willinger, Vienna. S.d. Theatermuseum Wien

Both processes ended in Bessel’s heirs’ victory, which had an ex-
tremely negative effect on the dissemination of Musorgsky’s works,
not only in Europe but all over the world. Musorgsky’s Complete
Works had since been published only in the USSR.” However, all the
described events were not known to Italian musicians - in particular,

7 See Bobrik 2011; Teterina 2020.
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to the conductor Vittorio Gui and to the writer Mary Tibaldi Chiesa.

The main sources of information about the 1933 production of Kho-
vanshchina, directed by Gui, are two publications from Italian period-
icals.® The first is Tibaldi Chiesa’s article Note a Khovanschina (Notes
on Khovanschina), which she published in the newspaper LAmbrosiano
on the day of the premiere at La Scala on March 16, 1933.° The second
is Gui’s article Le correzioni alla Kovanscina (The Corrections of Kho-
vanshchina), published by him in 1943 in the Nuova Antologia journal.*°

Tibaldi-Chiesa’s article is supplemented by an important an-
nouncement of the upcoming premiere of Khovanshchina. It contains
a list of the soloists of the premiere cast who participated in the per-
formance of March 16, 1933: Nini Giani,** Nino Piccaluga,** Luigi Ros-
si Morelli,** Eugenio Sdanowski,** Alessandro Wesselowski,** Piero
Biasini,*® and Guiseppe Nessi.” The mezzo-soprano Nini Giani prob-
ably sang the role of Marfa, the famous Italian baritone Luigi Rossi
Morelli sang Dosifey, the Russian tenor Alexander Veselovsky and the
bass Evgeny Zhdanovsky were probably in their typical roles - Prince
Golitsyn and Ivan Khovansky, the tenor Giuseppe Nessi supposedly
sang the role of the Scribe (there is information that he performed it
in the Florentine production of 1948).** About the other soloists, no
information could be found.

In addition, according to information provided by the archives of
the Teatro alla Scala Museum, it is known that the authors of the sce-

8 In addition, some valuable information was provided by the La Scala Theatre Mu-
seum Archive, and this archive also contains several photographs of the performance.
9 See Tibaldi Chiesa 1933. A clipping of this article has been preserved in P.A. Lamm’s
archival collection. See Stat’i i zametki 1924-33.

10 See Gui 1943b. This article is the second in a series of two Gui’s articles about his
1933 work on Khovanshchina at La Scala, but in the first one, “Musorgsky and Khovan-
shchina”, Gui simply retells the plot of the opera for Italian audiences, making analo-
gies from Western European culture. See Gui 1943a.

11 Nini Giani (1904-1972) was an Italian opera singer (mezzo-soprano, later dramat-
ic soprano).

12 Nino Piccaluga (1890-1973) was an Italian singer (tenor). Nino is the stage name
of the singer, his real name is Filippo.

13 Luigi Rossi Morelli (1887-1940) was an Italian singer (baritone).

14 Evgeny Fadeevich Zhdanovsky (Eugenio Sdanowski; 1892-1949) was a Russian op-
era singer (bass). In 1917-24 he was a soloist of the Moscow Bolshoi Theatre. In 1924
he left Russia and performed in Madrid and Milan, from 1927 he settled in Bulgaria.
15 Alexander Nikolayevich Veselovsky (Alessandro Wesselowski; 1894-1964) was a
Russian opera singer (tenor). In 1919-21 he was the soloist of the Moscow Bolshoi The-
atre. In 1921 he emigrated to France. From 1925 he studied and then worked in Italy,
where he performed at La Scala until 1950.

16 Piero Biasini (1899-1973) was an Italian opera singer (baritone).

17 Giuseppe Nessi (1887-1961) was an Italian opera singer (tenor).

18 See Petrushanskaja 2018, 395
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nography for this production were Nikolay Benois'? and Giovan Bat-
tista Santoni,*® and the costume designer was Luigi Sapelli, better
known by his pseudonym ‘Caramba’?* [figs 2-4].

The articles by Tibaldi Chiesa and Gui contain significant inaccu-
racies due to the huge information gap from the Soviet Union. Thus,
Tibaldi Chiesa writes of the enormity of Rimsky-Korsakov’s editori-
al interventions and declares that the time had already come to “tro-
varsi faccia a faccia col vero Mussorgsky” (come face to face with
the real Musorgsky) (Tibaldi Chiesa 1933). However, she uses Soviet
Russia as a positive example of a country, where:

Da qualche anno, a cura dello Stato, si procede in Russia all’edizio-
ne completa del manoscritti di Mussorgsky e la Khovanschina e gia
pubblicata, dal 1931. In Russia ormai le opere di Mussorgsky non si
rappresentano se non nella forma originale. (Tibaldi Chiesa 1933)

For some years now a complete edition of Musorgsky’s manu-
scripts has been undertaken by the state; Khovanshchina was pub-
lished in 1931. In Russia now Musorgsky’s operas are heard in no
other way than their original form.

This same misconception is repeated by Gui ten years later. He writes:

La Repubblica dei Sovieti ha pubblicato le opere complete di Mus-
sorgsky nell’edizione corrispondente ai manoscritti, ed oggi é sta-
to reso possibile a chiunque il confronto, e, volendo, la rimessa a
punto delle opera. (Gui 1943b, 189)

The Soviet Republic has published the M.P. Musorgsky’s Complete
Works in an edition corresponding to the manuscripts, and today
a comparison and, if desired, restoration of the works is availa-
ble to everybody.

In fact, although Lamm finished an edition of M.P. Musorgsky’s Com-
plete Works in 1939, he did not publish all the volumes originally
planned, and it would be more accurate to say that the edition was
cut short rather than given logical completion. And it is important to

19 Nikolai Alexandrovich Benois (1901-1988) was a Russian theatre artist. From 1925
he lived and worked in Italy.

20 Giovan Battista Santoni (1881-1966) was an Italian stage designer.

21 Luigi Sapelli (pseud. ‘Caramba’; 1865-1936) was an Italian stage and costume de-
signer and illustrator.
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TEATRO ALLA SCALA - KOVANTCHINA - DI M. MUSSORGSKY - SCENE DI N. BENOIS
COSTUMI DI CARAMBA . QUADRO

Stab. Fot. 5. A. M. CRIMELLA - MILANO

Figure 2 Khovanshchina (1933), the Summer Residence of Prince Vasily Golitsyn. Teatro alla Scala Museum

TEATRO ALLA SCALA - KOVANTCHINA - DI M. MUSSORGSKY - SCENE DI N. BENOIS- G, B. SANTONI
COSTUMI DI CARAMBA

IV. QUADRO
Stab. Fot. . A. M. CRIMELLA - MILANO

Figure 3 Khovanshchina (1933), choir “Father, father, come out to us” (“Batja, batja, vyjdi k nam”).
Teatro alla Scala Museum
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TEATRO ALLA SCALA - KOVANTCHINA - DI M. MUSSORGSKY - SCENE DI N. BENOIS
COSTUMI D! CARAMBA V. QUADRO

Stab. Fot. §. A. M. CRIMELLA - MILANO

Figure4 Khovanshchina (1933), execution of the Streltsy. Teatro alla Scala Museum

emphasise that the orchestral score of Khovanshchina** have never
been published as part of this edition.

The question of which particular sheet music materials Gui used in
preparing the 1933 performance can only be answered hypothetical-
ly, as their location is unknown by now, and the information available
is quite contradictory. Mary Tibaldi Chiesa reports that “Il maestro
Vittorio Gui [...] ha potuto valersi [...] della partitura originale dell’o-
pera” (Maestro Vittorio Gui [...] was able to use [...] the original sco-
re of the opera) (Tibaldi Chiesa 1933). But the manuscript of the full
score was kept by Asafyev, who was then living in the Detskoye Se-
lo suburb of Leningrad.** Thus, the ‘original score’ could in no way
have reached Italy.

It is most likely that when Tibaldi Chiesa mentioned the word
‘score’, she was referring to the piano-vocal reduction. Not being a
musician, she may well have made such an inaccuracy. This assump-
tion is confirmed by the other words of her article:

22 The manuscript of Asafyev’s full score is preserved in his archival collection. See
Asafyev, Khovanshchina 1931.

23 According to available information, by 1933 V. Gui had not been to the USSR. On-
ly his 1935 visit with a tour is known. See Codokov 1999.
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nell'insieme la representazione seguira, come nel 1926, la revi-
sione de Rimsky-Korsakov e la sua strumentazione, in piu luoghi
particolari il maestro Gui si atterra alla redazione di Mussorgsky.
(Tibaldi Chiesa 1933)

in general the performance will follow, as in 1926, Rimsky-Kor-
sakov’s version and his instrumentation, in more specific places
Maestro Gui will obey Musorgsky’s version.

It follows that Gui had the full score of Khovanshchina as revised by
Rimsky-Korsakov and the piano-vocal score of that opera as edited
by Lamm.

3 Vittorio Gui’s Stage Version
In his article “The Corrections of Khovanshchina” Gui confesses:

Nelle esecuzioni della Kovanscina che io ho avuto occasione di di-
rigere in Italia dal 1933 in poi [...] ho cercato per quanto possibile
di riaccostare la versione di Rimsky all’edizione originale di Mus-
sorgski. Raschiare pareti imbiancate a ritrovare la freschezza dei
colori primitivi e opera lunga laboriosa e di tale responsabilita che
non si puo pretendere di fare se non con larghezza di tempo e di
mezzi che mi & sempre mancata. (Gui 1943b, 191)

In the performances of Khovanshchina, which I have conducted in
Italy since 1933, [...] I have tried my best to return Rimsky-Korsa-
kov’s version to Musorgsky’s original edition. But to destroy the
‘whitewashing of the walls’ in order to rediscover the freshness
of the original colors was a long and diligent work, moreover, so
responsible that I could not qualify for it for lack of time and re-
sources.

It is clear from this statement that Gui did not seek a scholarly and
restorative approach, but was limited to practical changes.

Before turning to specific examples of the corrections that Gui
made to the musical text of Khovanshchina, it should be made clear
that when referring to this opera, the musician inevitably had to face
the problem of convincingly resolving two missing fragments in Mu-
sorgsky’s manuscripts. One of these is at the end of Act II. The sec-
ond is the fragment of 66 bars in the finale of the entire opera that
was partly uncompleted by Mussorgsky and partly lost.

Tibaldi Chiesa wrote about the changes that Gui made at the end
of Act II:
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Alla fine del primo quadro del secondo atto la perorazione di Rim-
sky-Korsakov, calorosa e di sicuro effetto, ma troppo emfatica, e
stata dal maestro Gui ridotta a meta. (Tibaldi Chiesa 1933)

At the end of the first scene of Act 11** Rimsky-Korsakov’s conclu-
sion, fiery and certainly spectacular, but too emotional, is cut in
half by Maestro Gui.

The solution to the finale of the entire opera in Gui’s version is de-
scribed by both Tibaldi Chiesa and Gui himself, and these descrip-
tions differ considerably. Tibaldi Chiesa writes:

Il maestro Gui ha pensato di mantenere il coro dei Vecchi Creden-
ti (la melodia e di Mussorgsky), ma facendolo cantare, primo, so-
lo su un tessuto di accordi, poi, quando alle voci femminili si ag-
giungono le maschili, appogiandolo su uno sfondo strumentale di
commento discreto e sobrio. Nel finale, invece della fanfara dei
Petrovzi, che disturbava e quasi stonava, nel quadro tutto perva-
so di cupa terribilita, si riudira il motivo della marcia funebre in
sol minore, che aveva risonato prima, quando i settari si erano ri-
tirati nell’eremitaggio. (Tibaldi Chiesa 1933)

Maestro Gui decided to leave the chorus of Old Believers (a tune
by Musorgsky), suggesting it first to be sung with only chord ac-
companiment, and then, when the male voices join to the female,
basing on a strict and modest instrumental accompaniment. At
the very end, instead of the fanfare of the troops of Peter I, irrele-
vant in this picture of gloomy horror, appears the motif of the fu-
neral march in G Minor, which had been heard earlier when the
dissenters went to the hermitage.

Gui, on the other hand, describes his changes as follows:

nelle mie esecuzioni io lascio che il coro dei ‘raskolniki’ conchiu-
da l'opera con la propria melodia sul l'accordo finale che, privo
della terza tonale, oscilla sospeso tra le due modalita minore e
maggiore, [...] come spesso facevano i vocalisti degli antichi seco-
li. (Gui 1943b, 191)

in my performances I let the chorus of the Old Believers conclude
the opera with a melody on the last chord, which, deprived of its

24 Tibaldi Chiesa is referring to the fragment not completed by Musorgsky, where
Rimsky-Korsakov had composed the orchestral conclusion based on the “Dawn on the
Moscow River” theme.
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third, balanced between minor and major keys, [...] as singers of-
ten did in past centuries.

In addition to the musical adjustments described above, the conduc-
tor changed the structure of the opera: Gui’s version had four rather
than five acts (Tibaldi Chiesa 1933). By this change in structure, in
addition to the reasons described above, Gui also helped himself to
solve the problems with the missing authorial fragments of the op-
era. The end of Act II became the middle of Act III, and thus the au-
dience’s attention was less focused on this place, which was problem-
atic from the point of view of dramatic development. It is the same
in the case of Act V, whose combination with Act IV made it possible
to keep attention away from the lack of integrity of Act V, in which a
large fragment was partly unfinished by the composer and partly lost.

4 Conclusion

Vittorio Gui’s stage version of Musorgsky’s opera Khovanshchina, cre-
ated for La Scala in 1933, was of great historical significance. Hav-
ing no access to the results of the work of Soviet musicologists Pav-
el Lamm and Boris Asafyev on the study of Musorgsky’s manuscript
legacy, Gui was able to attract the attention of Italian musicians to
the important problem of the reconstruction of the Russian compos-
er’s conception.

Unfortunately, today Gui’s activities in the study and popularisa-
tion of Musorgsky’s creative legacy are almost unknown. And the
1933 production of Khovanshchina is traditionally overshadowed by
the Italian premiere of this opera in 1926. However, this misconcep-
tion must be overcome, as further study of the Italian conductor’s ex-
perience will help us better understand the reception of Musorgsky’s
legacy in author’s versions in Western Europe.
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Abstract Duetoitsintrinsically objectual nature and its extra-artistic, capitalistic, and
coercive publicuses, photography holds a highly problematic position in contemporary
art practicesin urban space. Nevertheless, the growing number of outdoor photographic
exhibitions calls for a reconsideration of its critical paradigms. This paper, therefore,
presents the main issues related to photographic displays in shared urban space, dis-
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1 Introduction

Photography has had a long history within shared urban space in its
more than a hundred and eighty years long life. Due to its widely ac-
knowledged ability to convey a more direct, immediately suggestive,
and codeless message (Barthes 1961), the photographic medium has
quickly replaced more traditional graphic representation techniques
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for many public purposes, ranging from advertising to information,
passing through its controversial use in propaganda. In the field of
artistic practices, on the other hand, the presence of photography in
public space can be traced back to the last five or six decades, sub-
stantially coinciding with the progressive shift, during the 1960s, of
a certain artistic production from the institutional framework of mu-
seums and galleries to external spaces. Nevertheless, both curato-
rial studies* and socially engaged art criticism tend to marginalise,
if not completely neglect, the theoretical position of photography in
urban space, despite its importance in contemporary artistic opera-
tions. Therefore, in this paper, I will begin by outlining the three most
important paradigms of artistic practice in public space to highlight
the changing relations between the terms art, public, and space. I will
then describe the main problems that stand in the way of an appropri-
ate contextualisation of the photographic medium in public exhibition
contexts, thus attempting to reposition photography within the spe-
cific lexicon and themes of the current debate on art in public space.
Subsequently, through the recent examples provided by director and
visual artist Steve McQueen’s project Year 3 (London, 2019) and street
artist JR’s installation La Ferita - The Wound (Florence, 2021), I will
analyse photography in public space not only from an objectual point
of view but also from the perspective of its modes of production and
reception, that is, literally, what stands behind and beyond the image.

2 Art, Public, Space: Three Paradigms

As separately documented by Suzanne Lacy (1995) and Miwon Kwon
(2002) in their respective genealogies of American public art and site-
specificity, the theoretical object identified as ‘public space’ has un-
dergone and at the same time redefined a plurality of factors over the
decades, such as political guidelines, social demands, public funding,
and cultural changes. Moreover, as the meaning of ‘public space’ has
changed, radically different artistic responses have been developed,
which in turn coincide with distinct democratic visions.?

As in the early 1960s the “cannon-in-the-park” (Baca 1995, 131)
model of public commissioning - i.e., the traditional notion of monu-
ment aimed at celebrating national history and its exclusively male,

1 InAlessandra Mauro’s discussion of the “landmark exhibitions that defined the his-
tory of photography” (Mauro 2014), no attention is paid to the many public displays of
the medium. For its part, Alexandra Moschovi’s recent study (Moschovi 2020) on the
exhibition identity of photography also focuses mainly on the history of its inclusion in
contemporary art museum collections.

2 For further discussion on the relationship between art in public space and democ-
racy, see Deutsche 1996; Latour, Weibel 2005; Zuidervaart 2011; Evans 2019.
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white, and wealthy protagonists - started its downward parabola, the
paradigm that replaced it did not seem to pay particular attention to
the large segments of civil society that had been ignored until then.
The first attempt on American territory to replace the celebratory
monument’s obsolete artistic typology was inspired by the desire to
bring the ‘best’ art of the time, coinciding, of course, with minimal-
ist sculpture, to the widest possible audience. On an aesthetic lev-
el, there was no actual difference between the art forms that could
be found inside and outside the museum-gallery system, except for
the difference in scale. In their “at most incidental” (Kwon 2002, 63)
relationship with the site, modernist sculptures remained essential-
ly autonomous from the public space, whose only relevant aspects
seemed to be those that would guarantee a better formal apprecia-
tion of the artistic object. Despite the claims to bring the excellence
of the art world closer to the general public, the ‘art in public places’®
paradigm was based on a schizophrenic vision of its audience, which
was imagined as generic, universal, and indivisible (thus disassociat-
ed from the different local realities), and yet was systematically set
aside in favour of a small circle of contemporary art connoisseurs.

The problem of the (in)accessibility underlying this first model be-
came so obvious that it was taken as a conceptual as well as a literal
objective by a new generation of artists who, from the mid-1970s, in-
itiated a paradigm based on the integration of the art object into the
architecture of the city. The aesthetic qualities of the work were in
this perspective secondary to its functional value, to the point of even
representing an obstacle to its integration with the site. However, in
relation to its audience, this second approach did not make any sig-
nificant progress in its involvement. Above all, even in this case, the
public retained rather blurred contours, which became even more
problematic when the aim was to interpret its needs.

Alongside these developments, the rise of artists and collectives
with a common interest in social and political themes (such as gen-
der, ethnic and environmental issues), as well as a shared anti-objec-
tual, activist and community-grounded approach, provided the basis
for a third paradigm, defined by Suzanne Lacy as “new genre public
art”. In Lacy’s own words:

Unlike much of what has heretofore been called public art, new
genre public art - visual art that uses both traditional and nontra-
ditional media to communicate and interact with a broad and di-
versified audience about issues directly relevant to their lives - is

3 This approach takes its name from the establishment in 1967 of the Art in Public
Places Program by the National Endowment for the Arts (NEA), a US public funding
agency coordinated by a group of art experts.
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based on engagement. [...] new genre public artists draw on ideas
from vanguard forms, but they add a developed sensibility about
audience, social strategy, and effectiveness. (Lacy 1995, 19-20;
italics in the original)

What made this third approach truly new was a reconsideration of the
audience, no longer conceived as an abstract entity but recognised
as “broad and diversified”. This change of perspective, underlined
by the passage in the specific lexicon of the 1990s from ‘audience’ to
‘community’, stemmed on the one hand from the artist’s frequent be-
longing to the same social group for whose cause he or she was ac-
tively committed and, on the other, from the desire to “reach those
for whom the art’s subject [was] a critical life issue” (Jacob 1995, 54).
The consequences of this shift from the object-in-public-space to the
process-with-the-community were manifold: first, the term ‘work’
was increasingly replaced by the term ‘project’. Secondly, the new
genre of public art began to reject the need to materially create an
artefact, with the focus of artists and curators moving to the partic-
ipatory process of social transformation.* In the absence of an ob-
ject to evaluate, the inadequacy of the traditional methodologies of
art criticism opened the field to new aesthetic categories such as en-
gagement, effectiveness, and responsibility.

3 Displaying Photography in Public Space
and Its Discontents

The categories introduced by the last paradigm clearly pose obsta-
cles to using the photographic medium in new public space prac-
tices. The first of these undoubtedly coincides with the performa-
tive participation typical of the more recent artistic direction, seen
as a tool “to collapse the distinction between performer and audi-
ence, professional and amateur, production and reception” (Bishop
2006b, 10). Although British critic Claire Bishop (2006a) has exten-
sively elucidated the sub-levels of such participation, exposing the
social optimism, naivety, and risk of neoliberal co-optation behind
some of these practices, collaborative performance has undenia-
bly offered artists an opportunity to explicitly engage participants,
share the authorial role and renounce the production of specific ob-
jects (if not collaterally).

4 Estella Conwill Méjozo effectively expressed this recalibration in artistic objec-
tives in the following words: “To search for the good and make it matter: this is the re-
al challenge for the artist. Not simply to transform ideas or revelations into matter, but
to make those revelations actually matter” (Conwill Majozo 1995, 88).
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Linked to the preference for participatory dynamics is the dura-
tion of community-based interventions. As they are not reduced to
creating an artefact, and frequently not even to a single event, these
new participatory works are carried out over an extended period
that may often cover days, months or even years. The impossibility
of identifying a truly artistically decisive moment within projects fo-
cused on duration prevents the commercial art system’s co-optation
of such works and it creates a substantial distinction between par-
ticipants (primary audience) and those who experience only part of
the process (secondary audience).

In this drive to initiate anti-objectual, participatory and prolonged
actions, socially engaged artists in public space reconnect with Guy
Débord’s theoretical elaboration, from which they draw a vision of
modern capitalistic society as an organisation of spectacles and a
consideration of the individual as an alienated spectator. Since for
the Situationists even “the most personal and radical of gestures,
and every conceivable aspect of life [was] reproduced as a commod-
ity” (Plant 1992, 11), the unpredictable and workshop-like nature of
their practices constituted a possibility for the re-humanisation of
the subject. Similarly, for many artists engaged in the public sphere
since the 1990s, the creation of situations has represented a privi-
leged way of providing members of participating communities with
a more active role than that typically associated with the art spec-
tator, but also that reserved for them by unequal social conditions.®

When it comes to photography, all these categories become prob-
lematic: if a photograph is irretrievably an object, how can it be con-
sistent with the expectations and needs described above? How can the
production of a photograph be participatory, when it structurally im-
plies an ‘in front of” and a ‘behind’ the camera? Furthermore, how can
the fixity and immutability of a photograph be combined with the dura-
tion of socially engaged processes? And, finally, where can photograph-
ic practice fit into the ‘situation vs. spectacle’ dichotomy, if in its pub-
lic dimension it is commonly seen, because of the multiple non-artistic
uses mentioned at the beginning, as a “means of mass manipulation
and political domination [the result of which] is a society of spectacles
and scopic regimes where citizens are transformed into both passive
spectators and objects of surveillance” (Hariman, Lucaites 2016, 1)?¢

5 Once again, Bishop has underlined how this “emphasis on process over product - or,
perhaps more accurately, on process as product - is justified on the straightforward
basis of inverting capitalism’s predilection for the contrary” (Bishop 2012, 19; italics
in the original).

6 Inthe current non-artistic debate, photography’s unprecedented and growing ubiq-
uity seems to raise even greater concerns about the medium, especially in relation to
the perceived loss of personal privacy due to the proliferation of digital cameras and
the ease of online circulation; see Marsh, Miles, Palmer 2015.
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Therefore, for photography and its practitioners, answering these
questions is not just an aesthetic conundrum but a fundamental step
in clarifying the ethical value of the relationships existing between
the author, his/her work, and the communities. Critic Grant H. Kes-
ter’s distinction between ‘delegation’ and ‘representation’, i.e., be-
tween the artist’s participation in the community in which they act
and an opposite representation from outside of it,” becomes all the
more salient for photography because of the danger of a complete
aestheticisation and spectacularisation of social demands by the art-
ist, which would produce a further separation between the actors
involved and an even greater passivity of the subjects portrayed.
Although the undeniable objectivity and structural realism of the pho-
tographic image seem to shelter it from the criticism of “symbolic ex-
cess” (Kleinmichel 2019) - that is, of being too cryptic and therefore
ineffective -, these same characteristics might condemn photogra-
phy to an accusation of evangelising communities or, even worse, of
instrumentalising others’ causes for purely aesthetic purposes and
absorbing them into the artist’s agenda.

In the next paragraph, I will thus compare two recent examples of
photographic exhibitions in public space to verify how they respond-
ed to the critical issues discussed so far.

4 Two Case Studies: Steve McQueen’s Year 3
and JR’s La Ferita - The Wound®

In November 2019, images of hundreds of third-year classes occu-
pied the public space of London, displayed in gigantic format on over
six hundred billboards located in busy streets, bus stops and under-
ground stations. At the same time, in Tate Britain’s Duveen Galler-
ies, the indoor exhibition of those same images - displayed in smaller
sizes with identical frames and distances - revealed the scale of the
Year 3 project. This consisted of 3,128 pictures of 76,146 pupils from
1,504 London primary schools, taken the previous year by a team co-
ordinated by director and visual artist Steve McQueen (1969). In Flor-
ence, on 19 March 2021, the French street artist JR (1983) opened La
Ferita - The Wound, a gargantuan photographic collage twenty-eight
metres high by thirty-three metres wide consisting of around eighty
photographic prints on aluminium panels. Installed on the facade of

7 In this respect, Kester firmly opposes Pierre Bourdieu’s interpretation of the rela-
tionship between the delegate and the community, according to which - from a polit-
ical semiotics perspective - the latter does not pre-exist its formalisation by the for-
mer (Bourdieu 1994).

8 In this paragraph I shall reprise and elaborate on some opinions I have expressed
regarding JR’s La Ferita - The Wound in Borselli 2021.
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Palazzo Strozzi, the work ideally projected the passer-by from the
Florentine streets into the Renaissance building, showing its interi-
or through the anamorphosis of a fictitious cut in the walls.

From a socially engaged perspective, it is necessary to clarify
the aims of the two works. The interest in Year 3 was twofold, as it
meant both to critique the current British educational system, with
particular reference to the progressive financial cuts and the down-
sizing of arts teaching in compulsory education,” and to document
the multiculturalism of younger generations in London: a condition
which becomes all the more evident, the more it is contradicted on a
daily basis by the recent conservative, souverainist and isolationist
policies of the UK government.*® In a different context, JR’s installa-
tion “propose[d] a direct and evocative reflection on the accessibili-
ty not only of Palazzo Strozzi but of all cultural venues in the age of
the Covid-19”.** In the words of Fondazione Palazzo Strozzi’s direc-
tor and curator of the project Arturo Galansino, “the decision to cre-
ate a work visible to everyone on the facade of Palazzo Strozzi [be-
came] an invitation to rediscover a direct relationship with art and
a call for new forms of sharing and participation”.*?

This reference to the participatory dimension allows me to delve
into the choices made by the two artists for their projects. In terms
of involving communities, when McQueen stated that “without their
participation, this could never happen”** he was obviously referring
not only to the fundamental collaboration of the many schoolchildren
who contributed to the project, but also and above all to the long se-
ries of actions undertaken, thanks to the partnership with A New Di-
rection, to guarantee the quality, consensuality and safety of the re-
lations between all the actors involved.** Through these tools, aimed
at children, parents, teachers, and even Steve McQueen'’s team of col-
laborators, the operation was concerned with providing schools with

9 For a proper framing of the problem, see the 2018 annual report - coincident with
Year 3’s conception - published by Cultural Learning Alliance, a network of British or-
ganisations defending the right to access to art and culture for children from all so-
cial backgrounds: http://culturallearningalliance.org.uk/arts—in-englands-
schools-the-current-picture/.

10 For amore in-depth analysis of the relationship between Steve McQueen’s work and
the multiculturalism that underlies contemporary Britishness, see Ring Petersen 2020.

11 Press release, 19 March 2021, unnumbered pages.
12 Press release, 19 March 2021, unnumbered pages.

13 Steve McQueen in conversation with James Lingwood, 4 May 2020, 00:12'43", htt-
ps://www.youtube.com/watch?v=09eRrf30TgQ&t=766s.

14 A detailed list of all the measures arranged by A New Direction in collaboration
with Steve McQueen and Tate Britain to ensure the educational value and relevance
of the project, as well as the well-being of the children involved and a support for the
team of photographers who worked on the images can be found online at: www.anew-
direction.org.uk/steve-mcqueen-year-3.
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everything they needed to support education in the arts and culture
instead of the government’s economic policies. On JR’s side, howev-
er, participation seemed to be interpreted in a profoundly different
way. Despite the proclamations, the communities that could have
been involved in the realisation of the project - Florentine citizens?
art workers? cultural associations and institutions? - have never been
directly involved, in favour of a purely digital audience engagement,
analysed in terms of sharing images of the installation on social net-
works. As a result, participation as a political subversion of the an-
esthetisation given by capitalistic spectacle came dangerously close
to the promotional logic of user engagement typical of marketing or
cultural project management.

The duration of the operations can, in turn, say something inter-
esting about the artists’ intentions. In Year 3, three different time
frames were involved: the days of the public display on billboards;
the months of the exhibition in Tate Britain; and, above all, the year
that elapsed from the conception of the project to the end of its ac-
tual making. This complex temporality allowed the project to de-
centre the importance of the material photographic objects and fo-
cus on a socially engaged perspective, also on the whole educational
process designed for schools. Due to the absence of community in-
volvement at the stage of its production modes, the temporality of La
Ferita - The Wound, on the other hand, appeared much more tradi-
tional. Indeed, the decision to move the work’s reception almost en-
tirely to social media (although this should be assessed in the overall
context of the global pandemics) thinned the sense of the main du-
ration even more, consistently with the rapid and hypertrophic con-
sumption of online images. Ironically, the opening of a new ‘wound’
on the facade of Palazzo Farnese in Rome on 20 July 2021, before the
Florentine exhibit was even closed, accelerated the process of disaf-
fection with the project, underlining the lack of relevance in archi-
tectural, contextual and community terms, of the public space for
which it had been conceived. Therefore, on an aesthetic level, La Fer-
ita - The Wound reaffirmed the centrality of its objectual nature, re-
connecting to the ‘art in public places’ paradigm rather than to com-
munity-based practices.

5 Conclusions

The different approaches to participation, duration and objectuali-
ty of the two operations ultimately imply a different ethical vision by
the artists of their own role and of their action in public space. Nev-
ertheless, McQueen and JR shared a common intention to give vis-
ibility to the causes at the heart of their work. In the French street
artist’s installation, this aim was pursued on both a literal and an op-
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erational level. In the wake of Baroque trompe-l'ceils and ruinism, the
wound on the facade of Palazzo Strozzi created the illusion of peek-
ing into the building, although the photographic collage showed an
almost non-existent interior. However, this highly dramatic and sce-
nic effect was merely the premise for a different ‘visibility’: the one
gained through the unstoppable online dissemination of images of the
work. In this sense, despite the promotional attempt to endow the in-
stallation with a site-specificity that it clearly did not possess, La Fe-
rita - The Wound bore little resemblance to socially engaged works.
Rather, it appeared to act exactly like a ‘filter’ - typical of the many
social networks currently in use - that could be applied at will to the
context that required it, one place after another.*

For Steve McQueen, the visibility of the cause he supported did
not come through its spectacularisation but simply through an at-
tempt to redistribute public attention to a social group consisting of
the 7- or 8-year-old children of the city of London, to whom it is nor-
mally precluded.*® Consistently, the author’s role in relation to the
community was not based on a relationship of distance but one of be-
longing. As a London artist descending from a family of immigrants,
McQueen had the authority to denounce the systemic inadequacies
that did not guarantee cultural education access to children of all
ethnicities and social classes, placing himself in the position of the
delegate of the community and not that of its representative from the
outside. With his project, McQueen did not intend to seek for himself
as an artist a role of evangelising benefactor, but rather to invoke,
agitate and ultimately confront the political class that was supposed
to solve the structural problems to which Year 3, for its part, offered
visibility."” On the other hand, JR’s peripatetic and nomadic approach
could only constrain his installation within the limits of ‘works-that-
talk-about’ certain social issues without allowing him to truly par-
ticipate in the communities for which these issues were crucial. Be-
cause of the physical and social distance existing between JR’s La
Ferita - The Wound and the communities, the work’s “invitation to re-

15 The logic of the social network filter is not new for JR, who has already tested it for
his long-running project Inside Out; in this regard, see Ferdman 2012; Orpana 2014.

16 To further counter the temptation to aestheticise the subject, all classes in Year 3
were portrayed through an identical framing, corresponding on the one hand to the
non-artistic tradition of the school yearbook and, on the other, to the legacy of August
Sander’s archival photographic style. This stylistic device is also consistent with the
sense of “phenomenological estrangement” (Demos 2009, 10) and the lack of contextu-
al information supplements that underlie many of McQueen's earlier works.

17 Inthis view of the artist as cultural agitator, I do not draw on Claire Bishop’s wide-
ly quoted and discussed “Antagonism and Relational Aesthetics” (2004), but rather on
the idea of “conflictual aesthetics” elaborated by philosopher Oliver Marchart (2019),
according to which artists may use both aesthetic and activist means to respond to or
contribute to social justice movements.
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discover a direct relationship with art”, openly addressed to the citi-
zens, implicitly entrusted those same citizens with the responsibility
of imagining a future in which cultural sites could be open again.*® By
removing the main interlocutor from the debate, i.e., the institution-
al power (the State or, for the sake of greater proximity, at least the
City of Florence or the regional government), the street artist thus
deprived communities of the possibility of a true discussion - which
would inevitably have led to a questioning, even accusatory - about
the structural reasons for the persistent closure of cultural sites in
over a year of pandemic crisis.*

In conclusion, both Steve McQueen'’s Year 3 project and JR’s La Fe-
rita - The Wound based their aesthetic meaning (and, in the case of
the British director’s work, also its ethical effectiveness) on a com-
mon intention of ‘creating visibility’. In doing so, they found a funda-
mental and not accidental ally in the photographic medium, which
has always been theoretically associated with making things visi-
ble. In the artistic practice of photography, the technical principle
of exposing an object to light to crystallise it into an image acquires
a theoretical value thanks to the medium’s ability to ex-pose, that is,
decontextualise, defunctionalise and resemantise an object.?® This
possibility of redefining, through the image, the field of the visible is
enriched with a further level (a political, ethical, socially engaged and
conflictual one) in the act of displaying photography in public space,
which I intend to refer to as ‘the most radical exposure”: a practice
that constantly runs the risk of being used in ways similar to imag-
es from the commercial sphere or propaganda, but that can offer the
maximum visibility - and, therefore, the greatest possible transform-
ative capacity - to projects that rely on it.

18 JRmade the following comments on his Instagram profile the day before the opening
of the installation: “They say the museums are closed. But it’s up to us to open them. [...]
These last few months, we have been deprived from the possibility to be together ... but
we still have the freedom to dream, to create, to envision the future. Maybe, it’s not much,
but we have that” (JR, 18 March 2021, http://www.instagram.com/p/CMk9ypwMoo_/).

19 Although Michael LeVan has described JR’s operations between 2004 and 2012 as a
culture-jamming strategy based on “a confrontation with political complacency” (LeVan
2017, 201), the more recent modes of working with official permission and without pri-
or listening to the communities make it at least problematic to assume a priori that the
street artist’s images represent an effective agent of social change.

20 “Dans un premier temps, la Photographie, pour surprendre, photographie le notable;
mais bientdt, par un renversement connu, elle décréte notable ce qu’elle photographie”
(Barthes 1980, 60).
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di nuovi immaginari
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Abstract During protests in 2020, monuments of American Confederates, Christo-
pher Columbus and other imperialist leaders were vandalised or destroyed by some
Black Lives Matter demonstrators. These events were condemned by institutions and
the media, who accused the demonstrators of censorship and historical denial. This
paper seeks to explore the reasons for these attacks through the lens of Visual Culture
Studies. It also introduces the work of contemporary artists who reflect on this topic,
such as Allison Stewart, Banksy, Sam Durant, and Jillian McManemin.
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Sommario 1 Lultima ondata iconoclasta. - 2 Lapproccio della cultura visuale.
- 3Riflettere sulliconoclastia attraverso l'arte: alcuni esempi. - 3.1 Sam Durant,
Iconoclasm. - 3.2 Monuments (Removed) di Allison Stewart. - 3.3 Da Banksy all’M. Shed
Museum: le riflessioni sul destino di Edward Colston. - 3.4 Toppled Monuments Archive.
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1 L’ultima ondata iconoclasta

E successo tutto molto rapidamente. Il 25 maggio 2020 il quarantase-
ienne afroamericano George Floyd e ucciso da Derek Chauvin, agen-
te della polizia di Minneapolis. Nell’arrestare Floyd, Chauvin lo trat-
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tiene per oltre otto minuti con il ginocchio sul collo, impedendogli di
respirare. L'abuso di potere e il razzismo sistemico della polizia ame-
ricana, comprovati dall’omicidio dell'uomo, scatenano la rivolta nelle
strade. Le proteste portate avanti dagli attivisti di Black Lives Mat-
ter hanno innescato un confronto aperto con alcune figure del passa-
to, simboli e icone associati a schiavismo e colonialismo; oppressioni
storiche, i cui effetti continuano a ripercuotersi nel presente.* E cosi
che in molte citta degli Stati Uniti sono stati presi d’assalto i monu-
menti dedicati a personalita controverse: dai generali confederati a
Cristoforo Colombo. Le statue sono state vandalizzate, danneggiate
o, in alcuni casi, abbattute dalla folla.

Il movimento si & poi esteso a macchia d’olio oltre il suolo statuni-
tense. E il caso del Belgio, dove sono stati presi di mira i monumenti
commemorativi dedicati a re Leopoldo II, responsabile di una cruenta
politica coloniale in Africa; in Inghilterra i manifestanti hanno com-
pilato una lista con i possibili bersagli, e nel corso dello stesso anno
sono stati aggrediti: uno su tutti, il monumento a Edward Colston a
Bristol, mercante, filantropo e commerciante di schiavi. Sempre nel
2020, la statua del giornalista Indro Montanelli a Milano & stata im-
brattata di vernice rossa e accompagnata dalla scritta «razzista stu-
pratore», in ricordo dell’episodio dell’acquisto di una sposa-bambi-
na in Africa, durante la guerra coloniale. Pili di recente, la terribile
scoperta dei resti di oltre duecento bambini indigeni in una ex scuo-
laresidenziale in Canada ha riacceso il dibattito sulle sorti delle sta-
tue, e nell’estate del 2021 numerose sono state vandalizzate, decapi-
tate, distrutte, come quella di Sir John Macdonald, Primo Ministro
canadese che ebbe un ruolo fondamentale nella promozione di que-
sti istituti scolastici. In Brasile un gruppo di attivisti ha dato fuoco
alla statua del bandeirante Borba Gato, esploratore complice del si-
stema della compravendita di schiavi.

L’attuale mobilitazione antirazzista globale si colloca alla fine di
una lunga serie di azioni e proteste da parte di attivisti, comunita
indigene e afroamericane, che gia da tempo invocavano la rimozio-
ne dal suolo pubblico di alcuni simboli ritenuti discutibili.? Possiamo
osservare la sistematicita di queste operazioni attraverso la mappa-
tura realizzata da Hillary Green, professoressa associata all’Univer-
sita dell’Alabama. La mappa, consultabile online,* segnala tutti i mo-
numenti abbattuti o rimossi nel mondo per le ragioni sopra citate,

1 Siveda in proposito Borghi 2020.

2 In un’intervista radiofonica Mike Forcia dell’American Indian Movement (AIM) ha
dichiarato, a proposito della statua di Colombo abbattuta a Minneapolis, che la comu-
nita indigena protestava per la presenza del monumento da oltre vent’anni, ma i pro-
cessi istituzionali richiedevano evidentemente troppo tempo per essere portati avan-
ti (Bishara 2020).

3  Monument Removals, 2015-2020. https://tinyurl.com/2p9fm994.
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dal 2015 al 2020. Sulla mappa € possibile applicare dei filtri, per stu-
diare 'andamento di questo genere di azioni. Notiamo come l'onda-
ta di aggressioni recenti & soltanto 'ultima fase di un processo gia
avviato: dopo i fatti di Charlottesville nel 2017, si registra un incre-
mento notevole degli attacchi, seppure circoscritto agli Stati Uniti.
La mappa di Green ci aiuta a guardare il fenomeno nella sua com-
plessita, osservandone la progressiva espansione, capillare al punto
da farci dubitare si tratti di singoli episodi di violenza irragionevole.
Ripercorrendo le notizie riportate dalla stampa, sembra che 1'opi-
nione piu diffusa in relazione ai fatti piu recenti di aggressione ico-
nica sia proprio l'aspra condanna.® Buttare giu le statue non risol-
vera il problema del razzismo (Bridge 2020), anzi gli iconoclasti si
fanno complici di una pericolosa azione censoria® e divisiva’ che in-
tende cancellare la storia, privandoci cosi dei simboli dell’identita oc-
cidentale (Salvini 2020). Chi propone questa visione paragona l'ab-
battimento delle statue contemporaneo alla pratica della damnatio
memoriae romana e ai roghi di libri durante il nazismo. Il concetto
di patrimonio & spesso utilizzato per giustificare una simile posizio-
ne, per proteggere i monumenti pubblici dai danni (Jenrick 2021).
Non ultimo, la distruzione dei monumenti equivale a privarsi di
un’occasione di apprendimento (Jampol 2020), anche nei confronti de-
gli orrori del passato. Anziché negare quanto accaduto, nasconderlo
alla vista, si propone invece di studiare la storia coloniale (Mentana
2020), ottenendo cosi gli strumenti per riconoscerne gli aspetti piu
drammatici e combatterne le conseguenze oggi, imparando a conte-
stualizzare i fatti accaduti in epoche diverse e distanti dalla nostra
(Palmer OBE 2020). Tra le accuse maggiori mosse a questo genere
di operazioni, c’¢ infatti quella di utilizzare le categorie del presen-
te per giudicare - o meglio condannare - il passato. Cosi facendo si
annulla ogni complessita, ingaggiando una battaglia a vuoto che di-

4 Gia nel 2017 era vivace il dibattito sulle sorti dei monumenti. I nazionalisti bianchi
sono scesi in piazza a Charlottesville, in Virginia, contro la possibilita di rimozione delle
statue. La contro-manifestazione, organizzata in opposizione a quella suprematista, ¢ fi-
nita in tragedia: un’auto guidata da un esponente dell’estrema destra americana ha tra-
volto la folla, ferendo 19 persone e uccidendo una donna. Da allora negli Stati Uniti sono
iniziate in maniera piu 0 meno sistemica le rimozioni di statue dei generali confederati.

5 Luciano Canfora gia nel 2011 parlava di «vandalismo rivoluzionario» (Canfora 2011).
Come scrive Gamboni ([1997] 2018, 20), anche la scelta di utilizzare il termine ‘vanda-
lismo’ non & neutro, e di per sé esprime un giudizio negativo sull’azione.

6 Enzo Traverso ricorda che il giornale francese Le Figaro parla degli attivisti anti-
razzisti definendoli «i nuovi censori [che] credono di possedere la verita assoluta e di
essere guardiani della virtu» (cit. in Traverso 2020).

7 La National Italian American Foundation (2020) ha rilasciato un comunicato in cui
esprimeva la propria preoccupazione per la distruzione delle statue di Cristoforo Co-
lombo in tutta ’America. Per loro si tratta di azioni insensate e divisive che sfruttano
categorie politiche del presente per condannare fatti di oltre 500 anni, dimenticando
i valori positivi del personaggio.
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sperde le energie necessarie alla lotta al razzismo sistemico (Barbe-
ro cit. in Ranieri 2020).

Dario Gamboni ([1997] 2018, 22-31), studioso del fenomeno ico-
noclasta, riconosce come nella storia sia molto frequente 1'accusa
di ignoranza nei confronti degli iconoclasti, presentati come ‘nemici
della cultura’, incapaci di comprendere il valore dei simboli esposti.
Liquidare I'iconoclastia come barbara violenza, pero, risulta troppo
semplicistico. Il fenomeno si rivela essere un campo di indagine in-
terdisciplinare che espone in modo chiaro la pluralita di funzioni che
svolgono le immagini nella nostra societa, e il rapporto che noi ab-
biamo con esse. Lo storico della cultura visuale ha I'obbligo di rom-
pere questo tabl e osservare gli episodi che drammatizzano la que-
stione del potere delle immagini. Come afferma David Freedberg,
«we live in an age of iconoclasm» (viviamo in un’epoca di iconocla-
stia) (Freedberg 2021, 10), e non possiamo pil ignorarlo.

2 L’approccio della cultura visuale

La storia e costellata da episodi di iconoclastia. Ogni volta che & in
atto una rivoluzione, assistiamo alla distruzione di simboli che rap-
presentano cio che si vuole superare. Questo non significa che esi-
sta una grammatica senza tempo dell’iconoclastia: gli episodi van-
no analizzati caso per caso. Altrimenti, si rischierebbe di incappare
nel facile paragone che riconduce tutti gli episodi alla stessa origine,
equiparando cosi le azioni degli attivisti antirazzisti ai nazisti che da-
vano fuoco ai libri, o ai terroristi dell’ISIS che devastavano Palmira.
Appare interessante segnalare che gli studiosi di iconoclastia ab-
biano sempre pensato di mettere un punto alla loro ricerca, come
se I'argomento si potesse esaurire con l'ultimo episodio analizzato.
E il caso di Martin Wranke (cit. in Gamboni [1997] 2018, 61), che
negli anni Settanta scrisse una collezione di saggi sulla storia dell’i-
conoclastia, concludendo che si trattava di un approccio alle imma-
gini ormai obsoleto, che poteva sopravvivere solo nel Terzo Mondo.
La sua tesi, pero, é stata presto smentita dalla caduta dei regimi co-
munisti, dove numerose statue dei leader politici sono state attaccate
dalla folla in protesta. Per sua stessa ammissione, anche Freedberg
(2021, 203-20) e stato costretto a rimettere in discussione la con-
vinzione di non avere altro da aggiungere dopo gli episodi in Medio
Oriente. I fatti di Charlottesville hanno inaugurato per lui una nuova
fase di studi sull’iconoclastia, chiamandolo a ripensare alcuni prin-
cipi che aveva consolidato nel corso degli anni. Ancora nel 2021 le
immagini racchiudono una forza in grado di animare le folle, che vo-
gliono indirizzare il cambiamento sociale attraverso azioni drasti-
che rivolte ai monumenti. Non si tratta quindi di blocchi di pietra o
bronzo, oggetti inerti di contemplazione, ma di simboli che rivelano
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nel pit distruttivo dei modi il potere delle immagini, «che agiscono
socialmente e producono degli effetti che mettono in crisi le nostre
sicurezze» (Cometa 2020, 13-14).

I monumenti sono bersagli facili per chi protesta, poiché di acces-
so pubblico e impossibilitati alla fuga. Attraverso la distruzione di
un’immagine, si intende lanciare un messaggio politico, certi della
dirompenza dell’azione, che facilmente raggiungera un pubblico va-
sto. Come sottolinea Simpson (2011), il modo piu sicuro e rapido per
attaccare un vecchio regime & aggredire i suoi simboli: «si rimuovo-
no le vestigia visibili di un passato che si vuole superare, inauguran-
do le promesse di una nuova utopia» (Freedberg [1993] 2009, 557).
Liconoclasta riconosce davanti a sé un’immagine che gli e ostile,
perché incarna dei valori nei quali non ci si riconosce piu e cerca di
diminuire il potere di cio che e rappresentato, aggredendola. Una
pratica di liberazione catartica, che rappresenta visivamente la me-
taforica caduta del regime che ne ha incaricato l'erezione, «a reven-
ge of the numerous and powerless over the few and mighty, of the li-
ving over the petrified» (la rivincita della moltitudine senza potere
sui pochi potenti, delle persone viventi su quelle pietrificate) (Gam-
boni [1997] 2018, 62).

A proposito del passaggio appena citato, vale la pena soffermar-
si sul concetto di moltitudine. Questo genere di operazioni, infatti,
avviene sempre in gruppo, che attiva e legittima atti che singolar-
mente sarebbero repressi (Freedberg [1993] 2009, 608-9). La folla
pero non e un branco cieco, non agisce con violenza indiscriminata
come suggerito dalle critiche. I bersagli della violenza iconica sono
individuati precisamente nella sterminata quantita di monumenti
pubblici esistenti, sviluppando precise strategie d’azione. Ne e una
prova la gia citata lista di bersagli proposta dagli attivisti inglesi.
Ulteriore evidenza é riportata da Nicholas Mirzoeff: a Richmond, in
Virginia, gli attivisti hanno preso d’assalto la statua equestre del ge-
nerale confederato J.E.B. Stuart. Nella stessa citta, non distante da
questo monumento, sorge Rumors of War di Kehinde Wiley, il quale
ha preso ispirazione dalla posa del generale Stuart per la sua ope-
ra. Nonostante la chiara similitudine, l'opera di Wiley é rimasta in-
tatta (Mirzoeff 2020).

Nel catalogo della celebre mostra Iconoclash, Bruno Latour (La-
tour, Weibel 2002) inquadra il fenomeno dell’'aggressione iconica in
varie tipologie, motivate da diverse ragioni. Benché egli non inclu-
da nella classifica l'iconoclastia politica, ritenendola troppo grosso-
lana, Gamboni (2002, 129) propone di ascriverla alla «tipologia C».
Latour definisce il gruppo C come quello che non ha niente contro le
immagini in generale, ma combatte quelle a cui i suoi oppositori so-
no legati (Latour, Weibel 2002, 28-9). La distruzione in questo caso
avviene con l'obiettivo di attaccare i propri avversari. Gamboni pro-
segue la riflessione, aggiungendo:
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It must be added that the images or monuments themselves may
have been produced and erected for a similar purpose, so that cre-
ation and destruction are literally part of the same process in its
various phases and changing circumstances. (Gamboni 2002, 129)

E necessario aggiungere che le immagini e i monumenti possono es-
sere stati prodotti ed eretti per uno scopo simile, quindi creazione
e distruzione fanno letteralmente parte dello stesso processo, nelle
varie fasi dettate dal cambiamento di circostanze. (trad. dell’Autrice)

La riflessione di Gamboni apre un nuovo campo di ricerca, rispet-
to alle ragioni della fondazione di gran parte dei monumenti citati,
spesso realizzati in epoche di molto successive all’esistenza dei per-
sonaggi omaggiati.

Quel che e certo, € che la loro origine non sembra necessariamen-
te interessare chi li attacca. Come osserva David Freedberg (2021,
203-20), i generali confederati, Cristoforo Colombo e gli altri, non so-
no attaccati perché percepiti come presenti, cosi come accadeva a
Bisanzio quando si aggredivano le immagini del re per arrivare di-
rettamente a lui (Freedberg [1993] 2009, 598). Queste statue sono at-
taccate per cio che simboleggiano. Il loro valore simbolico sovrasta
qualsiasi altro principio: agli attivisti non importa esplorare la bio-
grafia di questi personaggi, ma vogliono modificare quello che rap-
presentano. Lo aveva gia anticipato Latour ([1993] 2009, 29), nella
citata «Tipologia C» della sua classificazione: per questo genere di
aggressori, I'immagine in questione é solo un simbolo; I'oggetto & la
posta in gioco di qualcosa di differente.

Eppure, e qui scatta il paradosso, nonostante l'apparente disinte-
resse per l'oggetto in sé, c¢’e una grande attenzione alla forma degli
attiiconoclastici, che trattano le immagini come se fossero cosa viva,
richiamandosi alle punizioni corporali. L'atteggiamento e quello del-
la executio in effigie della tardo-antichita, manifestazione dell’«atto
iconico sostitutivo» (Bredekamp 2015, 137-86), dove i corpi vengono
trattati come fossero immagini e viceversa. Nel caso delle aggressio-
ni da parte dei manifestanti di Black Lives Matter, vengono coperti o
cavati gli occhi delle statue, se ne imbavaglia la bocca, si decapita la
loro testa. Alcune statue sono state impiccate ai pali della luce con
dei cavi, altre buttate in acqua come se potesse essere sottratto lo-
ro il respiro. Iconico in tal senso e che, dopo aver gettato al suolo la
statua di Edward Colston a Bristol, i manifestanti hanno poggiato il
ginocchio sul collo della statua, emulando il gesto che tolse la vita a
George Floyd. 11 corollario di questo discorso & evidente: reagiamo
alle immagini come se fossero vive, reali, anche quando sembrereb-
bero essere un mero pretesto oggettuale.

Discorso a parte meriterebbero i graffiti e i cartelli, messi addos-
so alle opere per dare loro la possibilita di parlare. L'aggiunta di un
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commento scritto permette alla statua di trasmettere un altro mes-
saggio oltre quello conosciuto, una revisione della sua celebrazione
retorica, aprendoci a un confronto critico con i personaggi rappre-
sentati. E il caso della statua di Winston Churchill a Londra, su cui
e stato scritto «razzista» a chiare lettere. Simile discorso per la ver-
nice lanciata addosso alle opere: non cancella, ma rende polifonico
il discorso pietrificato nel monumento. Le secchiate di vernice sulla
statua di Indro Montanelli a Milano, per esempio:

sono simbolicamente stranianti perché modificano i ruoli narrativi.
I manifestanti[...] forzano un esame di coscienza collettivo e danno
nuova voce attiva alla giovane Desta [...] metonimia della violenza
coloniale, mettendo in ombra (non cancellando) il ‘bravo giornali-
sta’, per focalizzare I'attenzione su una storia che la riguarda (e ci
riguarda) da vicino. (Panico 2021; corsivo nell’originale)

La scelta della vernice rossa, poi, & particolarmente significativa. Se
ne fa un uso simbolico direttamente associato alle ferite dei corpi vi-
vi, come se anche le sculture potessero sanguinare: di nuovo un ef-
fetto legato alla vita dell'immagine.

3 Riflettere sull’iconoclastia attraverso Parte:
alcuni esempi

Nel catalogo di Iconoclash, Bruno Latour scrive:

Non c’é laboratorio migliore dell’arte contemporanea per far emer-
gere e per testare la resistenza di qualsiasi oggetto che compren-
da il culto dell'immagine, della bellezza, dei media e del genio. Da
nessun’altra parte si sono ottenuti cosi tanti effetti paradossali sul
pubblico con lo scopo di rendere pit complessa la sua reazione al-
le immagini. Ogni cosa e lentamente sperimentata, in un continuo
distruggere e ricostruire. (Latour 2009, 298-9)

Con questo spirito di elaborazione sperimentale, molti artisti hanno
presentato il tema dell’iconoclastia nei loro lavori, inserendosi nel di-
battito che i fatti pit recenti hanno stimolato. Qui si presentano al-
cuni esempi direttamente connessi agli episodi citati, che aggiungo-
no un ulteriore livello interpretativo al fenomeno. Questo segna un
nuovo aspetto della critica contemporanea: David Freedberg ([1993]
2009, 611) segnala come le argomentazioni degli iconoclasti del pas-
sato ci siano note soltanto attraverso le dichiarazioni critiche dei lo-
ro oppositori, poste dunque in un saldo contesto di disapprovazione.
L'arte contemporanea reagisce a questo appiattimento dell’opinione,
dotandoci di visioni alternative.
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3.1 Sam Durant, Iconoclasm

Per Dario Gamboni (2002), le immagini di distruzione di monumen-
ti sono sempre riflessioni intorno al tema dell’iconoclastia. Queste,
infatti, non sono mai neutre e propongono un’interpretazione delle
azioni iconoclaste, ricercandone le motivazioni e giudicando piu o me-
no esplicitamente gli aggressori. Uno dei lavori artistici pit recenti
che confermano la teoria di Gamboni, & Iconoclasm (2018) dell’arti-
sta Sam Durant. La serie si compone di alcuni disegni in grande for-
mato di aggressioni a monumenti pubblici [fig. 1], frutto di una lun-
ga ricerca d’archivio dell’artista. Durant sceglie cosi di dare spazio
a momenti della storia spesso invisibilizzati, cercando di attivare la
coscienza collettiva nello stimolare un dibattito intorno al tema dell’i-
conoclastia.® I disegni riflettono sul bisogno dell'umanita di celebra-
re e commemorare attraverso le immagini, e pongono l'accento sul-
la violenza nella distruzione di quegli stessi simboli nel momento in
cui entrano in conflitto con una certa visione del mondo.

Nel 2018 i disegni sono stati esposti alla Library Street Collecti-
ve di Detroit. Prima dell’esposizione, Durant ha voluto presentare
alcune delle opere in diversi punti della citta. Una scelta singolare,
che restituisce i monumenti alla dimensione pubblica, rendendo i di-
segni suscettibili alle condizioni meteorologiche, cosi come al van-
dalismo e al furto. Le immagini delle statue e delle sculture distrut-
te erano cosi sottoposte allo stesso destino dei fatti rappresentati.’

Vale la pena sottolineare che, nell’autunno del 2020, alcuni dise-
gni della serie Iconoclasm sono stati esposti a Los Angeles, presso
la galleria Blum & Poe. Proprio come Gamboni suggeriva, i lavori di
Durant diventano una riflessione non solo intorno al tema dell’ico-
noclastia in generale, ma commentano a caldo i fatti piu recenti, in
uno scambio tra le distruzioni avvenute nel passato e quelle piu con-
temporanee, rivolgendosi direttamente al momento storico che stia-
mo vivendo. Per l'occasione, l'artista ha aggiunto un video in cui ha

8 Per Durant la scelta di concentrarsi sul tema dell’iconoclastia & stato un modo per
processare una vicenda che lo riguarda da vicino. La sua opera pil nota, Scaffold (2012),
e stata infatti smantellata e rimossa dal Minneapolis Sculpture Garden dopo un confron-
to con la comunita Dakota cittadina, che accusava la monumentale scultura di rievoca-
re dolorosamente il trauma della strage di Mankato (Neglia, Riyahi 2021). Con lo stu-
dio dell'iconoclastia, Durant inserisce in un contesto piu ampio quanto gli & accaduto,
collocando la vicenda di Scaffold nell'ampia categoria della distruzione delle immagini.

9 Sorprendentemente nessun disegno e stato vandalizzato, ma uno di loro & stato ru-
bato. Sitratta di Caracas, il disegno che rappresenta l'abbattimento di una statua di Co-
lombo nella capitale venezuelana nel 2004, durante I'Indigenous Resistance Day [fig. 1].
Nel catalogo della mostra (Alonzo 2019), sono presenti alcuni dettagli legati ai singoli
episodi diiconoclastia. In questo caso siriporta che la rimozione dell’effige di Colombo
ha rappresentato un simbolico atto di giustizia simbolica per la comunita nativa, poiché
la statua incarnava per loro I'invasione, il colonialismo e il genocidio.
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Figural Sam Durant, Caracas 2004, nellaserie lconoclasm.2018. Grafite su carta, 138,7 x 215,9 x 3,8 cm.
Foto: Dan Finlayson. © Sam Durant, per cortesia dell’artista e Blum & Poe, Los Angeles/New York/Tokyo

montato insieme alcune registrazioni di abbattimenti di monumenti.
I video erano offerti a velocita dimezzata, cosi da protrarre le azio-
ni, rallentando la caduta delle statue e lasciando al pubblico lo spa-
zio per contemplare e riflettere. L'insieme di video e immagini espo-
ne una teoria dell’aggressione iconica, tratto distintivo di numerose
epoche di resistenza nella storia, tanto da suggerire la necessita della
distruzione di certi simboli del passato per una societa in evoluzione.

3.2 Monuments (Removed) di Allison Stewart

Una volta che le statue sono state abbattute o rimosse, nelle piazze
rimangono soltanto i loro piedistalli vuoti. Anche questi, pero, hanno
il proprio potenziale: sono piedistalli dedicati all’assenza, una critica
aperta alla monumentalita (Gamboni [1997] 2018, 62-3), una risigni-
ficazione materiale dello spazio urbano. Mentre continuano i dibat-
titi sulle sorti delle statue rimosse (distruggerle? ricollocarle? con-
testualizzarle? spostarle in un museo?), i piedistalli vuoti aprono gia
a nuove possibilita di guardare allo spazio lasciato libero.
Riconosciamo chiaramente questo principio nella serie di scatti
Monuments (Removed) della fotografa Allison Stewart [fig. 2]. Da ol-
tre un decennio, Stewart lavora sul tema della costruzione dell’iden-
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Figura2 Allison Stewart, Removed Jefferson Davis monument New Orleans, Louisiana,
Donated by the United Daughters of the Confederacy, Installed 1911, Removed in 2017,
nella serie Monuments (Removed). Fotografia. Per cortesia dell’artista

tita americana e sull’archetipo dell’eroe.*® Da sempre i monumenti
sono oggetto del suo interesse e dal 2014 ha iniziato a fotografarli,
proprio perché in grado di esprimere visivamente chi viene ricono-
sciuto come eroe nelle nostre societa, e chi ha il potere di stabilir-
lo. La naturale evoluzione di questo progetto documentario € la se-
rie di scatti ai piedistalli vuoti iniziata nel 2017, in concomitanza con
I'abbattimento delle statue che questi ospitavano. Le foto inquadra-
no piazze e giardini deserti, in un’atmosfera surreale; in primo pia-
no si stagliano i piedistalli vuoti, spesso avvolti in plastica scura per
coprire le targhe commemorative.

Stewart si riferisce ai piedistalli immortalati in due modi: come
le rovine di una civilta ormai sconfitta, ma anche come l'opportuni-
ta per le comunita di discutere e re-immaginare lo spazio pubblico.
D’altronde questo sembra essere il vero obiettivo delle aggressioni:
immaginare un paesaggio alternativo, contro i principi egemonici
che lo hanno finora costituito.

10 Le informazioni sul lavoro di Stewart sono state fornite direttamente dalla foto-
grafa, da me intervistata via e-mail nell’estate del 2021.

Quaderni diVenezia ArtiS | 88
Behind the Image, Beyond the Image, 79-96



Yasmin Riyahi
Appunti di iconoclastia contemporanea

3.3 Da Banksy all’M. Shed Museum:
le riflessioni sul destino di Edward Colston

A proposito dei dubbi rispetto alle sorti delle statue abbattute, una
delle prime soluzioni é stata avanzata da Banksy per quella di Edward
Colston, abbattuta a Bristol e gettata nelle acque del porto locale.
L'anonimo street artist e legato alla citta inglese probabilmente per
nascita e, il 9 giugno 2020, ha mostrato un disegno con una propo-
sta provocatoria che, a suo avviso, era in grado di accontentare tutti
[fig. 3]. Per farlo, ha scelto di diffondere il lavoro su Instagram, cana-
le social attraverso il quale attesta la paternita delle sue opere. Nel-
la caption del disegno, scrive:

What should we do with the empty plinth in the middle of Bristol?

Here’s an idea that caters for both those who miss the Colston
statue and those who don't.

We drag him out the water, put him back on the plinth, tie ca-
ble round his neck and commission some life size bronze statues
of protestors in the act of pulling him down. Everyone happy. A fa-
mous day commemorated.**

Cosa dovremmo fare con il piedistallo vuoto al centro di Bristol?
Qui un’idea in grado di accontentare sia coloro a cui manca la sta-
tua di Colston, sia coloro che non ne sentono la mancanza. Lo ti-
riamo fuori dall’acqua, lo rimettiamo sul piedistallo e gli leghia-
mo delle corde intorno al collo e commissioniamo alcune statue di
bronzo a grandezza naturale di manifestanti nell’atto di tirarlo git.
Tutti felici. Un giorno importante commemorato. (trad. dell’Autrice)

Banksy suggerisce cosl una sorta di anti-monumento, in grado di
inglobare nel ricordo del personaggio - cosi importante per la cit-
ta - anche la protesta cittadina che ha cercato di abbattere la statua.
I1 gesto iconoclasta non viene negato, ma si cristallizza nella memo-
ria cittadina come parte integrante delle azioni che ne plasmano il
panorama e la coscienza.

Con questo stesso spirito analitico, il sindaco di Bristol, Marvin
Rees, ha incoraggiato una riflessione intorno alla statua di Colston.
Dopo averla ripescata dalle acque del porto, ha deciso di esporla in
un museo cittadino, rimandando le decisioni permanenti al futuro. La
mostra The Colston statue: What next? si e tenuta dal 4 giugno al 5
settembre 2021 all’M. Shed Museum, organizzata dalla sezione Bri-
stol Culture del consiglio cittadino, in collaborazione con la History

11 @banksy, post Instagram, 9 giugno 2020. https://www.instagram.com/p/
CBNmTVZsDKS/ [fig. 3].
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. banksy &
. banksy & .

What should we do with the empty
plinth in the middle of Bristol?

Here's an idea that caters for both
those who miss the Colston statue
and those who don't.

We drag him out the water, put him
back on the plinth, tie cable round
his neck and commission some life
size bronze statues of protestors in
the act of pulling him down.
Everyone happy. A famous day
commemorated.
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Figura3 Banksy,disegno pubblicato sul profilo Instagram dell’artista, raffigurante un gruppo di attivisti
nell’atto di abbattere |a statua di Edward Colston a Bristol. Per cortesia dell’artista

Commission istituita da Rees per analizzare gli aspetti meno cono-
sciuti della citta. La mostra e presentata come un work in progress,
non un’esibizione definitiva, ma l'occasione per iniziare una conver-
sazione sulle sorti dell’'opera insieme al pubblico.

Cuore dell’esibizione, la statua di Colston, che giace a terra con i
segni dell’'aggressione e i graffiti ancora ben visibili [fig. 4]. Il team
curatoriale ha preso la decisione di presentarla stesa per evitare ul-
teriori danni all’'opera, risultata estremamente fragile dopo i turbo-
lenti spostamenti. Per esporla, hanno utilizzato un piedistallo non
creato per il display, ma una struttura temporanea che & servita lo-
ro per custodire la statua nei depositi fino all'inaugurazione. Mante-
nere lo stesso strumento provvisorio per l'esposizione, inoltre, rende
ulteriormente chiara la natura impermanente della mostra, a riprova
del fatto che nessuna decisione finale € stata ancora presa.*? Questa
scelta, infine, neutralizza completamente 1'aura dell’'opera, metten-
dola in una posa inusuale per un monumento: steso a terra, mutilato,
ricoperto di vernice rossa. Anche la scelta di non rimuovere le colo-
razioni e singolare: durante un incontro virtuale, il team curatoriale
ha illustrato chiaramente la facilita con cui € possibile rimuovere la
vernice da statue pensate per essere esposte all’esterno. Uno stra-
to di cera ricopre interamente la struttura, per proteggerla dalle va-

12 Queste informazioni mi sono state fornite da parte del team di curatori e curatri-
ci della mostra, che ho avuto l'occasione di intervistare nel settembre 2021 via e-mail.
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Figura4 LastatuadiEdward Colston nella mostra The Colston statue: What next?.
Bristol, M. Shed Museum. Foto: Chris Bahn. © Bristol Culture

rie condizioni meteorologiche. La stessa garantisce la rimozione an-
che di spray e colorazioni. Si € comunque preferito non intervenire
direttamente, lasciando la statua cosi come i manifestanti 'aveva-
no gettata nell’acqua.

Nella mostra, una serie di pannelli ricostruiva la timeline del mo-
numento: dall’erezione alla distruzione, inclusa nella narrazione. L'e-
sposizione di Bristol dimostra il bisogno di non scartare queste azioni
radicali dalla storia dei monumenti e, pili in generale, delle battaglie
sociali per il cambiamento. Alcuni cartelli realizzati per le proteste
sono stati recuperati e apposti alle pareti, ricostruendo nel dettaglio
la vicenda. Al pubblico erano offerti tutti gli strumenti necessari per
riflettere sulla questione, prima di essere chiamato a esprimere la
propria opinione: associato all’esposizione c’era infatti un questio-
nario, che interpellava direttamente il pubblico fisico e virtuale sul-
le sorti del monumento a Colston e del piedistallo lasciato vuoto nel
cuore di Bristol. Si proponevano varie opzioni per il piedistallo (cam-
biare la targa includendo gli episodi del 2020, lasciarlo vuoto, permet-
tere esposizioni di opere temporanee o invece installarci una nuova
statua permanentemente) e per la statua stessa, valutando se farla
tornare al suo posto o se invece musealizzarla.

La soluzione della musealizzazione delle statue problematiche e
stata spesso presa in considerazione per arginare il fenomeno ico-
noclasta. Come ricorda Gamboni ([1997] 2018), i musei sono lo spa-
zio privilegiato dove ha luogo la risignificazione delle opere. Lo spo-
stamento di queste nei musei, pero, non garantisce in automatico
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un cambiamento significativo delle prospettive. Le ricerche portate
avanti a Bristol possono essere prese a modello per le riflessioni di
cui i musei e le istituzioni possono e devono farsi carico: sospende-
re il giudizio sulle aggressioni iconiche, presentandole come parte
del ciclo di vita delle immagini, fornendo al pubblico strumenti ade-
guati per comprendere e deciderne insieme le sorti. Particolare en-
comio merita questa scelta di non imporre decisioni dall’alto, ma di
coinvolgere direttamente la citta nell'immaginare spazi futuri. Il mu-
seo non & pit quindi il luogo dove le statue vengono conservate, pro-
teggendole da ulteriori aggressioni, ma uno spazio laboratoriale do-
ve riflettere sulle sorti dei nostri simboli.

3.4 Toppled Monuments Archive

Ripensare la storia di queste opere problematiche attraverso la len-
te delle recenti aggressioni & l'obiettivo di un altro progetto, portato
avanti dal collettivo artistico guidato da Jillian McManemin: il Top-
pled Monuments Archive. L'archivio - consultabile online e in conti-
nuo aggiornamento*® - intende creare una documentazione di tutte
le statue di colonialisti, imperialisti, sessisti, razzisti e confederati
rimosse o abbattute. Uno spazio per pensare in maniera differente
alla storia di queste opere, a partire dalla loro distruzione.

La mappatura & intesa come un atto radicale per testimoniare av-
venimenti che tendono a essere dimenticati, ma che sono invece par-
te della coscienza pubblica, passaggi storici che stanno avvenendo
nell’epoca in cui viviamo. L'archivio include informazioni sui monu-
menti rimossi, cercando di capire dove vanno a finire le opere, in-
cluse quelle rimosse dalle agenzie governative. Come nel caso del-
la mappa di Green, emerge un pattern che inserisce ogni azione nel
pilt ampio contesto della rivoluzione globale in atto. Il Toppled Mo-
numents Archive beneficia del contributo di chiunque voglia aderir-
vi, che puo inviare contributi per arricchire la documentazione. La
piattaforma condivisa diviene cosi un network che mette in contat-
to persone distanti fisicamente, ma unite dalla stessa convinzione:
attivisti, artisti, studiosi, che si incontrano online per un confronto
aperto su questi temi, incoraggiando ricerche nuove e gia in corso.

L'idea prende in prestito elementi dalle teorie delle arti perfor-
mative, considerando gli oggetti come veicoli per le azioni radicali.
I volti dei partecipanti nei video e nelle foto sono oscurati: un modo
per tutelare la privacy delle persone, ma anche un processo di astra-
zione estetica dei singoli episodi, riconducendoli all'unica tesi che si
vuole dimostrare.

13 https://www.toppledmonumentsarchive.org.
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4 Conclusione

Per Michele Cometa (2020, 11-29), I'iconoclastia segna i passaggi epo-
cali che chiamiamo pictorial turns, nell’ossimoro teorico che esprime
la connessione tra arte e mutamento sociale. Siamo nel bel mezzo di
un fenomeno di questa portata, per cui vale la pena prestare piu at-
tenzione a quanto sta accadendo nel mondo, non derubricando simi-
li gesti come vandalismo inconsapevole. Inserire i fatti piu recenti
allinterno degli studi di cultura visuale, nel crocevia interdisciplina-
re che queste ricerche incarnano, riconosce nell’iconoclastia un’at-
titudine umana costante, che ci dota di una lente interpretativa per
riflettere sul nostro passato e sul rapporto che abbiamo con le imma-
gini. Particolare attenzione meritano gli artisti che, come si e visto,
sono in grado di eleggere l'iconoclastia a tema creativo, nell’incan-
tevole paradosso che ci garantisce che dalla distruzione delle icone
possano nascere nuove immagini e, ancora meglio, nuovi immaginari.

I simboli iconici non sono soltanto la rappresentazione dell’identi-
ta sociale di chi li ha realizzati, ma contribuiscono al cambiamento
sociale. Per questa ragione le immagini politiche non possono esse-
re date una volta per tutte e, al mutare delle condizioni storiche, an-
che queste devono cambiare, adattandosi alla nuova societa che si
apprestano a rappresentare. Se non dovessero cedere a questa mu-
tevolezza, ecco che intervengono azioni e strategie come quelle pre-
sentate, spinte dalla volonta di rimodellare la societa.

L’attuale movimento attivista inaugura una nuova dimensione
della lotta: quello della relazione tra diritti civili e memoria (Tra-
verso 2020). Per questo autori come Albert Boime (cit. in Gambo-
ni [1997] 2018, 86) vedono nell’iconoclastia la possibilita di una con-
creta espressione di partecipazione al cambiamento della storia, e
non la cancellazione della stessa come ritenuto da alcuni. Attacca-
re un’immagine la espone al ripensamento del suo valore all'inter-
no della societa, un atto collettivo che contribuisce alla creazione di
un reale spazio pubblico. Si tratta di una rivendicazione della citta,
demolendo il luogo simbolico concesso agli oppressori, inaugurando
una nuova grammatica culturale, per uno spazio urbano decolonia-
le, davvero di e per tutti.
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Abstract The research aims to deepen Robert Smithson’s theoretical study in rela-
tion to the concept of entropic landscape during the first years of the Land Art and the
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1 Introduzione

Il percorso delineato in questo elaborato analizza la nascita ed i primi
anni della Land art, movimento d’arte contemporanea originatosi ne-
gli Stati Uniti a cavallo degli anni Sessanta e Settanta, con particola-
re attenzione ad alcuni lavori e riflessioni dell’artista che teorizzo le
prime esperienze del movimento e mise le basi per future esperien-
ze artistiche: Robert Smithson. Figlio di un periodo storico dramma-
tico, si pensi alla Guerra Fredda, alle contestazioni studentesche, al
Maggio francese o alla guerra del Vietnam, l'artista rilevo l'urgenza
di un cambiamento culturale radicale che implicava un ripensamento
di molteplici fattori costitutivi dell’arte di quegli anni. Oltre ad una
convergenza rispetto ai vecchi materiali usati, i primi land artist fu-
rono mossi da una scelta radicale: prendere le distanze dai model-
li del passato, cioe da un’estetica modernista o dalla sindrome del-
la cornice e cavalletto, prediligendo in questo modo, un’arte che si
sviluppasse al di fuori dei luoghi istituzionali come musei o gallerie.

In questo modo l'arte si confronta con la vita, analizzandola e ap-
profondendola. Si da cosi origine ad un tipo inedito di opera: il site-
specific. Realizzati direttamente nel territorio, con materiali natu-
rali o comunque effimeri, questi interventi evidenziano la rinuncia
da parte dei land artists a una creazione di oggetti d’arte permanen-
ti, cercando, invece, di svegliare la percezione del pubblico verso la
realta del tempo, richiamando la sua attenzione ai problemi dell’am-
biente, dell’ecologia e sociali. I concetti che gravitavano attorno alla
Land art sono trasversali ad epoche e culture, infatti alcuni artisti
odierni si trovano tuttora a fare i conti con le stesse difficolta e pa-
radigmi che avevano avuto i pionieri del movimento.

In tal senso mi & parsa appropriata la scelta di questi temi per po-
ter meglio analizzare alcune riflessioni di Smithson, che rappresen-
tano ancora un modello di grande ricchezza e valore per lo studio
dell’arte contemporanea. In particolare mi sono concentrato sulle
prime opere del movimento e sugli ultimi anni di lavoro dell’arti-
sta (1969-1973), periodo nel cui realizzo nove earthworks, interven-
ti creati direttamente nel paesaggio e destinati ad essere riassorbiti
dalla natura: Asphalt Rundown, Concrete Pour, Glue Pour realizzati
nel 1969, Partially Buried Woodshed, Spiral Jetty, Floating Island to
Travel Around Manhattan Island nel 1970, Broken Circle, Spiral Hill
nel 1971, e Amarillo Ramp nel 1973. Queste opere, che non poteva-
no piu essere intese come sculture, andavano ben oltre I'uso del me-
dium del paesaggio, della roccia o della terra per essere create, sol-
lecitavano invece un tipo di fruizione che trovava terreno fertile in
concetti come tempo, entropia, reversibilita, degrado o abbandono.

Nella prima parte del lavoro si fornisce un panorama dell’arte
americana di quegli anni attraverso opere di autori come Michael
Heizer e Robert Smithson. Le loro prime esperienze artistiche do-
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cumentarono, attraverso scritti, immagini fotografiche e progetti, il
punto di vista culturale del tempo e il cambiamento radicale che I'ar-
te viveva in quel periodo segnato da guerre, contestazioni e conflitti
sociali. In questo fervore culturale nasceva un nuovo tipo di espres-
sione artistica: la Land art, la quale, attraverso le sue prime opere
come Cross, Two Parallel Lines o Las Vegas Piece, continuava in am-
bito postminimalista, quel processo volto a ripensare le interazioni
tra l'osservatore e l'oggetto e tra I'oggetto e 'ambiente.

Filo conduttore dei lavori del primo periodo del movimento fu la
relazione con il paesaggio naturale: gli artisti si servivano di posti
remoti, sconfinati e per lo piu lontani dalla modernita e dalle grandi
metropoli. La fruizione del pubblico in questo tipo di luoghi diven-
ta difficile, ragione per cui il ruolo della documentazione e dei me-
dia all'interno della Land art divento imprescindibile: far pervenire
al pubblico cittadino immagini dell’opera in situ.

La fotografia aerea, che ebbe un ruolo fondamentale nella geo-
politica mondiale degli anni Sessanta e Settanta, fece parte delle
opere. Infatti, nelle mostre di fondazione del nascente movimento,
Earthworks alla Dwan Gallery di New York e Earth Art alla Cornell
University di Ithaca, alcuni artisti, come Michael Heizer con la sua
opera Dissipate, portarono soltanto le fotografie dei loro earthworks
che si trovavano a migliaia di chilometri delle gallerie. Queste prime
esibizioni rappresentarono un vero e proprio turning point nel mondo
dell’arte: giovani artisti che non si identificavano con la cultura do-
minante si lasciavano alle spalle la citta e il progresso, per confron-
tarsi con il vasto deserto dell’Ovest, si sporcavano le mani con i nuovi
materiali di quell’arte appena concepita: terra, acqua, legno e pietre.

Nella seconda parte del lavoro analizzero il concetto di entropia
in relazione a lavori come Spiral Jetty o Sun Tunnels, concentrando-
mi, ancora una volta, sulla figura dell’artista che rifiuta o comunque
fugge da un’arte lontana dai clamori del mondo, evidenziando il ruolo
di valorizzazione del territorio, il confronto con la realta e con i pro-
blemi connessi all’esecuzione della propria idea. Infine, nella parte
conclusiva del testo, evidenziero il ruolo giocato dall’entropia in re-
lazione al periodo in questione.

2 Origini della Land art

Tra il 1960 e il 1970, Inghilterra e Francia, dopo lunghe guerre, con-
cessero l'indipendenza a una ventina di colonie africane; i sovieti-
ci iniziarono a costruire il muro di Berlino; Mao Tse-Tung lancio la
grande Rivoluzione Culturale e in Europa dilagarono le contestazio-
ni studentesche; al tramonto del decennio migliaia di persone mani-
festavano contro la guerra del Vietnam. In questo periodo, scioperi,
occupazioni delle universita, marce non violente per sensibilizza-
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re 'opinione pubblica e attivismo politico furono fenomeni derivan-
ti da percorsi precedenti che sfociarono in azioni collettive trovando
ampio spazio e adesione soprattutto tra i giovani. Di fronte a queste
condizioni, 'arte contemporanea si fece carico di un compito centra-
le, fra gli altri, cioé di rinnovare la percezione visiva. Diversamen-
te dall’arte del ventennio precedente, I'ambiente artistico degli anni
Sessanta rifiutava il culto dell’espressione individuale che aveva ca-
ratterizzato I’Astrattismo americano del dopoguerra. Infatti alla po-
tenza espressiva appartenente al mondo della raffigurazione, si so-
stituiva progressivamente un valore di tipo evocativo, nel tentativo
di indirizzare l'attenzione del potenziale fruitore non soltanto sul-
la percezione del messaggio contenuto nell’opera artistica, ma an-
che al suo proporsi come esperienza coinvolgente per 'osservatore.

Si assistette, dunque, a un progressivo cambiamento dell’operati-
vita artistica, che rifletteva sulla necessita di creare spazi, itinerari
ed esorcizzare il vuoto, quest’ultimo ereditato dal dripping di Pollock.
Durante il secondo dopoguerra, gli Stati Uniti furono lo scenario di
un’invasione pittorica che abbracciava tutti gli stili artistici del ven-
tesimo secolo e una miniera di stimoli che sfociavano in nuovi feno-
meni, tra cui I'Action Painting. 1l termine venne coniato nel 1952 da
Harold Rosenberg. Il critico statunitense collego il sorgere dell’Ac-
tion Painting ad una drammatica crisi di identita dell’artista contem-
poraneo per l'oggettivo restringimento dell’orizzonte conoscitivo del-
le forme della cultura Un esponente di spicco fu, appunto, Jackson
Pollock, che rifiuto la pittura di cavalletto rendendo celebre la tecni-
ca del dripping, ossia l'azione di riempire il supporto creando forme
e texture diverse, facendo colare dall’alto vernici e colori. Si cerca-
va, quindi, di lavorare senza bozzetti né filtri agendo direttamente
sulla tela. Ancora Rosenberg descrive il fenomeno:

A un certo momento i pittori americani, uno dopo I'altro, comin-
ciarono a considerare la tela come un’arena in cui agire, inve-
ce che come uno spazio in cui riprodurre, ridisegnare, analizza-
re o0 ‘esprimere’ un oggetto presente o immaginario. La tela non
era pit dunque il supporto di una pittura, bensi di un evento. (Ro-
senberg 1964, 14)

Sempre in quegli anni, e per la precisione, nel 1967 l'artista Sol
LeWitt scriveva:

I will refer to the kind of art in which I am involved as conceptu-
al art. In conceptual art the idea or concept is the most important
aspect of the work. When an artist uses a conceptual form of art,
it means that all of the planning and decisions are made before-
hand and the execution is a perfunctory affair. The idea becomes
a machine that makes the art. (LeWitt 1967, 79-83)
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Chiamero il genere d’arte a cui sono interessato arte concettua-
le. Nell'arte concettuale I'idea e il concetto sono l'aspetto piu im-
portante del lavoro. Quando un artista usa una forma concettuale
d’arte significa che tutti i progetti e le decisioni vengono svilup-
pate all'inizio e I'esecuzione e cosi secondaria. L'idea diviene una
macchina che produce arte.*

Da tale considerazione deriva che l'opera d’arte inizia a essere pen-
sata, da parte di alcuni artisti, portatrice di una reazione percettiva
diversa e non pill come entita autonoma, ne scaturirono cosi espe-
rienze come la Body art, l’Arte povera, 'Arte ambientale e la Land
art, ma pochi tra questi generi ebbero il determinante sviluppo di
quest’ultima. L'affermarsi di politiche ambientaliste, il risveglio del-
la coscienza femminista e di nuovi paradigmi artistici, insieme al-
la continua idea di rifondare la societa, soprattutto negli Stati Uniti,
diedero luogo a un nuovo tipo di ricerca: sviluppare l'arte in rappor-
to al paesaggio, alla natura. L'attenzione di alcuni artisti americani,
impegnati e interessati all’ambiente, pose le basi per la nascita della
Land art. La creazione delle prime opere ¢ riconducibile ad un grup-
po di giovani artisti americani: Michael Heizer, Robert Morris, Wal-
ter De Maria, Dennis Oppenhein e Robert Smithson, che erano soliti
intervenire direttamente nell’ambiente naturale tramite la realizza-
zione di alcune installazioni site specific. Tale concetto indica, infatti,
un’opera d’arte creata esclusivamente in relazione alle caratteristi-
che del luogo in cui si colloca, designando, quindi, un cambiamento
radicale rispetto alle opere precedenti alle Avanguardie, che veni-
vano per lo pil create nello studio degli artisti e poi, eventualmente,
collocate nello spazio pubblico.? Questi lavori, realizzati in posti re-
moti e servendosi di macchinari quali bulldozer e scavatrici, prima
d’allora mai usati per fare arte, si rivelarono un’espressione del tut-
to americana, naturalmente spettacolare, per la grandezza raggiun-
ta dagli interventi degli artisti.

3 Alla scoperta dell’Ovest

In quanto interessati alle testimonianze antropologiche e archeolo-
giche del territorio, i pionieri del movimento non erano legati al pae-
saggio in senso pittorico ma percettivo; Smithson e Heizer lavoraro-
no insieme al progetto Isolated Mass e Circumflex, che prese la forma
di un anello inciso sulla superficie secca del Massacre Dry Lake, vi-
cino Vyo nel Nevada. Per I'intervento, furono rimosse sei tonnellate

1 Traduzione dell’Autore cosi come tutte le traduzioni presenti nel testo.
2 Perlanascita del concetto di site specific si veda Perelli 2006, 15.
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diterra, creando un fosso di circa 36 metri di lunghezza. Questo pro-
getto faceva parte delle famose Nine Nevada Depressions, una serie
di opere temporanee finanziate dal facoltoso collezionista di Pop art
e Minimal art, Robert Scull. Queste opere su vasta scala tagliate di-
rettamente sul terreno di laghi asciutti si estendevano per 830 chilo-
metri attraverso il deserto del Nevada; con il trascorrere del tempo,
tutti i lavori sono stati smantellati o deteriorati. La trasformazione
dell’'opera sara una costante importante nelle teorie di alcuni espo-
nenti della Land art, soprattutto in quelle di Smithson. Insieme a
lui il resto del gruppo si dedico a pratiche finalizzate a smantellare
l'oggetto, tra cui la negazione (tagli, buchi e asportazioni), la dura-
ta (lo spazio come fattore temporale), il deterioramento (decomposi-
zione di materiali da un contesto a un altro), la dispersione (disegni
prodotti dalla forza di gravita sotto forma di macchie, colate, frane
ecc.), la crescita (semina e raccolta), i segni (motivi temporanei e ca-
suali realizzati su superfici pubbliche) e il trasferimento di energia
(decomposizione, sterilizzazione).?

La zona desertica del Sudovest statunitense fu, quindi, una zona di
grande fermento artistico durante gli anni Sessanta: gli artisti si re-
cavano in queste lande desolate per realizzare i progetti della nuova e
nascente Land art. E importante sottolineare 'importanza della scelta
del luogo; nel celebre saggio A Sedimentation of the Mind: Earth Pro-
jects, del 1968, Robert Smithson affronta il tema del deserto, indagan-
do sulle scelte di altri artisti e raffigurando alcuni esempi e progetti.

The desert is less ‘nature’ than a concept, a place that swallows
up boundaries. When the artist goes to the desert he enriches his
absences and burn off the water (paint) on his brain. (Smithson
1996, 109-10)

Il deserto € meno ‘natura’ che concetto, uno spazio che nasconde
i confini. Quando l'artista va nel deserto, arricchisce la sua essen-
za e brucia l'acqua (pittura) nella sua mente.

Un importante aspetto da considerare, direttamente riferibile a que-
sto tipo di opere, & quello della visione, si sostiene che la visione
dall’alto implichi uno sguardo totalizzante e onnicomprensivo e gene-
ri la sensazione di osservare qualcosa, mentre quella dal basso sug-
gerisca un’idea di partecipazione, l'effetto fenomenologico di cammi-
nare attraverso lo spazio.*

Robert Morris, che prese parte alla Land art con qualche opera
occasionale, fece un viaggio in Pert nel 1975 per visitare le affasci-

3 Sulla Land art in relazione all’oggetto artistico si veda Kastner, Wallis 2006, 28.
4 Sulla percezione dell'opera si veda Kastner, Wallis 2006, 30.
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nanti e suggestive linee di Nazca, enormi disegni sul terreno, geo-
glifi, realizzati dalla civilta precolombiana Nazca tra il 500 a.C. e il
500 d.C. Le linee sono state tracciate rimuovendo le pietre, contenen-
ti ossido di ferro, o raschiando la superficie del deserto, lasciando co-
sl un contrasto con il pietrisco sottostante, piti chiaro. Questi reper-
ti archeologici sono per lo pil figure geometriche, rappresentazioni
di animali, piante, esseri umani e labirinti. I geoglifi peruviani, ve-
ri e propri earthworks del passato, raggiungono misure di vera rile-
vanza: alcuni uccelli sudamericani, come il condor, sono rappresen-
tati con figure di oltre 200 metri di lunghezza.

Al ritorno dal suo viaggio, Morris scrisse l'articolo «Aligned with
Nazca» per la rivista Artforum nell’'ottobre 1975, in cui riflette sulle
relazioni fisiche e psicologiche che legano lo spettatore ad un conte-
sto naturale dall’estesa spazialita, come il deserto costiero di Nazca.
11 suo testo si divide in due sezioni: la prima parte e da considerare
narrativa, in quanto si concentra sui dettagli del viaggio, sulle pri-
me impressioni del posto e sugli aspetti relativi all’esperienza per-
sonale; la seconda parte e piu analitica, riguarda le connessioni che
avrebbero i geoglifi con alcuni interventi artistici dell’epoca. Inoltre,
si mette in discussione il concetto di spazio nel quale esistono tali in-
terventi artistici che hanno una intrinseca connessione con il suolo;
I'unico parametro in grado di valorizzare la rappresentazione oriz-
zontale propria di questi tracciati € quello di vivere un’esperienza
fenomenologica a contatto diretto con il deserto. La matrice comune
che unisce questi antichi earthworks € dunque un’estensione verso
l'orizzonte; cio che invece li differenzia e il modo in cui si congiun-
gono con il deserto. Nel caso dei geoglifi con forme umane e animali
c’e un’apertura senza limiti verso il paesaggio circostante, mentre,
per quanto riguarda le figure labirintiche e geometriche, c’¢ una ve-
ra e propria chiusura rispetto all’esterno.

Si potrebbe evidenziare, dunque, in entrambi i casi, I'importanza
della percezione visiva, sia a livello del terreno, ground level, che ae-
reo; tutte e due risultano essenziali per la corretta fruizione dei la-
vori. Soltanto dall’alto si potranno apprezzare le loro intere forme;
se si compie, invece, 'azione di camminare seguendo le linee non si
potra mai averne la concezione totale, per via delle enormi dimensio-
ni. Nel tentativo di sperimentare nuove e alternative modalita arti-
stiche, alcuni protagonisti della Land art si servirono della fotografia
come parte vitale dell’opera conclusa, soprattutto per documentare i
lunghi viaggi, o la procedura delle opere nel lontano deserto, la foto-
grafia aerea molto spesso garantiva questi aspetti. Infatti, durante la
Guerra Fredda, a cavallo degli anni Sessanta, essa ebbe un ruolo fon-
damentale nella geopolitica mondiale. Nel 1967, le Nazioni Unite pre-
sentarono e approvarono, per la prima volta, il celebre Outer Space
Treaty. I principi espressi in questo trattato multilaterale, che coin-
volgeva in particolar modo I'URSS, gli Stati Uniti e il Regno Unito,
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vietavano 1'uso dello spazio extra-atmosferico per fini bellici, e cer-
cavano, invece, di dare una spinta alla ricerca scientifica, spaziale e
atmosferica. Alla fine degli anni Sessanta, la popolazione statuniten-
se aveva gia una certa familiarita con la fotografia aerea: si pensi al-
le vedute della Terra riprese dalle navicelle spaziali Mercury e Gem-
ini pubblicate a colori sulla rivista Life,* oppure all'indimenticabile
Earthrise, scattata il 24 dicembre 1968 durante la missione Apollo 8.
Leffetto di queste prime immagini satellitari fu determinante, per-
ché I'umanita inizio a far esperienza con un nuovo concetto fotogra-
fico legato per lo piu ai cambi climatici, ai fenomeni naturali, al mon-
do della ricerca e non piu al background missilistico.

Se le prime esperienze scientifiche furono di grande rilevanza e
lasciarono importanti tracce da essere sviluppate per 'evolversi di
quell’ambito, anche alcuni artisti si servirono di questi strumenti
per approfondire il mondo della percezione visiva. Ne € un esempio
l'opera Three Continent Project di Walter De Maria, uno degli earth-
works piu imponenti e ambiziosi di tutta la storia. Il progetto consi-
stette nel tracciare, in tre continenti, diversi canali di circa un chi-
lometro e mezzo, non troppo profondi, sulla superficie della terra.
Nel deserto del Sahara l'orientamento del tracciato era da nord a
sud, in India da est a ovest, mentre negli Stati Uniti De Maria deci-
se di fare un quadrato. L'idea era quella di fare fotografie satellitari
dei tre lavori per poi sovrapporre i risultati, creando, in questo mo-
do, un’immagine omogenea e altamente simbolica: una croce dentro
un quadrato. Per quanto riguarda la parte del progetto nel Sahara,
De Maria si reco a Hassi Messaoud, un remoto paesino petrolifero
dell’Algeria. Ci rimase per nove giorni, organizzando, pianificando
dettagli e cercando il posto adatto per gli scavi. La presenza dell’ar-
tista non passo inosservata alla popolazione locale, soprattutto quan-
do mise in funzione i bulldozer, che avrebbero tracciato i fossati nel-
la sabbia. Le linee passavano molto vicino a due importanti riserve
petrolifere dello stato, Gassi Touil e Rhourd Nous. Probabilmente la
polizia locale interpreto i disegni nel deserto, fatti da stranieri, co-
me vere e proprie vie d’acceso alla zona dei pozzi, percio il 13 gen-
naio 1969, De Maria, il suo gallerista Heiner Friedrich e parte della
squadra dei lavori furono arrestati e interrogati dalla polizia algeri-
na, la quale confisco le registrazioni state fatte fino a quel momen-
to del progetto. Successivamente, 'artista informo, in una lettera al
suo amico Robert Scull, che furono trattati come vere spie interna-
zionali di petrolio. (Bourdon 1969, 89).

Tutti gli artisti della Land art hanno utilizzato molto consapevol-
mente le possibilita del mezzo fotografico studiando le inquadrature

5 Sullo sviluppo dell’arte contemporanea alla fine degli anni Sessanta si veda Kast-
ner, Wallis 2006, 30.
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nel tentativo di restituire il senso dello spazio e la sua immensita.®
Michael Heizer sottolineo che le immagini didascaliche e di testimo-
nianza erano una modalita attraverso la quale il pubblico avrebbe
potuto esercitare una corretta fruizione dell’earthwork:

Many people complain that no one will see these works because
they are too far away, but somehow people manage to get to Eu-
rope every year. They’ll go all the way to Paris [...] to look at the
Mona Lisa. There is no difference. It’s an illusion people have that
these things can’t be seen. You don’t complain that you'll never see
the Gizeh pyramid because it’s half way around the world in the
middle of Egypt, you just go and look at it. (Heizer, Brown 1984, 42)

Molta gente si lamenta che nessuno vedra questi lavori perché
troppo lontani, ma in qualche maniera la gente riesce ad andare
in Europa ogni anno. Riescono ad andare a Parigi [...] a vedere la
Mona Lisa. Non c’¢ differenza. E un’illusione che la gente pensi che
queste cose non si possono vedere. Non ti lamenti del fatto di non
aver mai visto le piramidi di Giza perché sta dall’altra parte del
mondo, nel mezzo dell’Egitto, semplicemente parti e vai a vederle.

Il giovane artista presento in occasione della prima mostra del movi-
mento intitolata Earthworks, una gigantesca fotografia della sua ope-
ra Dissipate, che era stata realizzata nello stato del Nevada, utiliz-
zando la superficie di un lago prosciugato e screpolato nel Black Rock
Desert. Questo monumentale intervento consisteva in cinque enormi
fosse rettangolari, ricoperte all’interno con lastre d’acciaio e legno,
disposte in modo casuale. E da sottolineare che la lenta trasforma-
zione delle fosse era imminente per le caratteristiche del lago scelto
dall’artista, infatti 'opera, ‘dissipandosi’, lo avrebbe incorporato al
punto da trasformarlo in una parte di sé.” Il titolo della mostra deri-
vava da un libro fantascientifico dello scrittore inglese Brian W. Al-
diss, Earthworks, il quale e un ritratto psicologico di un'umanita al-
lo stremo delle sue forze che ha intrapreso un viaggio senza ritorno
a causa della sfrenata avidita nei confronti della natura ed il mondo
circostante e all’eccessivo uso di prodotti chimici sulla terra ormai
irrecuperabile. Il romanzo e ambientato in un mondo che vive una
forte catastrofe ambientale e un’estrema disuguaglianza socio-eco-
nomica. Le principali citta sono affollatissime e controllate da uno
stato di polizia. Al di fuori del panorama cittadino, si respira una lot-
ta tra gruppi di agricoltori e viaggiatori sovversivi che hanno taglia-
to i ponti con ogni controllo sociale.

6 Sulla nascita della Land art si veda Riout 2002, 260.
7 Sul processo di decomposizione dell’'opera si veda Poinsot 1999, 97.
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Nella mostra, Robert Smithson espose uno dei primi Nonsites:
Franklin, New Jersey, per il quale dispose per terra in ordine geo-
metrico cinque contenitori trapezoidali di legno dipinto e di diverse
grandezze, evocando chiaramente un’opera minimalista. [ materia-
li che si trovavano dentro erano per lo piu rocce e terra provenien-
ti dal luogo rappresentato, le Franklin Furnace Mines. Sulla parete
attacco fotografie e carte topografiche del progetto. L'idea del Site e
del Nonsite, due termini che giocano sull’antinomia Sight e Nonsight,
era espressione di una dialettica fra lo spazio esterno e quello inter-
no, una decontestualizzazione, nel miglior stile duchampiano. Il pub-
blico poteva assistere alla presenza del Nonsite, cioe 'opera, senza
recarsi al Site, le miniere del New Jersey, che a loro volta erano sta-
te private per sempre dal Nonsite.

Smithson vide nella fotografia non solo una semplice testimonian-
za visiva del processo di costruzione e realizzazione di un earthwork,
bensi una componente integrale dell’'opera; quando, insieme a Nancy
Holt, sua moglie, usciva per fare passeggiate o sopralluoghi al fine di
cercare possibili scenari di lavoro e analizzare una determinata zona,
scattare foto era una priorita. Le immagini fatte partivano quasi sem-
pre da un microcosmo che andava via via ingrandendosi. Smithson
sceglieva primi piani di formazioni geologiche, macerie, frammen-
ti di ferro ossidato per poi scattare una panoramica di un paesaggio
dove c’era entropia. In uno dei suoi primi saggi, I'artista dimostra la
crescente attenzione non solo al ruolo della fotografia nell’arte ma
anche alla presenza delle periferie in citta.

4 Verso un paesaggio entropico

In A Tour of the Monuments of Passaic, New Jersey, Smithson de-
scrive un viaggio compiuto il 30 settembre del 1967 da New York a
Passaic, sua citta natale, attraverso alcune immagini, scattate con la
sua Instamatic, ai ‘monumenti urbani’ trovati per strada. Si tratta di
un percorso fatto su un autobus locale e a piedi verso luoghi simbo-
lici che lo aiutarono a riflettere sul punto di vista territoriale e geo-
logico di Passaic. Durante il racconto, Smithson fa alcune citazioni
del libro Earthworks di Brian W. Aldiss, che abbiamo gia ricordato,
e che aveva comprato prima di salire sull’autobus, paragonando in
un certo modo il decadente e abbandonato sobborgo cittadino al fu-
turo apocalittico ipotizzato nel libro.

I cinque monumenti presi in considerazione nel saggio di Smithson
sono: un ponte di acciaio e legno che attraversa il fiume Passaic,
The Bridge Monument Showing Wooding Sidewalks, un ponte di
barche con una torre di trivellazione, Monument with Pontoons: The
Pumping Derrick, alcuni tubi di scarico, The Great Pipe Monument
e The Fountain Monument, infine un contenitore di sabbia in un
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parco giochi, The Sand-Box Monument, detto anche The Desert. Cio
che Smithson intende mettere in risalto con questa testimonianza
fotografica e I'importanza del paesaggio entropico che si trova nei
sobborghi, ovvero un’area devastata dal progresso e dal consumismo,
consumata dal tempo e a lungo dimenticata. Acquedotti enormi
che rovesciavano tossine nel fiume, ponti che dividevano le acque,
tubature che serpeggiavano come rettili su terreni aridi e sabbionaie
che sembravano tombe aperte nei parchi della citta, erano alcune
delle opere scelte per evidenziare la memoria e i vuoti culturali della
sua citta natale, la quale ebbe un importante passato industriale che
avrebbe aumentato il livello di entropia, diventando cosi un vero e
proprio paesaggio entropico.

L'entropia, ovvero l'indice di disordine di un sistema che porta a
un'’irreversibile decadimento dell’energia della materia, e un concet-
to che l'artista riprende dalla termodinamica e dalla meccanica quan-
tistica. Quando il disordine di un sistema rivela un aumento, ne sca-
turisce automaticamente un altro aumento di entropia, mentre una
diminuzione del disordine di un sistema € associata a una diminuzio-
ne di entropia. Il concetto venne largamente utilizzato durante tut-
to il Novecento grazie alla grande quantita di fenomeni che aiuto a
comprendere, tant’e che usci dall’'ambito prettamente fisico e diven-
ne familiare nella teoria dell’'informazione, nell’economia e nell’ar-
te. L'antropologo francese Claude Lévi-Strauss formulo alcune regole
di questo concetto, affermando che: tanto piu € complessa l'organiz-
zazione culturale di una societa, tanta piu entropia essa produce e
tanto piu sviluppata & la struttura, maggiore sara il suo deterioro.®

La famosa spirale realizzata nel 1972 Spiral Jetty, uno dei lavori
piu significativi e celebri di tutta la Land art, & situata nella zona del
Great Basin nello stato dello Utah, in una delle sponde del Great Salt
Lake, non molto distante dal luogo in cui si trova 'opera della Holt,
Sun Tunnels. Questo imponente earthwork dalle forme chiaramente
minimaliste fu finanziato completamente dalla mercante d’arte non-
ché amica di Smithson, Virginia Dwan, di cui abbiamo gia parlato, e
dal direttore della Ace Gallery di Los Angeles, Douglas Christmas.
Il punto esatto dove nasce e Rozel Point, una piccola penisola di roc-
ce del periodo Terziario composta di nere colate di basalto alternate
a strati irregolari di calcare grigiastro. L'intervento si presenta co-
me un terrapieno a forma di spirale che nasce dalla riva e si svilup-
pa verso il lago per una lunghezza di 460 metri e una larghezza di
4,6 metri. Per creare 'opera furono rimossi con l'aiuto di bulldozer
piu di 6.500 tonnellate di relitti, pietra, sabbia e terra.

Linteresse per i laghi asciutti, il deserto e i luoghi abbandonati di
Smithson nasce dalle prime esperienze della Land art, quando insie-

8 Peril pensiero di Lévi-Strauss mi sono servito dell’'ottima sintesi di Moravia 1973.
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me a Heizer, De Maria e Holt si era recato, come abbiamo gia ricorda-
to, verso le zone marginali e sconfinate del Sudovest americano: luoghi
come Mono Lake, Massacre Dry Lake o Mojave Desert erano scenari
delle loro ricerche che miravano al ritrovamento di nuove aree dove
intervenire. Durante quegli anni, Smithson aveva scoperto attraver-
so alcuni racconti, saggi e libri 'atmosfera naturale del deserto, sen-
tendosi profondamente attratto da nuove culture e paesaggi ancora
incontaminati. Cosi come ¢ successo con Robert Morris, che addirit-
tura aveva viaggiato verso il Sud del Peru soltanto per vedere le linee
di Nazca, per poi scrivere il gia citato «Aligned with Nazca», si ispiro
chiaramente ad alcuni fenomeni che si succedevano nella principale zo-
na desertica del Sudamerica, ovvero una regione tra il Cile, la Bolivia e
il Peru, che comprende zone secche e laghi a un’altezza considerevole.

Una grande influenza per Smithson fu sicuramente esercitata dal
libro Vanishing Trails of Atacama di William Rudolph, del 1963, dove
si analizzavano dal punto di vista geologico i piti importanti laghi sa-
lati della Bolivia e le loro fasi di essiccazione, nonché la fauna e la flo-
ra di tutto 'ecosistema del Deserto di Atacama, il luogo piu arido del
mondo, nel Nord del Cile (Rudolph 1963). Non ¢ il caso di Smithson,
che si dedico a studiare e analizzare questo ed altro luoghi situati
nel cuore della Cordigliera delle Ande, come il famoso Salar de Uyu-
ni, il maggiore e piu alto deserto di sale del mondo o le lagune Ver-
de e Colorada. Smithson scopri in questo modo, un strano fenomeno
naturale che si produce durante alcune stagioni dell’anno, ovvero la
colorazione rossastra delle acque dovuta ai sedimenti di colore ros-
so intenso e ai pigmenti di un tipo particolare di alga che cresce in
quell’ecosistema. Cosi, in un determinato periodo, tutto il lago andi-
no diventa uno specchio d’acqua rossa, creando uno spettacolo visi-
vo unico nel mondo. Poiché Laguna Colorada e una zona molto ricca
di diversi minerali, i colori variegati e intensi di quelle terre susci-
tarono uno speciale interesse nell’artista. Infatti questo lago al suo
interno conta intere isole del minerale borace che, se viste da lonta-
no, si mischiano con I'ambiente circostante, creando una vera e pro-
pria tavolozza da pittore. Nel libro The Useless Land di John Aarons e
Claudio Vita-Finzi, dove si accenna questo suggestivo luogo, e al qua-
le Smithson fece riferimento quando parlo delle origini di Spiral Jet-
ty, sitrova l'ispirazione cromatica dell’'earthwork nel Great Salt Lake:

The basalt (and the shores) is black, the volcanos purple, and their
exposed interiors yellow and red. The beach is grey and the lake
pink, topped with the icing of iceberg-like masses of salts. (Aarons,
Finzi 1960, 129)

11 basalto (e le rive) sono neri, i vulcani viola, e le loro parti inter-
ne sono gialle e rosse. La spiaggia & grigia ed il lago rosa da dove
escono, per finire, masse di sale che sembrano punte di iceberg.
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Lindustria petrolifera, lo sfruttamento minerario e i cercatori d’oro
avevano modificato il panorama di quel lago al punto da farlo diven-
tare un paesaggio apocalittico, Smithson racconta:

Old piers were left high and dry. The mere sight of the trapped
fragments of junk and waste transported one into a world of mod-
ern prehistory. The products of a Devonian industry, the remains
of a Silurian technology, all the machines of the Upper Carbon-
iferous Period were lost in those expansive deposits of sand and
mud. (Aarons, Vita-Finzi 1960, 129)

I vecchi moli sono stati lasciati a prosciugarsi. La vista dei fram-
menti intrappolati di spazzatura e rifiuti mi trasportavano ad un
mondo di modernita preistorica. I risultati di una industria del pe-
riodo Devoniano, i resti di una tecnologia Siluriana, tutte le mac-
chine del periodo Carbonifero superiore erano rimaste disperse
in un deposito di sabbia e fango.

E evidente quindi, anche in Spiral Jetty, il desiderio dell’artista di
continuare ad analizzare il concetto di entropia rendendo noto il de-
terioramento di un determinato luogo, attraverso l'interessamento
allegorico della rovina o del luogo abbandonato. Con questo earth-
work Smithson analizzava nuovamente la tendenza di tutte le cose
verso un'irreversibile disintegrazione. Questo anello preistorico af-
fonda le sue radici nelle ricerche che l'artista aveva fatto negli an-
ni precedenti. Viaggi attraverso siti sconfinati, visite alle riserve in-
diane, analisi di culture precolombiane e studi geologici e minerari
possono intendersi come costanti movimenti nella vita personale di
Smithson. La spirale diventa quindi uno dei leitmotif dei suoi svilup-
pi artistici e personali. Nel saggio Towards the Development of an
Air Terminal Site del 1967, egli aveva descritto una proposta per un
nuovo terminal aereo tra Forth Worth e Dallas, oggi uno degli aero-
porti commerciali piu trafficati al mondo. Il progetto artistico allora
presentato prevedeva che tutto il nuovo aeroporto prendesse la for-
ma architettonica di una spirale gigantesca per essere visto dall’al-
to; 'intervento, che non vide mai la luce, avrebbe coperto una super-
ficie maggiore di quella del Central Park di New York. Towards the
Development of an Air Terminal Site si incentro soprattutto nell’ana-
lisi della percezione aerea dell’ipotetica struttura, la quale ormai era
vitale per Smithson.

Le proiezioni mentali che 'artista aveva della Terra e della sua ro-
tazione vengono fuori sotto forma di pensieri nelle affermazioni che
formulo quando spiego al suo primo arrivo di ricognizione del luogo,
dopo aver guidato per ore attraverso paesaggi totalmente suggestivi
di entropia, colori e forme la decisione di creare un imponente anello
minerale sulle rive del Salt Lake. Una leggenda locale racconta che
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esiste nella parte pit profonda del lago un sistema di caverne sotto-
marine collegate direttamente con1’Oceano Pacifico. Questo fenome-
no geologico produrrebbe i famosi gorghi che si vedono nell’acqua e
che suggeriscono un immediato collegamento con la forma centrifuga
dell’earthwork. La stratificazione di materiale che tanto interesso l'ar-
tista (roccia, pietre, sale, detriti) fu creata volontariamente mediante
un processo di costruzione con l'aiuto di camion e bulldozer. Alcuni
mesi dopo la realizzazione dello spirale, I'intervento soffri i cambia-
menti naturali del paesaggio: questo evento porto a una lunga im-
mersione dell’opera dovuta ad un inatteso innalzamento delle acque
lacustri. Soltanto nel 1993 la superficie del lago inizio a scendere, la-
sciando intravedere sulle rocce i cristalli di sale che si erano formati
durante gli anni. La trasformazione dell’earthwork non sconvolse l'ar-
tista, anzi trovo la circostanza molto positiva per lo sviluppo e la vita
del Jetty. Nell'intervista rilasciata ad Alison Sky, forse uno degli ultimi
colloqui, riprese il discorso sollecitandoci ad «accettare la situazione
entropica» e «imparare ad assimilare le cose che sembrano di catti-
vo gusto».’ L'idea di un’estetica dell’entropia e dell'importante valore
artistico di alcuni minerali, era stata difesa e portata avanti sin dagli
esordi teorici dell’artista. Nel gia citato A Sedimentation of the Mind:
Earth Project, aveva manifestato il suo interesse per l'ossidazione
del ferro e per tutto cio che ne scaturiva dopo (Smithson, 1996, 106).

Si puo affermare a questo punto che I'opera puo essere percepita
come un tutto diviso in tre parti che agiscono contemporaneamente
tra di loro: l'earthwork sulle rive del lago, il saggio Spiral Jetty e in-
fine il film omonimo, che testimonio tutto il processo di lavoro e le
sue diverse fasi. Durante gli anni che il molo a spirale rimase som-
merso, l'unico modo per ammirare 'opera fu attraverso le immagini
del fotografo romano Gianfranco Gorgoni, che all’epoca si trovava
negli Stati Uniti per compiere un viaggio fotografico coast to coast,
o dal film Spiral Jetty,*® girato dallo stesso Smithson e dal cineasta
Robert Fiore, con l'assistenza di Nancy Holt e Virginia Dwan. Le fo-
tografie di Gorgoni divennero celebri, non solo perché furono le uni-
che che la coppia Smithson-Holt decide affidare all’'obiettivo di un
professionista, ma anche perché I'opera venne esaltata da difficili ri-
prese fatte da un elicottero quindi con una visione dall’alto. Si pensi
agli scatti dei geoglifi di Nazca o alle prime fotografie satellitari at-
traverso le quali ci si rende conto della progressiva importanza del-
la percezione dall’alto.

Spiral Jetty é stato 1'unico film girato e completato in vita dall’ar-
tista, fu presentato ufficialmente nell’autunno del 1970 alla Dwan

9 Sul concetto di entropia nell’arte si veda Smithson 1996, 301-9.

10 Spiral Jetty (1970), 16 mm film, colore, suono, 35', prodotto con Robert Fiore, Nancy
Holt e Barbara Jarvis.
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Gallery e si puo prenderne visione facilmente in alcuni siti internet.
La struttura del filmato e le decisioni visive dell’artista evidenziano
un linguaggio sperimentale, ovvero una ricerca. Dalle prime imma-
gini nel movie treatment si rileva che il film ¢ diviso sostanzialmen-
te in due parti. La prima e costituita da alcuni frames che rimanda-
no al mondo della letteratura, della fantascienza e dell’antropologia,
un chiaro riflesso degli interessi di Smithson che serve da premessa
per capire meglio cio che verra. La seconda e ultima parte del film
e stata girata con una cinepresa aviotrasportata, la scelta ricadde
sulla radice linguistica della parola ‘elicottero’ che evoca non solo
la spirale, ma anche la forma elicoidale di una bobina di pellicola:

For my film (a film is a spiral made up on frames) I would have my-
self filmed from a helicopter (from the Greek helix, helikos mean-
ing spiral) directly overhead in order to get the scale in terms of
erratic steps. (Smithson 1996, 148)

Per il mio film (un film & una spirale fatta da tanti frame) vorrei
girare alcune scene da un elicottero (dal greco helix, helikos: spi-
rale) direttamente dall’alto, in modo da avere la scala in termini
di passaggi erratici.

Laltro intervento da considerare e il celebre Sun Tunnels di Nancy
Holt. Quest’opera, iniziata nel 1973, si trova nel Great Basin Desert
nello Utah. La stessa artista compro il terreno per poter concretiz-
zare il progetto. In un articolo edito su Artforum spiego:

Sun Tunnels is in north-western Utah on land I bought specifical-
ly as a site for the work. The forty acres are in a large, flat valley
with saline soil and very little vegetation. It’s land worn down by
Lake Bonneville, an ancient lake that gradually receded over thou-
sands of years, the Great Salt Lake is what remains of the original
lake today. (Holt 1977, 32-7)

Sun Tunnels si trova nel nordest dello Utah in un luogo che ho com-
prato appositamente per realizzare il lavoro. I 40 acri di terreno
sono in una larga e piatta valle di superficie salina e poca vegeta-
zione. Questa terra e stata logorata dal lago Bonneville, un vec-
chio lago che per un centinaio di anni si & gradualmente ritirato,
infatti il Great Salt Lake e cio che rimane oggi del lago originale.

Analogamente ai lavori di Heizer e Smithson l'artista trovo nel de-
serto un luogo che offre le condizioni necessarie per sviluppare un
earthwork, ma anche la possibilita di mettere in evidenza una sorta
di trascendenza e rivelazione, concetti che propongono una visione
insignificante dell'uomo di fronte all'immensita della natura. Il lavo-
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ro & costituito da quattro grandi tubi di cemento di 5 metri e mez-
zo di lunghezza e quasi 3 metri di altezza disposti a forma di croce,
orientati esattamente verso le prime luci dell’alba, del tramonto e dei
solstizi d’estate e d’inverno, quindi ogni pezzo reagisce in maniera
diversa al sole. La percezione dell’opera cambia man mano che il fru-
itore si avvicina al posto dove riposano i giganti di cemento. Infatti,
per poter sopportare il calore del deserto, e scoprire contemporane-
amente un’altra particolarita artistica del lavoro, bisogna entrarci.
La Holt decise di forare la parte superiore di ogni struttura, con dei
buchi che formano quattro costellazioni: Capricorno, Drago, Perseo
e Colomba, e differiscono in relazione alla grandezza delle stelle rap-
presentate. All'interno, quindi, si possono riconoscere le forme stel-
lari di luce solare che si riflettono sulle pareti scure e danno vita a
un’inversione del rapporto cielo-terra. I tunnel solari risultano ele-
menti importanti anche per avere una migliore percezione del luo-
go dato che la visione che si ha nel deserto e troppo grande per es-
sere colta senza punti di riferimento. Si corre il rischio di trovarsi in
una sorta di confusione ottica, o di smarrimento cognitivo, cosi, at-
traverso i colossi di calcestruzzo, alcune parti del paesaggio posso-
no essere inquadrate. Questo interesse della Holt per la creazione
di un earthwork che mirasse a un’indagine diretta della percezione
dello spazio e soprattutto del tempo, si evidenzia chiaramente nel-
le sue affermazioni:

Time is not just a mental concept or a mathematical abstraction
in Utah’s Great Basin Desert. Time takes on a physical presence.
The rocks in the distance are ageless; they have been deposited
in layers over hundreds of thousands of years. (Holt 1977, 32-7)

Nel Great Basin Desert nello Utah il tempo non ¢ solo un concetto
mentale o un’astrazione matematica. Il tempo assume una presen-
za fisica. Le rocce che sono in lontananza non invecchiano; sono
state deposte in piu livelli nel corso di centinaia di migliaia di anni.

5 Conclusioni

11 presente elaborato & nato dal desiderio di approfondire alcune te-
matiche di genere che ho avuto modo di apprendere nel mio percor-
so accademico, in particolare il ruolo dell’artista contemporaneo e
la sua funzione all’interno della societa. Ho deciso di analizzare que-
sti argomenti poiché, a cinquant’anni dai primi earthworks, la Land
art € ancora un modello legittimo ed efficace, nonché di una ricchez-
za insostituibile. Ritengo quindi che sia di grande interesse e attua-
lita prendere in considerazione i rapporti tra arte, societa e natu-
ra, come cercavano di fare i primi land artist, in particolare Robert
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Smithson. Come ha sostenuto l'artista inglese Peter Dunn, bisogna
muoversi come context provider anziché come content provider, fa-
vorendo incontri e conversazioni.** Instaurare il dialogo collocando-
si al di fuori dei luoghi deputati dell’arte come gallerie e musei, tro-
vando una forte consonanza con le prime esperienze della Land art,
si pensi a Spiral Jetty o Sun Tunnels, che avevano in comune l'interes-
se per gli spazi aperti, per il deserto e per un paesaggio totalmente
naturale, lontano dalla citta. Certo in questo modo ancora una vol-
ta l'arte si avvicina e si confronta con la vita, diventa vita o, meglio,
punta a farsi vita svalutando o tenendo in non cale la forma. Questa
tendenza o aspirazione che, stando ad un pensatore come Simmel,
emerse gia con Van Gogh ed e proseguita fino a esplodere nell’arte
degli anni Sessanta e Settanta.'?

Si potrebbe dire che cosi si contesta I'arte del passato o meglio i
modelli del passato per sostenere un’arte che si confronta e si sporca
con la vita. All'interno della Land art quest’azione comparve con al-
cune dinamiche analizzate nel primo capitolo: i viaggi di Michael Hei-
zer verso i vasti deserti dell’Ovest americano, l'interesse di Robert
Morris per le civilta precolombiane che poco avevano a che fare con
le grandi metropoli americane, oppure le passeggiate di Smithson
attraverso la citta industriale di Passaic, che li servirono anche per
misurarsi con la vita di periferia, dove il deterioro sociale e evidente.

Certo Smithson di fatto invera I'insofferenza per un’arte in cuil'e-
laborazione formale € tutto: un’arte che si caratterizza per una sorta
di fuga dal mondo motivata con la ricerca della bellezza o delle verita
eterne. Quelle verita alle quali ha sempre aspirato l'artista del pas-
sato chiuso nel suo atelier lontano dai clamori del mondo. Un’arte in-
somma che trascende il mondo. Smithson invece & 'artista che, direb-
be Baudelaire, rinuncia all’aureola, si sporca con il mondo e richiama
I'attenzione su di esso, sulle sue bellezze come sulle sue brutture.

11 Su Peter Dunn e il concetto di context providerin contrapposizione a quello di con-
tent provider, vedi Kester 2004, 1-3.

12 Sullo sviluppo dell’arte contemporanea si veda Simmel 1976, 105-65.
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Abstract In the case study of Francesco Somaini’s artistic activity, a new theory of
monumental sculpture is identified as an alternative to the tradition of the celebratory
monument. The sculptor formulated the programmatic manifesto Urgenza nella citta
(Mazzotta Editore, 1972) with the goal of creating pioneering environments in the cities,
according to a new conception of art and society.
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Sommario 1 Introduzione. - 2 Architecte de la sculpture: la ricerca di una nuova
dimensionedellascultura.-3Lasculturacomeinterventourbanoeautorappresentazione
collettiva.

1 Introduzione

11 presente studio propone un’indagine sulla scultura monumentale
del XX secolo e prende le mosse dalla distinzione di due caratteri nella
ricerca contemporanea: la plastica figurativa e quella non figurativa.
La prima, intesa come immagine celebrativa di un potere egemonico,
si associa alla rappresentazione figurativa, mentre la seconda, oggetto
di questa ricerca, e concepita come autorappresentazione di una col-
lettivita e dialoga con le poetiche dell’'Informale della prima meta del
XX secolo, come nel caso dello scultore comasco Francesco Somaini.
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Il termine ‘monumentale’ si associa all’azione del monere, ovvero
ricordare. La scelta del soggetto di questo genere e spesso ricaduta
su exempla virtutis, il cui prestigio era rappresentato dalla loro sta-
tura. Nella messa in discussione dell’autorita e conformita del pen-
siero, le poetiche contemporanee hanno gradualmente allontanato
I'idea di monumento per contestare il concetto di egemonia che esso
rappresenta (Kultermann 1967, 153). Il caso dell’artista Francesco
Somaini e in questo senso molto originale; le sue sculture, connotate
da uno spiccata dimensione monumentale, hanno operato per la pro-
mozione di un nuovo messaggio collettivo. La pubblicazione del mani-
festo programmatico scritto a quattro mani con Enrico Crispolti Ur-
genza nella citta, pubblicato nel 1972 con Mazzotta Editore, propone
soluzioni rivoluzionarie al problema della scultura contemporanea.

2 Architecte de la sculpture: la ricerca di una nuova
dimensione della scultura

La formazione di Somaini & segnata da esperienze e studi tra loro di-
versi. Nato nel 1926 a Lomazzo, nella provincia di Como, egli segue
per qualche anno i corsi di scultura all’Accademia di Brera. E costret-
to dopo pochi anni ad abbandonarli per conseguire, su insistenza del-
la famiglia, la laurea in giurisprudenza. Nonostante la pressione eser-
citata dalla famiglia, egli decide comunque di riprendere la propria
formazione artistica.* Di carattere determinato, si dedica completa-
mente alla propria arte e ottiene gia a ventiquattro anni il primo rico-
noscimento con 'ammissione alla Biennale di Venezia e poco pil che
trentenne si aggiudica il premio come miglior scultore straniero alla
Biennale di San Paolo del Brasile del 1959.2 Quest'ultimo riconosci-
mento, in particolare, ha contribuito alla diffusione del suo nome fuo-
ri dall'Ttalia e, solamente un anno dopo, presenta la sua mostra perso-
nale all'ltalian Cultural Institute di New York, insieme a Giulio Carlo
Argan. Peridue, il critico e l'artista, da questo momento inizia un frut-
tuoso sodalizio il cui risultato piu significativo e espresso nella mostra
del 1974 a Salisburgo.

Come altri artisti plastici attivi a Milano, i suoi primi passi nell’ar-
te plastica si muovono in continuita con I'esperienza della scultura
figurativa di quegli anni; egli guarda, come molti artisti a lui con-
temporanei, 'esempio di Marini, nonché i modelli del gotico e tar-

1 Per un approfondimento sulla biografia dell’artista si veda Somaini, Crispolti 1997,
304-26.

2 Lagiuria era presieduta dal segretario generale della Biennale di Venezia, Gian Al-

berto dell’Acqua. Nella stessa occasione della biennale brasiliana il Gran Premio viene
assegnato a Barbara Hepworth (5™ Bienal de S. Paulo 1959, 515-16).
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dogotico mitteleuropeo. La sua attenzione e diretta soprattutto alla
decorazione architettonica attraverso la quale sperimenta una figu-
razione a soggetto religioso.* Nella stessa cittadina di Como si era
infatti formato, durante gli anni giovanili di Somaini, un gruppo di
artisti, architetti e letterati, i cosiddetti ‘iniziati del romanico’ (Cam-
pini 1954). Essi erano dediti insieme al teorico del primordialismo e
firmatario del Manifesto del Gruppo futuristi primordiali (1941), Fran-
co Ciliberti, allo studio del ‘primordio plastico’. Tra le firme del ma-
nifesto compaiono: Filippo Tommaso Marinetti, Bruno Munari, Carla
Badiali, Carlo Cattaneo, Pietro Lingeri, Marcello Nizzoli, Mario Radi-
ce, Mario Rho, Osvaldo Licini, Giuseppe Terragni e Antonio Sartoris.

E verosimile pensare che Somaini sia venuto a conoscenza di que-
ste ricerche e che ne abbia tratto spunto nei suoi primi anni di for-
mazione. L'interessamento dell’artista verso la decorazione architet-
tonica e difatti testimoniato da una corrispondenza del 1951. Dopo il
suo primo soggiorno a Parigi, Simone Frigerio gli scrive:

J'ai été tres sensible a votre aimable lettre, touchée de lire que le
premier voyage a Paris vous a laissé des impressions aussi pro-
fondes. La découverte des nos veilles basiliques gothiques et ro-
manes, vous aura ouvert d’autres horizons. La sculpture est tel-
lement inséparable de 'architecture surtout dans les monuments
anciens, que nos prochaines créations pourraient peut-étre don-
ner le signal de cet ordre d'idées, trop négligée par les sculptures
modernes. (cit. in Somaini, Crispolti 2017, 143)

Sono stato molto toccato dalla sua gentile lettera, commosso nel
leggere che il primo viaggio a Parigi ha lasciato impressioni cosi
profonde su di lei. La scoperta delle nostre antiche basiliche goti-
che e romaniche le avra aperto nuovi orizzonti. La scultura e cosi
inseparabile dall’architettura, soprattutto nei monumenti antichi,
che le nostre prossime creazioni forse potrebbero dare la cifra di
questo genere di idee, troppo trascurata dalla scultura moderna.*

3 Trale sue opere del genere, siricorda il ciclo di disegni per le vetrate della chiesa
di Santa Maria a San Biagio (Monza) realizzate nel 1968 e in dialogo con il progetto
architettonico di Luigi Caccia Dominioni (con lo stesso architetto realizzera La gran-
de scultura per una scala, 1962, in un edificio milanese di via Gesu 13 e la Discesa del-
lo spirito santo, 1968-1972, per la chiesa di Santo Spirito a Bergamo). I disegni, sebbe-
ne siano connotati da uno stile astratto, seguono la piu tradizionale simbologia dei co-
lori, cosi che il rosso corrisponde al sangue e martirio, il bianco al trionfo. I bozzetti
delle vetrate vennero esposti nella mostra personale, Disegni di Somaini deli anni 1957,
1961, 1963, 1965, 1966, 1967, 1968, alla Galleria Blu di Milano nel 1968, altri esempi
furono esibiti nella collettiva Sculture spirituali alla Galleria Moroni nel 1967 insieme
alle opere di Tavernari e Milani.

4 Tutte le traduzioni presenti nel testo sono opera dell’Autrice.
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E documentata invece la collaborazione con i gruppi gravitanti intor-
no al concretismo internazionale, Groupe Espace e MAC. E da questo
momento che la scultura di Somaini inizia ad uscire, scendere, svet-
tare e protendersi fuori dal volume virtuale del proprio piedistallo;
acquisisce una propria vitalita ed entra nello spazio del reale, dove
l'architettura si impone. Leon Degand, amico dell’artista, nel 1951
lo definisce «architecte de la sculpture» (architetto della scultura),®
riconoscendo nel giovane talento le ragioni della scultura contempo-
ranea le cui caratteristiche vengono cosi descritte:

La sculpture se veut aujourd’hui monumentale, sinon par ses di-
mensions, du moins par son esprit et ses proportions. (Degand,
Radice 1956, s.p.)

La scultura oggi deve essere monumentale, se non nelle dimensio-
ni, almeno nello spirito e nelle proporzioni.

La sua adesione alla teoria della sintesi delle arti, espressa dagli arti-
sti del MAC e Groupe Espace, sarebbe poi avvalorata dalla partecipa-
zione alla realizzazione del Padiglione del Soggiorno della X Triennale
di Milano del 1954. Sotto la direzione di Pietro Porcinai e Vittoriano
Vigano, il Comune di Milano rinnova l'intera area verde circostante
il Castello per ospitare una serie di architetture provvisorie, tra que-
ste appunto il citato Padiglione del Soggiorno. Interamente costruito
con il cemento armato, l'edificio fu ideato dagli architetti Ico Parisi
e Silvio Longhi come vasta sala di soggiorno-lettura con biblioteca e
bar. All'originario progetto del padiglione si aggiungono gli interven-
ti degli artisti: Reggiani sviluppo per I'ambiente una tarsia di marmi
colorati, Francesco Somaini invece vi realizzo la scultura Grande Mo-
tivo Donna che legge in cemento, che venne collocata al centro del pa-
tio dalla pianta semicircolare, mentre sulle pareti esterne Bruno Mu-
nariintervenne con una composizione di marmi e cemento, installata
all'ingresso, e Umberto Milani con un basso rilievo in cemento. Le-
dificio, nel complesso, testimoniava il buon esito del dialogo tra le ar-
ti e le pit innovative tecnologie, in accordo con il pensiero del MAC e
del Groupe Espace (cf. Decima Triennale di Milano 1954).

La partecipazione al progetto del 1954, in seno alla Triennale di
Milano, e 'adesione nel 1955 alla mostra esperimenti di sintesi del-
le arti,® organizzata alla Galleria del Fiore di Milano, hanno segnato
l'attivita di Somaini senza determinarne completamente la ricerca.
L'artista, infatti, non seguira a lungo le iniziative di questi movimen-
ti e negli anni successivi dichiara delle posizioni del tutto opposte:

5 Degand, Lettera a Francesco Somaini 1951.
6 Siveda per approfondimenti Dorfles 1955.
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la sua idea di scultura € pienamente in polemica con la teoria della
‘sintesi delle arti’. In linea con il concetto di Zeitgeist, l'artista con-
sidera tendenzialmente 1'opera come espressione della collettivita.”
Non e quindi necessario che la scultura operi in dialogo con le altre
discipline, ma deve al contrario acquisire un proprio codice comuni-
cativo, unico e distinto rispetto alle altre arti.

3 La scultura come intervento urbano
e autorappresentazione collettiva

La personalita di Somaini si identifica con la definizione di ‘artista
del proprio tempo’, la sua ricerca non si astrae dalla contemporanei-
ta ma al contrario cerca il dialogo con lei. Per questa ragione pole-
mica, socialita sono i termini che offrono delle coordinate rispetto al-
la personalita dello scultore comasco. Come dichiara l'artista stesso
rivolgendosi a Fortunato Bellonzi, direttore generale della nona edi-
zione della Quadriennale di Roma del 1965:

una partecipazione polemica che credo sara di suo gusto, non cioe
con due opere fini a sé stesse, da cavalletto, ma con una scultura
destinata alla vita pubblica, alla piu vera socialita senza per que-
sto cadere, io spero, nel rigore e nella liberta delle ispirazioni.®

L'idea alla base del manifesto programmatico Urgenza nella citta e
di fatto quella di una rivoluzione, mossa da un forte spirito critico e
un’acuta osservazione degli eventi sociali e artistici del tempo a lui
contemporaneo.

«Ho in animo un libro»,® scriveva dall’'Hotel Blackstone di New
York in una lettera indirizzata a Enrico Crispolti, instancabile inter-

7 Rispetto alla crisi della scultura, Somaini legge le riflessioni di Arturo Martini e
riferira in una lettera a Enrico Crispolti «Nel rileggerle sono riandato con la mente ai
problemi della mia arte» (Somaini, Lettera a Enrico Crispolti 1964).

8 Somaini, Lettera a Fortunato Bellonzi 1965 ca.

9 «Caro Enrico, di rientro dalle vacanze sono partito per gli U.S.A. senza poterti ve-
dere come volevo. Sono qui ancora, per la terza volta in questa estate da giugno, natu-
ralmente per i miei ‘monumenti’. E stato collocato e si inaugura domani il terzo di que-
sti a Rochester di fronte ad un Planetario, mentre € ancora in fase di collocazione il se-
condo di questi ad Atlanta. E una faccenda che non finisce mai con una coda di prati-
che, di noie, di inaugurazioni che & pesante perché di sovrappone ad un gia pesante la-
voro sia fisico che organizzativo richiesto dall’esecuzione di questi colossi. Ho un gran-
de bisogno di parlare con te e mi dovresti dedicare un giorno intero (da solo e solo sen-
za amici). Ho in animo un libro (non quello di Gamacchio) e vorrei parlarne con te so-
lo. Un libro, e tutto un programma di riviste e di mostre che & ancora tutto da fare per-
ché e stato rimandato da questi monumenti della malora. Saro di ritorno il 30 settem-
bre a Lomazzo e vedi di trovarmi una giornata a Milano o a Lomazzo i primi di ottobre.
Un caro saluto a te e a Laura» (Somaini, Lettera a Enrico Crispolti 18 settembre 1970).
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locutore e amico dell’artista, nel settembre del 1970 durante la sua
permanenza negli Stati Uniti per la realizzazione di alcune commis-
sioni. «Ho preso una decisione circa un libro [...] ma vorrei parlar-
ne con te solo»,*® incalza ancora l'artista da Lomazzo, circa un mese
dopo. Non viene in questa corrispondenza descritto il progetto edi-
toriale che l'artista aveva in mente, ma & verosimile pensare che «il
libro in animo» possa essere appunto Urgenza nella citta, pubblica-
to un paio di anni dopo insieme allo stesso Crispolti [fig. 1]. Una lun-
ga lista di letture degli anni 1970 e 1971 testimonia il crescente in-
teresse dell’artista peritemi della contemporaneita. Dagli appunti di
questi anni, pubblicati recentemente da Luisa Somaini nel catalogo
della Triennale di Milano del 2017, emergono due macro-argomenti:
la citta, con la sua crisi e identita storica, e la scultura, concepita da
Somaini come intervento risolutivo al problema dell'uvomo moderno
nella societa di massa (Somaini, Crispolti 2017, 3).

I diversi soggiorni negli Stati Uniti hanno avvicinato molto l'arti-
sta alla questione del monumento e al tema della citta. Nel reticola-
to di avenues e streets Somaini deve aver percepito un senso di op-
pressione e cancellazione dell’individuo. Disegni d’inchiostro di china
nero tracciano scenari urbani imponenti, talvolta caratterizzati da
tracce di impetuosa gestualita, dove Somaini rappresenta la figu-
ra dell'uomo come un punto nero nella grande macchina della citta
[fig. 2]. O come nei numerosi fotomontaggi che l'artista inizia a rea-
lizzare nel 1964, dapprima per motivi di studio, come nel caso della
progettazione del monumento dedicato alla Resistenza della Valtel-
lina a Sondrio, e a partire dagli anni Settanta come autonomo mez-
zo di espressione (Porta Trezzi 2017). E questo 'esempio di R.0.S.A.
Rapporto Organico Scultura-Architettura [fig. 3], un fotomontaggio re-
alizzato in occasione del progetto diffuso Operazione 24 fogli. Dissua-
sione manifesta. Somaini, insieme a un gruppo di artisti composto da
Fernando De Filippi, Umberto Mariani, Ugo Nespolo, Fabrizio Plessi,
Sergio Sarri, Valerio Tubbiani, Emilio Vedova, con il coordinamen-
to di Enrico Crispolti, operarono sul territorio per lanciare una sfi-
da alla societa dei consumi. L'utilizzo dello stesso formato dei mani-
festi, 100 x 70 cm, e la scelta della strada come luogo designato alla
loro esposizione,** rendeva chiaro l'intento di opporsi al dominio del-
le immagini pubblicitarie [fig. 4a-b]. Nello specifico, R.0.S.A. Rappor-
to Organico Scultura-Architettura raffigura un fiore che si staglia tra
due edifici; I'inquadratura dal basso mette in risalto I'imponenza dei
grattacieli esasperando il contrasto tra le linee rette delle costruzio-
ni e le curve morbide di una rosa.

10 Somaini, Lettera a Enrico Crispolti 29 ottobre 1970.

11 Dapprima quelle di Volterra (1973) prima e poi di altre cittadine italiane: Macera-
ta e Fano (1974); Milano (1974); Capo d’Orlando, Como, Salerno (1975); Livorno (1979).
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Figural Urgenzanellacitta. Milano: Mazzotta Editore, 1972. Copertina

Quadernidi Venezia Arti 5 | 121
Behind the Image, Beyond the Image, 115-130



Sara Esposito
La scultura monumentale del XX secolo: il caso studio di Francesco Somaini

i

1

B i
¥

Figura2 Francesco Somaini, Scultura sospesa su diuna strada. 1971. Inchiostro di china su carta,
730 %510 mm. Courtesy Archivio Francesco Somaini
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Figura3 Francesco Somaini, R.0.S.A. Rapporto Organico Scultura-Architettura. 1973.
Fotomontaggio, 250 x 500 mm. Courtesy Archivio Francesco Somaini

Operazione 24 fogli. Dissuasione manifesta si inserisce in un panora-
ma di iniziative volte alla ricerca di una scultura senza confini, dif-
fusa sul territorio urbano. Tra le altre iniziative d’arte ambientale
alle quali lo scultore partecipa, si ricorda Operazione Arcevia. Co-
munita esistenziale (1972), a cura di Ico Parisi, e Volterra 73 (1973),
con la curatela di Enrico Crispolti. Antesignano di questi due pro-
getti & Campo Urbano (1968) che, sotto la direzione di Luciano Cara-
mel, proponeva interventi effimeri e contestatori nella citta di Como.
A partire dalla fine degli anni Sessanta e per tutto il decennio suc-
cessivo, gli eventi espositivi negli spazi pubblici di molte citta e pa-
esi italiani si susseguono alimentando esponenzialmente il dibatti-
to circa le forme di rappresentazione negli spazi cittadini; tra i molti
critici che hanno trattato il tema, Enrico Crispolti risulta essere tra
le voci pil rilevanti (Crispolti 1977). Egli cura, nelle due edizioni del-
la Biennale di Venezia, Ambiente, partecipazione, strutture cultura-
li del 1976 e Dalla natura all’arte, dall’arte alla natura del 1978, i pa-
diglioni italiani insieme a Raffaele de Grada nella prima occasione,
con Luigi Carluccio e Lara Vinca Masini nel 1978. Nella stessa occa-
sione della Biennale del 1976, si annovera inoltre I'importante con-
tributo della mostra del padiglione centrale, Ambiente/Arte, a cura
di Germano Celant.

Le permanenze di Somaini negli Stati Uniti lo aiutano a mettere
a fuoco il problema e spostano 'attenzione della sua ricerca alla di-
mensione urbana. I sentori di un grande cambiamento artistico ven-
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DISSUASIONE MANIFESTA Fernando Ugo Umberto

De Filippi Nespolo Mariani

Operazione 24 fogli — coordinata da Enrico CRISPOLTI "
Fabrizio Francesco Sergio
L'operazione 24 fogli, intitolata DISSUASIONE MANIFESTA, intende Plessi Somaini Sarri
utilizzare per la prima volta un “medium” di comunicazione visiva ur-
bana di massa della massima efficacia, quale é il cartellone pubblicitari Valeriano Emilio
di maggiore formato (6 metri di lunghezza per 2,80 di altezza), per ey
una destinazione diversa da quella consueta nel circuito della comuni- Trubbiani Vedova

cazione consumistica (pubblicita di prodotti, di film, ecc.).

Se la destinazione consueta é quella della “persuasione”, pili 0 meno
occulta, verso i condizionamenti del consumismo, I'operazione 24 fogli
suggerisce un rovesciamento di intenzioni, proponendo immagini
concorrenziali e alternative nello spazio urbano: non “persuasione
occulta”, bensi DISSUASIONE MANIFESTA.

Attraverso I'operazione 24 fogli, pittori e scultori, operatori visivi

cercano un tipo di comunicazione diverso: si appropriano di un DISSUASmE MANIFESTA

“mass medium"” urbano per agire nella dimensione di questo, che & lo

spazio cittadino, per agire insomma nello spazio cittadino con un mezzo

specifico e non improprio. L'operazione 24 fogli é dunque una pro-

posta alternativa al circuito di fruizione consueto alla pittura e al-

la scultura.

Si stabilisce un rapporto nuovo, aperto nello spazio cittadino, sulla
3, un dialogo che & ideologico proprio nei canali di una comunicazio-

Operazione 24 fogli — coordinata da Enrico CRISPOLTI

inconsapevole di sola superficie, la percezione disattenta. Le immagini
proposte sono concorrenziali e alternative nella citta proprio perché
intendono esservi provocatorie e stimolatorie, giacché di contenuto
: il che non vuol dire essere
soltanto manifesti di ideologie, bensi soprattutto restituire alla comu-
nicazione visiva, e ad una comunicazione visiva urbana di massa
eccezionalmente efficace ed icastica quale il manifesto murale delle
maggiori dimensioni, tutta la sua capacita di trasmissione di idee.
Percid, contro la “persuasione occulta”, la DISSUASIONE MANIFESTA.

Boniamine CARUCC! Editors

gura4a-b Manifesto per Dissuasione manifesta - Operazione 24 fogli. 1974-75.
Courtesy Archivio Francesco Somaini
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(et

LU

Figura5 Francesco Somaini, Grande scultura verticale. Monumento all’energia e alla volonta umana. 1958-70.
Bronzo patinato con lucidi parziali, 1050 x 160 x 110 cm. Operazioni relative alla collocazione

nella Center Plaza del Charles Center, Baltimora. Foto: Francesco Somaini.

Courtesy Archivio Francesco Somaini
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gono infatti dichiarati dall’artista stesso nel 1964,** mentre era a New
York per la sua mostra personale alla Galleria Odyssia.*?

Nel periodo a cavallo tra gli anni Sessanta e Settanta, Somaini por-
ta a compimento negli Stati Uniti progetti ambiziosi, passando dal
livello virtuale, quello dei disegni e degli schizzi abbozzati, a quello
fattuale rappresentato nello specifico dalle sculture realizzate a Bal-
timora [fig. 5], Rochester e Atlanta.** I monumenti nel contesto delle
citta statunitensi raggiungono ora la dimensione del monumentale
e conducono la sperimentazione di Somaini ad una diversa consape-
volezza circa la scultura nel contesto cittadino.

Ad ogni progresso nella ricerca formale corrisponde anche una
sperimentazione delle tecnologie. Inizia dal 1954 quando lo scultore
lascia i tradizionali metodi accademici dello scolpire e predilige 1'u-
so del ferro rovente sulla superficie dei blocchi di cera. Diversamen-
te dal contemporaneo Alberto Burri che usava bruciare la materia
con la fiamma, egli preferisce dapprima l'ustione e poi, dal 1958, l'e-
rosione del getto di sabbia. Quel che accomuna i due artisti e la for-
za del gesto, le tracce di un fatto sulla materia.

Nel contesto dell’arte dagli anni Cinquanta ai Settanta, Somaini
intende pero riservarsi una posizione distaccata nel «coro informa-
le degli altri scultori» per la «lucida e ordinata violenza» alla mate-
ria’® ma soprattutto per il suo accurato studio sulla citta. Come spie-
ga Argan nell'introduzione al catalogo della personale a Salisburgo,
nel 1974:

11 problema e la crisi attuale dell’arte rientrano nel quadro piu va-
sto e pil allarmante del problema della crisi attuale della citta. E
una crisi che ha cause, aspetti, sviluppi estremamente complessi:

12 In una lettera con l'intestazione della Galleria Odyssia New York scrive infatti
all’amico Crispolti: «Ho fatto un grande passo - non so se avanti o di lato... - qualcosa
& cambiato in me per evoluzione e esperienza umana: la malattia, la sofferenza hanno
lasciato una traccia» (Somaini, Lettera a Enrico Crispolti 1964).

13 Tutte le sculture esposte vengono vendute, tranne Prometeo. Figura di fuoco (1963):
W. Hawkins Ferry, padre della collezionista Lydia Kahn Winston Malbin, acquista Me-
moria dell’Apocalisse I per il Detroit Institute of Art; W. Windus Knight Jr. acquista un
bronzo dello stesso motivo e in seguito la donera al Toledo Museum of Art; Primavera
d’altoforno I dall’architetto Florence Knoll Bassett e destinata all'ufficio del direttore
della sede della CBS a New York.

14 Nello specifico: Fenice viene realizzata nella centrale Peach Street di Atlanta da
una scultura del 1964, la scultura per Strasenburg Planetarium a Rochester, da un pro-
getto del 1961; il monumento del Charles Center di Baltimora & invece Proposta per un
monumento del 1958 su grande scala.

15 «In altre parole non é sufficientemente chiaro la differenza tra la mia scultura ed
il ‘coro’ informale degli altri scultori mi piacerebbe tu ponessi 'accento sulla lucida e
ordinata violenza che si vede della materia si tantissimo ma qua e la, cesure d’ordine
che potrebbero essere un nuovo modo di ritrovare l'ordine facendole scaturire dall’in-
terno, dalla stessa materia senza umiliarla» (Somaini, Lettera a Enrico Crispolti 1959).
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coincide con il disgregarsi delle strutture e la scadenza dei valori
fondamentali della societa, investe tutta la problematica dell’am-
biente dell’esistenza con le sue implicazioni biologiche, psicologi-
che, sociologiche. (Argan 1974, s.p.)

Urgenza nella citta € una risposta chiara e sicura che Somaini offre
insieme a Crispolti. Si legge gia nell’introduzione la volonta di rende-
re la pubblicazione un manuale della scultura. L'intenzione che muove
i due ideatori del manifesto e quella di dare un valore sociale all’ar-
te e di riscattare 'uomo contemporaneo dalla sua condizione di cri-
si. Un lavoro di scrittura molto complesso che ha lasciato spazio pe-
ro alla descrizione delle esigenze ben distinte delle due figure: quella
dello scultore, il cui lavoro non deve essere letto in senso estetico, e
del critico, il cui compito e quello di un collaboratore culturale che
agevola e supporta i progetti d’intervento dell’artista.

11 libro-manifesto prende dunque le mosse da alcune considera-
zioni storiche rispetto alla citta, descritta come immagine ed espres-
sione primordiale della societa. Partendo da questo, la pubblicazione
apre con l'aperta dichiarazione di crisi e lancia un appello all’azione
che deve essere urgente e decisa. La civilta industrializzata & all’o-
rigine di tale declino, la cui colpa maggiore e quella di aver crea-
to dei «consumatori di spazio» (Mumford 1971, cit. in Somaini, Cri-
spolti 2017), ovvero uomini e donne le cui azioni sono contraddistinte
dall’acquisto e produzione, e regolate da itinerari tracciati dalle stra-
de cittadine.

Urgenza nella citta nasce in un mosaico politico erede dei movi-
menti di protesta del Sessantotto e caratterizzato da sentimenti di-
scordanti. Se, da un lato, la paura della cosiddetta ‘strategia del ter-
rore’ minava le basi della stabilita della nazione, dall’altro, una nuova
cultura giovanile rivendicava il proprio diritto al libero consumo di
beni effimeri. Un generale clima di edonistico consumismo prende-
va piede tra le strade delle nuove zone residenziali che rapidamente
fiorivano nelle citta italiane.

Nel pieno del boom economico italiano, la posizione di Somaini ri-
maneva critica rispetto al rapido diffondersi di zone residenziali e
aree commerciali. La definizione degli spazi urbani preoccupava evi-
dentemente l'artista gia avvezzo agli scenari del capitalismo statu-
nitense. Il suo interesse per l'urbanistica cresce e segue parimenti
lo studio della storia, negli esempi di architettura e arte. Lo scultore
prende le mosse dai casi della Ville Radieuse di Le Corbusier e City
Beautiful di Daniel Burnham. Entrambi i progetti, secondo Somaini,
rispondono all'idea romantica di citta di Wilhelm Heinrich Riehl, il
cui carattere idealistico si scontra con le informi e non controllabili
immigrazioni dalle aree rurali. Per Somaini i due progetti architet-
tonici sono esempi negativi di utopia; essi favoriscono un'immagine
maligna della citta, percepita quindi come incunabolo di caos e con-
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tro il quale solo l'utopismo costruttivo puo essere risolutivo. Il princi-
pio dell’ecologia totale, preso in prestito dalle teorie di Chermayeff e
Alexander (1968, 25-6) prospetta invece, secondo lo scultore, la pos-
sibilita di un’armoniosa convivenza tra uomo e ambiente. La finalita
e quella di preservare l'equilibrio intrinseco della vita, senza voler-
ne costruire uno nuovo e artificioso.

All'interno di questo equilibrio riveste un ruolo fondamentale la
memoria storica. La citta & costituita dalla stratificazione delle for-
me simboliche di autorappresentazione (Somaini 1972). Le testimo-
nianze del passato e i monumenti non possono quindi essere isolati
nella dimensione urbana, poiché questo rischierebbe di creare una
citta museo. Per citare le parole dell’artista nel corso di un’intervi-
sta nel 1973,%¢ la citta italiana non deve «recitare la parte delle citta
del Duecento, del Trecento» ma ricordare, con l'ausilio dell'immagi-
ne provocatoria di una cesura netta con il loro contesto. La citta vi-
ve nella sua contemporaneita e, in qualche modo, ha recepito il mes-
saggio lasciato dal passato.

La posizioni di Somaini rispetto alle sculture monumentali si strut-
tura intorno all’aspetto ideativo e creativo. Non si limita a valutazio-
ni d’ordine estetico e critica il monumento ‘creato dall’alto’, utiliz-
zato dai committenti per promuovere la propria immagine senza la
preoccupazione di come questa espressione possa essere percepita
dalla collettivita. Gli esempi di opere scolpite e installate in spazi di
fruizione pubblica nella citta devono rispondere, secondo l'artista,
alle immagini della societa e suscitare reazioni in grado di muovere
una consapevolezza nell’individuo.

Insieme a Crispolti, egli passa al setaccio la storia dell’arte con I'in-
tenzione di individuare le idee e I'umanita che dietro di essa hanno
operato. I due, l'«<operatore culturale» (Somaini 1972, 5) e l'artista,
si muovono tra gli esempi dell’architettura rivoluzionaria francese e
i costruttivisti sovietici per analizzare le forme di autorappresenta-
zione. Intorno a questo concetto l'artista costruisce la propria ideo-
logia artistica e dichiara apertamente la necessita di erigere nuovi
monumenti di democratica collettivita, in grado di spezzare il rigore
imposto dal capitalismo. Diversamente dai casi di scultura del pas-
sato, definiti come «simbolizzazioni positive» dal carattere consola-
torio (1972, 109) l'artista comasco propone monumenti di forte im-
patto, in grado di suscitare emozioni reali e risvegliare I'uomo dalla
condizione di intorpidimento che I'epoca contemporanea ha causato.
Senza cadere nell'utopismo, il pensiero di Somaini si batte contro la
scultura urbana inserita in una visione lineare e abbraccia l'eteroge-
neita del dato fenomenico.

16 Trafeli, M. (1973). Una mostra a Volterra. Intervista a Somaini. https://www.you-
tube.com/watch?app=desktop&v=ToJkny3Taug.
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Quel che propone l'artista comasco € un intervento contestatorio
e provocante, nato dal basso, dalle viscere della citta, capace di ele-
varsi e sovrastare.

Leggere oggi alcuni brani di Urgenza nella citta puo offrirci degli
interessanti spunti per comprendere le origini di alcune problema-
tiche dei nostri tempi e prospettarci possibili soluzioni per il futuro:

La citta [...] soprattutto quella americana o quella americanizzan-
te, ha bisogno che la scultura, che le arti intervengano in questa
citta come uno strappo a tradire questa perfezione apparentemen-
te tecnologica, con un rilancio di umanita, di drammaticita uma-
na. Con l'aiutare a risarcire la citta di quella mancanza di memo-
ria e di legame con i veri problemi dell'uomo, dell'uomo organico,
morale insomma. La scultura abbia la funzione di riportare nella
citta il dramma dell’'uomo, i grandi contenuti base dell'uomo. [...]
La scultura puo giocare anche in ruolo importante nella citta ita-
liana e nel centro storico. Un ruolo di dare una ventata di moder-
nita, non consumistica, per aiutare queste citta a uscire da una
certa paralisi, un certo museo che & molto pericoloso. Aiutarle a
non recitare la parte delle citta del Duecento, del Trecento e ri-
cordare ai cittadini, a chi ci vive, ai turisti, che sono citta vive an-
che oggi e tali devono restare.*”
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1 Introduzione: tra politica e arte, Francesco Barberini
e Carlo I Stuart

Quando nel 1630 Francesco Barberini* fu nominato Cardinal Protet-
tore dell'Inghilterra, del Galles e della Scozia, fu chiaro quale sareb-
be stato il suo ruolo: convertire la Corona inglese al Cattolicesimo.

Poco tempo prima, nel 1625, Carlo I Stuart (1600-1649) succedeva
al trono di Giacomo I (1566-1625) e nello stesso anno sposava Enri-
chetta Maria (1609-1669), una bellissima donna francese, di religione
cattolica.? La notizia del matrimonio reale fece il giro dell’Europa e
papa Urbano VIII (Maffeo Vincenzo Barberini, 1623-1644), fin da subi-
to, fu convinto che la figlia di Maria de’ Medici (1574-1642) ed Enrico
IV (1553-1610) avrebbe potuto influenzare il marito, tanto da conver-
tirlo al Cattolicesimo. Cosi, a partire dall’'anno del suo matrimonio,
Enrichetta Maria inizio un intenso scambio epistolare con il Papa,
in cui veniva chiarito il suo ruolo nei confronti della Curia romana.

Inizialmente, la nuova regina era sgradita ad una parte della cor-
te inglese a causa del suo credo religioso. Il Parlamento stesso era
stato fin dall’inizio contrario al matrimonio con una principessa cat-
tolica, poiché vi era il timore che Carlo I potesse togliere le limita-
zioni a cui erano sottoposti i cattolici e minare la posizione ufficiale
conquistata dalla parte protestante. I disaccordi tra la regina e Car-
lo culminarono nell’estate del 1626, quando i componenti della corte
di Enrichetta Maria, tutti francesi, furono espulsi dall’Inghilterra su
suggerimento di George Villiers (1592-1629), duca di Buckingham.?

Per questi motivi, il ruolo di Enrichetta Marina non fu di partico-
lare rilievo nei primi anni di matrimonio. Successivamente, l'equili-
brio politico-religioso si sposto in favore della parte cattolica poiché
tra le alte cariche del Parlamento si insediarono due cripto-cattoli-
ci, Sir Francis Windebank (1582-1646), Segretario di Stato, e il Can-
celliere dello Scacchiere, Sir Francis Cottington (1579-1652). Inol-
tre, tra il 1628 e il 1629 I'Inghilterra stipulo i trattati di pace con la
Francia e la Spagna.

I tempi erano finalmente maturi per gli scambi diplomatici tra il
Papa e la regina Enrichetta Maria.

A partire dal 1634 Francesco Barberini inizio ad inviare una se-
rie di doni diplomatici alla regina. Il cardinale aveva correttamente
intuito che il dono delle opere d’arte era un modo efficace per atti-

1 Per una panoramica sulla figura di Francesco Barberini cf. Haskell 1988.

2 Siveda Rumberg 2018.

3 George Villiers, primo duca di Buckingham, fu tenuto in grande considerazione da
Giacomo I Stuart, tanto da guidare 'Inghilterra negli ultimi due anni del sovrano. Gli

studiosi ritengono che lo scoppio della guerra civile sia stata causata dalla disastrosa
condotta politica attuata dal duca. Per ulteriori riferimenti cf. Lockyer 1981.
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rare l'attenzione della corte reale e, avendo a disposizione i migliori
pittori di Roma, allora il principale centro artistico in Europa, aveva
cercato il consiglio di alcuni agenti per comprendere meglio i gusti
artistici della corte inglese. Tra questi si ricordano Gregorio Panza-
ni (1634-1636), George Coon (1636-1639), Carlo Rossetti (1639-1640),*
ognuno dei quali sviluppo un rapporto molto personale sia con la re-
gina che con il re Carlo, rimanendo in continuo contatto epistolare
con il cardinale. Non per caso, dunque, nel XVII secolo la collezione
reale acquisi opere di inestimabile valore, autografe dei piu famosi
artisti, come Tiziano, Raffaello, Correggio, Caravaggio e Orazio Gen-
tileschi. Per la prima volta, la collezione della corona inglese poteva
competere con quelle europee.® Il principale obbiettivo, dunque, era
quello di avviare proficue relazioni diplomatiche con la regina. A tale
proposito il cardinale si preoccupava di avvertire uno dei suoi agenti,
Gregorio Panzani, che aveva suggerito ingenuamente uno scambio di
missive direttamente tra Carlo I e il papa Urbano VIII:

Non stia per 'amor di Dio a nominar corrispondere con il Re d’'In-
ghilterra, perché con codesti Heretici non possono essere corri-
spondenze, ma bensi con la Regina alla quale io sono servitore.
(cit. in Madocks Lister 2000, 156)

In un primo momento furono inviati doni di poco valore, definite «co-
succe» dall'imbarazzato agente papale che ne riporta un breve elen-
co nel suo diario:

Padre Filippo, mi disse che il re sapeva che il cardinale gli vole-
va mandare certi quadri et che l'aspettava con desiderio. Io a que-
sto proposito gli dissi che avevo alcuni guanti e altre cosucce per
dare alla Regina, ma che mi vergognavo.® (cit. in Madocks Lister
2000, 156)

2 ILBacco e Arianna di Guido Reni

Dopo diversi tentativi, si presento finalmente una grande occasio-
ne per il cardinale. A partire dal 1635 Enrichetta Maria espresse il
desiderio di rinnovare l'apparato decorativo della Queen’s House di
Greenwich, anche nota come la Casa delle delizie.

4 Su Gregorio Panzani e George Coon cf. rispettivamente Berington 1792 e Solinas 1992.

5 Per un approfondimento sull’evoluzione delle corti europee cf. Griffey 2015; Haskell
1988.

6 Si tratta di padre Filippo di Sanquhar, oratoriano di San Filippo Neri e confessore
della regina.
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Il complesso ospitava nel salone da ballo un prezioso soffitto de-
corato con l'Allegoria della Pace e delle Arti dipinto da Orazio Genti-
leschi, oggi conservato presso Malborough House a Londra. Due an-
ni dopo, la moglie di Carlo I chiese a Francesco Barberini un grande
quadro a soggetto mitologico per la sua camera da letto nel palazzo.
Quello stesso anno, il cardinale commissionava una tela con la sto-
ria dell'incontro di Bacco e Arianna a Guido Reni, che avrebbe dipin-
to sotto la guida del cardinale e amico Giulio Sacchetti, da cui gia
da tempo i Barberini si servivano della famiglia come banchieri per
pagare le proprie opere d’arte.”

Nel 1640 la tela era finita e la sua maestosita (si trattava di un qua-
dro di almeno 6 metri di lunghezza) fu celebrata da Giuseppe Maria
Grimaldi, che ne fece una breve descrizione testuale dal titolo Arian-
na del Sign. Guido Reni, mentre Giovanni Battista Bolognini ne fece
una trasposizione a incisione, oggi conservata presso la British Li-
brary di Londra (Guarino 2002, 24).

Il quadro arrivo a Roma nel settembre del 1640, ma stranamen-
te non fu spedito immediatamente in Inghilterra. Grazie alla docu-
mentazione archivistica, studiosi come Susan Madocks Lister (2000,
151-74) e Sergio Guarino (2002, 15-44) hanno ricostruito le ragioni
per cui la tela non fu spedita a Londra.

Interessanti sono le parole di Francesco Barberini, riportate nel
contributo di Haskell, che scriveva al suo agente Carlo Rossetti:

Ho avuto il quadro dell’Arianna, ma cos’l per la storia come per il
modo che il pittore I'ha descritto, il quadro mi pare lascivo e tanto
piu che fu la scelta qua la favola, tanto pitt mi arrestero d’inviar-
lo per non aggiungere scandalo a codesti Heretici. Io vedro di far
schizzo e lo mandero a V.S, e quando né la regina né al Padre Fi-
lippo diano fastidio le cose suddette, & necessario che apparisca
essere tutto comandamento di S. Maesta e che io sono stato mos-
so sollecitamente dai suoi ordini. La verita & che non so se Guido
abbia fatto quadro maggiore e massime arrivato a questa eta nel-
la quale si trova, non ne fara molti [...] cosi per la i difetti sono pe-
ro grandi, essendo come ho detto di sopra non conformi ai buoni
costumi. (cit. in Haskell 1988, 43)

In questo episodio si celava davvero una grande lezione di diploma-
zia. Francesco Barberini volle chiaramente sembrare servitore ed
esecutore degli ordini della regina, ma allo stesso tempo si era reso
conto che era in possesso di una delle grandi e forse ultime opere di
Guido Reni, come in effetti fu poiché mori di li a pochi anni nel 1642.

7 Peruna panoramica pit ampia sugli studi della tela di Bacco e Arianna cf. Madocks Li-
ster 2000; Fagiolo dell’Arco 2001; Guarino 2002; Pierguidi 2012; Biffi 2018; Emiliani 2018.
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Nonostante cio, rileggendo le sue parole, qualcosa non convince.

11 Barberini, infatti, era un grande erudito, un collezionista, un
accorto uomo politico, ma soprattutto grande amico dei pit impor-
tanti artisti nel panorama europeo. Il suo stupore per la presenza
di nudita nel quadro é insolito, in particolare dopo la diffusione dei
‘Baccanali’ di Tiziano nella pittura romana, che nel 1621 erano pas-
sati dalla collezione Aldobrandini alla raccolta Ludovisi. Inoltre, le
opere del Reni erano conosciute e apprezzate alla corte di Londra,
tanto che Carlo I aveva acquistato, recentemente, dai Gonzaga le
Fatiche di Ercole, oggi conservate al Louvre, dove sono presenti nu-
merose nudita.

Cosi, accanto alle ipotesi avanzate dalla Madocks Lister (2000,
153) e da Guarino (2002, 16), che vede il cardinale deluso dalla qua-
lita dell’'opera, che certamente non doveva essere eccelsa come le al-
tre che lo avevano reso un pittore cosi amato, se ne puo avanzare una
seconda, completamente opposta e riscontrata nel testo di Tommaso
Montanari (2004). Quest’ultima ipotesi trova sicuramente delle ba-
si piu solide se si considera che nel 1640, il cardinale Barberini com-
missiono un quadro mitologico a Giovan Francesco Romanelli,® come
un pendant che celebrava Le Nozze di Peleo e Teti [fig. 1].

Dal Sig.re Gio: Francesco Romanelli pittore si & hauto un quadro
di p.mi 30 incirca alto 15 incirca con le Nozze di Peleo 0 Convi-
to de’ Dei con un Cornice di Albuccio dorato et color Noce la Cor-
nice fatta fare da Pietro Paolo Giorgetti da Monteritondo prezzo
sc. 185 da Lorenzo l'indoratura sc. 140.°

Nella tela, inoltre, & presente un particolare molto importante. Una
delle divinita del banchetto e seduta su una panchetta decorata da
un arazzo con una scena tratta dal racconto mitico di Arianna. La
fanciulla, dopo aver aiutato Teseo a sconfiggere il Minotauro nel la-
birinto fugge dall’isola di Creta con il suo amato con il quale si ferma
presso l'isola di Nasso. In questo stesso luogo, Arianna, una volta ad-
dormentatasi, sara abbandonata da Teseo e dalla sua nave. Il piccolo
cameo rappresenta esattamente questa scena. La fanciulla, sveglia-
tasi di soprassalto, si dispera per la partenza dell’amato.

Tornando al quadro di Reni, che il Bacco e Arianna non dovessero
apparire all’altezza delle aspettative si ricava anche dal testo della
Felsina pittrice di Malvasia dove viene esaltata la «difficile concor-
danza di contrarii insieme effetti» e unita alla descrizione delle man-

8 Peruna panoramica pitt ampia su Giovan Francesco Romanelli cf. Salerno 1963; Fal-
di 1970; Oy-Marra 2007; Curti 2009.

9 BAV, Biblioteca Apostolica Vaticana, III. Lib. Ric. 36-42. n.n,, cit. in Aronberg Lavin
1975, 36

Quaderni di Venezia Arti 5 | 137
Behind the Image, Beyond the Image, 133-146



Flaminia Ferlito
| Barberini e doni diplomatici ai reali inglesi nel Seicento

Figural Giovan Francesco Romanelli,Le Nozze diPeleo e Teti. 1640. Olio su tela, 320 x 660 cm.
Roma, Istituto Nazionale Previdenza Sociale. Fotografia dell’autrice

chevolezze pittoriche soprattutto nelle figure rese «posticce e casua-
li». Il Malvasia (1678) continua dicendo:

non so pero se in cio m'inganni, gia che ebbe quest’opera un ecce-
dente applauso... non solo in Bologna... ma nella Corte Adulatrice...
quando si riseppe avere Papa Urbano fattola redigere di un maestoso
cornicione di rame dorato a fuoco, ed ordinatone una copia al Roma-
nelli... da mandarsi alla Regina in luogo dell’originale o da ritenere
in luogo di questi, com’altri vuole; con soggiungere, non volere che
I'Ttalia restasse priva di cosi grande tesoro. (cit. in Guarino 2002, 42)

Con queste ultime parole, «con soggiungere non volere che 1'Italia
restasse priva di cosi grande tesoro», si puo pensare che al Barberi-
ni 'opera sia invece piaciuta tanto da non riuscire a distaccarsene,
né tanto meno ad inviarla alla regina. Tra il 1641 e il 1650 le vicende
storiche mutano nuovamente. All'inizio degli anni Quaranta, le cor-
rispondenze del cardinale sembrano indicare una rinnovata disponi-
bilita alla spedizione del quadro del Reni. In particolare, il cardinale
discuteva con il suo agente Carlo Rossetti sul miglior modo per invia-
re il quadro alla regina, ma quando sembrava ormai tutto pronto, la
situazione politica inglese precipitava nel 1642 con l'inizio della guer-
ra civile che si protrarra fino alla decapitazione di Carlo I nel 1649.

Inoltre, il 29 luglio del 1644, moriva Urbano VIII e Francesco Bar-
berini non solo fu costretto ad abbandonare le sue importanti cari-
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che politiche, ma dovette anche lasciare Roma sotto il pontificato di
Innocenzo X (1574-1655), che gli era ostile. Pochi giorni prima, En-
richetta Maria lasciava I'Inghilterra per rifugiarsi in Francia, dove
restera in esilio e dove giungera il quadro del Reni, probabilmente
intorno al 1647. In questi ultimi anni la tela del Reni scompare dal-
la documentazione archivistica, tanto che la prima notizia risale al
1648, quando il cardinale riceve notizie del quadro dal suo corrispon-
dente parigino, da cui viene informato che Enrichetta versava in uno
stato quasi di poverta tanto che dovette impegnare persino «quel bel
quadro di Guido donato da Vostra Eminenza» (cit. in Aronberg Levin
1975, 70). Successivamente il dipinto sara venduto nel 1649 duran-
te il Commonwelth Sale e sara acquistato dal ministro delle finan-
ze francese Michel Particelli d’Emery (1596-1650). L'ultima traccia
del quadro ¢ menzionata nel 1685 da André Félibien (1685, 510), il
quale racconta che nel 1650, alla morte del Ministro delle finanze,
la vedova decise di distruggere 'opera di Reni per liberarsi di tutte
quelle figure nude. Questa informazione ad oggi resta estremamen-
te controversa soprattutto tenendo in considerazione che negli ulti-
mi anni il mercato artistico ha restituito due importanti quadri che
secondo gli studiosi potrebbero far parte dell’opera distrutta. La pri-
ma tela rappresenta I’Arianna con un putto alato, scoperta nel 2002
da Andrea Emiliani e conservata presso la Pinacoteca Nazionale di
Bologna (Emiliani 2018, 49). La seconda, con alcuni fauni danzanti,
e stato venduta nel 2012 da Sotheby’s ed oggi e in collezione priva-
ta (Emiliani 2018, 63).

Sebbene entrambe le tele provengano da due quadri distinti, ci
suggeriscono che probabilmente 'opera del Reni possa essere stata
smembrata e venduta in pil pezzi sul mercato d’arte.

3 Gli avvenimenti dopo la morte di Carlo |

Dopo la morte di Carlo I, Carlo II divenne re, ma non fu accettato dal
Parlamento che decise di instaurare una Repubblica presieduta da
Oliver Cromwell (1599-1658). Solamente nel 1660 egli riuscira a tor-
nare sul trono inglese, dopo aver sconfitto Richard Cromwell, figlio
di Oliver. Esattamente in questo momento, Francesco Barberini ri-
prese la sua politica diplomatica e, in occasione dell’incoronazione
del nuovo re, commissiono un quadro a Giovan Francesco Romanelli.
11 Baldinucci (1681) racconta la commissione del quadro:

dal Cardinale Barberini furono dati ordini per I'impiego di lui nel-
la prima occasione che si presentasse: e questo incomincio a sor-
tire il suo effetto quando, volendo il cardinale regalare Giacomo
d’'Inghilterra Duca di Jorch e suo fratello dello allora regnate re,
e lo re istesso ordino a Giovan Francesco Romanelli due quadri di
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grandezza tanto eccedente, che fu necessario assegnare al pitto-
re due grandi stanze della cancelleria, abitazione allora del cardi-
nale, come Datario, le quali poi il Romanelli, finché visse, non mai
lascio. In uno dei quali rappresento il Convito degli Dei e nell’al-
tro un baccanale, di nobile, e curiosa invenzione, con gran numero
di figure. Questi quadri la cui lunghezza giungeva a trenta palmi,
con quindici in altezza; poi a cagione delle grandi persecuzioni,
che tornarono a pullulare in Inghilterra, contro la cattolica fede,
non furono altrimenti mandati cola, ma rimasero a casa Barberi-
ni. (Baldinucci 1974, 315)

Ulteriori dettagli, invece, si trovano in una lettera inviata dal Roma-
nelli al cardinale:

Dalla lettera che ricevo di V. E. sento il pensiero che e di fare
il quadro simile alla grandezza di quello delle nozze di Peleo, e
credo che V. E. abbia pensato bene dovendosi dare al Personag-
gio che gia so, e 'Istoria di Arianna sarebbe a proposito quella
medemma che fu dipinta e che poi ebbe cosi tragico fine, la qua-
le si potra variare assai dalla composizione di quella gia fatta e
riuscirebbe vaga perché vi e bella occasione e cose che possano
piacere al genio del paese e con ogni modestia circa al mandar
quello di Peleo e farne rimanere una copia, darebbe sempre du-
bitare che l'originale non fosse quello che si da ma quello che re-
sta, accenno a V. E.za il mio parere, nel resto io faro tutto quello
che mi ordinera. Puole intanto V. Em.za fare ordinare...una te-
la simile a quella di Peleo e della medemma qualita. (cit. in Pol-
lack 1913, 60)

Da questa lettera emerge il nuovo progetto diplomatico di Francesco
Barberini, che voleva inviare a Carlo II due diverse tele, entrambe
realizzate dal Romanelli: una prima tela con Bacco e Arianna, ric-
ca di reminiscenze tratte dalla celebre opera del Reni, e il suo pen-
dant, con Le Nozze di Peleo e Teti che il cardinale aveva commissio-
nato nel 1640. Entrambe le opere non avrebbero lasciato il Palazzo
alle Quattro Fontane senza prima essere state riprodotte in delle
copie. La conferma di cio si riscontra nei registri della famiglia do-
ve si trovano i pagamenti, riportati in seguito, a favore sia di Ro-
manelli che di Giuseppe Belloni, allievo del Viterbese che dipinse
due tele con i medesimi soggetti e misure [figg. 2-3], 0ggi conserva-
ti a Palazzo Barberini.
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Figura2 Giuseppe Belloni, Le Nozze di Peleo e Teti. 1673. Olio su tela, 320 x 660 cm.
Roma, Gallerie Nazionali Barberini Corsini. Fotografia dell’autrice

Figura3 Giuseppe Belloni, Bacco e Arianna. 1665. Olio su tela, 320 x 660 cm.
Roma, Gallerie Nazionali Barberini Corsini. Fotografia dell’autrice
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29 Maggio 1662
sc. 200 di sc. 800 a G. F. Romanelli pagamento finale... Quadro
grande... Historia d’Arianna.*’

2 Maggio 1664
...Giuseppe Belloni Pittore sc. 25... buon c.to ...quadro ... historia
d’Arianna... ditto per copia.**

9 Luglio 1665
pagamento final ditto.**

18 maggio 1673
a Giuseppe Belloni Pittore, un acconto sc. 25 per un grande qua-
dro, copia del Romanelli ‘Le nozze delle Dei’. (Peleo)**

Anche in questo caso probabilmente le opere non partirono mai per
I'Inghilterra. Ad oggi le tele di Giuseppe Belloni sono una testimo-
nianza estremamente importante. Mentre l'originale delle Nozze di
Peleo e Teti giunse presso il palazzo dell'INPS di Roma attraverso
varie vicende che saranno analizzate nel prossimo paragrafo, l'ori-
ginale del Romanelli con l'incontro di Bacco e Arianna non & chiaro
dove attualmente sia conservato.

4 Vicende collezionistiche delle Nozze di Peleo e Teti

Ad oggi, con il titolo Le Nozze di Peleo e Teti si identificano due qua-
dri, entrambi realizzati nel Seicento, apparentemente identici e pro-
venienti dalla famiglia Barberini, successivamente divisi in due se-
di differenti per ragioni collezionistiche. La prima si trova presso la
Direzione Generale dell'INPS di Roma, mentre la seconda & alle Gal-
lerie Nazionali Barberini Corsini [figg. 1-2].

Il maestoso quadro (320 x 660 cm), realizzato da Giovan France-
sco Romanelli, nel 1640 rimase nelle raccolte della famiglia Barberi-
ni fino al terzo decennio del Settecento, quando Cornelia Costanza
Barberini (1716-1797) sposo nel 1728 Giulio Cesare Colonna Sciar-
ra (1702-1787). Il patrimonio di famiglia fu gestito fino alla morte,
avvenuta del 1738, dal cardinale Francesco Barberini Juniore, do-
podiché passo all'amministrazione del marito di Costanza. Nel XIX
secolo, a causa di alcune liti ereditarie, il patrimonio fu diviso tra i

10 BAV, III. Mand. 79. 375, cit. in Aronberg Lavin 1975, 37.
11 BAV, III. Mand. 60-63. 2281, cit. in Aronberg Lavin 1975, 4.
12 BAV, IIl. Mand. 60-63. 2281, cit. in Aronberg Lavin 1975, 4.
13 BAV, III. Mand. 79. 375, cit. in Aronberg Lavin 1975, 37.
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due rami della famiglia. La grande tela con Le Nozze di Peleo e Teti
fu sistemata nel Palazzo Colonna Sciarra al Corso. Alla fine del se-
colo l'edificio fu acquistato all’asta dall’Istituto di Credito Fondia-
rio della Cassa di Risparmio delle Province Lombarde e la quadre-
ria fu dispersa.** Nel 1904 I'Istituto Nazionale di Previdenza Sociale
acquisi il complesso ed entro in possesso anche delle opere rima-
ste all’interno, compresa la grande tela del Romanelli (Curti 2009).
Infine, nel 1960, Palazzo Sciarra fu acquistato dalla Cassa Rispar-
mio di Roma e la collezione fu spostata presso la sede dell'INPS nel
quartiere romano dell’EUR.**

Fortunatamente, invece, la copia di Giuseppe Belloni delle Nozze
di Peleo e Teti [fig. 2] € rimasta a Palazzo Barberini, negli ambienti del
Circolo Ufficiali, i quali dopo un lungo restauro sono tornati accessi-
bili al pubblico, cosi come le opere presenti nelle stanze.

5 Conclusione

In conclusione, questo episodio dimostra la grande abilita politico-
diplomatica di Francesco Barberini, in particolare per 1'uso delle im-
magini come strumento di persuasione per gli affari esteri. La tela
con le Nozze di Peleo e Teti rispetta perfettamente le regole del buon
costume per l'epoca. Infatti, nessuna delle figure viene rappresenta-
ta in pose sconvenienti o nude, ad eccezione di Venere, che in quan-
to dea dell’Amore e legittimata nel presentarsi senza veli. Certamen-
te Bacco e Arianna, cosi come Peleo e Teti dovevano rappresentare
un’allegoria nunziale, che celebrasse allo stesso tempo anche la cop-
pia reale. All'interno di questa immagine canonica, e possibile veder-
ne anche un‘altra, la speranza di una rinnovata armonia tra 1'Inghilter-
ra e la Curia romana, visibile solamente ad un pubblico piu ristretto.
Cosi, quest’episodio, sebbene sia molto complesso e non ancora del
tutto chiarito dalle fonti, resta certamente uno splendido esempio di
arte diplomatica.

14 Per tutte le vicende riguardanti il Palazzo Sciarra cf. Pietrangeli 2012.
15 Per approfondire cf. Milantoni 1983; Benzi 2007.
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Abstract Thenumerous plaguesthat overflown Bolognain the second half of the 15th
century were the reason for the spread of saint Sebastian’siconography in the city, which
reached its climax in the last twenty years of the century. The possible political mean-
ings of thisiconography are also discussed. Towards the end of the century, we observe
a softening of saint Sebastian’s figure, which is less burly in build than the examples
painted around the mid-century. We focus on several cases, for which the reasons for
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the attribution of a selection of paintings.
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1 Il caso-studio della cappella Vaselli in San Petronio

Le letture iconografiche finora fornite dell’ancora per certi versi mi-
steriosa pala d’altare della cappella Vaselli nella basilica di San Pe-
tronio a Bologna non hanno tenuto in debita considerazione l'iscri-
zione, riemersa in occasione dei restauri tardo ottocenteschi condotti
dal conte Francesco Cavazza, che corre lungo il cornicione posto al
di sopra della cancellata d’accesso al sacello, il quinto entrando dal-
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la porta maggiore e intitolato a san Sebastiano. L'iscrizione ¢ la se-
guente: INTERCESSIO SANCTI SABASTIANI POPULUM ET BONO-
NIENSEM A MORBO DEFENDAT // ET DEVOTOS SUO AB OMNI
PLAGA PESTIFERA INCOLUMES CONSERVET. Prescindendo da es-
sa, Massimo Ferretti, sviluppando un primo spunto di Daniele Benati
(1987, 72-3), riscontrava nella pala, avente come soggetto il Martirio
di san Sebastiano, i caratteri dello stile di vita della corte di Giovan-
ni IT Bentivoglio, ove il racconto agiografico assumeva piuttosto le
cadenze di una cerimonia cortigiana, «a cui si adattano i tempi so-
spesi del racconto pittorico» (Ferretti 1993, 39); successivamente lo
stesso Benati (2008a, 40-2), estendendo lo sguardo alla cappella nel-
la sua interezza, in particolare alle altre quattordici tele e alla ve-
trata, ha fornito una lettura piu articolata nella quale I'insieme de-
gli apparati decorativi acquisiva una non proprio velata simbologia
antibentivolesca. A san Sebastiano veniva in questo modo attribui-
to un valore politico: la sua figura si ergeva a vessillo della resisten-
za della citta di Bologna contro la tirannia dei Bentivoglio. Pur trat-
tandosi di una lettura suggestiva, un recente affondo sulla figura del
committente, Donato Vaselli, rivelatosi un uomo pragmatico e oppor-
tunista, ci sconsiglia dall’attribuirgli una presa di posizione cosi pole-
mica nei confronti del signore di Bologna, facendoci piuttosto ipotiz-
zare che la scelta del santo possa legarsi a un fatto biografico che lo
riguarda. Dal suo testamento inedito risalente al 1468 apprendiamo
che era stato colpito da una pestifera infirmitate ed € dunque verosi-
mile pensare che Donato, dedicando la cappella a san Sebastiano, si
augurasse di allontanare sé stesso e il popolo bolognese dall’incor-
rere nuovamente in quella malattia.* Non era infatti nell’indole di Va-
selli porsi in aperto contrasto con Giovanni II, con i sostenitori del
quale si era perfino trovato a collaborare negli ultimi anni della sua
vita.? La nostra lettura acquista ancor pit pregnanza se si conside-
ra la cronologia delle ondate di peste che interessarono Bologna nel-
la seconda meta del XV secolo. Oltre a quella del 1463-1468, signifi-
cativo e che se ne registri un‘altra nel 1485, poco prima che Donato
avviasse le procedure per l'ottenimento del patronato della cappella
in San Petronio. Colpito dal morbo una prima volta nel 1468 e scam-
pato alle tre successive ondate del 1476-1479, del 1480 e del 1485, il
canonico dovette convincersi a intitolare la sua cappella a san Seba-
stiano e a far eseguire una pala d’altare e l'oculo centrale della ve-

1 Sull'affermazione del culto di san Sebastiano quale protettore nei confronti della
peste cf. Barker 2007; Helke 2010, 223-32, con bibliografia precedente. Il testamento
inedito di Donato, da cui & tratta la citazione, sara trascritto dallo scrivente in un ar-
ticolo di prossima pubblicazione.

2 Serrani 2020, al quale si rimanda per tutte le altre notizie su Vaselli.
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Figural Bologna, basilicadiSan Petronio,cappelladisan Sebastiano (Vaselli), parete di fondo
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trata con quel soggetto.® I continui dibattiti sulla peste che animava-
no le vie di Bologna, la lettura - o comunque la conoscenza - di uno
dei numerosi trattati sull’argomento che vennero alla luce in quegli
anni e il suo legame con gli enti assistenziali cittadini furono fatto-
ri che potrebbero averlo spinto ulteriormente verso questa scelta.”

Dirigendo ora lo sguardo alla pala d’altare, la presenza di Giovanni
II nel corteo riunitosi ai piedi di san Sebastiano e quella, solo simbo-
lica ma comunque riconoscibile, di Giuliano della Rovere potrebbe-
ro allora essere interpretate come un affresco della situazione poli-
tica del tempo, i cui esponenti principali, pur in aperto contrasto, si
raccolgono intorno al santo per invocarne la protezione.® Una lettura
meno sofisticata ma che ha senza dubbio un ancoraggio alla vita con-
creta della Bologna di fine secolo, falcidiata da continue epidemie di
peste. In tal contesto, la scelta di effigiare i protagonisti della scena
politica si inserisce in quella volonta, gia riscontrata per altre pale
d’altare della seconda meta del XV secolo (Marshall 2002, 247-8), di
attualizzare ’evento sacro agli occhi del fedele, il quale veniva fatto
sentire partecipe del momento del supplizio. Nella cappella Vaselli,
tutti gli apparati decorativi concorrono ad amplificare tale mecca-
nismo di immedesimazione: i dodici Apostoli alle pareti, idealmente
collocati sotto un portico, cosi specifico dell’identita bolognese, ac-
compagnano con effetto ritmico l'osservatore verso l'altare; qui, le
tre tele della parete di fondo [fig. 1] - ai lati della pala d’altare figu-
rano due tele con '’Arcangelo Gabriele e la Vergine annunciata -, ve-
dendo proseguire il proprio paesaggio in quella attigua, danno vita
a un fondale unificato dal quale pero emerge, tramite 1'adozione di
una possente incorniciatura, la pala d’altare, palcoscenico privile-
giato in cui si svolge il martirio del santo.®

3 Perlacronologia delle epidemie di peste che colpirono Bologna nel XV secolo cf. Du-
ranti 2008, XVI-XVII (con bibliografia precedente), che non segnala quella del 1495 ri-
cordata da Gaspare Nadi ([ante 1504] 1886, 213). Proprio quest'ultimo evento, secon-
do Ugo Berti (1902, 75), sarebbe da leggere in connessione alla decorazione della cap-
pella. Tuttavia, come fa notare Cecilia Cavalca (2013, 239 nota 127), tale evento stori-
co & successivo sia alla dedicazione del sacello a san Sebastiano sia alla progettazio-
ne del suo impianto decorativo; pertanto, se puo essere condivisa l'idea di agganciare
le scelte decorative attuate nella cappella alla peste, 'evento scatenante non puo pe-
ro essere quello del 1495 bensi quelli precedenti da noi portati all’attenzione (in par-
ticolare la peste del 1485).

4 Come l'argomento ‘peste’ fosse di attualita in quegli anni & sottolineato da Raimondi
(1987, 77). Sul crescente numero dei trattati, cf. Duranti 2008, XIII-XIV. Per i legami di
Vaselli con gli enti assistenziali cittadini, cf. Serrani 2020.

5 [E stata Cecilia Cavalca (2003, 53-4 nota 101) a ravvisare, nella quercia con ghirlan-
de e nei girali del basamento su cui poggia san Sebastiano, chiare allusioni a Giuliano
della Rovere, vescovo e legato di Bologna dal 1483.

6 La cornice della pala d’altare, pur adottando metodologie che appaiono coscienzio-

se, & stata rimaneggiata in maniera abbastanza consistente (cf. Cavazza 1932, 17; Ca-
valca 2013, 352-3, nr. 45; tuttavia, l'effetto di avanzamento verso lo spettatore che la
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2 | primi esempi in pittura dopo la meta del XV secolo

Quanto nel XV secolo le ricorrenti epidemie di peste abbiano feri-
to e intimorito il popolo bolognese lo capiamo dall’esteso ricorso al
san Sebastiano quale soggetto di dipinti e pale d’altare, di cui si re-
gistrano, limitandoci a quelli ove compare a figura intera e non fra
altri santi, una ventina di esemplari, la maggior parte dei quali ri-
salenti agli ultimi trent’anni del secolo. Il dipinto appena esaminato
della cappella Vaselli ne e un esempio. Il numero delle opere d’arte
legate alla peste crescerebbe ulteriormente se si considerasse anche
i dipinti raffiguranti san Rocco, anch’egli legato alla peste ma con
un’accezione in linea di massima diversa: san Sebastiano evitava di
far incorrere nel morbo, san Rocco ne curava gli effetti.” Pilt arduo
risulta stabilire quando questa iconografia inizio a prendere piede in
citta, dal momento che non se ne registrano attestazioni prima del-
la meta del XV secolo: basti pensare che san Sebastiano non figura
nemmeno fra i numerosissimi santi, sia dipinti sia scolpiti, che ador-
nano il polittico della cappella Bolognini in San Petronio, realizzato
intorno al 1408. Il primo esemplare a noi noto e quello eseguito ad af-
fresco sulla parete destra di accesso al presbiterio della basilica di
San Giovanni in Monte, che, volendo far fede all’attribuzione al gio-
vane Tommaso Garelli suggerita da Carlo Volpe (in Bergamini 1970,
152, 160 nota 26), sembrerebbe ragionevole datare intorno al 1450.

La fortuna di tale soggetto a Bologna non e comunque legata sol-
tanto alle commissioni pubbliche, ma si estende anche a opere di de-
vozione privata: un esempio, di poco posteriore all’affresco appena
menzionato, & costituito dalla deliziosa tavoletta, venduta in coppia
con un San Cristoforo di dimensioni analoghe e attualmente in una
collezione privata, riferita come la gemella da Daniele Benati (2004)
a Cristoforo di Benedetto.? In una recente monografia su Marco Zop-
po si & ipotizzato, sulla scia di un suggerimento dello stesso Bena-
ti, che pero non conosceva le dimensioni dei dipinti - 46 x 14,5 cm
ciascuno -, che avessero figurato nei pilieri di un polittico;’ tuttavia,
basterebbe considerare l'altezza delle due tavole per escludere ta-
le soluzione. Esse costituivano verosimilmente le ante esterne di un
trittico richiudibile, presumibilmente di destinazione privata. In tal

caratterizza doveva essere il medesimo fin dall’origine, dal momento che, nell’econo-
mia complessiva della decorazione lignea, il suo ingombro non poteva essere tanto di-
verso da quello attuale.

7 Sul culto di san Rocco e sulla sua iconografia, cf. Marshall 1994, 502-6, con ulte-
riore bibliografia.

8 Le tavolette erano riemerse a un’asta Finarte di Milano del 10 giugno 1987 (asta
602, nr. 39; come Scuola padovana 1460-1470 ca.). La vendita a cui si fa riferimento é:
Milano, Il Ponte, 22 ottobre 2019, asta 459, nr. 128.

9 Calogero 2021, 171 nota 36; cf. Benati 2004.
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A

Figura2 Pittore bolognese del XV secolo, San Sebastiano. 14637?. Affresco.
Bologna, Real Collegio di Spagna, chiesa di San Clemente
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contesto, andrebbe valutata l'ipotesi di identificare la tavola centra-
le del trittico con quella passata, anch’essa giustamente sotto il no-
me di Cristoforo, ad un’asta Bonhams nel luglio dello scorso anno.*°
La coincidenza delle dimensioni, ovvero dell’altezza delle tre tavole
e il fatto che quella centrale risulti lunga circa il doppio di ciascuna
di quelle ai lati - 31,2 cm -, nonché 'adozione in ognuna della mede-
sima cornicetta rosa dipinta, rendono tale ricostruzione molto sug-
gestiva, anche se la fisionomia della Madonna al centro, pit puntu-
ta nei lineamenti rispetto alle figure che la fiancheggerebbero, non
consente di accettarla senza riserve. Certamente, se non ai lati di
questa Madonna col Bambino, le due tavolette pubblicate da Bena-
ti avranno svolto la stessa funzione in un trittichetto molto simile a
quello idealmente ricomposto in questa sede.

Un altro caso meritevole di attenzione nel contesto della pittura a
Bologna dopo la meta del secolo & quello che riguarda l'affresco raf-
figurante San Sebastiano presente all’estremita della parete sinistra
della chiesa di San Clemente nel Collegio di Spagna [fig. 2], solo mar-
ginalmente preso in considerazione dagli studiosi fino ad ora.** Le
condizioni conservative in cui si presenta attualmente appaiono di-
screte, ma il confronto con una foto storica custodita presso la foto-
teca Zeri testimonia come sia stato oggetto di un recente intervento
di restauro, che dovrebbe averlo liberato dalle ridipinture.** L'im-
pressione e infatti quella che il restauratore, oltre ad aver ripassa-
to i contorni delle figure, abbia anche rinforzato il dipinto in alcuni
punti; tuttavia, in assenza di una relazione sull’intervento condot-
to, siamo propensi a ritenere 'affresco in buono stato di leggibilita
e non ritoccato in maniera eccessiva. Si noti ad esempio la lacuna,
non colmata, che interessa il donatore, testimonianza della cautela
con cui si e operato.

11 dipinto si qualifica come un affresco devozionale, che doveva ac-
compagnarsi ad altri sullo stesso lato della chiesa. Anche la sua ese-
cuzione potrebbe essere legata a un’epidemia di peste: nella foto ap-
partenuta a Federico Zeri si scorge, ai piedi del santo, la data 1463,
oggi quasi del tutto scomparsa, che potrebbe suggerire un’interpre-
tazione dell’affresco come richiesta di protezione nei confronti dell’e-
pidemia che si stava diffondendo proprio in quell’anno (e che si sareb-

10 Londra, Bonhams, 8 luglio 2020, nr. 327 (precedente vendita: New York, Sothe-
by’s, 18 maggio 2006, nr. 10).

11 Accompagnato dalla didascalia «San Sebastiano, affresco trecentesco», viene ri-
prodotto in Gonzales-Varas Ibafiez 1998, 221 e fig. XXVI; piu di recente, ma senza al-
cun commento: Garcia Valdecasas 2004, 104 (per la segnalazione di questa pubblica-
zione ringrazio I’amico e collega Orfeo Cellura). Inoltre, ma in maniera piuttosto gene-
rica, cf. Cavalca 2018, 325.

12 Bologna, Fototeca Zeri, b. 309, fasc. 6 «Anonimi bolognesi sec. XV: affreschi»,
inv. 67057: gelatina ai sali d’argento su carta baritata, 265 x 185 mm.
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be protratta fino al 1468). Difficile risulta identificare il committente,
effigiato in preghiera ai piedi del santo. L'autore dell’affresco mostra
molte affinita con le prime prove di Cristoforo di Benedetto: lo si con-
fronti con i santi dipinti da quest’ultimo negli scomparti laterali del
polittico, oggi solo parzialmente ricostruito, custoditi presso la Pi-
nacoteca Nazionale di Bologna (inv. nrr. 242, 232). Con quelle figu-
re condivide l'aspetto tagliente e solido delle forme, caratteristico
di Cristoforo, come anche le fisionomie. Tuttavia, nel nostro affresco
notiamo un panneggio insolitamente mosso e svolazzante, diverso
rispetto a quelli licenziati dal maestro. In definitiva, non escludia-
mo che 'autore possa esserne lo stesso Cristoforo o, in maniera piu
prudenziale, un pittore del suo entourage, certamente partecipe di
quel clima lendinaresco e zoppesco che tanta fortuna conobbe a Bo-
logna intorno alla meta del secolo. In ogni caso, il pittore dimostra
di aver tenuto a modello un precedente prestigioso custodito nella
stessa chiesa in cui stava lavorando, ovvero il San Sebastiano dipin-
to da Marco Zoppo nella predella del polittico eseguito in collabora-
zione con il maestro di legname Agostino de’ Marchi, al quale egli
tento di accostarsi con gli strumenti a sua disposizione.

3 Il progressivo addolcimento della figura
delsan Sebastiano

Vorremmo a questo punto porre l'attenzione su un San Sebastiano pre-
sente, insieme a un altro Santo entrambi a mezzo busto, sulla faccia
interna della lunetta [fig. 3] sopra l'ingresso della cappella del castel-
lo di Ponte Poledrano, edificato per volere di Giovanni II Bentivoglio
nel contado bolognese fra il 1475 e il 1481. E stata Paola Tosetti Gran-
di (1984; in precedenza Ottani Cavina 1967, 122) a riportare in auge
per gli affreschi di questa cappella il nome di Lorenzo Costa, rispetto
al quale altri studiosi hanno preferito quello del cosiddetto Maestro
delle storie del pane (Venturoli 1969, 163; Diana 1986, 46), ovvero co-
lui che a partire da Carlo Volpe ([1958] 1993, 159-61) viene considera-
to l'autore del ciclo di affreschi in una sala al piano nobile dello stesso
castello e di un dittico raffigurante due coniugi della famiglia Gozza-
dini conservato presso il Metropolitan Museum di New York. Credia-
mo sia utile anzitutto fornire alcune informazioni su questo luogo. La
decorazione della cappella, oggi purtroppo assai deperita, consiste in
una serie di dodici Apostoli collocati all'interno di vani prospettici di-
pinti e poggianti su uno zoccolo a finti marmi policromi anch’esso di-
pinto. Agli angoli della volta figuravano in origine i quattro Evangelisti
all'interno di clipei e al centro il Redentore in un clipeo pit grande; solo
quest’ultimo e gli evangelisti Luca e Giovanni sono ancora oggi parzial-
mente visibili. A completare la decorazione interna, oltre ai due santi
nella lunetta sopra la porta d’ingresso, vi era probabilmente una pala
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Figura3 Maestrodella paladi Monteveglio?, San Sebastiano e san Rocco. 1485-1490. Tecnica mista
con latte di calce come legante. Bologna, castello di Ponte Poledrano, cappella

d’altare raffigurante la Vergine in una posizione sopraelevata, i san-
ti Lucia, Sebastiano, Apollonia al di sotto e «con due ritratti a lato che
credonsi Giovanni II e sua consorte».** Sulla faccia della lunetta rivol-
ta verso l'esterno, preservata dall’esposizione diretta alle intemperie
perché incassata di qualche centimetro nella muratura, e raffigurato
un bellissimo per quanto sciupato Cristo in pieta, dalla lunga chioma
e sul cui torace si riversano rivoli di sangue provocati dalla corona di
spine. La testa e leggermente reclinata in avanti tanto che l'aureola,
prospettica e a disco, sopravanza l'incorniciatura stessa della lunetta.

13 Bologna, Biblioteca Comunale dell’Archiginnasio, Gozz. 322, c. 163r (Calindri,
Serafino. Estratti e copie di documenti, appunti, bibliografia, ed altri materiali raccol-
ti per la compilazione del Dizionario della Montagna e Pianura bolognese, IV. Reperto-
rio [XIX sec.]). Non conosciamo l'autore di questa pala, della quale purtroppo non si
hanno pil notizie. Va precisato che la fonte citata parla di un «quadro» con «S. Lucia,
S. Sebastiano, S. Apollonio, B. V. in alto con due ritratti a lato che credonsi Giovanni IT
e sua consorte», ove la parola «quadro» viene segnata sopra «S. Lucia» e non dopo co-
me recentemente trascritto (Tosetti Grandi 1984) facendo pensare a un’interruzione
del periodo e quindi a un quadro autonomo raffigurante santa Lucia. La parola, ripor-
tata nella sua giusta posizione, si riferisce invece a tutti i santi nominati, alla Vergine
e molto probabilmente anche ai «due ritratti a lato che credonsi Giovanni II e sua con-
sorte», i quali, piu che due dipinti autonomi in forma di ritratto, sembrerebbero raffi-
gurazioni dei committenti a figura intera interne al dipinto.
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Figura4 Maestrodella paladiMonteveglio, Madonna col Bambino in trono e i santi Tommaso, Teodoro,
Lucia e Michele Arcangelo, particolare. 1495 ca. Temperasu tela, 175 x 182 cm.
Monteveglio, chiesa di Santa Maria Assunta, sagrestia
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Lorenzo Costa, San Sebastiano.

1495 ca. Temperasu tela,

157 x 55 cm. Mamiano di Traversetolo
(Parma), Fondazione Magnani-Rocca

Quaderni di Vene. 51157
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Nonostante gli attributi non consentano un riconoscimento univo-
co, riteniamo che il santo che affianca san Sebastiano nella lunetta
possa essere identificato, per via della loro comune funzione in rela-
zione alla peste, con san Rocco piuttosto che con san Giovanni Evan-
gelista o san Giacomo Maggiore.** In questo modo la lunetta acqui-
sirebbe la valenza di una sorta di richiesta di protezione contro la
malattia invocata dal committente. La datazione degli affreschi della
cappella viene generalmente fatta cadere attorno alla meta del nono
decennio. Come alternativa all’attribuzione a Lorenzo Costa, come
anche a quella al maestro attivo nel piano nobile del castello, le qua-
li non sembrano a dire il vero aver mai convinto pienamente la criti-
ca, potrebbe essere presa in considerazione l'ipotesi di assegnarli a
un pittore, il cui ruolo andrebbe a nostro avviso meglio considerato
nel panorama artistico bolognese dell’ultimo quarto del XV secolo,
artefice di una paletta su tela raffigurante la Madonna col Bambino
e quattro santi oggi ubicata presso I'abbazia di Monteveglio [fig. 4].*°
In quella prova, che sarebbe successiva agli affreschi della cappel-
la di Ponte Poledrano, egli dimostra, accanto ad alcuni richiami al-
la produzione di Ercole de’ Roberti, tutto il suo debito nei confronti
dei modi piu larghi e sfiancati di Lorenzo Costa arrivando, inoltre,
quasi a sovrapporsi a taluni esiti del cosiddetto Maestro di Ambro-
gio Saraceno, ma rispetto al quale, a ben vedere, seppe mantene-
re una certa distanza maturando una propria cifra stilistica.*® An-
che Giovanni IT Bentivoglio dovette dunque essere stato intimorito
dalle violente epidemie di peste che si verificarono in citta nel no-
no decennio, e questo spiegherebbe il perché della scelta di far raf-
figurare i due santi protettori proprio all'ingresso della cappella.

14 Per tali ipotesi identificative, cf. rispettivamente Rubbiani 1913, 188; Montanari,
Pasquini 2006, 105-9. Propendono per san Cristoforo anche Negro, Roio 2001, 138-9,
nr. 75A.a-d.

15 Sulla base dei santi effigiati nella pala ai lati della Vergine (da sinistra: Tommaso,
Teodoro, Lucia, Michele), si potrebbe anche tentare di ipotizzarne un’ubicazione origi-
naria nella cappella dedicata ai Santi Teodoro e Michele documentata all’interno del
castello di Monteveglio a partire dal 1157 e di cui si hanno testimonianze (Foschi, Por-
ta, Zagnoni 2009, 165 e nota 295; Zagnoni 2013, 18; viene ricordata una cappella di
«S. Teodoro iuxta montem») anche nei secoli a venire.

16 Una scheda recente sulla tela di Monteveglio si deve a Cavalca (2017, 50-2), che
giustamente rileva lo stretto rapporto col Maestro di Ambrogio Saraceno, ma della
quale non riusciamo a condividere I'accostamento all’autore, anch’egli anonimo, della
pala Girardi in Santa Maria Maggiore, considerato dalla stessa (Cavalca 2017, 46-9)
un collaboratore di Costa nella realizzazione della pala con I’Assunta destinata sem-
pre a Monteveglio e oggi divisa tra la Pinacoteca Nazionale di Bologna (inv. 10034)
e il North Carolina Museum of Art di Raleigh (invv. 60.17.36-38). Sul Maestro di Am-
brogio Saraceno, che si e tentato di identificare, su base comunque soltanto indizia-
ria, in Giovanni Antonio padre di Amico Aspertini, cf. Buitoni 2014, 33-4, con ulte-
riore bibliografia sull’artista e sulla vicenda critica degli affreschi della cappella di
Ponte Poledrano.
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La maggiore concentrazione di dipinti aventi come soggetto san
Sebastiano negli ultimi trent’anni del XV secolo piuttosto che all’i-
nizio puo trovare una spiegazione nel fatto che dagli anni Cinquan-
ta in poi Bologna fu interessata da almeno un’ondata di peste al de-
cennio, con I'aggravante che nel nono se ne verificarono due (1480 e
1485) e che quasi tutte durarono non meno di tre anni. In un quadro
cosi delineato, non va comunque dimenticato che alcuni dipinti po-
tevano raffigurare san Sebastiano per ragioni non legate alla pesti-
lenza ma, per quanto rare stando allo stato attuale degli studi, per
motivazioni onomastiche legate al committente o alla sua famiglia.

I san Sebastiani presi in esame fino ad ora si caratterizzano tutti,
eccezion fatta per la tavoletta di Cristoforo di Benedetto, cosi delica-
ta e minuziosa per via della sua destinazione privata, per una certa
saldezza della corporatura e per la severita degli atteggiamenti. Ta-
le tendenza puo essere spiegata osservando 'andamento della pittu-
ra bolognese dopo la meta del secolo, ove le correnti dominanti erano
quella lendinaresca e quella zoppesca, suscitate o comunque influen-
zate dal soggiorno in Emilia di Piero della Francesca e dunque in-
centrate sulla prospettiva e su una concezione plastica dei volumi.
I pittori locali, per certi versi ancora legati alla lezione di Giovanni
da Modena, furono attratti da queste nuove soluzioni e cercarono di
adeguarsi, ognuno con i propri mezzi, al mutamento dello stile.*” Ec-
co allora spiegato il fiorire di figure arcigne, fortemente plastiche e
austere nelle espressioni. Tale tendenza, ovvero quella di una pittu-
ra legata alla prospettiva e alla saldezza dei volumi, trova un ideale
proseguimento in citta con i ferraresi Francesco del Cossa ed Erco-
le de’ Roberti, che forniscono prove anche nel campo della nostra ri-
cerca. In realta, del primo non possediamo un San Sebastiano auto-
grafo ma una derivazione da parte di un seguace bolognese (Benati
2008b); mentre ad Ercole, Carlo Gamba riferi un San Sebastiano og-
gi agli Uffizi (inv. 8542), che la critica sembra oggi propensa, sulla
base di un giudizio di Roberto Longhi, a ritenere una copia dal mae-
stro.*® Anche l'esordiente Lorenzo Costa, Antonio di Bartolomeo Mai-
neri e il Maestro di Ambrogio Saraceno licenziarono San Sebastiani,
sempre molto arcigni e scultorei.*® Solo dagli anni Novanta in poi si
registra un ammorbidimento delle fisionomie, con santi che adotta-
no pose pil disinvolte e con espressioni illanguidite, oppure svoglia-
te. Questo cambiamento ci permette di seguire da un’altra angola-

17 Per l'attivita bolognese di Piero, cf. Pacioli 1509, f. 33r; sonetto di Giovanni Te-
sta Cillenio nel codice Isoldiano della Biblioteca Universitaria di Bologna (ms. 1739) e
pubblicato da Ricci 1897.

18 Gamba 1915, 195-6. Cf. Molteni 1995, 196, nr. 59 (come «copia da Ercole»), con
ulteriore bibliografia.

19 Rispettivamente: Dresda, Gemaldegalerie, inv. 42 A; Bologna, Pinacoteca Nazio-
nale, inv. 63; Berlino, Staatliche Museen, Gemaldegalerie, inv. 1610.
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zione l'evoluzione dell’arte bolognese nell'ultimo quarto del secolo,
perfettamente esemplificata dalla decorazione della cappella Vasel-
li in San Petronio, dove tutti gli apparati decorativi rispondono a un
gusto raffinato e superficiale. Verso la fine del secolo la ferrea appli-
cazione della prospettiva che caratterizzava i grandi precedenti bo-
lognesi del secolo, dall’altare di Marco Zoppo per il Collegio di Spa-
gna al polittico Griffoni di Francesco del Cossa ed Ercole de’ Roberti,*°
non era infatti piu sentita cosi vincolante. Con la decorazione della
cappella Vaselli ci si sta avviando verso modi che hanno perso 1'e-
nergia morale dei grandi maestri del Rinascimento per ripiegare su
soluzioni piu facili ma di sicuro effetto, in cui la prospettiva c’¢ ma &
messa in subordine rispetto all’appagamento dell’occhio. Ecco allo-
ra che il ritmo si sostituisce alla profondita e gli sfondi «non giocano
attivamente nell’opera, fungendo semmai da base naturale» (Longhi
[1934] 1956, 51) su cui innestare la narrazione. Quest’aria si respira
gia nei due Trionfi della cappella Bentivoglio in San Giacomo Mag-
giore, dove & evidente che «gli ardori robertiani del Costa stanno gia
raffreddandosi» (54) per approdare a soluzioni pil svigorite e dinoc-
colate per continuare a usare la terminologia adoperata da Roberto
Longhi. I San Sebastiani eseguiti attorno alla fine del secolo si inse-
riscono in questo clima, non pil erculei ma ammorbiditi e quasi lan-
guidi, colpiti ma non feriti dalle frecce.

4 Ultimi casi a cavallo tra XV e XVI secolo

La svolta appena descritta nella rappresentazione del san Sebastia-
no puo essere colta a partire da quello dipinto da Lorenzo Costa nel-
la pala Rossi in San Petronio del 1492. Sulla stessa linea si collocano
quelli che eseguira lui stesso negli anni a venire (Fondazione Ma-
gnani Rocca, [fig. 5]; Galleria degli Uffizi, inv. 3282) e quelli licenzia-
ti dagli altri protagonisti della stagione bentivolesca, ovvero Fran-
cesco Francia e Amico Aspertini.?* In questa sede ci vorremmo pero

20 Una ricostruzione di quest’ultimo polittico, la cui carpenteria fu distrutta in se-
guito allo smantellamento che lo interesso tra il 1725 e il 1726, & stata recentemen-
te fornita, con la collaborazione dello scrivente, da Daniele Benati (2021, 206, fig. 13).

21 Ad Aspertini viene riferito un San Sebastiano al Museo di Lipsia (inv. 1384; Win-
kler 1973, 16; Kiister 1997, 13. L'attribuzione é attualmente confermata in Museo), che
a noi pare invece prossimo ai modi di Lorenzo Costa attorno al 1505 (I'opera & espunta
dal catalogo di Aspertini da Scaglietti Kelescian 1995, che non avanza pero ipotesi al-
ternative). In particolare, il dipinto non regge, per qualita, al confronto con le opere si-
cure di Costa e deve essere dunque stornato verso la sua bottega. Registriamo un’affi-
nita nel costruire i volti con alcune figure della smembrata pala gia nell’oratorio della
Concezione a Ferrara, in particolare con la Maddalena con le braccia levate nella lunet-
ta (Ferrara, Pinacoteca Nazionale, inv. FE 14; la tavola principale e alla National Galle-
ry di Londra, inv. NG1119), quest’ultima certamente non ascrivibile alla mano del mae-
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soffermare su alcune figure, attive negli stessi anni ma meno note,
come Antonio Rimpatta e Antonio Pirri.

Una pala del primo, Antonio Rimpatta, pittore nato a Bologna ma
che presto cerco fortuna altrove, costituisce 1'unica licenza alla no-
stra rassegna di san Sebastiani non fra altri santi, dal momento che
ne presenta un’iconografia insolita e assai curiosa. Si tratta della Ma-
donna col Bambino e santi conclusa nel 1511 per i canonici regolari
lateranensi della chiesa di San Pietro ad Aram a Napoli, dal 1821 al
Museo Nazionale di Capodimonte (Leone de Castris 1999). In essa
il santo, collocato all’estremita destra rispetto a chi guarda, fa bel-
lo sfoggio di un corpo atletico e snello, sul quale non si scorge alcun
segno del martirio; egli adotta una posa baldanzosa, per nulla tur-
bato dall’'unica freccia che lo ha colpito dietro la coscia o dal minac-
cioso soldato alle sue spalle. Siamo di fronte a un’interpretazione ‘di-
namica’ del san Sebastiano, che sembra quasi essere stato scortato
alla presenza della Madonna col Bambino; nonostante cio, il pitto-
re non puo rinunciare alla colonna, attributo tradizionale del santo
guerriero, facilmente individuabile fra le piastrelle del pavimento ma
che poi svanisce dietro le sue spalle confondendosi fra quelle dello
sfondo. Pur essendo emigrato piuttosto giovane da Bologna, Antonio
Rimpatta fu profondamente influenzato da alcuni dei testi pittorici
pil significativi del Rinascimento felsineo quali la vetrata su carto-
ne di Francesco del Cossa in San Giovanni in Monte e '’Annunciazio-
ne di Francesco Francia sulla parete di fondo della cappella Vaselli,
riprese, la prima, per la figura della Madonna in trono e la seconda
per il motivo del colonnato che fugge in lontananza.*

Questo san Sebastiano dalla posa baldanzosa & riproposto, con
alcune varianti, da Rimpatta in una tavola, oggi presso la Galleria
Caylus di Madrid, databile intorno agli stessi anni:** I'elemento piu
rilevante in questo caso &, oltre all’accresciuto numero di frecce e
alla colonna sostituita dal tronco d’albero,** che il san Sebastiano,
alla pari di quello della cappella Vaselli, sta per essere incoronato
da una coppia di putti in volo. E assai probabile che l'inserimento di

stro ma piuttosto a quella di un collaboratore, molto vicino e di cultura analoga a colui
che esegui il San Sebastiano di Lipsia. Per la vicenda critica della pala, cf. Negro, Roio
2001, 107-9, nr. 33.a-b. Gli altri San Sebastiani di Francia e di Aspertini a cui si fa rife-
rimento sono, oltre a quelli che compaiono in pale d’altare insieme ad altri santi: Lon-
dra, Hampton Court Palace, Royal Collection, inv. RCIN 403043; Madrid, Collezione
Nunez, per il primo; Washington, National Gallery of Art, inv. 1961.9.1, per il secondo.

22 Tl colonnato dipinto da Francia trova a sua volta un precedente in quello impiega-
to da Ercole de’ Roberti al centro della predella del sopra citato polittico Griffoni, og-
gi smembrato fra vari musei del mondo ma originariamente anch’esso in San Petronio.

23 Direcente, sul dipinto in questione, attribuito a Rimpatta da Everett Fahy, cf. Ugo-
lini 2014.

24 Perisignificati simbolici della colonna e del tronco d’albero, cf. Helke 2010, 232-4,
con ulteriore bibliografia.
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questo particolare debba essere ascritto a una volonta dei rispetti-
vi committenti, i quali, tramite il gesto dell’incoronazione, deside-
ravano rendere ancor piu esplicita la sua assimilazione a Gesu, pri-
mo martire cristiano.?* Nel caso della cappella Vaselli pero, tale
motivo sembra essere proposto in una veste archeologizzante, poi-
ché i due putti in volo, oltre al gesto di incoronare, sorreggono an-
che un festone floreale. Questo particolare elemento rimanda infat-
ti al vasto repertorio della scultura funeraria romana, che fornisce,
assieme a quello della decorazione architettonica, un’ampia casisti-
ca di esempi per quanto riguarda i putti reggifestone; dal medesi-
mo repertorio potrebbe discendere anche il gesto dell’incoronazio-
ne, assimilabile, con un cambiamento dell’'oggetto sorretto, a quello
dei putti (o eroti o vittorie) con clipeo nei sarcofagi romani. L'arte-
fice della pala della cappella Vaselli sembra dunque aver unito que-
ste due tradizioni iconografiche per rispondere in maniera origina-
le a una richiesta del committente. Trattandosi pero di motivi che
conobbero larga diffusione fra i pittori e scultori del Rinascimento
che riscoprirono l'antico, fra i primi Jacopo della Quercia, Donatel-
lo e Andrea Mantegna, non & scontato che tale riutilizzo sia il frut-
to di un soggiorno nell’Urbe piuttosto che la suggestione dovuta a
una rielaborazione conosciuta a Bologna o in centri limitrofi. Data
I'influenza, giustamente rimarcata dalla critica, esercitata sul pit-
tore da parte del Pinturicchio delle imprese vaticane, non & inoltre
escluso che il motivo dei putti con corona e festoni possa essere sta-
to elaborato, insieme ad altri,*® in seguito alla visione degli affre-
schi dell’appartamento Borgia, dove sono variamente riproposti put-
ti, ghirlande e figure alate che sorreggono clipei.?” Rimpatta, a sua
volta, potrebbe aver deciso di rispondere a una richiesta del proprio
committente prendendo a modello il san Sebastiano della pala Va-
selli (abbiamo gia rimarcato come il pittore abbia guardato con at-
tenzione le due tele con '’Annunciazione ai suoi lati), anche se, pure
lui, ebbe quasi certamente l'occasione, viste le sue peregrinazioni
nell’'ltalia centro-meridionale, di venire a contatto con motivi dell’an-
tichita classica o con loro rielaborazioni.

25 Sullavalenza del gesto dell’incoronazione cf. Hall 1985; in part. in relazione al san
Sebastiano, p. 573. Come l'iconografia del san Sebastiano suggerisse di per sé 'assimi-
lazione con Cristo € un concetto noto agli studi; secondo Mirella Levi D’Ancona (1977,
110-14) l'iconografia del martirio del santo guerriero deriverebbe da quella della Fla-
gellazione. L'assimilazione a Gesu, nella tavola di Rimpatta, sembra essere ulterior-
mente suggerita dalle braccia alzate del santo, probabile richiamo alla Crocifissione.

26 Gia Daniele Benati (1984, 186) notava il debito del pittore della cappella Vaselli nei
confronti delle imprese vaticane di Pinturicchio, il cuilinguaggio veniva pero «riforgia-
to nel lessico pungente e fortemente patetico del Costa e del Roberti».

27 Vainoltre segnalata la soluzione per certi versi non dissimile presente nel basa-
mento della transenna marmorea di accesso alla cappella Rossi in San Petronio, sulla
cui datazione non vi e pero accordo fra gli studiosi, cf. Buitoni 2016, 53-8.
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In tema di relazioni con la cultura figurativa romana, sembra inol-
tre utile soffermarsi sui finti bassorilievi che adornano il piedistallo
su cui poggia il san Sebastiano della pala Vaselli, gia meticciati con il
nuovo gusto della ‘grottesca’ romana (Benati 1984, 186), ma comun-
que portatrici di significato: trascurate fino ad ora dalla critica, es-
se presentano delle scene triviali, che possono alludere, a una prima
analisi che ci auguriamo sia foriera di sviluppi, alla vittoria del cri-
stianesimo sulla sensualita pagana.

Senz’altro curioso ¢ il fatto che a stimare la pala napoletana di
Rimpatta nel marzo del 1511 fu chiamato il secondo pittore su cui
vorremmo puntare 'attenzione, ovvero quell’Antonio Pirri che, dopo
la rapida menzione nell’Officina ferrarese di Longhi, non ha goduto
di un’adeguata attenzione.?® Al suo nome Federico Zeri ([1934] 1956,
54) ha associato il docile e languido San Sebastiano del Walters Art
Museum a Baltimora, ideale chiusura del nostro percorso sull’evolu-
zione della rappresentazione del santo, dal momento che ce ne forni-
sce una versione estremamente delicata, diametralmente opposta a
quelle licenziate fino a quindici anni prima. Cio che colpisce di que-
sta tavoletta e il bellissimo paesaggio, cristallino e lussureggiante,
molto simile a quello di una Stigmatizzazione di san Francesco og-
gi al Museo Thyssen-Bornemisza di Madrid (inv. 322), giustamen-
te accostatale dalla critica, che pero non e concorde nell’ascriverle
al catalogo di Pirri.?? A nostro avviso, un’analoga resa ottica e cri-
stallina del paesaggio si ritrova in una Sacra conversazione oggi a
Canterbury (Canterbury Museums and Galleries, inv. CANCM 4035,
51 x 37 cm), che proponiamo dunque di riferire alla stessa mano:
un felice confronto & offerto anche dal panneggio del san Francesco
con quello del priore certosino presentato da san Pietro. La compo-
sizione di quest'ultimo dipinto, seppur con la variante dell’architet-
tura entro cui si svolge la scena, che ne denuncia una cronologia pil
arcaica, e adoperata anche in una controversa tavoletta di dimen-
sioni pressoché identiche (51,2 x 37,7 cm), attualmente in mani pri-
vate, accostata anche a Raffaello (Pedretti, Gutmann, 2010), che va
dunque associata a quella di Canterbury e annessa al corpus di di-
pinti qui individuato.*®

28 Direcente su Pirri, cf. De Marchi 2009, 55, 57 nota 18; Bliznukov 2014. Per la no-
tizia della stima della pala di Rimpatta cf. Filangieri 1884, 102-3, doc. II.

29 Andrea De Marchi (2009, 57 nota 18) considera le due opere della stessa mano, di-
versa pero da quella di Pirri. Per l'attribuzione di Zeri, cf. Zeri 1976, 201-2.

30 Lassociazione degli ultimi due dipinti sembra emergere anche da un parere di
Julian Gardner, probabilmente mai messo per iscritto e riportato da Lenia Kouneni
in https://vads.ac.uk/digital/collection/NIRP/id/29712, che li riferisce a Pirri.
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Abstract Thisarticleaimstoshedalightonthe use of thereligious metaphorinits link
to political discourse. Particularly emphasised in the De potestate regia et papali of John
of Paris, this argumentative method is aimed to give strength and representativeness to
the political speech by sustaining it as a communicative tool. If we have chosen to dis-
cuss this question in the treatise of John of Parisit’s for his original use of the metaphor,
notably the one called duo luminaria in the course of his tract insofar as it serves him as
a basis for destroying the theocratic positions he denounces.
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Summary 1Introduction.-2 The Exegetical Method of John of Paris. - 3 The Metaphor
of the duo luminaria in the De potestate regia et papali. - 4 Conclusion.

1 Introduction

Itis in chapter V of the De potestate regia et papali that John of Paris
expresses himself quite directly on his position on causality and in-
terdependence regarding ecclesiastical and royal power.

The Author would like to thank Janet Thompson for the translation check of this paper.

Quaderni di Venezia Arti 5
e-ISSN 2784-8868
ISBN [ebook] 978-88-6969-588-9

Edizioni

Ca'Foscari Open access 167
Submitted 2021-10-19 | Published 2022-05-13
©2022 | Creative Commons Attribution 4.0 International Public License
DOI110.30687/978-88-6969-588-9/011


https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/legalcode

Tara Arrouet
Metaphor and Politics in the De potestate regia et papali

Et ideo potestas secularis in aliquibus maior est potestate spirit-
uali, scilicet in temporalibus, nec quoad hoc est ei subiecta in al-
iquo quia ab illa non oritur, sed ambe oriuntur ab una suprema
potestate, scilicet divina. (Leclercq 1942, 184)

So therefore, in temporal matters the temporal power is greater
than the spiritual since it is not derived from it. Both take their or-
igin from one supreme power, namely God. (Watt 1971, 93)

This conclusion, of which we have taken up a few lines above, per-
fectly sums up the original direction that John of Paris political dis-
course was to take and allows us to enter the heart of the matter
concerning the argumentative method that he was to put forward as
a legitimate and rational demonstration of his intellectual position.

It is also in this chapter that, for the first time in the treatise, John
of Paris refers to the metaphor of the duo luminaria, which he cites
from Innocent III's Decretal Solitae. Supposed to be the representa-
tion of the sun and the moon through their causal link, in the image
of the pontifical power and the royal power, the metaphor of the duo
luminaria transports us into an argument that is both moral and ju-
ridical; its true function is then to give contentment to the political
discourse by serving as a rhetorical support thanks to its represent-
ative scope, and this at different levels to which we will return later.
But before doing so, we need to recontextualise our discussion in or-
der to account for the intellectual approach of John of Paris, which,
in our opinion, is one of the keys to interpret the real argumentative
content of this religious metaphor.

Indeed, if the De potestate regia et papali is known in the field of
medieval politics, it is mainly for its synthetic and reasoned reinter-
pretation of the French political and ecclesiastical situation at the
beginning of the 14th century. Theologian and philosopher, member
of the Dominican convent of Saint-Jacques in Paris, John of Paris, or
John Quidort, was one of the first theologians of his generation to re-
think the juridical, physical and metaphysical links between the pope
and the king of France, offering a new conclusion, particularly re-
garding to his vision of royal autonomy. For John of Paris, the aim of
the De potestate regia et papali was to give a clear and precise outline
to the exercise and functions of the two political powers of the time,
which appeared of being since several years, an important question.

We will not repeat here, in its entirety, the context in which the De
potestate was written, but it is not useless to recall that, at the time
when John applied himself to show that sunt potestates distincte epis-
copalis et temporalis (Leclercq 1942, 194) (“episcopal power and tem-
poral power are distinct powers”; Watt 1971, 115) and, moreover that
they are non solum re sed subiecto (1942, 195) (“not only in them-
selves, but also in relation to their own subject”; 1971, 115), the French
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political and intellectual situation has been more than tense for the
last ten years, particularly in relation to the conflicting relations be-
tween Philip the Fair and Boniface VIII on one side and, on the oth-
er, in relation to the equally conflictual situation of the Parisian aca-
demic milieu, which is more or less a direct reflection of questions of
authority in terms of social status but also, scientifically speaking, in
relation to theological authority. In this environment, which we will
briefly mention, the question of the relationship between temporal
and spiritual power in varying degrees, whether in terms of authori-
ty, dignity or even legitimacy, is a burning issue.

It is therefore in this context that we wished to return to the use of
religious metaphor in its relation to politics and, more specifically, in
its relation to persuasion within the discourse. The question that needs
to be asked first in order to analyse John of Paris’ argumentation in a
global way is the following: what rhetorical means are available to a
theologian to write and discuss politics in the medieval period? If we
start from this premise, we can already draw some interesting intro-
ductory conclusions, which will allow us to go further and question
more strictly the argumentative value of the duo luminaria metaphor.

It is interesting to note that, throughout the De potestate, each ar-
gument put forward and each response to it is an expression of the
author’s desire to be both realistic by rooting his discourse in a spe-
cific context on the one hand, but also, on the other, to be literal in
his interpretation of the Scriptures. Indeed, this literalness gives him
the opportunity to furnish a clear and direct picture of the argumen-
tative force of the Scriptures and of the way in which they must be
interpreted in order to give an account of what they are really sup-
posed to teach us in relation to the events that were contemporary
to him. In the end for John of Paris, it is a matter of getting as close
as possible to the French politico-religious reality, as he envisaged
it, through its direct and current expression.

Indeed, we wondered earlier what rhetorical tools might be availa-
ble to a theologian to discuss politics and, more broadly, to rethink the
entire French ecclesiastical and social system according to his own un-
derstanding of their links and distinctions. It is in this vein that it is ap-
propriate, in our opinion, to question the place and value accorded to
the Holy Scriptures in the discourse of John of Paris. Indeed, in order
to show the interest of the use of religious metaphor in his treatise, we
would like to address the dialectical foundations of such an approach
by asking the following question: what is the purpose, the interest and
the argumentative power of religious metaphor in the De potestate re-
gia et papali? In other words, it is appropriate to ask what is John’s rela-
tionship with the Holy Scriptures and in what way do they act as guar-
antors of the argumentative value of his conclusions? If these questions
seem a priori classical and common in the philosophical and theolog-
ical literature of this period, we intend to show the specificity of John
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of Paris thought in that he uses scriptural arguments to give back its
autonomy to the royal power on the one hand, but also, on the other
hand, to establish an ecclesiology rethought around the papal prerog-
atives, while respecting the limits of orthodoxy.

To do this, we would like to proceed in two stages: firstly, we will
approach the problem from a more global angle concerning the place
and argumentative value of the Holy Scriptures in the De potestate
regia et papali, which will be the occasion to return to their precise
role in his dialectical approach, and will allow us to shed a light on
the rhetorical stratagems he uses, particularly regarding the meta-
phor of the duo luminaria, which will be the focus of the second part of
our paper. This will give us the opportunity to refer to the argumenta-
tive polysemy of John of Paris, which is intended to serve his political
ambitions which, although never explicitly expressed in the course
of the treatise, seems to betray his penchant for a new French soci-
etal dynamic that we will call a posteriori, that of the ‘nation-state’.*

2 The Exegetical Method of John of Paris

Who was John of Paris and what arguments did he choose to put for-
ward in his De potestate regia et papali? In fact, little is known about
his intellectual biography and much of his history still needs to be
reconstructed.

We know him mainly for his political and social approach in the De
potestate regia et papali. Written at the very beginning of the 14th
century, the central argument of the treatise is based on a reconsid-
eration of the powers of the pope through a new interpretation of the
role and proper spheres of the spiritual and temporal powers. If the
De potestate became more or less famous after the date of its writ-
ing, it is partly because of the context in which it was written and
the problems it addresses, but also because of the sometimes-radi-
cal positions taken by John of Paris for his time, particularly regard-
ing papal authority and the legitimacy of its intervention in relation
to the power and authority of the King of France.

Reframing papal prerogatives and attempting to address the ec-
clesiological problem of the ecclesiastical hierarchy through a dis-
course that is both rational and demonstrative, John of Paris uses var-
ious rhetorical stratagems in the De potestate regia et papali, these
are intended to establish the validity of his positions by means of a
discourse that is meant to describe the immediate impact of the facts
stated in a specific context: the political, doctrinal and social situa-
tion in France at the beginning of the 14th century.

1 For example, see Jones 2011 whose point of view is very relevant in this case.
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The De potestate, despite its political ambitions, can’t be read like
a classic treatise teaching good government, like those in the liter-
ary genre of ‘mirrors of princes’, for example. At no point does John
of Paris question the moral value of the person in power, at least not
directly.” He is in fact interested in the position itself and the status
of the institution, whether on the side of the pope or the king. In this
sense, the De potestate regia et papali seems to be more the prod-
uct of a reflection on the political institutions of the time, than an
educational synthesis on the principles of good governance and the
best possible regime. It is perhaps this argumentative approach that
makes it an interesting treatise to study in the context of a particu-
lar rhetorical approach, especially in relation to religious metaphor
as an instrument for discussing politics.

Earlier we emphasised the importance of one question in particu-
lar, that of interrogating the means available to a theologian to speak
about politics and to produce a discourse worthy of being heard and
noticed in this field. Also, in this vein the intervention of the Holy Scrip-
tures but also of the canon law is fundamental. They are both the main
routes to a structured discourse on the links, separations, and interac-
tions between temporal and spiritual power. From a more strictly phil-
osophical point of view, the importance of Aristotelian sources on poli-
tics and the form of discourse must also be emphasised in this scheme
because precisely here, John of Paris is not an exception. Futhermore,
like most political treatises written at that time, the De potestate regia
et papali is the fruit, in part, of a reflection on Aristotelianism and, pre-
cisely, on Aristotle’s Politics. We quickly underline this point because it
is not useless to understand the impact of the metaphor of the duo lu-
minaria in the De potestate to have in mind the form of the discourse
of John of Paris, especially in terms of ecclesiology. Indeed, when John
proposes to set up a more balanced hierarchy in the ecclesiastical field,
he tends to take up the outlines that Aristotle had drawn up to discuss
the organisation of the city, in order to apply them to a sphere that Ar-
istotle himself would not have envisaged, obviously.?

It is thus easier to imagine the turn that John of Paris will take in
the interpretation of this famous metaphor, if we are able to identi-
fy, globally, the general meaning of what he says in the De potestate
regia et papali. Moreover, if John of Paris’ rhetorical strategy is to be
more ‘literal’ in the interpretation of the biblical sources, which is al-
so an important element to understand the way he uses them in order
to give value to his discourse, it should also be noted that this desire
for interpretive clarity is based on his argumentative perspectives,

2 On this point see Renna 1978.

3 See here the argumentation of the chapter VI of the De potestate regia et papali
(Leclercq 1942, 185-9).
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so it can also be assumed that his interpretation of the biblical sourc-
es is based on what he himself has decided to show, hence the need
to question this apparent literalness in relation to the general argu-
mentation of the De potestate.

In order to come more strictly to the evocation of the canonical im-
age of the duo luminaria and its impact in the De potestate regia et pa-
pali, it is also necessary to underline the stylistic importance, as we
can say, in the discourse of John of Paris, of a precise dialectic in which
politics is said and discussed through faith insofar as the latter serves
as a communicative springboard for the former, thus making it possi-
ble to make representable to readers the true epistemological function
of the religious metaphor in relation to the specificity of a particular
subject, namely, the distinction between temporal and spiritual power.

In sum, when it comes to arguing, John of Paris refuses to use alle-
gory. Only the literalness of a biblical text, according to him, allows
us to be able to produce a convincing discourse in the sense that it
would be based on a discussion whose premises and conclusions could
be justified. In fact, he engages himselfin an analysis of the content of
the sacred texts, thus proposing to give them an interpretation wor-
thy of being directly and currently understood, in relation to the sub-
jects he wishes to address. As we pointed out earlier, this rhetorical
approach on the part of John of Paris is reminiscent of the aim of his
treaty, which is to restore a certain form of autonomy to royal power.

What is interesting is the way he approaches metaphor. In fact,
metaphor is not a direct transcription of reality, it is an image of it.
Also, taking into consideration the fact that John of Paris is commit-
ted to putting forward a literal interpretation of the sacred texts by
rejecting the allegorical meaning, why did he decide to use the ca-
nonical image of the duo luminaria as a justification within his dis-
course? In order to understand this, we need to look at the various
allusions to it in the De potestate.

3 The Metaphor of the duo luminaria
in the De potestate regia et papali

The first occurrence of the image of the duo luminaria is found in chap-
ter V of the treatise, which aims to question the superiority, in terms
of dignity, of papal power over royal power. In order to answer this
question, John of Paris follows a classical path, which consists in tak-
ing into consideration the end of each of the two spheres. Indeed, if
the temporal sphere has as its end the life in society according to vir-
tue, the spiritual sphere must lead us towards divine beatitude. Thus,
not surprisingly, John of Paris asserts that because of these different
ends, potestatem sacerdotalem maiorem esse potestate regali et ipsam
precellere dignitate (Leclercq 1942, 183) (“sacerdotal power is greater
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than the royal and excels it in dignity”; Watt 1971, 92). Now, not satis-
fied with this conclusion, which is as obvious as necessary, John of Par-
is will try by all means, to show that even if the dignity of the spiritual
power is greater than that of the temporal one, this conclusion cannot
be understood in a general and universal way for all the other points
that could be debated in terms of the distinction between the two pow-
ers, particularly in relation to their own field of action and legislation.

He then uses the metaphor of the duo luminaria to destroy its ar-
gumentative basis and to prove that it cannot be used as a theocrat-
ic argument. He explains that royal power does not derive from spir-
itual power and that in this sense it cannot be absolutely subject to
it. Indeed, both come directly from God, so neither has a direct im-
pact on the other. In fact, chapter V of the De potestate is crucial in
the overall architecture of the treatise because it is the first passage
where John clearly delineates the distinctions between the two pow-
ers by concluding that the temporal is not subject to the spiritual.
Moreover, if this conclusion is interesting, it is because it opens the
political discourse of John of Paris to crucial subjects that will make
his treatise original, such as conciliarism, which, moreover, is not
unconnected with his interpretation of the Scriptures.

Indeed, in the thinking of John of Paris, there is no pre-understood
universality in our reading of the Scriptures. To understand them, it
is necessary to be an enlightened man, that is to say, educated and
moral. Theological authority, which is gained through function and ti-
tle, is of primary importance here. John of Paris knows that as a theo-
logian he has the possibility and the duty to propose an interpretation
of the Scriptures that is in line with the subject they support.* Thus, if
God placed in the firmament of the sky two great lights, one to com-
mand the day and the other to command the night,® it must be un-
derstood in this sense and not in another. This is purely self-evident
and does not need to be carried over into another discussion to sym-
bolise the relationship between the temporal and spiritual spheres.

He thus addresses the problem again in chapter XI of the De potes-
tate, this time in connection with another central theme in his politi-
cal thought, namely the possession of temporal goods. Indeed, if the
central point of the duo luminaria metaphor in its relation to the two
powers derives from the interdependence of the moon in relation to
the sun, insofar as the sun provides the light necessary for the moon
to be (i.e., to exist), it follows that, if this is applied to both temporal

4 It's an argumentative technic that is common to John of Paris. See for example his
Tractatus de antichristo.

5 “God made the two great lights: the greater to rule the day, the lesser to rule the
night [...]. God placed them in the firmament of heaven to give light to the earth, to
command the day and the night, to separate light from darkness” (Genesis 1.16-18).
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and spiritual powers, the latter has precedence over the former in
all circumstances. Thus, John of Paris understood that to differenti-
ate the two powers in a conclusive manner, it would not be enough to
say that each derived its origin directly from God, it was still neces-
sary to be able to prove it by means of precise situations.

If he comes to discuss private property, it is because it is a subject
of individual right that is close to his heart and on which a part of his
thinking is based. Indeed, John defines private property in the tempo-
ral sphere, as the fruit of personal labour, which gives every individ-
ual the right to possess what he himself has created through his own
work and efforts (cf. Coleman 1983). Thus, if this theory is to have any
argumentative value, it must be both detached from papal power and
authority on the one hand, but also, to some extent, from royal ones.

There is more to say on this point, but we will limit ourselves to a
brief exposition, taking up the conclusion of John of Paris. If we are to
consider the full extent of the right of each citizen to dispose freely of
his property, we must admit that each person is detached from the ju-
risdiction of the spiritual power in the secular sphere. It is then easier
to understand the need to separate the two powers not only in relation
to their proper nature, but also in relation to their area of jurisdiction.

It is precisely in this sense that we pointed out earlier that the
study of the religious metaphor of the duo luminaria in the text of John
of Paris transports us into a moral and juridical argumentation: it is
a question of understanding the way in which each of the two powers
is established to lead men towards a virtuous life, which of course in-
cludes a moral aspect through the image of the good citizen, but al-
so a religious one insofar as it must lead us to a higher level, which
is that of eternal beatitude. Thus, the separation of the two powers
which depends in the first place on the distinction of their origin in-
sofar as they are not interdependent of each other, allows John of Par-
is to reconsider the legal contours of both spheres.

We now come to the last occurrence of this metaphor in the De po-
testate, which is in chapter XIV of the treatise. This chapter is con-
structed as an organised response to various theocratic arguments
that John had discussed earlier in his text. The metaphor returns to
argument four, which responds precisely to the argument in chapter
X1, which we have just discussed. There are various elements here
that deserve to be taken up such as John of Paris rejection of what he
calls “mystical” (Leclercq 1942, 218)° explanations, which are similar
to what we said earlier, namely, going against a literal interpretation

6 John relies here on Dyonisus in his Epistola 9. c.1 by saying that Mystica autem the-
ologia, secundum Dionysium, nihil arguit nisi accipiatur eius probatio ex alia scriptura,
quia mystica theologia non est argumentativa (“According to Denis a mystical reading
cannot be accepted unless a proof is found from other passage of Scripture, because
mystical exegesis [is not argumentative]”; Watt 1971, 165).
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of the sacred texts, and also his completely different explanation of
the metaphor that he is going to give and which we will discuss below.

Indeed, there is one important thing that must be mentioned in
John's relationship with the Scriptures in connection with this re-
quirement for rationality: while he rejects the mystical interpreta-
tion of metaphor, he adds that he would be willing to accept it if there
were other passages in the Scriptures that could attest it. Thus, the
exegetical principle of John of Paris can be described as follows: the
literal meaning is, a priori, the only one that can be worthy of provid-
ing a convincing argument but, under certain circumstances, if an-
other passage in the Scriptures allows for allegorical meaning, then
he would be ready to submit to it. It is therefore question of context
and information to be brought into the discussion. Finally, to con-
clude on this last passage, it is interesting to note the way in which
John skilfully manipulates the arguments of his opponents by turn-
ing their own interpretation of this metaphor against them. He then
takes a more ‘scientific’ interpretation by analysing the qualities of
the moon and the sun. Indeed, if the sun produces heat, the moon he
says, produces humidity and cold. So, insofar as its effects are the
opposite of the sun’s, it can only be indirectly related to it, simply
by the light it provides, like the spiritual power that illuminates the
prince with its wisdom by offering him the instruction of faith. Thus,
the fundamental differences in the effects that each produce can on-
ly be, according to him, the proof of their independence.

This last point is interesting because it reveals, in a few lines, the
totality of John of Paris’ thinking on this subject. We have already
alluded several times to the fact that if John of Paris was in favour of
the autonomy of royal power, this was to be understood within a pre-
cise framework. In fact, he was not a radical thinker since he did not
envisage the total separation of the two spheres, but only their dis-
tinction, which is quite different. Thus, just as the moon and the sun
would be linked by the light they share but distinct in the effects they
produce, the temporal and spiritual powers are linked insofar as one
cannot function without the other, although this does not mean that
the temporal power is absolutely interdependent with the spiritual.

4 Conclusion

Thus, to conclude, it is very interesting in our opinion to note the
crescendo of the use of the metaphor of the duo Iuminaria in the De
potestate, which makes it possible for John of Paris to elaborate his
thought around an affirmation that is initially general, namely that of
the distinction of spiritual and temporal powers, and then becomes
more specific in relation to themes that are implied and interwoven
in the course of his thought. The polysemy of his use of the metaphor
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of the duo luminaria allows him to orient himself towards different
subjects such as conciliarism through the reconsideration of papal
power which becomes, in the course of the treatise, a question of ec-
clesiology, or the theme of private property that we have mentioned,
and then to move on to a more strictly juridical issue, which is that of
the distribution of the rights and functions of each of the two powers
in relation to the place of the citizen within his kingdom.
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1 BBepeHue

Tema BU3yanbHOCTH ¥ BU3YyabHOTO, 06pa3a u u300pakeHus momny-
YuIla HOBOE Pa3BUTHUE B KylIbType Hadana XXI Beka. CucreMa BuU3y-
alpHOTO (GOPMHUPYETCS Ha 0CHOBe 06pa30B, BOCIPHHUMAEMBIX KaK
KyNbTypHBEIE 06pa3lbl ¥ MEHTaJIbHbIe MaTTepHb. OOHUM U3 TaKUX
MaTTEPHOB B PYCCKOHM KYIBTYpe CTall 06pa3 I0POAUBOTO, KOTOPEIH
BOCIPMHMMAETCS KaK COUHUAJbHBIM, COmepKaIui nHGopMaIumo o
COLMAIbHO-TICUXOJIOTHYECKHX CIIeHAPHSIX MOBCENHEBHOr 0 U KaK pe-
J'II/IFI/IO3HBII;I, XpaHSIH_[I/II;I 3HaHHe O HPDaBCTBEHHO-3TUYECKUX HOPMax,
crmoco6ax KyIbTYPHOTO OXPAHEHUS ¥ BEIXKUBAHMS.

KOponcTBo ompenenseTcs KakK KyAbTYPHBIM U PEIUTHO3HEIH (e-
HOMEH COIMaJIbHOU NefCTBUTEIbHOCTH, IPOSIBIISIOIIUNACS B OIpee-
JIEHHOM THIIe MTOBENeHUs U CBOMCTBAX JIMUYHOCTH; COI[MANIBHBIN TO-
TI0C, BUT CIIyXKeHUs. BraKeHHbIH IOPONUBHIN - ONWH U3 PETUTHO3HBIX
YUHOB B CTPYKTYp€E YMHOB U THUIIOB XPUCTHUAHCKOW IePKBU. Braro-
mapst MOOPOBOILHOMY CAaMOYHUYMIKEHHI0 X 0TKA3y OT COLMaIbHOTO
CTaTyca IOPOOUBEIA 0CBOGOXKIAETCS OT JOKHEIX IIPUOPUTETOB MPO-
(hanHOTO MUPa ¥ 0OpeTaeT CIOCOOGHOCTD K CBSI3H C O0KECTBEHHEIM,
TPaHCIEHOeHTHRIM. CYLUIHOCTD I0OPOJICTBA €CTh PEUTHO3HbIH MTOfI-
BUT MHUMOT0 6e3yMusi XpucTa pagu C LeNTbi0 JOCTUKEHUS 0COOBIX
PENUTHO3HEIX COCTOSIHUM, B KOTOPHIX I0PONUBEIN MOXKET IPOBUIETH
rpex, crmocobeH K MyXOBHOU OGpaHu ¥ TpaHC(HOpPMALWKM IPEXOBHOTO
TTOBEMIEHUS YEI0BEKa.

Pa3ymuOro oross He xkXkeT, bor He jaeT eMy [apoB HEUCTOBCTBA,
spocTHOTO 6e3ymus. [lene3 B padoTe [11aTOH U CUMYIISIKD IO-
MeIllaeT MeX1y HEMCTOBBIM U CUMYJIIKPOM Pa3yMHOT0, KOTOPHIU
TOJILKO UMEJ )KeJIaHue CTaTh HeUCTOBHIM. Y [1aToHa Ayiia u Heu-
CTOBCTBO MaHHY CBSI3aHEBI BUeHNEM 002KeCTBeHHOT0. be3 MaHuu,
6e3 6e3yMmus Hemb3s yBumeTs bora. (denes 1998, 230)

Itu MeTadOPH! XOPOILIO II0Ka3EIBAIOT CYIIHOCTH I0POACTBA U MHUMO-
ro 6e3ymus, KOTOPOe MPUHUMAET Ha ce0s COBEPILIEHHO 3[I0POBBIH
YeJIOBEK MJISl MOCTUKEHUS 0COOBIX PEJIUTMO3HBIX COCTOSHUU, B KO-
TOPBIX BO3MOXKHO NIPOBUMEHUE, IpefcKa3anue U obHapyXKeHue 9y-
JKUX TPEXOB.

K.T. MicymoB, coBpeMeHHBbIH TeTepbyprckuil ¢punocod, UCTOPUK
PYCCKO¥ ¥ MEUPOBO#M KYIBTYPEL, COCPEJOTAYNBASICh ITITABHEIM 00pa3oM
Ha XpPUCTHAHCKOM IIOHUMaHUU 3TOro peHoMeHa, onpenenseT I0poa-
CTBO Kak 9KCTpeMajbHYyI0 GOpPMYy CaMOOTPeYeHUs, BUL IpaKTHuue-
CKO¥ PENIUTHO3HO-ORITOBOM aCKe3Hl BHEYCTABHOTO COMEPKAHUS; TUII
ceartoctu (Mcynos 2020, 277).

Aruorpaduyeckye TEKCThl OCHOBHOM MCTOYHUK MHGOPMAIUU O
denomeHe 1opoacTBa. ObpanieHre K TeKCTaM KUTHUH I0POIUBHIX I10-
3BOJISIET BHISIBUTH KY/IBTYPHYIO TPafULINIO, IPOCIIENUTE €e TeHe3HC,
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WCCIIeNoBaTh CTPYKTYPY IIOBUTA IOPOLCTBA U CTPYKTYpPy obpasa
I0OPOUBOrO, & TaKXKe OCHOBHEIE MOTHUBHI I0POICKOT0 IIOBENEeHU . AK-
TyaJbHas 3afiaya U3y4yeHUs BU3yaJIbHOT'O B KyJIbType OIpeneseT
HallpaBJIeHWe JaHHOI'O UCCJIEOBaHUS - 3TO BU3yaJIbHEIE XapaKTe-
pucTtuku obpasa I0POLUBOTO B HAPPATUBE, B CJIOBE, B TEKCTE, B (HOJIb-
KJope, B aruorpaduu. O.A. TyMUHCKas IUIIET:

B coBpeMeHHOM I'yMaHUTapHOM 3HAaHHUU IIPOCIIEXUBAIOTCA [Ba
HaIpaBJIeHUS B TPAKTOBKe BOCIPHUATUS 0Opa3a: 00pa3 Kak 0000-
IeHHOe U BceobIee oTpaxkeHre NeNCTBUTEIBHOCTH U 06pas3 Kak
KOHKPETHHIH ¥ HEIOBTOPUMEIH clTy4yail Bceobiiero. B murtepary-
pe XymoXKeCTBeHHHI! 06pa3 UMeeT IByequHOe Hayaio: 00beKTUB-
Hy10 nHopManuio u cybbeKTuBHOE ee Bocupusatue. (TyMuHCKag
2021, 42)

B cBsI3U C TeM, UTO XKHUTHUSA MOTYT pacCMaTPUBATLCA KakK UCTOpUUe-
CKHUY UCTOYHUK, 00PA3HBIN PSI[] KUTHS IPECTABIAET CyObEKTUBHOE
BUJIeHUE aBTOPOM U YUTaTeJIeM KyIbTYDPHL ¥ KICTOPUY Hapopa, 3akpe-
MJIEHHYI0 B KAHOHE COLIMaJIbHO-PEJIUTUO3HY 0 HOPMY U HCTOPUYECKHUE
CBUIETENbCTBA. [IJI5 XapaKTePUCTUKY 00pa3a BaXKHO, UTO CBSI3b CJIO-
Ba ¥ BU3YaJIbHOTO B KYJIbTYPHOM CO3HAHUU OTIPefeIsseTCs MEHTAIb-
HBIMHM XapaKTepuCTUKaMu. B3aMONPOHUKHOBEHUE €CTh PakT UX
BHYTpPEHHe# CTPYKTyphl. OO6pa3 I0pOAUBOTO IIOCTUTAETCS KYIbTYP-
HBEIM CO3HAHWEM OT IEPBUYHOTO TaJTIOIIMHATOPHOT O BUIEHHU S [0 MTPO-
3peHus U caKpalabHOTo 3HaHUSA. OT MacKu K JULY, OT JINIa K JIUKY
€CTh BEKTOD MOCTHUKEHUS 06pa3a I0poguBOTo. B pycCcKoit KynsType
CHUJIbHA 3CTETHUKA I0pofcTBa. CYIIHOCTh 3CTETUYECKOTO IepekuBa-
HUS - OyXOBHasA KpacoTta 6e300pa3HOro nepen BEHI30BOM BEYHOCTH.
dunocod XIX Beka U. KupeeBckuii mucamn: «pycCKuil yemnoBek 6onee
30JI0TO¥M Mapyy MPUIBOPHOTO YBaXkaeT HaroTy opoguBoro» (Adaxa-
cbeB 2003, 101). HaroTa ecTh CHMBOJI HUILIETH KaK COCTOSHUS iyXa.

deHOMEH I0POACTBA 00513aH CBOUM CYIIECTBOBAHMEM 3BOIOIUHI
PEMUTHO3HOTO OIBITA M UMEET CBOE HayaJsio B JOXPUCTUAHCKUX (Hop-
Max. [TepBrie cBemeHus o peHoMeHe oTHOCATCS K III-IV BB., KO Bpeme-
HU 3apOXKMIEeHUS XPUCTUAHCKOU BepHl B [Tanectune u Erunte. Ocoboe
pa3BUTHE IOPOLICTBO MOIYYHXIIO Y HAPOMIOB, KCIIOBEJOBABIINX IIPaBO-
cnaBue, B cpenHeBekoBoi Pycu XIV-XVI BB. [lepBrle pyccKue 0po-
nuBsble - 970 Mcaakuii [leuepckuit (XI B.) u ABpaamuii CMOJIEHCKHUH
(XII B.). PaciBeT 1opofcTBa CBsI3aH C 0CBOEHHEM CEBEPHLIX HOBTOPO/I-
CKHX 3eMeJb, BOIOTOACKUX, OHEXKCKUX, MUHEeKCKUX B XIV Beke. CTpo-
WBINIKECS HOBEIE CeBEPHEIE MOHACTHIPY IPUHUMATHK ‘00XKbUX’ TIOIEH,
KaK 3Bajiy I0POJIUBLIX, OHYU BCETIa MOTJIX HANTHU MECTO [IJIE OCTaHOB-
KU B TTAJIOMHUYECTBE B XOJOOHYI0 3uMy. Haubomee spkuit 06pa3 0po-
OUBOTO MBI HAXOOUM B KU THe [IpOKOIUS YCTI0KCKOTO, COBEpIllaBIlIe-
T0 CBOY IOABUT B ropofe Benukuil YcTior, 4To BOCTOYHee Bonorgsl.
KutunitHoe onucaHue 6uorpaduu [Tpokomus 3afasio KaHBY Tpamu-
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MY IOPOACKOTO ofBUra. Beixomen 13 faneKkux ‘HEPYyCCKUX 3eMeJb,
13 HEMEIKOro ropopa JIro6eka, GoraThlil TOPrOBHIM YEJIOBEK, KYIIEll,
CMEHUJI BePY KaTONMUYECKYI0 Ha ITPABOCIABHYIO, yIIes B Xy THIHCKUT
MOHACTHIPh o HoBropomoM, mpuHSI I0PoACTBO XpucTa pagu. 2Kun
Ha yiulle 3MMOH U JIETOM, CIiajl ¢ co0aKaMu, HoueBall Ha IePKOBHOM
TanepTH, OfeT OB MII0XO0.

[MosiBIEHME B TOPOJE HEU3BECTHOIO IOPOOUBOTO C KOUepraMu B pPy-
Kax ¥ efiBa IPUKPHITOr0 PyOHUIeM CKOpPO 00paTHIO HAa HETO BHU-
MaHUe XUTeJleld, OH U 3[eCh CKOPO CHeJlajicsl IpefMeToOM HacMe-
meK u nopyranusd. (Beproxckuu 1879, 8)

IToBenenue [TpoKOMUS HOCUIIO CUMBOIMYECKUH XapaKTep, OH HOCHUTT
TPY KOYEpTH, II0 MOJIOKEHHUI0 KOTOPHIX KUTENIU YCTIOTa JoTafbiBa-
JIKCH O IIJIOXOM WJIX XOPOIIEeM IpeaBecTHU. MOTHUB ‘maneKou Hepo-
HOW 3eMJIM’ HallleJl Pa3BUTHE B IOPOACTBE MHOTHUX IOPOOUBHIX, BHI-
XOJIIIeB U3 eBpomercKkux ropomos: Mcumopa PoctoBckoro, MoaHHa
Bnacaroro.

Axo moxab TBOPS, XOTSIIA TAUTU CBOE POXKIEHUE, U Mpexke OhIB-
Iee 0TEeYECTBO U MPEYIOKOUTHCS B O€3MOJIBUY, B YHUUNKEHUH,
6e3 cmaBel. (IMutpues 1958, 113)

Het cBemeHui 0 ceMbe U PONCTBEHHUKAX IOPONUBOTO, OH u3beraer
CeMeHHBIX ¥ OpayHbIX OTHOIIEHHUH, OH BCETNa ONUWH, HaequHe ¢ bo-
roM. FOpoguBoOro rousT, Hag HUM CMeI0TCS, ero pyraioT. OH He HOCUT
omexny, Oyoy4u Haro#, UMK OIET B PBAHOE U IPSI3HOE, eT0 BHEITHUN
BUI yponjuB. Bce 9TO MpUHUMAETCS IOPOAUBHEIM U OKPYKaIUMU
KakK MpefielbHOE UCIbITaHUE, YHUKEHNE U YHUYUKEHUE, TO3BOJIS-
folllee UCKYMUTh IPEXU U NOCTUTHYTE 6marogatu boxbel. Tak ['ne6
YcneHcKui MUIIEeT 0 IOPOOUBOM, KOTOPOT'O BU[IEN B IETCTBE B Cepe-
ouHe XIX Beka:

OH HOCUJI Ha Tejle HaCTOsIIue, IOAJIUHHEE U IPUTOM y2XKaCHBIE
sI3BHL. Bepuru ObINTM 3aKOBAHHI HAa HEM HATJIyX0, HAa BEKH BEKOB, a
OH, HaJIeBIINU UX B MOJIOJIBIX JIETAX, POC, KOCTU €T0 pa3faBaiuch,
U JKeJie30 Bhemasoch B ero teno. (Yecnenckui 1922, 32)

3apopuBieecs B X1 Beke, IOPOACTBO UCIoBenyeTcs B Poccuu mo ce-
TONHSILIHETO OHS, faBas CBeleHUs K MOHMMAaHUI0 PYCCKON KYIbTYPHL
U pycckoro mMeHTanuteta. B 1975 rogy non IletepOyprom Oniia us-
BecTHA IoporuBas Jlo0ymka CycanuHckas, B utoje 2021 roga ymep
TOoCJIeqHUM I0POUBLIN IICKOBCKOM 3eMmmu Komns JIumna.
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2 O6pa3 u HappaTuB. ‘BxoxpgeHue B nogBur’

B moBecTBOBaHUY 0 KU3HU IOPOMUBOTO CO3MAETCS ero oOpas. XKu-
TUWHBIA MaTepHal MOKa3sBaeT 3HAKOMCTBO C OYIYIIUM TTOBU K HH-
KOM, er0 [IOMOM, CEeMbeil.

O pomuTensax ero H3BeCTHO TOJBKO, YTO OHH ObITM HoBropomckue
rpaxmaHe u ObTH Mogu GmarodecTuBbie. CB. ®eomop B MeTCTBE
MOJTy4¥JI KHUKHOEe 06pa3oBaHue. [JoMa MPOBOLUII OH BPEMS B UTe-
HUY OYXOBHBIX KHUT U B IOMAIIHUX 3aHATHUAX. [louepnas u3 KHUT
YPOKHU MYJAPOCTH OYXOBHOM, OH TOTYAC Ke CTapaJjics MpujlaraTh UX
K CBOEU XKW3HU U BO3pacTal B IOBUHOBEHUYU CBOUM PONUTENIM,
IoMorasi UM B UX TPyHax u 3aHaTusAx. (3abenun 1896, 8)

JI100HJT OH TIOCEINIAaTh OKPEeCTHEIe 00HUTe N, HelIPeCcTaHHO I0Ce-
ITaJT TOPOACKUE IIePKBY ¥ MOJIUJICS TaM O 0JarOfeHCTBUYM CBOUX
coponuuei. (16)

MoTuB 0eTCKOY CMUPEHHOCTH, O0T0JTI00Us, TOCTYIIaHUS CTAHOBUT-
Cs YCTOMYUBBEIM XKUTUUHEIM TONOCOM. [lepen yuTaTeneMm npencraet
o06pa3 60romI0O6UBOTO AUTS.

B aHTHTe3e K HeMy BO3HUKAaeT MOTUB MHOI'0, Tparudeckou Ciy-
YaWHOCTH, CTUXUH, KaTacTPOQUIECKUX COORITHH. ITO BHE3AIHAS T10-
Tepsl CO3HaHUs, O0JIe3HD, yap MOHUY, CMepTh OIU3KUX, - piaf ad-
(bexTuBHEIX IepexXuBaHuN. [IoTpsiceHre IOOBONUT Ireposi K TpaHulle
BocnpusTud, apdeKT OTKPHBaEeT TPaHCIeHOeHTHOe. B 3TOM cocTos-
HUU 4eJI0BeK oOpalaeTcs K Bory, uinert BeTpeun ¢ HUM, BO3MOXKHO,
3aIIUTHl UM YKa3aHUS.

Yxa3aHue Ha Oynylnee I0POOCTBO IPOUCXONUT B HEOOBIYHEIX 00-
CTOSITENIbCTBAaX B PAHHEM [IETCTBE:

C MaJIoJIeTHEro elle Bo3pacTa C JOYKOI0 est IPUKIIYUIIOCH YTO-TO
cTpauHoe: OyaTo 3abosena [eBOYKA U, IIPOJIEKABIIY LIEJIIE CYT-
KU B [IOCTEJIM, BCTaJIa He II0X0XkKel caMa Ha cebs. (CkasaHus o Ile-
nazuu CepebpeHHukosol 1967, 4)

O6pa3 6ynylnero I0POAUBOTO JOMONHSET CBUAETENILCTBO O HEOOKI Y-
HOM, TaHCTBEHHOM, HepeallbHOM. CaMa CTpyKTypa obpa3sa, co3fa-
BaeMOT0 110 IPUHINIY OMHAPHBIX OMIO3UINY, CIOCOOCTBYET 3TOMY
BOCIIPUATHIO.

HactymaeT oTBeTHas peakus 1podaHHOr0 Mupa. [IpuHATE I0POA-
CTBO, 3HQUUT Pa3pyIIUTh YCTaHOBJIEHHEIE HOPMEL COIIMAIBHOTO II0-
BE[IeHUS: «Te, KOTOPhIe BUMIENIN €€, TIOPULIaIN €€ M OOBUHSINY, <yTO-
BapUBaJld ee U CPaMWIH, faxKe U OUIY, HO HUUETo He IIOMOraJjio, Tak
u 6pocunu» (CkazaHus o ITeaaeuu CepebpeHHukosoll 1967, 4). Okpy-
JKallye IPONUBOTO - 9TO CEMbS, caMble OIU3KUe TIONU. 3aTeM K
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Wnnwctpayusal

MopTpert. CBATas 6naxeHHas Menarus
MBaHoBHa (CepebpeHHMKoOBA),
XpucTa papv topoansas Cepacdumo-
[lnBeeBCKOro MoHacTbIps. PoToTUNMSA.
Pa6oTa BbinonHeHa cécTpamu
[lnBeeBCKOro MoHacTbips. 1885

r. XyAoXecTBeHHble MacTepckue
CeparMo-JMBEEBCKOr0 MOHACTbIPS.
doToTUNUYecKas bymara, KapToH Ans
nacnapty. 24,5 x 16,5 cm. U3 doHp0B
My3es [lnBeeBCKOro MOHacThbIps

HUM MIPUCOENUHSIOTCS XKEHUX UM HeBeCTa, POICTBEHHUKHU, TOPO-
JKaHe, CTPAaHHUKHU. Y, HaKOHeI], 00peTeHHas I0H0/Ib - MOHACTHIPb, a
3HAYUT HACTOSITENIN ¥ MOHALIECTBYIOIINE. TEeKCTH CBUETEIbCTBYIOT
0 HACTOSIIUX QUBNIECKUX MYUEHUSIX:

Bce e MHUIIZ €TI0 KaK 10pofia ¥ yMOM Ioryousmerocs. ¥ MHOTO
LDOCaXKOeHUs U YKOPeHUs U paH gaBanu eMy. (MBaros 2000, 75)

MHorue, 3a BHEIIIHeI0 HePa3yMHOCTBIO €T0 [TOBeIeHNsI, He BUIEeB-
II¥e BHYTPEHHEr0 IOBUTa, 0CKOPOIsiiy 61aXKeHHOT0, CMESITIUCh
HaJ HUM, IPECIefoBajid ero He TONbKO HaCMeIIKaMu U OpaHbIo,
HO 1 nobosamu. (3abenuu 1896, 15)

OH CKHTAJICs, TePIEeNUBO CHOCS PyraTeIbCTBa, @ HHOTA ¥ 000K
ot miopeit 6e3paccynubx. (Kpacusuckuit 1876a, 109)

FOponuBOro BOCIPUHUMAIOT KaK APYTOT0, 4yKOT0, eT0 K/ET 030D,
¢busnyeckoe Hacunue. TpagUIIMOHHbIE CIIOCOOLI IPOBEPUTH IIPaB-
Oy-TI0XKb, YECTHOCTD UIIA OOMaH.
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MuTtpononut MoasH 3u3uynac NUIIeT 0 TOM, YTO «[JIsS COBPEMEH-
HOTO 4eJIoBEeKa CBOMCTBEHEH CTpax [Ipyroro. B Hamei KynsType
3aluTa OT OPYroro aBnsieTcs GpyHmaMeHTanbHOU. OMHAKO, MBI
LOJIKHEL IOMHHUTH, 4YTO CTPax I pyroro - 3To CymHOCTh rpexa. (3u-
3uynac 1995, 212)

CrenyoIuii aTam B co3maHuu 00pa3a IPOAUBOTo - Opak, cBagsba. B
XKUTHUSX IIPEICTABIICHE Pa3/INYHEIE BAPHAHTH 9TOT0 CIOXKETA U IT0Ka-
3aHO ero BIHSHHE Ha GOPMUPOBaHKE 00pa3a I0POMUBOrO:

Bripocna [Tanara, u, Kak BceTrga BOGUTCS, JIUIIb TOJIBKO €1 MUHYJIIO
16 neT, MaTh MOCTapansach NOCKOpee MPUCTPOUTE AYPOYKY-TO, — BHI-
OaTh B 3aMyKecTBO. Tak OHa BCe MPEeACTaBIsachk JyPOUYKOi Te-
pen xkeuuxamu. (Ckasarus o Ieaazuu CepebperHHukosoli 1967, 5)

ITo y6exaeHuUI0 POOUTENeH, AMBPOCHU COYeTancs 6pakoM, HO yaa-
nucs TarHo B Benukui HoBropop. (Kpacusuckui 1876b, 77)

MotuB oTpuiaHus 6pavHEIX OTHOUIEHUY U caMOoro 6paka - yCTONYHU-
BBHIM MOTUB ¥ TOIIOC XUTUNHON TUTEPATYPH O IOPOSUBLIX.

Tomonoruueckas rpynna MOTUBOB UMEET TAHATOJIOTUYECKUH Xa-
pakTep. OTO MOTUBL OMUHOYECTBA, TOKUHYTOCTH, HOSBIISIOIIUECS B
OIIMCAHUY BMECTE C MOTUBOM CMEPTH:

ITpomeicen Boxkull yCTPOUJI TaK, 4TO BCKOPE OH YMep, 0CTaBUB XKe-
HY CBOIO U TPeX MaJIoJIeTHUX feTel cuporaMu. (CkasaHus o ITena-
2uu CepebperHukosgoii 1997, 3)

CMepThb BaKHHBIM 3JIEMEHT B CTPYKTYpE HofBUTa IopoacTBa. OHa mmo-
SIBJISIETCSI PSILOM C I0POLOM B MOMEHT 3HAKOBOT'0, YKA3YIOIIET0 COOHI-
THUS, OT CTUXUUHBIX CUJI 0 HECUACThs B JOME U ceMbe. [epoit oTKa-
3BIBAETCS OT UMEHH, COIIMaIbHOTO CTATyCca, oMa U CEMBbH.

OH HUYel CHIH, Hu4el Opat, Hu4el oTell, y Hero HeT goMa. 1o cy-
TH, IOPONUBHIY He MIPeClIefyeT HU Of{HOM KOPLICTHOH 11enu. OH HU-
yero He moOuBaeTcs. EMy Heuero TepsTh, OH YMHUPAeT KaXKObli
meHb. (Babington Smith, De Beausobreé 1983, 26)

IeMoHCTpaIUss MHEMOTO 0e3yMusi 06pEIBaeT MOCIeNHUE CBSI3H C
okpyxkawmuMu. CMEPTh B TOBCETHEBHOM, ITPOGAHHOM IS KUIHH
B WHOM CTQHOBHUTCS CYThi0 00Opa3a I0POOMBOro. BHEITHUH BUf 10PO-
Ia, KOCTIOMUPOBAHHOCTH MJIM 00HAKEHHOCTD, HeTalu GUTypPhl, CKPHI-
TOCTb NTuIla, 60COHOTOCTh, CYOOPOKHOE OOPMOTAHUE B COUETAHUH C
HaPHIBHEIM XKECTOM I'OBOPST He IMPOCTO O TaOyWPOBAHHOCTH, HO O
CMepPTOHOCHOCTH. ‘Hocsiue cMepTs' I0POME - PUTyaibHASA GUTYPa,
yepe3 KOTOPYIO POSIBIISIETCS caKpalbHoe. [lepen untareneM o6pas
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I0POUBOT0, YMUPAIOIIETo [JIS MUPa, CTAHOBALIET0CS CTPAHHUKOM
B MUPe UHOM. Byoyuu CBS3aHHEIHM C IOTYCTOPOHHUM, 00pa3 Coenu-
HSIETCS B apXeTUIHYECKOM CO3HAHUU C 00pa3oM MEpPTBEIld, YTO TaK
CTPaIIUT OKPYXKAIOIIUX.

MOMEHT CMePTH POACTBEHHUKOB CTAHOBUTCS MOMEHTOM IIPUHS-
TUS PELIeHUSs:

Brnpouem matsh [lenaren BCKOpe BHIIIJIA 3a BTOPOTO MyXKa, 4eJio-
BeKa CypOBOTr0O u CTPOTOro. H03TOMy JKU3Hb UX B IOME BOTYHUMA
He MorJa OBITh IOKOWHA U PagoCTHa. HeyquBUTEIBHO IIOCTIE 3TO-
T'0, 4TO B [[eBOYKE OYEHb PAHO 3aPOAUIIOCH XKejlaHWe YUTH U HU-
KOTZIa He BCTyIaTh Bb cpeny Takux y3. (Ckasanusa o Ileaazuu Ce-
pebpeHHuKo8gol 1967, 4)

Ortern TpoduMa CKOpO TIOMED, ITOCJIe eTr0 CMEePTH OaKeHHBIN OT-
POK X0Teq mpebrIBaTh B JIEBCTBE, OCTATHCS CBOOOMHBEIM OT MHUP-
CcKuX cBs3el. (dKumue npenodobHoz0 Tpupora Bamckozo 1907, 3)

C 3TOro OHS NULO T€POEB COKPBITO IION IPSI3HOM IOBS3KOM, TPSAI-
KOY BMEeCTO IallK¥ WY I1JIaTKa: «TOJIOBHOE ITOKPEIBAJIO Y Hee BBII0
BETX0€e U HemoTpebHOoe», «a ToJI0BY 00epHeT KaKo-Hubymb caMoio
TPSI3HOI0 TPSANKOIO, U NOMET UMK B IIePKOBb, UIU KyHa-HUOYOb Ha
TyIsHBE, - YTOOH Bce ee Bumenu» (CkazaHus o Ilenaeuu CepebpeH-
Hukosol 1967, 11).

Brepenu repost KOyT CTPafaHUs ¥ UCIIBITAHUS I0POACTBA, 00pa3
npuodpeTaeT 3aBePUIEHHOCTH, COBIANAET C KUTUHHEIM KaHOHOM 1
BHYTPEHHEU KyJIbTyPHOU TaMAThI0 UUTATES.

3 BusyanbHOCTb Kak coymnanbHoe. Cturma

Heo6xomquMo 3aMeTHUTD, YTO BU3yaIU3alUs U BUEHUE, IPECTaB-
JIeHWe eCTb Pa3HOBUOHOCTH COIMAIbHOTO meucTBUsA. Kak B mccie-
ODOBAHWY JII000T0 JENUCTBUS, B MCCIENOBAHUAX BU3yaIbHOTO BaXkeH
KOHTEKCT. B BocmpusiTuu aruorpadpuyeckux o0pa3oB MPOUCXOTUT
TIPOM3BOMICTBO, PEMIPOAYKIIUS ¥ BOCIIPUSITHE CUMBOINYECKUX 00pa3-
110B. O6pa3 1poauBOro MpuobpeTaeT CUMBOIMYECKUE XapaKTePUCTH-
KU, CTAHOBUTCS cuMBonoM. OnHako Oy ob6pa3a I0pOAUBOIO Xapak-
TepHa (QHUKcaAIus Ha OLITOBHIX MOAPOOHOCTSX. Hamo oTMEeTHTH, YTO
9TO He MPOTUBOPEYHUT HMaeanu3anuu obpasa. 3HAUYeHHE BEITHOCTHU
OTIPeeNISIETCS POJIbIO0 OBITOBEIX IeTAJIEN B JKUTHUH, KOTOPHIE IIOJTyYa-
10T B aruorpaduu QyHKINIO OTPULIAHUS OEeUCTBUTEILHOCTH. Bem-
HOCTb IIEPEBOMUT MPOUCXOMAINee B TPAHCIIEHIeHTHHIN MTaH: OBITO-
BEIE peanuu mpuoOpeTaioT aHTUORITOBYIO GyHKIMIO. BOT 1 omexma
0pofia caMasi HUUTOXHas, YHUUUKUTEeIbHas: «Pu3a BoXpsHas C yep-
HBIO, IIJIEYO0 T0JI0, HOTH OOCHI, KOJIeHH ronbl» (dunumonoB 1874, 52).
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BraxxenHomy [Tancuio mogapsit py6axy, OH BEIIAYKAET €€ B IPSI3H,
OTpexKeT KyCOK UJIU pyKaB. Pa3fepeT ee B HECKOIBKUX MeCTax U
omeHeT. Bce BOKpPyT pyraimTcs u cMetorcsa. Bacunuii Camapckui
HabepeT Ha Knanoulle TOXOPOHHLIX BEHKOB, IIOBECUT Ha cebs. Te-
JIOTpeUKy OfleHeT Hau3HaHKY, MexoM HapyXy. [lyraet Bcex. I'pu-
ropui [TeH3eHCKUHM HOCUT XKEHCKYI0 OeKAY: KpaCHHU capadaH,
ko(dTouky Ha ronose. (Haymos 2001, 371. my6i1.)

ZKu3Hb B 00BIIEHHOM, PEaJIbHOM - K¥U3Hb HEMOIJIUHHAS, TI03TOMY
BeIl BOCIPUHUMAIOTCS KaK CUMBOJIBI, XpPaHAIe 3HaHEe 0 BEYHOM
Y IOAJIUHHOM. TaK IPOUCXOOUT CTUTMaTU3alus - HAHEeCeHue CTUr-
MBI, 3HaKa OTBEPKEHUS.

CoBpeMeHHEBIE TIPOIECCH B COIIMAaIbHOM IO3BOJISIOT TOBOPUTE O
OBOMCTBEHHOCTHU CTUrMaTH3aluu. [loka3eiBasi 3HAKW ‘UCIOPUYEHHO-
CTH’, ‘TIopun’, COGCTBEHHOHN HCIIOPUYEHHON UTeHTUYHOCTH, IOPOTUBEIIH
IPOBOLIMPYET OKPYKAKUINX HA TPOAOJIXKEHE HAaHECEHU I CTUTM B 110~
IIBITKE YIIPaBIeHUS 3TOM HAEHTUYHOCTEIO. [Io MHeHHI0 U. TodmaHa
«CTUTMa yKa3bIBaeT Ha IOCTHIOHBIM CTaTyC UHIUBUAA KaK TaKOBOI'0»
(Todman 2001, an. my671.). IlepBepcuBHEIE peaKLINK, BO3HUKAIOIINE B
pe3ynbraTe abGeKTUBHEIX [TePeXKUBAHUY, CTIOCOOCTBYIOT IIEPEHOCY
3HAYEHUS - HAHOCS CTUTMHI I0POAY, 0ObIBATEIb MBITAETCS YIIPABISITh
Cc0OCTBEHHOU UIEHTUUYHOCTHIO. [IpUXOIUT 0CO3HAHNE €e HEJOCTaTOY-
HOCTHM, UCKaKE€HHOCTH B T'PeXe, a BMeCTe C 3TUM Hafiexkma Ha obpe-
TeHYe UCTUHHOM MOJTHOTH UAEHTUUHOCTH JIMYHOCTHU U LIEJIOCTHOCTH.

TlousiTue COI.IPI&J'IBHOI:I HOPMEI - UICTOPHUYECKH CIIOKUBIIIEECd IIeH-
HOCTHO-(QYHKI[MOHAJIbHOE SIIPO COLMaIbHOM KYyNbTyphl. HeHOp-
MaTUBHOe NOBefeHue onpenenseT GyHKIU0 u3rod. [loBenenue
BLIBOAUT Ha COLMO-KOMMYHUKATHUBHYIO T'PaHUITy ONBITA BOCIPUS-
THS U OTIBITA IepeXUBaHUs. B pe3ynbraTe 060CTpsieTcs moje aM-
IUPUYECKOro B mporecce o6paboTky u nepenadu nHGOPMAIUY.
OK3UCTeHI[HanbHasd KOMMYHUKALUS NI YUaCTHUKOB YCIIOXKHS-
eTcsl NpubIUKEHNEM K CaKpajibHOMY. M3ro# nprobpeTaeT COIu-
AJIBHYIO 3HQYKXMOCTH, CTAHOBUTCA IIOCPEOHUKOM IIPDU BCTPEYE C
CaKpPaJlbHBIM. B XPUCTUAHCKOM CO3HAaHMHM THUII U3T0dA pa3deJieH
Ha HECKOJIbKO IO TUIIOB, ODHUM U3 KOTOPHIX SIBJISIETCS I0POLCTBO.
(TaeBckas 2016, 40)

CTturmaTs! 10pofia 00paIaoT UX CBUETE S K MOKasHUI0. 100 TOBKO
OTBEPTHYB MUD, IOJBUKHUK MOT B HAuOOJIbIIEH CTENIEHN IIOCBSITUTD
ce0s1t XpHUCTY, CTPEMSACH 00peCcTH HAeHTUOHUKAINIO B Togobun. Kommy-
HUKATUBHOE ITPOCTPAHCTBO BOKPYT I0POJa CXKUMAETCs U MCKaKaeTCs.
CBsI3b CTAHOBUTCS OMHOCTOPOHHEH, OKPYKaIOIIKe ITBITAI0TCS YCTAHO-
BUTH KOHTAKT, T€PO YCTPAHAETCS OT JTIOOBIX KOHTAKTOB TUO0 OTHO-
IIeHWH, TTPOBOLUPYS 9TUM BCEX BOKPYT, BHI3bIBAs PEAKITUIO, B3PHIB,
ckaHpman. [IpoBoKaIus TeM CUIbHEee, UueM ciabee KOMMYHUKAIHUS.
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T'oBOpPST 0 BU3yaIbHOM, HAJ0 OTMETHUTDH PA3JIUYKMe BUIOB BU3Y-
anu3anuu. Bumumoe u 3puMoe, 3peJnile U I0Ka3aHHOe HalloKas
00BACHAIOTCS PA3TMYHEIMU KOHTEKCTYaIbHBIMU YCIOBUSIMHU U Pa3-
JMUYHEIMY 3agadaMu. CKaHam I0pOgUBOTO - 3TO 3PEJINIIE, HO 9T0 U
1I030p, VHUUYKMKEHNEe U BEICTABIIeHHE Ha BceoOIlee mocMesiHue. Tak
B IIPOBOKAIIMY IOPOJUBOMY OTKPHIBAeTCs 06e3TuYeHHOCTD. Korma B
MIPOCTPAHCTBE COLMAJILHOTO IIPEPBaH BO3BPAT K MHOUBUAYAIHHO-
My, CyOBEKTHBHOE MPUOOPETAET XapaKTEePUCTUKU 00BEKTUBHOTO.

durypa 0pofa HafeIeHa TPAHCIEHAEeHTHEIM CMEBICIIOM, YTO OIIpe-
OesseT XapaKTEePUCTUKU CONepPKaHUs, BOCIPUHUMAEMOT0 HaMU.
BremHu# Bu, KOCTIOMUPOBAHHOCTD UM 00HAXKEHHOCTH, OETalU
GUTYPH, CKPHITOCTH JIUIA TOBOPSAT HE IPOCTO 0 TaOYyUPOBAHHOCTH,
HO O CMEPTOHOCHOCTHU. YYaCTHUKYM KOMMYHUKAIIUK C IOPOIUBEIM,
HabomaoIue HeoOKYHbIH BHEITHUN BUM IOPOIUBHIX, UCIHITHBA-
10T BOJIHEHME U TPeBOTy. Peakuusi KOMMYHHUKAHTOB: CTPax, omace-
HUe, TPEBOTA UJIM CMeX KaK 3alllUTHHIEe IEPBEPCUBHEIE PEAKIINH, OT-
BeT Ha ppycTpauuio. Ho uMmeHHO PpycTpanus 3alyckaeT MeXaHU3M
TaJIJIIOIUHATOPHON CTUMYJISIINY, MeXaHu3M BooOpaxkeHus. B moaco-
3HAHUU KOMMYHUKAHTOB POXK/IAeTCS HE TPOCTO OTBETHASA PEAKITH,
HO aKTUBU3UPYeTCd FeHeTU4YecKas KyIbTypHas MaMaTh, KYIbTyp-
HBIH Kof. TakuM 06pa30M IPOUCXONUT OTBETHOE BOCCO3aHue 3Ha-
yuMoro o6pa3a B CO3HaHUU, TPOUCXOAUT 3pdekT yaBoeHus obpasa.

II71s1 'OpOOUBOTO HAYMHAETCS HOITUYU MYTh B UCTIHITAHUSAX, KOTO-
pBle OO0k U Bor [y mogBura HeOOHKHOBEHHOT0. OKpyKaloIue
NIPOBEPSIOT, YIXYAI0T I0POSUBOTO BCEPhE3, CO BCEU CUJIOW COIPO-
TUBIIEHUS, KOTOPYIO JaeT CTPax U IPo0yXKIeHHOe Tofco3HaHue. Ka-
JKETCS, YTO OHUM ['OTOBHI II0KAJIETh, IOCOYYBCTBOBAThH, HO IIOCO3HA-
TeJIbHEIY 3alIpeT 3acTaBJIgeT CHOBa U CHOBA ynu4yaTh. OTBETOM Ha
IIPOBEPKY, yIuYeHUEe CTAHOBUTCS HapaCTaHue NelpPUBaI[Ud, CAMOJIH-
menue. CMUpPEHUe acKe3kl, TOJI0M, OMUHOUYECTBO B MOTYaHUH, - BCE
CITYKHUT IleIu 00PECTH OIIOPY B MTHOBEHUHU eIHEeHus ¢ Borom: «Ap-
ceHue, 0exk¥, MOITYH, 6€3MOIBCTBYH, - Ta 60 CyTh KOPEHUS HECOTPE-
mennio» (Opnuuckui 2009, 37). «M MomYaHWEeM BeTHKUM MO0Oemu
ux», «6IaxkKeHHHH 106J1eCTHO IPETepIIeBal BCe MyUeHU s, He Hapy-
IIast CBOET0 MOJTYaHu s, TaK YTO BCE QUBUJINCH HEU3PEUYEHHOMY TEP-
TIeHUIO ¥ MOJIYaHUIO €T0», - CBULETENIbCTBYIOT TEKCTHI KUTUSA. MoJI-
YaHUe MO3BOJISIeT IOPOAUBOMY COXPAHUTh CAKPaIbHYI0 DUCTAHITHIO.
CBUIETENIbCTBO OTKPOBEHUS, yTellasi, CTAHOBUTCS TaiHOM, KOTO-
PYIO MBIl XpaHUM B MOT4YaHUU. Be3MOJIBEe CTAHOBUTCS YCIIOBHEM
0e3rpemnrHoy Xu3HU. TaK mepeq YUTaTeIeM BO3HHUKAET 00pa3 My-
YeHUKaA:

IIpu BceM TOM HHU y KOT'O CAMOIIPOM3BOJIbHLIN MyUYEeHUK HE HCKall
MIOKOSI 715t CBOEHM II0TH. ITO OBINT MyUeHUK u3 nio6Bu K bory. (Be-
proxckuu 1879, 9)
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My4eHHYECTBO I0POfa - 9TO He MYKH KPOBH, @ COKPOBEHHOE MY-
YEeHUYECTBO COBeCTH u cepauna. OH - xuBas nputda. OH coyya-
CTBYET B CTPAJaHUAX, eT0 IPU3BAHUE - 3TO IIYTh CO-CTPALAHUS.
(Yap 2005, 48)

[anbpHellllee NeWCTBUE XKUTUSI Pa3BOpaduBaeTCs B HEIIPECTaHHOU
MOJIUTBE, HOYaX Ha MalepTH, CTPagaHUSX oT jodei. FOpomuBoro
ylIu4aeT BCe, IIPOIlecCc ToTajleH. Y TONbKO 4epe3 MHOTHEe TOfBl OT-
KPHIBAIOTCS [IJI TEPOEB IBEPU MOHACTHIPCKUE:

ITa BOT ¥ cama cTpafanuiia 663 BCIKOTO COIIPOTHUBIIEHUS C TOJTHOO
0XO0TOI0 OCTaBHJIa KPOB POJHOM MaTepy CBOeH U C pafioCThi0 OTIIpa-
BuUnach B [luBeeso. (CkazaHus o Ileaazuu CepebpeHHuxosoi 1967, 26)

W mpumien oT KUBYLIUX TaM B OOWH U3 MOHACTHIPEH, UMEHYEeMbIH
XyTHHCKUM. Y BOIIEN OH B TOT MOHACTHIPh, ¥ IPHUIAJ K HOTaM
npen. Bapnaama u HadaJl eT0 MOJIUTh CO MHOTUMU clie3aMi. (3a-
Bazackas 2003, 19)

Tak B 06pa3e IOPOOUBLIX IIPOABIAETCSA XpI/ICTI/IaHCKI/Iﬁ B3rnsgan Ha
MHD KakK 663}7MI/IG B rima3ax bora. Oco0eHHO BazKHBIM CTAHOBUTCS
Ha IOPOACKOM IIYTHU IPU3HAHHUE KOH(bI/IJIeHTa:

OTtye Cepadum (CapoBCcKui) cKasall: 9Ta KeHI[KWHA, KOTOPYIO ThI
BUOUIIG, OYOET BeTMKHUI CBETHIPHUK Ha BeCh MUp. Brixomgut Ga-
TIOIIKA TaKOMu B3BOJ'IHOBaHHBII;'I, u OﬁbHCHﬂeT, yTro [lenares UBa-
HOBHa Benukas paba Boxbs, ¥ UTO He OH €5, a OHa ero UCIIOBesa-
na. (Ckasarus o ITeaazuu CepebpeHHukoeoil 1967, 9)

Ho oco6eHHBIM IPyTOM U 0YEBUIHBIM CBUAETEJIEM I0POACTBA €0
Orn171 pad Boxwuii mo uMmenu CuMeoH, oTell Benukoro CtedaHa, emnu-
ckoma ITepmckoro. (3aBapckas 2003, 47)

MexaHU3M BOCIPUSATHS OCHOBAH Ha BooOpaxkenuu. CoefuHEHNE BOC-
TPUSATHS ¥ BOOOPAKEHUS €CTh aKTUBHHIHM CUHTE3 Halllel CyObeKTHB-
HOCTH, KOTOpasi paCKphIBaeT He BHEIHee, HO BHYTpeHHee. Ho Boc-
MPUSITHE €CTh TallNIOIUHAIINS, BOCIPUSITHE TallIIOIUHATOPHO, YTO
OpOKaeT IpobIeMy HOpMEL. PelieHue BOIpoca 0 HopMe IpHUHae-
KUT COUyMy. YTo BUAUT OONBIUINHCTBO, TO CYIIECTBYET, UYeT0 HE BU-
OUT OOJIBIIMHCTBO, TO HE CYIIEeCTBYeT. B COOTBETCTBUYU C 9TUM yCTa-
HABIMBAETCS TPaHUIla HeBUAIUMH, TPAaHUIA MEXKAY HOPMaIbHbHIM U
HEHOPMabHEIM. Haflo OTMETHUTH, YTO COCTOSTHHUSE FOPOMUBHIX IOy 4a-
10T omoOpeHue coruyMa. Tpamuiius oqoOpeHns: CoOXpaHeHa U Cerofi-
Hs. FOpomuBEIe eCTh IPU3HAHHAS 00IECTBOM KYIbTyPHAS LIEHHOCTb.

MOKHO 3aKIIIOYUTh, YTO XYOOKECTBEHHHIH 00pa3 MPOU3BEOEHUS
mpeacTaBnsieT coboi MPOOYKT U GOPMY UelI0BeYeCKO# mesTenbHO-
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UnnocTpayusa 2

MNopTpeT topoausoii KceHun MeTposoii
(Kcenuu NMeTepbyprekoit).

KoHeu XVIII - Havano XIX Beka.

XoncT, Macno. (13 boHa0B
FocyaapCTBEHHOrO IpMUTaKa).
MocTynnenune: 1941, 3 rM3;

paHee: 1930-8WBO PM c Tepputopumn
CmoneHcKoro knaabuila.
Mopo308,26/1X1930r. CaHKT-MeTepbypr.
MHB. Ne 3P)K-653. KaTanor BbicTaBKkM
MopTpeTHas xusonucek B Poccumn XVIII -
Ha4ana XX Beka B BbICTABOYHOM
LeHTpe «IpMuTax-BoiGopr»
(CankT-MeTepbypr: Mi3gatenscTeo
FocypapcTBeHHOro ApmMuTaxa, 2018)

CTH, TOJIy4YUBILIEH COOTBETCTBYIOLIEe MaTEPUAIBHOE BOILJIOEHUE B
cnose. OH coBMeIaeT B cefe KOJIJIeKTUBHOE IOHATHE 00 YCTPONCTBE
MUDA ¥ CLEeHAPHUSX TOBEIEHUS.

4 BusyanbHOCTb KaK namaThb. Yyao

<<Tenepb MBI BUOUM, KaK 6bI CKBO3b TYCKJIO€ CTEKJIO, rafgaTeJIbHO,
TOTZa JKe JIUIOM K JIMIY» - 3TH CJIOBA U3 IOCJIAHUS anocTosa Ilas-
Jla OTIPEdesaioT MapafiurMy UCCIeIOBAHUYN BU3YaJIbHOTO ¥ MaMsITH
B KYJIBTYpe.

KuTHiHbEE TEKCTH MOT'YT PacCMaTPUBAThLCS B aHTPOIIOJIOTHYE-
CKOM [MCKypCe ¥ KaK IMpefMeT PeIUTHOBeIUYeCKUX U KYJIbTYPOJIO-
TUYEeCKUX MCCEOOBaHWM. ITa pacliupeHre TEMATUYECKOTro IPo-
CTPaHCTBa HCCJIeJOBaHUA CBA3aHO C TEM, UTO XKUTHUSA BXOOAT B PAL
HUCTOPUYECKUX UCTOUYHUKOB. Aruorpadruieckre TEKCTH JalOT Ipef-
cTaBlleHue 00 UCTOPUHU U KYNbType APeBHETo rocymapcta. O6pas-
HBIU PSIJ KUTUS MPEACcTaBisgeT CyObeKTUBHOE BUIEHUE aBTOPOM U
YUTaTEJIEeM KYIbTYPHl U UCTOPUHU HApOMa, COXPAHUBIIKECS B BU3Y-
aITbHOM ¥ KYJIbTYPHOM MaMsTH.
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KaHOH XpaHuUTeNnb maMaTH. [Ipu co3maHuu oOpa3a IOPOTUBOIO
CcyObEeKTUBHOE U KAaHOHMYECKOE BXOLUT BO B3auMopencTaue. Ilpu
BHUMATEJIbHOM PaCCMOTPEHUHN U N3Yy4YEeHUN KOMIIO3UIIUU TEKCTOB O
IOPOAYBEIX, MOKHO 3aMETUTh, UTO KUTUSA HAUCAHBI [0 TAKOU XKe
KaHOHUYECKOU CXeMe, KaK ¥ KUTHUS OPYTUX PEJIUTUO3HHIX IIepCOHa-
xKel. Crmabas MO3UIUS TAaKOTO TEKCTa COCTOUT B TOM, UTO IIPUPOAa
aruorpaduy He OTpaXkaeT MPOTUBOPEYUBOTO Hadoca COIUaIbHOTO
TTOBEMIEHUS IOPOAMBEIX KakK OYHHEIX BO XPUCTeE.

Tak B KOCHOSI3BIYHON PEYU OPEBHEPYCCKOT0 I0POJUBOTO IPOOOP-
MaThIBaslach Ta eIUHCTBEHHAS [IpaBMa, YTO HeCKa3yeMa B CJIOBE;
3TOMYy 60PMOTAHHUI0 OTBEYAT ‘HEJIETIBIA’ I'POTECKHBIN JKECT U II0-
KUPYIOUIXH MOCTYyoK. [ToBeeHue I0POOUBOTO - 3TO OyecloBue,
(dheHOMEH, B KOTOPOM COENMHEHEl CII0BO, KECT U MOCTYIOK. YHU-
KaJIbHBIA TEPMUHOJIOTUYECKHUH anapar BhpaxkaeT 0CoObIe Xapak-
TePUCTUKHY 00pa3a I0OPOIUBOTO0 KaK B CIOBECHOM, TaK U M300pa3u-
TeNbHOM TeKcTe. C1ioBO ‘Oyi’ - Iep3KHUi, CBOEBOJIbHEIH, Oy HHEIH,
BHIPAKEHHOE B CJIOBE, XKeCTe U mocTynke. CjoBo ‘Oy#’ mano Hada-
710 MOHATUSIM ‘Bye-crnoBue’, ‘6ye-Hayanue’, STUMONOT U KOTOPHIX
IPOUCXONUT OT HavabHOU HopMEL ‘Oyit’. ByeciioBue CTaHOBUTCS
XapaKTepUCTUKON o6pa3a I0pOJUBOTO U MPECTAET B TEKCTE KU-
TUS KaK CaKpaJIbHBI KOMIIOHEHT I0POICTBA, KOMIIJIEKC MOBEEH-
YeCKUX IIPUHILIUIIOB, 9TUKO-HPABCTBEHHEBIX IIO3UITNH, U PEJIUTHO3-
HbIX yOoexnenui. (Tymunckas 2016, 294)

ByecnoBue 3apuKCUPOBAHO B BU3YyaJIbHOM, BOOOPaXKeHNE B TaMSITH
BHOBD ¥ BHOBb BO3BpAIaeTCs K BU3yabHOMY B 00pa3e. Tak mpoucxo-
OUT KyAbTypHOEe QYHKITMOHUPOBaHYE IOPOICTBA, B KOTOPOM BhIpaxka-
€TCsI TPOBOKAIIMOHHAIN XapaKTep CaMOro SIBIIEHUS U 3aleHCTBYIOTCS
MeXaHU3MHBl 00Pa3HOCTH IKUPOKOTO XapaKTEPOJIOTHUECKOTO CIIEKTPa.
B co3pmanuu oOpa3a 3ameiiCTBOBAHH UPOHUS, CMeX, TPOTECK, UTPEI
QHTUHOMMUHY, YTO IOpoxKaaeT abhGEeKTUBHOCTb BOCIPUSATUS U OTpa-
JKAEeTCs B COLMAIBPHOM. B X016 KOMMYHHUKALIUK C IOPOTUBLIM HaOIII0-
maeTcs moBefeHYecKas apGeKTUBHOCTL CyOBEKTOB, HallpaBIeHHAST
Ha IPOBOKaLMIO cCKaHfana. CkaHfal IPosaBIgeTCs Kak HOyMeH U Kak
IIpoIecc, B KOTOPOM YHUXKEHUe U [IOHOIIEHUEe CO3[al0T IIPefleIbHO
BHICOKMY 3MOIIMOHANBHBIY (HOH. B 9MOLMOHATbHOM MIPOCTPAHCTBE
addexTa 1 HagpeiBa GOPMUPYIOTCS MPEOIOCHIIKYA K BOSHUKHOBE-
HUI0 UMIPUHTUHTA U TPOOYKIEHUIO apXeTUINIECKON IaMsITH, ¥ KaK
crencTaue GOPMUPOBaHUIO KyIbTYPHOT 0 Kofja. B janpHeleM akTu-
Balusg QyHKIUY I0OPOAUBOTO CBSI3aHA C MEXAaHU3MOM AaMSTOBAHUA.

C 10pOOUBEIME CBS3aHO IIPefCTaBjeHNe O 4yhe, YyLeCHBIX 3Ha-
MEHUSX U IOCMepTHHX uygmecax. [Io mHeHuio 10.E. ApHayTOBOH,
9TO IPOSIBJIEHUS HAPOOHOMN PEeIUTUO3HOCTH, KOTOpas OLITYEeT B IIPO-
CTPAHCTBE KYIbTYPHI, 3a KOTOPOU CTOUT apxandeckuit Mmudonoruye-
CKUM TUI MBIIIJIEHHU S, OCTAIOUINNCSI OCHOBHBEIM CII0COO0M OCMEICTIE-
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Hus moBcenHeBHOCTH (ApHayToBa 2004, 16). B kayecTBe aTpuOyTOB
HapOJHOM PETUTUO3HOCTH HA3hIBAETCS CTPEMIIEHHE K YyAy U COLU-
anbHO-penuruo3Hasg Hagexpa (Ykonosa 2008, 583). MccrnemoBanus
COBPEMEHHOM aruorpaduu MoKa3kBaloT, YTO CTPEMJIEHHUE K YyIy KaK
(hakTOp HAPOJHOU PENUTHUO3HOCTH 0OBICHSIET aKTyaJIbHOCTh IpakK-
THUK IIOYUTAHUS IOPOJUBEIX U UX aHTPOIIOJOTUUECKYI0 PECYPCHOCTD.

5 3aknueHue

Vi3yueHue BU3yalIbHOTO B KYIbTYpe II03BOJSIET PEIIUTh 3a1auy Ompe-
OeJleHUs MEHTAJbHBIX BU3yalIbHBIX XapaKTEPUCTUK aruorpaduye-
ckuxX 06pa30B, MPOCTIEOUTh T'eHe3UC KYIbTYPHOU Tpaguuuu. B co-
BPEMEHHOM aHTPOIOJIOTUM WM3yYeHHEe BU3YaJIbHOTO OIpPemesseT
BO3MOXKHOCTH TaJITIOIMHATOPHEIX COCTOSIHUM U MMPOTHO3UPYET r'pa-
HUIIBI BOCTIPUSATHUSA U BOOOpaKEHUS.

VccrnemoBaHue BU3yaIbHEIX XapaKTEPUCTHK 06pa3a I0poACcTBa Io-
3BOJISIET IIOHATH 3aKOHOMEPHOCTHY BUICHUS ¥ IOHUMAaHUS MUPa PyC-
ckuM yesoBekoM. O6pa3 I0POIUBOT0 PACKPEIBAETCS B XKUTUHHOM IT0-
BECTBOBAHUU, MOTHUBHI OMMHOYECTBA, MHOTO, yX01a, 6€3RIMSIHHOCTHY U
6e30pauusi, CMEPTH IIOATOTABIMBAIOT YUTATEIIS K BOCIIPUSITHAIO TPa-
TH3Ma I0POMICKOTO MOABUTa U GOPMHUPYIOT TOMKY F0OPOACTBA.

B KUTUHHOM TEKCTEe 06pa3 IOPOOUBOTO CTAHOBUTCST BUIUMBIM, BHU-
3yaJU3UPyeTCs. DTH MPOIECCH CIOCOOCTBYIOT OESITEIHPHOMY IIPO-
SIBJIEHUIO B COIIMAJIBHOM, (OPMUPYIOT YHUKAJIbHEIE MEXaHU3MEI
mapamoKCaabHOTO0 B3aUMOMEHUCTBUS C MUPOM. MCTOpUS IOPONCTBa
TTO3BOJISIET TOBOPUTH O TOM, YTO OCHOBHAS cdepa IPOosiBIEHUS I0POI-
CTBA - CIIyXKeHUe B MUpPY. Tpagulus MOABUXKHUYECKAS ‘CITyKEHUS
MUPY’ HaXOOHUT CBOE 0C000€e BOIIIOIIEHKE B IIOABUTE OPOICTBA, TOIb-
KO IOPOIMBHIN UMeeT 3aCyKeHHOe B MyKaxX U CTpajJaHuu MpaBo Iro-
BOPUTH NTPABAY, OTKPHIBATh UCTUHY O IPeXax 3TOT0 MUPa, 06IUYaTh
U ynu4daTh. Tpafguius oTpaxkeHa B TEKCTe KUTHS. Tak B 06pa3e 1opo-
OUBOTO HAXOST BHIPaXKeHMe COlMaIbHEIe CBOUCTBA.

MexaHU3MH TaMSITH ¥ TaMsITOBAaHUsI, OCHOBaHHEIE HAa BOOOpaxKe-
HUH, IBIISIOTCS 6@30BRIMH [IJI51 BU3yanu3anuu ob6pasa. ApxeTunuye-
CKas maMsTh aKTUBUPYETCS B KOMMYHUKAIIUY C IOPOAUBHIM. B cTOJI-
KHOBEHUHU 3AIIATHON peaKlIu¥ U CTPEMIIeHHUsS K IIO3HAHUIO TaWHEH
CaKpabHOT0 BOZHUKAT CHOPMUPOBAHHEIE apXETUIIMYECKOHN TaMsi-
ThIO IEPBUYHbBIE MEXaHU3MBI BOCIIPUSTHUS. B MoiBUTe I0POAICTBA Pac-
KPBIBAETCS CYIIHOCTD MapafoKCAIbHBIX aHTUTETHYHEIX OTHOIIEHUH
npohaHHOTO ¥ CAaKpaJbHOTO MUPOB. KaHOHMYECKOe U MOKTPHUHATIb-
HOE COBMEIAeTCsI B TEKCTE ¥ HAaXOMUT BhIPAKEHWEe, B YaCTHOCTH, B
KOMMEMOPATUBHBIX MOTHBaX. B KOMMEMOPaTUBHOM [UCKYpPCe QHUK-
CUPYeTCS MaMsATh, MeCTa MOABUTA IOPONUBHIX CTAHOBITCS MEeCTaMu
MaMsTH U KyIbTYPHEIMU TOIIOCAMH. ITounTaHNe XPUCTHAHCKHUX TIOf-
BUKHUKOB, IOPOOUBLIX U OJTa2K€HHBIX U CETONHS HabGI0NaoTCs KakK
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B CeJIbCKOM MECTHOCTH, TakK ¥ B TOpofax - OT IPOBUHIUU [0 KPYII-
HEIX Meranonucos. B XX Beke B KyJIbType aKTUBHEI TPALUIIMOHHEIE
MPAaKTUKU MOYUTAHUS IOPOIUBEIX CBATOM OrmaxkeHHOU Kcenuwu Ile-
TepOypKCKOi, [[MBEeBCKUX I0OPOAUBLEIX, MaTpoHE MOCKOBCKOH, 3a-
(bUKCUPOBAHH ¥ HOBBIE MPAKTHUKY TOUUTAHUS IOPOAUBLIX, B YaCTHO-
ctu Matpensl [leTpoBHEI MBITBHUKOBOH.

COBPEMEHHOCTb BHOCUT B OCMBICTIEHHE PENTUTUO3HOT0 CBOY U3Me-
HeHUs, apxuMaHApUT CaBBa (MaXyKo) TOBOPUT:

B name BpeMd MOHATHE O CBATOCTH HAIIOJIHUTCA HOBBIM COHEP-
2KaHuEeM, a YUH CBATOrO, CBSITOM YeJIOBEeK ﬁyueT BOCIIPUHUMATLCA
rnHave. (Maxyko 2016, ayauo3anucs)

CeropHsI MBI BUIUM, KaK I0POLCTBO COXPAHSIET CBOI CIIOCOOHOCTH
00HapyKUBaTh 0OMaHHOCTD, KaXKYIIIHOCTh, MHUMOCTH OKPYy2KaloIIle-
ro. OnBIT IOfBUTA I0POACTBA GUKCUPYETCS B KYIBTYPHOM KOfie. AK-
THBU3AIUs KOJA MPOUCXOAUT B KOMMYHHUKAIIWK, B IPOCTPAHCTBE
OTHOIIEHUH COTePEeRKUBAHUS U CO-IPUYACTHS. TaK POKAAETCS IIPO-
CTPAHCTBO CMBLICJIOB, KOTOPOE 3aKPEMJIIETCS B PEJIUTUO3HOM OIIBITE
U KyJIbTYPHOU TTaMSTH.
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Abstract This paperdeepensthe pictorial genre of souvenirs during the 17th century.
Through an account of the state of the art and some significant examples, the research
aims at analysing a type of painting that has not been extensively investigated yet by
scholarsso far. After focusing on general issues concerning vocabulary, formal character-
istics, and functions of souvenirs paintings - to clarify the difference between this type
of artwork and oil sketches - the attention is turned to artists such as Andrea Sacchi,
Pietro da Cortona, Carlo Maratti, Luca Giordano, and Filippo Lauri. Those painters were
all authors of small-sized replicas reproducing entirely or a detail of a large-scale work,
painted by the artist for himself or for some collector. This practice played a major role
especially in Filippo Lauri’s career, so much so that his work provides a unique opportu-
nity to pinpoint the history of this type of artwork. His souvenirs enjoyed a large apprecia-
tion, telling of the cultural dynamics of late-baroque Rome, relating to its burgeoning art
market, and representing an early example of the culture of collecting, which eventually
developed through the Grand Tour.

Keywords Painting of souvenirs. Small-sized paintings. Oil sketches. Art market.
Seventeenth century. Collecting in Rome. Grand Tour.

Sommario 1Fortunaesfortunacriticadiun genere pittorico.-2 La pratica del ricordo
traipittori nel XVl secolo: qualche esempio. - 3 Il caso di Filippo Lauri (Roma, 1623-1694),
maestro del ‘fare in piccolo’.
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Elisa Martini
‘Dopo’ limmagine. Aspetti della pittura di ricordi a Roma nel Seicento

1 Fortuna e sfortuna critica di un genere pittorico

La produzione di ricordi a Roma nel Seicento e un fenomeno per mol-
ti versi indefinito e indefinibile. La sua storia s’intreccia e si confon-
de con quella del bozzetto e del modelletto, con il risultato di dis-
solversi entro 'ampia letteratura dedicata ai processi creativi delle
opere d’arte.

Basti pensare che non esiste, nel vocabolario italiano, una defi-
nizione del ricordo in quanto genere pittorico e che le ricerche non
sono ancora confluite in uno studio monografico, contrariamente a
quanto € avvenuto per i bozzetti.? La parola stessa ‘ricordo’, che in
questa sede si e scelto di utilizzare, compare accanto a termini qua-
li ‘d’apres’, ‘derivazione’, ‘ripetizione’, ‘memoria’, ‘pittura in piccolo’,
‘pseudo-bozzetto a posteriori’ o ‘oil sketch a posteriori’, tutti neolo-
gismi che evocano il carattere conseguente di questi dipinti rispet-
to a qualcos’altro. A quanto cirisulta, esso fu impiegato per la prima
volta da Rudolph Wittkower (1967, XXI) e, a partire da quel momen-
to, servi a definire quelle pitture che replicano opere maggiori (pa-
le d’altare o cicli ad affresco) o dettagli di esse, nel formato ridotto
di un quadro da cavalletto.?

Tracciare la storia del ricordo non e impresa facile. Nell'Introdu-
zione alla mostra Masters of the Loaded Brush. Oil Sketches from
Rubens to Tiepolo, tenutasi a New York alla Galleria M. Knoedler
and Company nell’aprile del 1967, Wittkower (1967, XXI) affermava
che: «a modello and a ricordo are anyway so close in character that
without documentation they are sometimes indistinguishable», vo-
lendo avvertire i lettori dell’estrema somiglianza tipologica di que-
sti due prodotti artistici, accomunati oltre che dal formato ridotto
e dal soggetto riconducibile ad un’opera maggiore, anche dall’alto
grado di finitezza pittorica e compositiva.” A complicare le cose, gli
studi successivi, soprattutto di Linda Bauer, hanno posto il proble-
ma dell’ambiguita lessicale di fonti e documenti antichi, nei quali i
termini impiegati per definire bozzetti, modelletti e opere non fini-

1 Donatella Sparti (2012, 103) per prima ha evidenziato il problema.

2 Si fa riferimento innanzitutto al libro di Oreste Ferrari (1990) ma si vedano anche
i contributi di Linda Bauer (1978; 1984; 1987), nonché L. Bauer, G. Bauer 1999. Sparti
(2012, 110 nota 77) ha sottolineato I'assenza della definizione di ‘ricordo’ nei vocabola-
ri di lingua italiana e nei dizionari storico-artistici.

3 Nel testo di Wittkower (1967, XXI) il ‘ricordo’ definisce quel tipo di «oil sketch post
festum» destinato a strumento di bottega, diversamente dalla «reduced replica», di-
pinta per essere venduta. Il termine e utilizzato dallo studioso in italiano e cosi verra
impiegato dalla letteratura successiva.

4 Analogamente, Linda Bauer (1984, 16) asserira qualche tempo dopo: «in actual
practice distinctions between prima idea bozzetti on one hand and modelli or ricordi
on the other can seldom be made with any certainly». Cf. anche Zava Boccazzi 1984,
95; Sparti 2012, 104.
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te - ‘schizzo’, ‘disegno’, ‘bozza’, ‘abbozzo’, ‘modello’, ‘macchia’ -, so-
no i medesimi che compaiono in riferimento a repliche a posteriori
e sono utilizzati in maniera pressoché interscambiabile.® Rischioso,
quindi, affidarsi alle descrizioni offerte dai documenti per provare a
distinguere un modello, nato in funzione preparatoria, da un ricor-
do, eseguito a posteriori per essere venduto.®

Un avanzamento critico importante sull’argomento, recentemen-
te proposto da Donatella Sparti, ha permesso di chiarire quantome-
no l'effettivo grado di interesse da parte di collezionisti e amateurs
di epoca barocca per bozzetti e modelli preparatori. E emerso che,
contrariamente a cio che molti studiosi erano inclini a pensare, tra
XVII e XVIII secolo non vi era ancora un gusto diffuso e, dunque, un
interesse collezionistico, per materiale preparatorio, eccezion fatta
che tra gli artisti, i quali conservavano i propri modelli gelosamente
come strumenti di bottega.” Si conoscono, € vero, casi in cui il com-
mittente di un’'opera maggiore desidero conservarne anche il model-
lo preparatorio: i Barberini, per esempio, trattennero il materiale che
Pietro da Cortona e Andrea Sacchi produssero in fase di elaborazio-
ne dei loro affreschi nel palazzo alle Quattro Fontane (Mochi Ono-
ri 2002, 206-7).2 Gli esempi di tale pratica sono, tuttavia, troppo po-
chi per poter parlare di un vero e proprio fenomeno collezionistico
ed e comunque probabile che, pil che il carattere ‘non finito’ e prov-
visorio che qualifica un dipinto preparatorio, ad interessare fosse la
funzione documentaria che esso poteva rivestire, riproducendo piu
o meno fedelmente, su un supporto mobile, un’invenzione maggio-

5 La questione dell’ampiezza di significati attribuiti a ciascun termine nella trattati-
stica rinascimentale e barocca emerge gia, implicitamente, dallo scritto di Luigi Gras-
si ([1955] 1957). Sebbene Bauer (1978) abbia poi affrontato la questione offrendo alcu-
ni punti fissi attraverso lo studio sistematico di fonti e documenti dell’epoca, 'assenza
di nette distinzioni viene poi esplicitata dalla stessa studiosa (Bauer 1987, 97) e di nuo-
vo in L. Bauer, G. Bauer 1999. Anche Ferrari esprime le stesse perplessita in apertura
al suo volume (1990, 5) e piu tardi (1993, 63). La questione é ripresa da pressoché tutta
la critica successiva, in particolare Sparti 2003, 189-90; 2010, 55; 2012, 95-8 e 99-101;
Mazza 2014b, 54-5; Fumagalli 2017, 58-9.

6 Come indicava Wittkower (1967, XXI), i destinatari di queste pitture erano, in pri-
mis, i collezionisti ma poteva anche accadere che un artista decidesse di replicare una
propria invenzione particolarmente ben riuscita, per consentire alla bottega di avere
un modello su cui esercitarsi. Vedi anche la definizione di Ferrari (1993, 52): «xmemento-
es painted by the artist himself for his own purposes or for some collector». L'opinione
¢ condivisa dalla maggior parte della critica: Zava Boccazzi 1984, 99; Sparti 2012, 110
nota 75; De Marchi, in De Marchi, Ammannato 2015, 39.

7 Sivedano le perplessita gia espresse in L. Bauer, G. Bauer 1999, 524-5 e soprattut-
to i contributi della Sparti (2010, 55; 2012, 98-9 e 102) ripresi in Mazza 2014b, 54-5.

8 Un’attenzione similare venne dimostrata dai Del Rosso nei confronti di bozzetti
eseguiti da Luca Giordano, sebbene non riferibili ad opere da questi commissionate,
(cf. Sparti 2003, 206).
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re generalmente inamovibile.” Ridimensionata dunque l'interpreta-
zione che voleva l'esistenza di una sensibilita e di un collezionismo
di dipinti preparatori tra Seicento e Settecento, si e cosi profilata
piu chiaramente la produzione di piccole pitture derivative, desun-
te da opere gia realizzate - pertanto estranee al processo di elabo-
razione - su committenza o per il mercato. A partire dal contributo
di Franca Zava Boccazzi (1984) sulle «repliche» di Giambattista Pit-
toni e, piu recentemente, grazie alle ricerche di Sparti (2003; 2010;
2012) sulle cosiddette «macchie» di Luca Giordano e di Francesco
Petrucci (2011) sulle repliche giovanili di Carlo Maratti, si € comin-
ciata a mettere a fuoco la specificita di questo particolare prodotto
artistico, al quale & oggi possibile tributare un’autonomia nell’am-
bito degli studi sulla produzione e sul collezionismo tra Sei e Sette-
cento.'® Infatti, che I'esecuzione di repliche fosse una prassi diffusa
durante questi due secoli, lo confermano gli studi dedicati a pittori
quali Andrea Sacchi, Giacinto e Ludovico Gimignani, Filippo Lauri,
Guillaume Courtois, Corrado Giaquinto e Gregorio Lazzarini - oltre
ai gia citati casi di Pittoni, Giordano e Maratti -, tutti autori di qua-
dri di formato ridotto che ricordano, con varianti pilt 0 meno consi-
stenti, un’invenzione da questi dipinta o affrescata.**

Trattandosi di quadri da galleria a tutti gli effetti, destinati ad una
fruizione frontale e non di sotto in su, nei ricordi 'opera che fa da
modello subisce delle rettifiche che consentono di renderla adatta
ad un quadro da stanza. Per esempio, il ricordo di una composizione
dipinta su una volta o una cupola non presenta la sagoma dell’archi-
tettura a cui pertiene l'affresco, non avendo la funzione di simular-
ne l'effetto finale.*? Nei ricordi, inoltre, I'illuminazione e frontale e
lo scorcio & ridotto e, sebbene in certi casi essi siano eseguiti con un
ductus sciolto e ‘alla prima’, non presentano errori o pentimenti, co-
me accade nei dipinti preparatori, specialmente nei bozzetti, in cui

9 Lintuizione & stata avanzata gia da Sparti (2003, 204) in relazione a Luca Giorda-
no. Cf. inoltre Sparti 2012, 101-2 e Mazza 2014b, 54-5.

10 Oltre ai saggi di Sparti si veda anche Fumagalli 2017. La stessa interpretazione
delle macchie del pittore napoletano si trova in Giannini 2005.

11 Per ragioni di spazio non mi & possibile, in questa sede, citare esempi per ognu-
no degli artisti menzionati ma si segnala almeno che una replica autografa di una pa-
la d’altare di Giaquinto &, secondo Arnauld Brejon de Lavergnée, quella con '’Appari-
zione della Vergine a san Filippo Neri del Musée Fesch di Ajaccio, per cui vedi la sche-
da nel catalogo della mostra Les cieux en gloire (Olivesi 2002, 401, cat. 104) e che un
ricordo di Giacinto Gimignani e quello esposto alla mostra sui Bozzetti, modelli e gri-
sailles dal XVI al XVIII secolo, tenutasi nel 1988, come suggerisce Ursula Fischer Pa-
ce nella sua scheda in catalogo (Di Giampaolo 1988, cat. 15). Sui ricordi di Guglielmo
Cortese, cf. Di Giuseppe Di Paolo 2014, 12; su quelli di Lazzarini cf. Craievich 2008. Si
vedano inoltre i casi citati in Mazza 2014b.

12 Come ¢ invece evidente, giusto per citare un esempio celebre, nel modello finale

per la volta della chiesa del Gesu eseguito da Giovan Battista Gaulli conservato nella
Galleria Spada di Roma. Cf. Zeri 1954, 85 e 158, cat. 581.
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sovrapposizioni e incongruenze testimoniano la ricerca in fieri da
parte dell’artista. Il ricordo € un’opera d’arte compiuta, nel senso di
completa e in sé conchiusa, a prescindere dalla condotta pittorica piu
o meno libera e compendiaria. Il modello, da parte sua, pur essendo
anch’esso un quadretto del tutto rifinito, presenta le qualita lumini-
stiche e cromatiche dell'opera finale. Inoltre, raramente in bozzet-
ti e modelli di presentazione l'artista indugia in aggiunte e preziosi-
smi successivamente omessi nel dipinto finale, non nascendo come
opere commercializzabili ma come strumenti di bottega. I ricordi,
invece, possono presentare piccoli dettagli, assenti nell’'opera mag-
giore, che concorrono ad impreziosire la composizione e a variarla,
oppure possono essere eseguiti su supporti particolari e in formati
inconsueti. Inoltre, I'artista che dipinge un ricordo appone in qualche
caso la propria firma, cosa che non ha ragione di fare su un dipinto
nato per rimanere tra gli strumenti di bottega. Nella Roma seicente-
sca la produzione di repliche € una pratica non episodica ma vasta e
ben organizzata, soprattutto presso pittori particolarmente inseriti
nelle dinamiche del mercato artistico, i quali sfruttano il diffondersi
di un gusto sempre pil orientato verso il quadro di piccolo formato,
adatto ad arredare gli ambienti di ville e palazzi ma anche ad esse-
re facilmente commercializzato e trasportato. La produzione di qua-
dri diventa infatti, a meta Seicento, il risultato di un’organizzazione
della bottega simile a quella di una «moderna manifattura» (Spez-
zaferro 2004, 330), dove l'artista puo contare su una schiera di col-
laboratori ai quali affidare il compito di eseguire repliche e versioni
con varianti di proprie invenzioni. Questa pratica e comune a mol-
ti artisti attivi alla meta del secolo, da Pier Francesco Mola ad An-
drea Sacchi, da Giovan Battista Gaulli a Carlo Maratti. In tale pano-
rama, configuratosi all’inizio del Seicento e protrattosi per tutto il
secolo, il ricordo trova un perfetto terreno di diffusione e non stupi-
sce che molti artisti vi si siano dedicati, intuendone i benefici: le re-
pliche d’aprés assicuravano un facile e veloce guadagno e la diffusio-
ne delle proprie invenzioni presso un pubblico vasto.

2 La pratica del ricordo tra i pittori nel XVII secolo:
qualche esempio

Facciamo alcuni esempi. Di mano di Andrea Sacchi esistono nume-
rose repliche a posteriori in piccolo formato della Visione di san Ro-
mualdo, soggetto della pala dipinta nel 1631 per 'omonima chiesa a
Roma. Dello stesso artista, anche la tela con la Vergine, il Bambino e
i santi Ignazio di Loyola, Francesco Saverio, Cosma e Damiano, pres-
so il Detroit Institute of Arts, & oggi unanimemente considerata un
ricordo dell’affresco eseguito sulla volta della Farmacia (o Spezieria)
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del Collegio dei Gesuiti a Roma (1629).* L'opera ¢, infatti, identifica-
bile con il «quadretto di S. Ignazio cola Madonna et altri santi pic-
colo» (Costello 1950, 273) acquistato nel 1631 dal mercante siciliano
Fabrizio Valguarnera per trenta scudi. Una replica su tela, di forma-
to ridotto, dell’affresco con ’Allegoria della Divina Sapienza (Palaz-
zo Barberini, 1629-31), venne commissionata all’artista dal cardina-
le Antonio Barberini, entro il 1658, per farne dono al neoeletto papa
Chigi, con il duplice intento di sponsorizzare il pittore e di sottoline-
are la continuita politica del nuovo pontificato con quello dello zio Ur-
bano VIII (Bonfait 1994, 150).** Casi come questi, dove il ricordo ser-
viva a tramandare e a diffondere un’‘immagine altrimenti inamovibile,
consentivano non soltanto di mostrare un saggio delle qualita inven-
tive dell’artista, ma servivano soprattutto a trasmettere un messag-
gio simbolico dal valore politico. Rispetto alle repliche a posteriori
‘pronte’, destinate alla generica clientela del mercato, questo tipo di
riproduzioni si basava su un rapporto diretto tra artista e mecena-
te, in cui il valore attribuito all'invenzione dell’artista era esplicito.**
Un caso analogo e quello riguardante le repliche commissionate dai
Barberini a Pietro da Cortona. Dal ciclo di Costantino, la celebre se-
rie di arazzi disegnati dal Berrettini per la manifattura della famiglia
pontificia, furono tratte due tele di piccolo formato ancora oggi esi-
stenti. Come per Sacchi, i committenti desideravano conservare un
ricordo dell'invenzione cortonesca e, per farlo, richiesero all’artista
di riprodurre due scene tratte dal ciclo nel formato ridotto del qua-

13 E noto che il Sacchi era solito ripetere soluzioni gia collaudate e di successo, co-
me racconta Bellori e come risulta dal gran numero di repliche, autografe o di bottega,
dei suoi dipinti. Cf. Ferrari 1990, 32-3 e O. Ferrari in Strinati 1999, 21; cf. inoltre Mo-
chi Onori 2002, 197-207, in part. 201. Per la citata replica della Visione di san Romual-
do cf. Sutherland Harris 1977, 61-2. Per il dipinto di Detroit cf. Wittkower 1967, 12-13,
cat. 7 e fig. 7, dove gia il dipinto era riconosciuto come un «record»; Sutherland Harris
1977, 57 e 67; Ferrari 1990, 32 e 230-1. Cf. inoltre Cosmi 2020, 152-3. Un bozzetto pre-
paratorio per questa composizione, gia nelle collezioni dei Barberini, fu identificato da
Roberto Longhi (1961, 509), che lo acquisto per la propria raccolta.

14 Per il dipinto di Palazzo Barberini e per le altre versioni, cf. Sutherland Harris
1977, 58 e A. Sutherland Harris in Borea, Emiliani 2000, 2: 453-5. Si veda inoltre la
scheda di P. Nicita in Cappelletti, Gennari Santori 2021, cat. III.6, con bibliografia pre-
cedente. I Barberini fecero eseguire altre versioni su tela dell’affresco, da recare in do-
no a personaggi illustri. Una delle repliche autografe di questa fortunata invenzione fu
acquistata da Fabrizio Valguarnera per settanta scudi direttamente al Sacchi. L'opera
¢ citata nei documenti del famoso processo del 1631, per cui cf. Costello 1950, 273. Se-
condo la Costello, la versione Valguarnera potrebbe essere stata in seguito acquistata
dai Barberini ed essere identificabile con quella donata al principe von Eggenberg nel
1638 (Vienna, Kunsthistorisches Museum) o con quella regalata al cardinale Richelieu
entro il 1642 (San Pietroburgo, Ermitage). Cf. Pierguidi 2010, 67-8.

15 Un ulteriore caso di replica autografa nell’opera di Sacchi & quello della pala per
la chiesa di Santa Maria della Concezione raffigurante sant’Antonio resuscita un mor-
to, della quale esistono varie versioni in piccolo, per cui cf. Vodret 1997.
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dro da cavalletto (85 x 65 cm ca.) (Mochi Onori 2002, 206-7).** Non
si conosce, invece, l'originaria provenienza della tela desunta dall’af-
fresco con il Trionfo della Divina Provvidenza, dipinto dal Berrettini
nel salone di Palazzo Barberini (1633-39). L'opera fu eseguita da un
allievo di Pietro da Cortona dopo che la grandiosa ‘macchina’ barocca
venne ultimata ma non & noto se allo scopo di conservare in bottega
una memoria della composizione, per essere destinato a dono diplo-
matico - secondo quanto proposto da Sebastian Schiitze (S. Schitze
in Frings 2005, 280-1) -, oppure per offrire uno strumento che agevo-
lasse la lettura del complesso programma iconografico (Mochi Onori
2002, 232, cat. 33)."” Questa funzione ‘didattica’ potrebbe essere sta-
ta alla base delle cosiddette ‘macchie’ di Luca Giordano, forse nate
come corredo illustrativo degli affreschi della Galleria e della Biblio-
teca di Palazzo Medici Riccardi a Firenze (1682-85).** Secondo par-
te della critica, le dodici tele acquisite da Sir Denis Mahon e oggi in
deposito presso la National Gallery di Londra, furono commissiona-
te al pittore dagli stessi Riccardi per consentire una piu agevole fru-
izione del complesso programma iconografico della volta, figurando
probabilmente sulle pareti dello stesso ambiente, «non troppo diver-
samente da come accade oggi nelle mostre o nei musei dove suppor-
ti cartacei o multimediali integrano I'immagine cifrata che 1'opera
d’arte propone» (Acidini Luchinat 2005, 29).

Un altro maestro del Barocco romano che fu solito eseguire repli-
che in piccolo formato delle proprie invenzioni, lo si € detto, & Carlo
Maratti. La consuetudine a replicarsi, come ha sottolineato Petruc-
ci, dovette derivargli dal maestro Andrea Sacchi e Maratti comincio
a cimentarvisi in eta giovanile, verso la fine del sesto decennio del
Seicento. Esistono, ad esempio, due deliziose repliche autografe su
tela dell’Adorazione dei Pastori affrescata nel 1657 nella Galleria di
Alessandro VII nel Palazzo del Quirinale, di cui quella dipinta, a so-
li due anni di distanza, per il cardinal nipote Flavio Chigi, esemplifi-
ca perfettamente l'alta qualita esecutiva raggiunta dall’artista nella
trasposizione dell’invenzione dal grande al piccolo formato.*

16 I Barberini vollero una replica anche del Martirio di sant’Erasmo di Poussin, oggi
conservata alla Galleria Nazionale d’Arte Antica di Palazzo Barberini (98 X 75,4 cm),
per cui cf. Mochi Onori, Vodret 2008, 315. Blunt (1966-67, 1: cat. 98) ricorda anche, di
mano del Poussin, una versione in collezione Ojetti a Firenze (100 x 74 cm), da conside-
rare piu che il modelletto di presentazione della pala, una versione in formato ridotto.

17 Peril dipinto cf. Briganti[1962] 1982, 397; Merz 1991, 274. L'opera & stata recente-
mente esposta nella citata mostra Tempo Barocco, alla cui scheda di catalogo si riman-
da per ulteriore bibliografia: P. Nicita in Cappelletti, Gennari Santori 2021, cat. IIL.7.
18 Sivedano, a tal proposito, le proposte avanzate da Meloni Trkulja (1972, 41) e da
Sparti (2003, 188-206; 2010, 56).

19 Per questa e per le altre repliche dell’affresco si veda la scheda di Stella Rudolph
in Tartuferi 1991, cat. 29 e Petrucci 2011, 117 e 112, fig. 1. L'altro ricordo dall’affresco
della Galleria a Montecavallo si trova a San Pietroburgo, Ermitage, inv. 1501.
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Un caso particolare, o meglio un unicum, di ricordo a posteriori e
quello del piccolo rame di collezione privata, firmato dal iammingo
Peter Van Lint [fig. 1]. Esso &, infatti, desunto non da un dipinto o da
un affresco ma da un apparato effimero floreale, riadattato in forma
di raffinato quadro da stanza. L'opera raffigura una scena con Pel-
legrini davanti alla statua e alla tomba di san Pietro e reca sul retro
della lastra un’iscrizione autografa che recita «Petrus Van Lint An-
tuerpiensis Pinxit ex Imagini ex Horum materia fabrefacta a Petro
Paulo Dreio, anti Beati Petri Confessio anno 1635». Si conoscono, di
questa e di altre due composizioni dedicate alla vita di san Pietro,
tre incisioni di mano di Pieter de Bailliu, anch’esse datate 1635, che
sono state recentemente messe in rapporto ad un ciclo di opere flo-
reali allestite nella basilica di San Pietro tra 1635 e 1637 da Pietro
Paolo Drei, attivo per la Fabbrica della basilica.?® Il piccolo dipinto
di Van Lint costituisce quindi una rara testimonianza di una di que-
ste ‘pitture di fiori’, fino ad oggi note solo tramite incisione, proba-
bilmente eseguita per qualche collezionista.

3 Il caso di Filippo Lauri (Roma, 1623-1694),
maestro del ‘fare in piccolo’

La pittura di ricordi & un fenomeno vistoso soprattutto dell’attivita
di Filippo Lauri, tanto che di questo genere egli puo essere conside-
rato uno dei piu assidui e prolifici maestri del suo tempo.?* Al di la
della semplice reiterazione di alcuni soggetti, fatto comune a mol-
ti artisti, la produzione di dipinti da cavalletto di Lauri, infatti, & co-
stellata da una vasta serie di piccole tele simili, riferibili alle prin-
cipali commissioni eseguite dal pittore tra sesto e ottavo decennio
del Seicento, nella fase giovanile della sua attivita. Queste deliziose
pitture autografe, caratterizzate da poche e semplici varianti, sono
state fino ad oggi interpretate per lo pill come bozzetti preparatori e
solo in rari casi & stato suggerito di considerarle repliche a posterio-
ri. Il gruppo di dipinti condivide le stesse caratteristiche delle repli-
che fin qui menzionate, ovvero le dimensioni ridotte, il rapporto con
la figurazione di un’opera maggiore e il grado di finitezza composi-

20 Sull’apparato floreale del Drei e le relative incisioni del Bailliu, cf. Giffin 2021. Fi-
nora le incisioni erano state ricollegate ad un ciclo perduto dipinto da Van Lint per il
Duomo di Ostia senza tuttavia valide attestazioni documentarie. Cf. Bodart 1970, 1:
133-4 note 3-5; 1970, 2: figg. 52-54; Busiri Vici 1987, 4-5, tavv. 3-5.

21 Sull’artista, del quale mi sto occupando per la tesi di dottorato, oltre a rimandare
alla biografia di Francesco Saverio Baldinucci pubblicata da Bianca Riccio (1959) e al-
la voce del Dizionario Biografico degli Italiani (Pierguidi 2005), mi permetto di rinvia-
re ad un mio articolo di prossima pubblicazione (Martini c.d.s.) dove sono trattati al-
cuni degli argomenti qui proposti.
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Figural Petervan Lint, Pellegrinipressola Tomba di San Pietro. Firmato e datato 1635.
Olio surame, 33 x 24 cm. Collezione privata
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Figura2 Filippo Lauri, Studio per due telamoni per il soffitto di Palazzo Borghese. Datato 1671.
Matita grigia su carta, 127 x 195 mm. Gia Finarte Roma, 25/05/2021, lot 59, collezione privata

tiva e cromatica proprio di un quadro da stanza, tutte qualita che
indicano una natura derivativa e non preparatoria. Questi raffinati
prodotti per il collezionismo privato, per lo piu riconducibili alla fa-
se matura della sua carriera artistica, nei decenni 1670-90, riprodu-
cono in gran parte dettagli desunti dalle due maggiori imprese de-
corative condotte dal pittore, gli affreschi della Villa Farnese a Porta
San Pancrazio (1652-54 e 1662-68), e quelli di una stanza nei mezza-
nini di Palazzo Borghese in Campo Marzio (1671-72). Alla prima im-
presa, purtroppo andata persa durante i bombardamenti del 1848-49
ma nota attraverso l'accurata descrizione di Francesco Saverio Bal-
dinucci e alcuni bozzetti preparatori, sono da ricondurre diverse te-
le che compongono una serie con allegorie delle Quattro Stagioni.*?
Alcuni esempi autografi con l'allegoria della Primavera e dell’Esta-
te si trovano a Chatsworth (Derbyshire), nella collezione del duca di
Devonshire, e in due tele passate ad un’asta londinese dove riconos-
ciamo I'Estate e I'Inverno,?* mentre una Primavera su rame, di dimen-
sioni simili alle tele precedenti ma da considerare opera di bottega,
¢ circolata nel mercato di recente.?* Uno di questi ricordi € menzio-

22 Cf. Riccio 1959, 8-10 per la descrizione degli affreschi. Sul cantiere decorativo e
su alcuni dei bozzetti preparatori cf. Bartoni 2011 e 2016.

23 Le tele sono state vendute all’asta Christie’s London, 31/10/1997, lot 86.
24 Bonhams London, 07/12/2011, lot 10.
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nato dal pittore, tra le sue migliori opere, come «il Sole che guida il
suo Carro et laurora che li precede avanti buttando fiori, et la Not-
te che fugie dal Giorno con il Silenzio avanti» (Matteoli 1975, 175).**
La piccola tela, gia ricollegata da Laura Bartoni agli affreschi Farne-
se, fu eseguita per John Cecil quinto Conte di Exeter insieme ad al-
tre otto opere, tutte ancora oggi conservate nella dimora inglese di
Burghley House. E, questo, un caso singolare di ricordo a posterio-
ri in quanto Lauri replica, a distanza di tre decenni, una propria in-
venzione utilizzando un linguaggio libero e una pennellata compen-
diaria che presenta tutte le qualita della ‘prima idea’, pur essendo
pensato come prodotto da vendere ad un preciso committente, come
indica il fatto che l'artista vi appone la firma e la data.?®

Diverse opere su tela o su rame sono da mettere in relazione an-
che all’altra grande impresa decorativa di Lauri, gli affreschi dei mez-
zanini di Palazzo Borghese, per i quali & recentemente apparso sul
mercato antiquario un raro disegno preparatorio [fig. 2].>” Alcuni di
questi quadri rappresentano composizioni che l'artista esegui solo
in fase di progettazione senza poi tradurli ad affresco, come nel ca-
so dell’episodio con Giove invia Mercurio presso Argo, noto in piu re-
pliche autografe, tra cui una tela di formato ottagonale che Giuliano
Briganti ricordava in collezione Canchi [fig. 3]** 0 la scena con Pan e
Siringa, che non troviamo tra gli affreschi ma solo in un noto disegno
preparatorio conservato a Windsor Castle, pil volte reimpiegata per
realizzare piccoli ricordi, come la versione di formato ovale della col-
lezione Marabottini in Palazzo Baldeschi a Perugia.?” Due tele repli-
cano, con leggere varianti, l’episodio che orna uno dei lati lunghi del
mezzanino con Latona e i pastori della Licia, affrescato entro un pa-
esaggio di Gaspard Dughet [fig. 5],°° mentre una piccola tela di forma
ovale, attualmente presso la galleria parigina Tarantino, ricorda l'e-
pisodio con Giove e Io spiati da Giunone.** La qualita di queste ver-

25 Lelencoredatto da Filippo Lauri con le migliori opere da lui dipinte tra 1678 e 1686
¢ pubblicato in Matteoli 1975, 174-6.

26 Sul dipinto, firmato «F.L.» e datato 1684, cf. Bartoni 2016, 137.

27 Perladescrizione di Baldinucci di questi affreschi cf. Riccio 1959, 11-12. Sulla com-
missione cf. Fumagalli 1994, 71-82.

28 Iscrizione manoscritta sul retro della foto conservata presso la Fototeca Giulia-
no Briganti a Siena, inv. B06965. Una versione su tela con questo soggetto, di formato
rettangolare, € passata ad un’asta Christie’s a Roma nel 1986 e si trovava prima in col-
lezione Bautier a Bruxelles insieme a due tele di stesso formato e misure (27 x 42 cm),
queste firmate «F.L»., con Argo, Io e il padre Inaco e Alfeo e Aretusa, pubblicate da Bo-
dart (1970, 1: 173; 1970, 2: rispettivamente figg. 68, 69 e 70). Sono evidentemente, an-
che queste tre versioni, delle repliche a posteriori e non, come riteneva Bodart, dei boz-
zetti («ésquisses» nel testo).

29 Per quest’ultima vedi la scheda di L. Bartoni in Zappia 2015, cat. 76.
30 Laltra versione & passata all’asta da Sotheby’s London, 14/04/2011, lot 57.
31 Giove e Io spiati da Giunone, olio su tela ovale, 29 x 38 cm, Parigi, Galerie Tarantino.
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Figura3 Filippo Lauri, Giove invia Mercurio presso Argo. Post 1671. Olio su tela ottagonale.
Gia collezione Canchi. Fotografo non identificato, gelatina sali d’argento/carta.
Fototeca Giuliano Briganti, inv. B06965

sioni a posteriori non sempre appare all’altezza del pittore, il che di-
mostra come egli facesse largo uso, per questi dipinti ‘pronti’, della
propria bottega. Vanno inoltre tenute in conto le parole di Baldinuc-
ci, che racconta come nel Settecento molti quadri di Lauri venivano
«copiati da molti eccellenti maestri per inghilesi e per altri, invoglia-
ti molto della bella e rara sua maniera» (Riccio 1959, 13-14). Alcuni
degli esempi pienamente autografi recano la firma del pittore, come
nel caso della tela con il raro episodio di Argo, Io e suo padre Inaco
gia in collezione Bautier a Bruxelles, o il dipinto su rame con Giove e
Garamantide, passato ad un’asta Christie’s a Londra nel 2008 [fig. 4],
entrambi monogrammati «F.L.».32 E, quest’ultimo, un soggetto pres-

32 Per la tela gia in collezione Bautier vedi la nota 28.
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Figura4 Filippo Lauri, Giove e Garamantide. Post 1671. Olio su rame, 27 x 20,7 cm.
Firmato «F.L.». Christie’s London, 11/07/2008, lot 91.
Photo © Christie’s Images / Bridgeman Images

soché unico nella pittura italiana seicentesca e se ne conosce soltan-
to un altro esempio ad opera del cavalier d’Arpino. Esso & desunto, di-
versamente dagli altri tre episodi mitologici tratti dalle Metamorfosi
di Ovidio, dalla Genealogia deorum gentilium di Giovanni Boccaccio,
nota sin dalla meta del XVI secolo tramite la sua volgarizzazione ad
opera di Giuseppe Betussi, edita a Venezia nel 1547 (Pierguidi 2018).**
La tela con l'inseguimento della ninfa Aretusa da parte del Fiume Al-
feo del Musée du Louvre, ritenuta da Ferrari (1990, 178-9) un bozzet-

33 Lucy Whitaker segnala anche il caso di un’altra invenzione con questo sogget-
to, probabilmente da ascrivere ad Annibale Carracci, nota attraverso incisioni e co-
pie da un disegno originale del maestro perduto, forse destinato alla Galleria Farnese
(cf. L. Whitaker in Whitaker, Clayton 2007, 385 nota 3).
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Figura5 Filippo Lauri, Latona trasforma i contadini della Licia in rane. Post 1671. Ubicazione sconosciuta.
Fotografo nonidentificato, gelatina sali d’argento/carta, Fototeca Giuliano Briganti, inv. B06942

to preparatorio, dev’essere anch’essa considerata un ricordo di uno
dei quattro tondi che ornano le finestre del mezzanino. I colori sa-
turi e brillanti e le rettifiche di cui si & detto lo accomunano agli al-
tri esempi della stessa serie, come la versione di stesso soggetto in
collezione Pallavicini e il suo pendant, raffigurante Glauco e Scilla,
in cui e proposta una nuova e originale figurazione. In quest’ultima
versione Lauri ha eliminato la cornice architettonica dipinta con te-
lamoni a chiaroscuro, rendendo la scena mitologica ambientata en-
tro un paesaggio il solo soggetto della figurazione. Nemmeno in que-
sto caso si tratta di bozzetti preparatori ma di repliche a posteriori,
probabilmente servite da prototipo per le decine di repliche esisten-
ti di questa fortunata coppia.**

Sono raffinatissimi ricordi tratti dagli affreschi Borghese anche
le due versioni a tempera su carta con gli episodi di Alfeo e Aretusa
e diArgo, Io e il padre Inaco, conservati presso la galleria antiquaria
Alessandra Di Castro a Roma. L'uso del supporto cartaceo non de-

34 1l primo ad aver proposto l'identificazione della tela del Louvre come una replica
a posteriori & Stephane Loire (2006, 198-9), dove sono citate altre versioni di questo
soggetto. Bianca Riccio (1959, 3, fig. 4), che per prima la pubblicava quando si trovava
probabilmente ancora in collezione Busiri Vici, non si esprimeva a riguardo. Per i di-
pinti Pallavicini, cf. Zeri 1959, catt. 259-60, con figg.
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ve trarre in inganno: la carta era un ottimo mezzo per realizzare un
prodotto di qualita ma leggero e facilmente trasportabile, oltre che
economico. Tramite questi dipinti si intuisce il modus operandi che
Filippo Lauri adopero per adattare 'immagine affrescata al supporto
mobile: in prima istanza, lo scorcio quasi vertiginoso, dato dalla vol-
ta ribassata del mezzanino, e drasticamente ridotto in favore di una
visione e di un’illuminazione frontali. Inoltre, per adattare la compo-
sizione al perimetro del quadro, Lauri inserisce uno sfondo di paese,
assente nel modello ad affresco. Altre piccole modifiche e aggiunte
trasformano l'articolata invenzione a trompe I'eeil dei finti ovali del-
la volta in squisite figurazioni d’intonazione arcadica, evidentemente
molto apprezzate dalla clientela internazionale dei viaggiatori, i quali
ne fecero incetta, rappresentando un precoce episodio di collezioni-
smo da Grand Tour. Al contempo, questi dipinti incontrarono i gusti
dei collezionisti che amavano raccogliere piccoli oggetti rari e raffi-
nati dipinti dai formati piu disparati, da contemplare in privato o da
donare. E, quella della ‘pittura in piccolo’, un‘attitudine che Filippo
Lauri eredito dalla cultura fiamminga del padre - pittore anch’egli,
originario di Anversa - e che seppe sfruttare a proprio vantaggio co-
niugandola con uno stile e un repertorio figurativo tutto romano, per-
venendo a soluzioni formali originali, di gusto proto-rococo. Anche
il maestro di Filippo Angelo Caroselli, a detta del Passeri, era incli-
ne all’'uso del formato ridotto ma egli, al contrario dell’allievo, fu in-
capace di sfruttarne il potenziale per via dell’eccessiva lentezza con
cui dipingeva.*® Lauri fu, invece, pil abile del Caroselli nel mettere
a frutto i vantaggi di una produzione di opere di piccole dimensioni
e dai soggetti simili, variando nei formati e nei supporti per offrire,
di un medesimo soggetto, di volta in volta un unicum, tanto da poter
parlare nel suo caso di un vero e proprio specialismo. Non sembra
infatti che si possa indicare, nel panorama artistico romano di se-
condo Seicento, un esempio altrettanto appariscente per quantita e
varieta. Bisogna quindi concludere che, nel caso di Filippo Lauri, ra-
gioni economiche e attitudine personale trovarono nella produzione
di ricordi un felice punto d’incontro.

35 «In cose piccole, e nelle mezze figure prevalse pil, che in altra; poiché concluden-
do assai esattamente, e riducendo le parti estreme a gran sine (benché con lunghezza
di tempo) rendeva le opere sue degne di ammirazione. Tuttavia quello stile & poco van-
taggioso per acquistare ricchezze; poiché non bada il prezzo, ancorché profuso a pa-
gare il tempo che vi si impiega, e faticando assai, ed essendo soddisfatto degnamente
non si puo supplire al necessario bisogno» (Hess 1934, 191-2).
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1 Introduzione: Vasari e il silenzio sulla xilografia

Se per la stampa come fatto artistico le origini sono a tutt’oggi piut-
tosto oscure e nebulose, disperse tra lontanissime ascendenze asia-
tiche e l'arrivo in Europa in un indefinibile momento attorno al XIV
secolo, cio che invece sembra avere una data sicura e precisa e il
suo ingresso, o meglio la sua affermazione, nella storiografia artisti-
ca. Nel 1568, quando Vasari pubblica a Firenze, per i tipi dei Giunta,
la seconda edizione delle sue Vite, introduce tra le tante novita una
biografia - o meglio un curioso ibrido tra piu vite e cataloghi di arti-
sti - dedicata alla Vita di Marcantonio bolognese e di altri intagliatori.*

Non che le Vite, gia nella prima edizione del 1550, non contenes-
sero accenni alla produzione incisoria di qualche artista, o ad alcuni
momenti salienti della storia della stampa d’arte. Solo nel 1568, tutta-
via, questi elementi assunsero un disegno coerente con il resto dell’o-
pera, improntati dunque a quegli stessi principi cui soggiacciono le
Vite stesse: una visione di sviluppo - di storia, da cui nascera appun-
to la storia dell’arte - che vede l'incisione progredire dalle sue origi-
ni fino all’enorme diffusione che raggiunse alla meta del XVI secolo.

Pur essendo il primo testo dedicato al tema della stampa come fat-
to artistico, lo sguardo di Vasari a riguardo non fu pero privo di cen-
sure e pregiudizi. La sua storia dell’incisione infatti si rivela essere,
nonostante qualche significativa eccezione, essenzialmente una sto-
ria dell’incisione su rame. Chi ne fece le spese fu principalmente la
xilografia, che si ritrovo relegata a un ruolo marginale fra le pagi-
ne delle Vite, paradossalmente proprio nello stesso momento in cui
le stesse Vite divenivano un volume illustrato grazie ai ritratti degli
artisti incisi in legno.?

Diversi fattori, teorici come pratici, si opponevano all’introduzione
della xilografia nell'impianto delle Vite: in parte gia individuati e di-
scussi dalla critica, bastera qui accennarne brevemente, rimandan-
do ad altra sede per un ulteriore approfondimento.* Le origini oscu-
re della xilografia avrebbero impedito a Vasari di stabilire un punto
di partenza da cui far iniziare uno sviluppo in termini di storia, come
avveniva per il resto delle Vite; tanto piu di fronte al problema della
lunga durata che caratterizza ['uso delle medesime matrici, o delle
stesse iconografie, per decenni quando non addirittura secoli. Senza
contare poi il fattore qualitativo che, agli occhi di Vasari, poteva sva-

1 Peruna bibliografia relativa alla Vita di Marcantonio si vedano almeno Landau 1983;
Borea 1989-90; Getscher 2003; Gregory 2012; ma soprattutto i saggi contenuti in Fa-
ra 2021.

2 Sivedano a riguardo almeno Prinz 1966; Collobi Ragghianti 1971; Kliemann 1981;
Gregory 2012, 83-114.

3 Largomento, gia in parte sviluppato da Evelina Borea (1987), sara oggetto di uno
specifico approfondimento da parte di chi scrive in Gigante 2021.
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lutare i primi esperimenti xilografici. Ancora, un enorme problema
era dato dal coinvolgimento di una seconda persona oltre all’artista
creatore: un artigiano che, nel tradurre il disegno sulla matrice, po-
teva facilmente tradirlo; a maggior ragione non essendo l'intagliato-
re tra le figure annoverate da Vasari negli artisti degni di considera-
zione per le sue Vite (Gigante 2021, 5-6, 15-16, 28-32).

A conferma di cio, basti considerare 1'unica vera eccezione all’inter-
no delle Vite, ovvero il giudizio positivo che Vasari riserva al chiaro-
scuro. Anche se dipendente dalla tecnica della xilografia, di cui costi-
tuisce un’evoluzione, il chiaroscuro ha, secondo Vasari, un inventore
preciso, Ugo da Carpi, e dunque un preciso punto di inizio da cui far
partire una sua propria storia. Per I'aretino, inoltre, il chiaroscuro ri-
chiede l'intervento diretto dell’artista nel «dare i lumi» (Vasari[1550-
68] 1966-87, 1: 170-1) alla seconda matrice, limitando in qualche modo
l'azione di intermediazione dell’artigiano che intaglia il legno e salva-
guardando, cosi, il valore artistico del risultato (Gigante 2021, 3-6).

Al di la delle cause, la scelta di Vasari di dedicare la sua Vita di
Marcantonio agli incisori su rame non rimase priva di conseguen-
ze. Vasari aveva lasciato un modello e sancito una sorta di canone,
prontamente ricevuto in Italia. Nello stesso 1568 in cui usciva la se-
conda edizione delle Vite, Benvenuto Cellini nel suo trattato accen-
nava all’incisione su rame a partire dalla figura di Maso Finiguerra,
inventore per Vasari del niello (Cellini 1568, 1-2): una scelta natura-
le considerata la formazione di Cellini come orafo. Nel Seicento poi,
con qualche significativa eccezione di cui si parlera, la trattatistica
italiana si dedichera essenzialmente alla stampa su rame. E del Bal-
dinucci (1686) il testo piu significativo a riguardo. Sin dal titolo, Co-
minciamento e progresso dell’arte dell’intagliare in rame colle vite di
molti de’ pitl eccellenti maestri della stessa professione del 1686, il
trattato & esplicito nel dichiarare che il soggetto sara l'incisione in
rame, e nell’annunciare una fedelta all’ideale vasariano, tanto nel de-
lineare un progresso - dunque una storia - quanto nell’adesione alla
struttura divisa in vite biografiche.

Le biografie degli Intagliatori del Baglione, di parecchi anni prece-
denti, mostrano come potessero esistere anche visioni differenti. Si
tratta di un capitolo a parte, come lo defini Schlosser (1967, 461), del-
le Vite de’ pittori, scultori ed architetti uscite nel 1642, che manten-
gono una struttura biografica di stampo vasariano, benché suddivi-
sa secondo giornate dedicate agli artisti attivi a Roma nei pontificati
succedutisi tra Gregorio XIII e Urbano VIIL.* Alcune vite, sorprenden-
temente, riguardano artisti attivi nel campo della xilografia, scelta
tutt’altro che scontata, includendo anche artefici non sempre di pri-

4 Le biografie degli Intagliatori sono disponibili ora in edizione critica, a cura di G.M.
Fara: Baglione [1642] 2016.
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missimo piano (Baglione [1642] 2016, 7). In questo caso, pero, si tratta
di personaggi contemporanei, o appena precedenti rispetto all’autore
del testo. E dunque una storia della stampa contemporanea, che inte-
ressa il periodo dal 1572 al 1642: non priva di accenni e informazioni
su quanto avvenuto in passato, non & pero - né intende essere - una
storia generale della stampa d’arte, a differenza di quanto fara (alme-
no per l'incisione in rame) il Baldinucci una quarantina di anni dopo.

Manca quasi del tutto, insomma, una riflessione generale, nell'Ita-
lia tra Cinque e Seicento, sulla xilografia, ma ancor pit risulta assen-
te in maniera pressoché totale una storia della xilografia, in partico-
lare dalle sue origini, a partire da cio che Baldinucci avrebbe definito
il Cominciamento; probabilmente per le stesse ragioni che causaro-
no il silenzio di Vasari: 'anonimato degli autori, le origini oscure del-
la xilografia, I'aspetto primitivo delle prime immagini superstiti.®

Paradossalmente - ma forse non a caso - il recupero del dibatti-
to sulla xilografia delle origini, due secoli dopo la pubblicazione del-
le Vite, avvenne proprio nel segno di Vasari, contestando l'assunto
dell’'origine fiorentina della stampa artistica. E questo, infatti, il pre-
supposto da cui muove la lettera di Tommaso Temanza a Francesco
Algarotti del 1760 su un documento veneziano del 1441, che mostra-
va come la produzione di xilografie risalisse almeno ai primi decen-
ni del Quattrocento, ben prima dunque della presunta invenzione del
niello da parte di Finiguerra secondo la vulgata vasariana (Teman-
za 1761, 18). Una ripresa di interesse scaturita non gia per tramite
di un'immagine, ma curiosamente attraverso un documento, quasi a
ribadire una persistente diffidenza verso le prime immagini xilogra-
fiche. Quella lettera, ripubblicata nel 1764 da Bottari, divenne il pun-
to di avvio per un nuovo interesse intorno alle origini della xilogra-
fia, in Italia e non solo (Borea 1987, 19). Ironia della storia: esclusa
da Vasari, la xilografia primitiva torna alla ribalta proprio per confu-
tare quel primato fiorentino tanto caro a Vasari. Riempire il silenzio
vasariano sull’argomento doveva infatti servire a battere Vasari sul
suo stesso campo, pit campanilistico che nazionalista, consegnan-
do a Venezia il primato sulla stampa. Questa prospettiva - allo stes-
so tempo nuova e vecchia di secoli - sotto cui guardare alla xilogra-
fia delle origini ebbe un’incredibile fortuna nei secoli successivi, di
pari passo con la nascita dei nazionalismi.

Le rivendicazioni sul primato della stampa divennero cosi un feno-
meno europeo che vide contrapposte Germania, Francia e Italia. An-
cora nel 1903, la confutazione del preteso primato tedesco fu la cor-

5 E curioso constatare come Papillon, in Francia nella seconda meta del XVIII seco-
lo, scrivendo una delle prime trattazioni sull’origine della xilografia (Papillon 1766), si
riagganci a una sorta di mito di un primo inventore di questa tecnica, identificandolo
nei gemelli Cunio (Parshall, Schoch 2005b, 4-5).
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nice che vide la pubblicazione da parte di Leonello Venturi dell’allora
sostanzialmente inedita Madonna del Fuoco, probabilmente sfrutta-
ta anche come pretesto per un tentativo di risvegliare l'attenzione in
Italia sulla xilografia delle origini (Venturi 1903; si veda a riguardo
anche Gigante 2020, 134-9), un campo dove anni prima suo padre,
Adolfo Venturi, aveva investito soldi ed energie (nonostante un clima
di scarso interesse) per acquisire allo stato la raccolta di legni gia So-
liani, tutt’ora alla Galleria Estense di Modena (Goldoni 1994, 158-9).
Ma nei due secoli di silenzio che trascorsero tra Vasari e la ripre-
sa - 0 meglio la confutazione - di Vasari, cosa ne fu della xilografia
delle origini? Nessuna voce riempi il silenzio lasciato dall’aretino?
Nel frattempo, quelle stesse immagini continuavano a esistere, ad
esempio nella produzione corrente di botteghe che mantenevano nel
loro repertorio matrici vecchie di oltre un secolo, come i Soliani a Mo-
dena o gli Scolari a Verona.® Queste immagini tuttavia rimanevano,
per quotidianita e continuita di pratica, un qualcosa di sostanzialmen-
te contemporaneo per i loro fruitori, non potendo cosi innescare do-
mande o dibattiti sulla stampa delle origini. Differente ¢ il caso di im-
magini che invece portavano con sé la loro storia, o meglio dovevano
a essa fama e sopravvivenza, come le immagini miracolose. Non diver-
samente da moltissime altre tipologie di immagini, innumerevoli xilo-
grafie erano destinate alla devozione privata nelle case come in luoghi
pubblici, tabernacoli o crocicchi, appese nei campi come ai lati delle
strade, secondo prassi diffuse ancora ai nostri giorni. Poteva accade-
re, e accadde, che qualcuna di queste immagini, grazie al coinvolgi-
mento in eventi prodigiosi o miracolosi, varcasse i confini di una de-
vozione popolare e privata approdando a luoghi pitu istituzionali, quali
gli altari delle chiese. La conseguente venerazione e il trasporto sugli
altari permisero cosi ad alcune xilografie quattrocentesche di conser-
varsi attraverso i secoli.” Queste immagini erano strettamente lega-
te al passato e a una data - quella del miracolo che le coinvolse - che
tanto piu era antica e tanto piu aumentava l'interesse verso la stampa
stessa: cio comprendeva in sé almeno la possibilita, raramente dive-
nuta effettiva realta, di innescare i prodromi di un dibattito sulla na-
tura della stampa quattrocentesca. Non ne nacque mai - va sottoline-
ato - un dibattito trasversale, quanto casomai momenti episodici, non
necessariamente collegati tra di loro, ma comunque significativi da un
lato dell’esistenza - o meglio della persistenza - di quelle immagini; e
dall’altro di un’esigenza di confrontarsi con esse, in un modo o nell’altro.

6 PeriSoliani di Modena sirimanda a Legni incisi 1986 e Legni incisi 1988, nonché al
numero monografico della rivista Studi di Memofonte dedicato all’'argomento nel 2017;
per la produzione di Scolari a Verona si veda Brugnoli, Fagagnini 1985.

7 Sivedano a riguardo Vecchi 1968 per un’introduzione generale; Gigante 2018; Cla-
varino 2019.
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In qualche modo, cosi, in maniera non sistematica, il silenzio va-
sariano sulla xilografia poteva essere rotto da qualche prima, timida
traccia di una problematizzazione: non necessariamente nei trattati
dedicati all'argomento, ma tra le righe della letteratura devozionale,
o nei dettagli di un dipinto.

2 Una pala di Ligozzi: Uesistenza di una questione?

In questi che potremmo definire i secoli silenziosi della xilografia del-
le origini, un primo curioso caso di attenzione al tema non viene in-
fatti né da un documento né da una stampa, ma da un dipinto su tela.

Quando, nel 1593, Jacopo Ligozzi dipingeva la pala con San Girola-
mo per la chiesa di San Giovanni Evangelista, o San Giovannino de-
gli Scolopi [fig. 1], Giorgio Vasari era morto da quasi vent’anni.® Nel
frattempo, la situazione sociale e artistica era cambiata non poco, e
nel dibattito intorno alle arti il problema si era spostato principal-
mente sul decoro e sulla funzione delle opere, in rispondenza ai det-
tami della Controriforma. La xilografia e le sue origini, intanto, ri-
manevano confinate nel loro cono d’'ombra.

Non & noto, al momento attuale, da dove Ligozzi possa aver trat-
to un particolare della sua pala, estremamente significativo quanto,
a oggi, poco considerato. A lato del santo sorretto da un angelo, in un
brano di natura morta indagata dal pittore con lo stesso scrupolo de-
scrittivo che lo impegna nei disegni naturalistici per la corte medi-
cea, si nota infatti un quadretto che altro non € se non una xilografia
quattrocentesca. Il livello di dettaglio e tale da trascrivere con preci-
sione e rendere leggibili minuzie quali la ceralacca che la incolla al-
la tavoletta lignea che funge da cornice, con la scritta «<FAMMI CHE
PUOI DELLA TUA GRAZIA DEGNO» [fig.2].° Altrettanto comprensibi-
le e I'immagine stessa, una Madonna con il Bambino e san Giovannino,
gia nota per una versione simile conservata ad Amburgo [fig. 3].*° Li-
gozzi & cosl preciso da permettere un confronto tra la sua versione di-
pinta e la xilografia tedesca: una in controparte rispetto all’altra, diffe-

8 Perla pala si vedano la scheda di M.M. Simari in Cecchi, Conigliello, Faietti 2014,
240-1 e la scheda di M. Bacci in Seicento fiorentino 1986, 93-5.

9 Questo tipo di montaggio su tavole (quando non direttamente sui muri) & frequen-
te per le xilografie quattrocentesche: si veda oltre il caso della Madonna del Fuoco, de-
scritta come Carta imbrocada (Gigante 2018, 383).

10 Lippmann 1888, 34; Hind 1935, 2: 447-50. L'opera ¢ censita nell’Atlante delle xi-
lografie italiane del Rinascimento, a cura di Laura Aldovini, David Landau e Silvia Ur-
bini (https://archivi.cini.it/storiaarte/archive/IT-SDA-GUIO01-000038/atlan-
te-xilografie-italiane-del-rinascimento.html, di qui in avanti citato come ALU:
si vedano a riguardo Aldovini, Landau, Urbini 2016 e Aldovini, Landau, Urbini 2018),
scheda ALU.0354.
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Figural Jacopo Ligozzi, San Girolamo sostenuto da un angelo. 1593. Olio su tela, 321,5 x 207 cm.
Firenze, chiesa di San Giovannino degli Scolopi
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Figura2 Jacopo Ligozzi, San Girolamo sostenuto da un angelo, dettaglio. 1593. Olio su tela, 321,5 x 207 cm.
Firenze, chiesa di San Giovannino degli Scolopi
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ol e s P U 233,504 %
Figura3 Anonimo italiano, Madonna con il bambino e san Giovannino. 1490-1500. Xilografia, 375 x 257 mm.
Hamburg, Kunsthalle, Kupferstichkabinett. Foto: Oliver Schweers. Hamburg, Hamburger Kunsthalle.
©2021. Foto Scala, Firenze/bpk, Bildagentur fuer Kunst, Kultur und Geschichte, Berlin
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rentiin dettagli come lo sfondo e le aureole, ma anche, stilisticamente,
per le ombreggiature presenti nella copia dipinta e assenti nella stam-
pa. Ancora, l'accostamento delle due immagini permette di compren-
dere come dovesse essere il modello di partenza per entrambe le ver-
sioni, evidenziando nette differenze stilistiche tra la parte inferiore e
quella superiore nella xilografia tedesca. Gli angioletti reggicorona e
gli elementi paesaggistici della stampa tedesca sono infatti di quali-
ta e resa formale di gran lunga inferiori rispetto alle figure principa-
li, che dovevano costituire la comune traccia originaria delle due im-
magini: un modello gia individuato nei modi di Raffaellino del Garbo,
come conferma ulteriormente un tondo passato di recente sul merca-
to antiquario milanese [fig.4]. Che la xilografia amburghese non pos-
sa essere l'originale, ma una derivazione da un precedente modello,
e ulteriormente confermato dal fatto che il bambino stia benedicendo
il cugino con la mano sinistra, evidente errore tipico della trasposi-
zione sulla matrice di un disegno da un prototipo nel verso corretto.**

Non e nota, purtroppo, la provenienza del modello xilografico che
Ligozzi dovette avere senza dubbio di fronte agli occhi mentre dipin-
geva la pala, né se, dunque, questo sia stato richiesto e/o fornito da-
gli stessi Gesuiti, committenti dell’'opera destinata a uno degli altari
della loro chiesa di San Giovannino. Mancano, al momento, segnali
o documentazione che leghino in qualche modo i Gesuiti o il preesi-
stente oratorio di San Giovanni Evangelista alla xilografia raffigura-
ta nel dipinto.*? Pure, intorno alla tela qualcosa non dovette andare
esattamente secondo i piani originari, dal momento che essa venne
sostituita da un’altra p