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Con la pubblicazione degli esiti delle borse di Alti Studi sul Barocco anno 2022, che qui st presentano,
prosegue, all'interno della Collana digitale Alti Studi sull’Eta e la Cultura del Barocco (ASECB), la
serie inaugurata con le borse 2021 e dedicata al progetto di ricerca Quale Barocco? Fortuna del Barocco nelle
collezioni e negli allestimenti det muser europer e americant nel corso del Novecento.

Il progetto, sviluppato con il coordinamento scientifico della professoressa Maria Beatrice Failla
(Universita degli Studi di Torino), rientra nell’ambito del longevo Programma di studi sull’Eta e la
Cultura del Barocco della Fondazione 1563 (attivo dal 2012) e mira a proporre, entro una cornice
di studi unitaria incentrata sulla fortuna del Barocco nel corso del XX secolo, le diverse declinazioni
che le ricerche condotte tramite le borse di Alti Studi sul Barocco, nelle edizioni 2021, 2022 e 2023,
hanno esplorato ed esplorano. La domanda di ricerca, infatti, dettata nel bando per I'anno 2022,
¢ la medesima sperimentata per I'anno precedente ossia verificare e misurare come I’assestamento
critico del Barocco derivi anche dal lungo e travagliato processo di riscoperta espositiva della cultura
figurativa del Sei e del Settecento. Il campo di indagine ¢ vasto e spazia muovendosi dalla fortuna
critica delle opere e degli artisti alle riflessioni che possono sorgere incrociando diversi punti di vista,
come la storia delle mostre, 1 cambiamenti negli ordinamenti museali, le dinamiche del mercato e
del collezionismo; il confronto tra la letteratura scientifica e I'intensificarsi della presenza sul mercato
internazionale di determinati artisti cosi come ’analisi della cultura della fruizione in rapporto al
restauro delle opere sono altrettanti filoni da seguire per arrivare a delineare ’evolversi della critica a
partire dall’inizio del Novecento.

Non st tratta di un percorso facile, molte sono le piste da battere disegnando geografie, che rimbalzano
tra ’Europa e gli Stati Uniti, e scandendo cronologie, che spesso intrecciano fili di biografie, di vicende
di artisti e di opere. Su questi binari sono cresciute le ricerche che 1 borsisti hanno portato avanti
con acribia e creativita, cercando letture alternative e scavando in archivi e biblioteche senza mai
accontentarsi di una sola prospettiva. I risultati ottenuti sono per la Fondazione molto positivi e offrono
un mosaico di interpretazioni e analisi che si spera possano essere base e fonte per il progredire degli
studi sull’eta e la cultura del Barocco. D’altra parte, questi sono da sempre gli intenti che spingono
I’agire della Fondazione nell’ottica di sostegno alle giovani generazioni di ricercatrici e ricercatori.

Il Presidente
Prero Gastaldo
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Prefazione

Il volume di Giulia Iseppi si inserisce nel nuovo corso di monografie nell’ambito del
Programma Barocco della Fondazione 1563 per ’Arte e la Cultura della Compagnia di San Paolo
legate al progetto Quale Barocco? Fortuna del Barocco nelle collezioni e negli allestimenti dei musei europei e
americani nel corso del Novecento. 11 progetto, da me ideato nel 2021 e conclusosi nel 2025, intendeva
incentrarsi sulla riscoperta di alcune delle sfaccettature della rivalutazione della cultura figurativa
del Sei e Settecento nel corso del XX secolo con I'angolo prospettico dell’analisi dei confronti e
degli accostamenti sulle pareti delle sale dei musei e delle esposizioni temporanee che hanno
determinato il sedimentarsi di nuove assuefazioni visive sulla produzione artistica dell’eta barocca.
I tentativo era quello di rincorrere una visione che tenesse conto dei percorsi della critica, della
letteratura artistica, delle prospettive culturali, ma nello stesso tempo partisse dagli inneschi visivi
generati da nuovi e vertiginosi accostamenti di opere d’arte che nel corso del Novecento
conoscono una nuova temperie di sguardi che vi si appoggiano facendo scaturire nuove riflessioni

sul Barocco inteso come motore di modernita.

Identificato il campo semantico del progetto intorno alla cultura museologica e al ruolo
propulsivo del collezionismo e delle esposizioni temporanee per determinare la fortuna critica ed
espositiva delle testimonianze artistiche del Barocco durante il Novecento, le coordinate
geografiche della ricerca si sono orientate sul confronto serrato tra Europa e America, poli tra i
quali si instaura un complesso gioco di rifrazioni che coinvolge le rotte del collezionismo e le
spinte di emulazione recepite dai musei d’oltreoceano spesso in via di composizione. Indagare la
fortuna del Barocco a partire dagli anni Venti, quando di fatto prende abbrivio il furore propulsivo
della baroguemania, ¢ pressoché impossibile senza considerarne la ricezione presso i collezionisti e

le istituzioni museali americane che orientano e condizionano il mercato.

La scommessa del programma di ricerca era condurre giovani studiose e studiosi in un percorso
che muovesse da un approccio bidimensionale all’analisi degli artisti del XVII secolo osservati nel
loro contesto stilistico e con una prospettiva ristretta al perimetro cronologico della loro
produzione per approdare ad una piu stratificata e complessa analisi dei percorsi di fruizione e di
rivalutazione critica, nella consapevolezza che sono questi a condizionarne anche oggi la nostra
visione. Valuteranno i lettori se l'obiettivo ¢ stato raggiunto anche in questa occorrenza della

collana dedicata alle borse del programma di Alti Studi della Fondazione 1563.

La fotografia della scuola bolognese nel XX secolo parte in levare, e non pud non fare i conti

con il podio negato nelle sale della Mostra della Pittura Italiana del Sei e Settecento allestita a Palazzo

X



Pitti nel 1922, un’esposizione che il progetto “Quale Baroccor” ha riconosciuto come fulcro
imprescindibile e alla quale sono stati dedicati una summer school promossa dalla Fondazione
1563 per I'Arte e la Cultura con la collaborazione del Centro Conservazione e Restauro “La
Venaria Reale” e del Dipartimento di Studi Storici dell’Universita di Torino e un volume, da me
curato insieme a Serena Quagliaroli, Officina 1922. Una mostra alle origini della fortuna del Barocco, al

quale hanno contribuito con entusiasmo e partecipazione anche i borsisti del Programma Barocco.

Questo volume si inserisce pienamente nel perimetro della ricerca e indaga la fortuna di Guido
Reni all’interno di quello stesso gioco di rifrazioni tra Europa e America, focalizzandosi sulle
vicende espositive e collezionistiche dei fogli di Reni, a ritroso nel tardo Ottocento e poi nel corso

del XX secolo.

La fortuna critica del disegno di Reni si ¢ rivelata un capitolo ancora meno battuto nel
Novecento, ma proprio per questo, e per le maggiori potenzialita di circolazione dei disegni anche
oltreoceano, assal piu significativa rispetto alla fruizione delle opere su tela. Si tratta di un
itinerario che prende abbrivio quasi in sordina grazie anche al ruolo nevralgico delle riviste, tra cui
«Master Drawings» e «Art Quarterly», e dal ruolo di amplificatori svolto dalle esposizioni

temporanee dopo le aperture segnate dalle grandi mostre bolognesi del 1954 e del 1988.

I disegni amplificano il dibattito sull’autografia, ma nello stesso tempo la grafica di Reni apre la
sttrada a nuovi orientamenti del gusto e ad una visione meno ingarbugliata negli stereotipi

iconografici che ne scandiscono le pratiche del collezionismo.

Ne emerge un quadro sfaccettato, dove nuovi fili di connessione legano Firenze, New York e la
West Coast per poi ricongiungersi a Bologna. La parabola della riscoperta contemporanea di
Guido Reni si arricchisce cosi, nella coincidenza con il 450esimo anniversario dalla nascita, di un
nuovo tassello.

MARIA BEATRICE FAILLA



“Ogni secolo ha scelto il suo Reni. [...]
Ciascuno ha cercato nella sua opera
una relazione del proprio sentimento,
un riflesso del proprio gusto”.

Cesare Gnudi, 1954
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Introduzione

Drawings do not carry the same publicity value as paint-
ings. They do not fetch the same colossal prices, and even
the most celebrated of them do not hang in reproductions
in every home like the great masterpieces of paintings. But
they can often tell us things about artists thet we cannot
learn from his finished paintings.!

Con queste parole Anthony Blunt, direttore del Courtauld Institute di Londra, sanciva nel luglio del
1960 lo statuto espositivo autonomo del disegno rispetto alla pittura. Introducendo una mostra all’Auc-
kland City Art Gallery (Nuova Zelanda) di disegni provenienti dalla Witt Collection conservata nell’isti-
tuto londinese, Blunt descriveva uno stato di fatto relativo all'importanza del disegno come strumento
di comprensione del meccanismo creativo dell’artista che spesso prescinde dall’atto pittorico, e dunque
del disegno come oggetto di un interesse collezionistico indipendente che aveva preso corpo ormai gia
da un decennio, ma che dagli anni Sessanta del Novecento trova la sua pitt compiuta maturazione. Blunt
aveva impostato parte della sua fama di studioso del Barocco europeo sullo studio del disegno, grazie
alla notevole impresa di catalogazione, iniziata nel 1943, dei fogli bolognesi di Windsor (1955), per la
quale aveva arruolato Otto Kurz, che nel 1931 aveva discusso una tesi di laurea sul giovane Guido Reni,
pubblicata nel 1937, vera e propria pietra angolare su cui si ¢ innestata la rivalutazione critica novecen-
tesca del pittore bolognese. Lo studioso inglese poteva vantare questa consapevolezza nel 1960, quando
il disegno, da sempre oggetto di un’attenzione collezionistica raffinatamente erudita, ma spesso piu som-
messa e discontinua rispetto all'interesse per le raccolte di dipinti e sculture, era ormai apprezzato in

epoca contemporanea, anche oltreoceano, come documento di autonomo valore espositivo.

ILa disamina sulla fortuna critica di cui i disegni di Guido Reni hanno goduto negli Stati Uniti nel
corso del Novecento, argomento di questo volume, si inserisce dunque all’interno di un processo di
rivalutazione espositiva di questo genere di documento artistico, resa possibile dalla migrazione di molti
fogli dall’Europa all’America nel secolo scorso, e allo stesso tempo si rivela essere una cartina tornasole
delle tappe che hanno scandito la fortuna dell’arte barocca in America nel corso di quello stesso XX
secolo. Guido Reni ¢, oggi, un indiscusso comprimario del Seicento europeo e da ormai piu di trent’anni
siede sul trono di caposcuola della pittura bolognese di epoca moderna. Tuttavia, la sua piena rivaluta-
zione critica globale ¢ un fatto recente e novecentesco: dopo l'indiscussa fortuna di cui godette fino alla

fine del Settecento, 'apprezzamento per Reni attraversa una fase assai critica nel corso del XIX secolo,

1« disegni non hanno la stessa portata pubblicitaria dei dipinti. Non raggiungono gli stessi prezzi colossali, e anche i pit
celebri non compaiono appesi in ogni casa come i grandi capolavori dipinti. Ma spesso possono dirci cose sugli artisti che non
possiamo imparare dai loro dipinti finiti». BLUNT 1960, p. 5.



La fortuna dei disegni di Guido Reni (1575-1642) nelle collezioni americane del Novecento

e saranno solo 1 primi contributi di scuola tedesca, a cura di Henrich Bodmer (1929) e Otto Kurz (1937),
a costituire un primo tentativo di inquadramento critico, reso pienamente possibile solo con i risultati
delle grandi mostre monografiche di pittura allestite a Bologna nel 1954 e nel 1988, in coincidenza con
la pubblicazione del primo catalogo ragionato dei dipinti, in edizione prima inglese poi italiana, a cura di
Pepper.” Queste occasioni hanno aperto le porte agli studi specialistici sul pittore che si sono susseguiti
fino al presente con inesorabile velocita e lo inquadrano finalmente attraverso la voce scritta delle fonti,
in primo luogo la biografia stesa nella Felsina Pittrice (1678) da Carlo Cesare Malvasia che, per il suo
statuto speciale di testimone oculare della realta bolognese e per i suoi rapporti diretti con gli artisti,
restituisce un quadro ricchissimo di informazioni non solo sulle opere, ma anche sulla vita e la personalita
dell’artista, sui suoi rapporti con pittori, committenti, letterati e mercanti.’ I.’analisi critica della sua pro-
duzione pittorica, la scoperta di inediti e la rilettura della figura di Reni anche in base a temi e soggetti da
lui trattati e finora scarsamente presi in considerazione, sono oggetto di un costante interesse da parte
della comunita scientifica internazionale, che ha subito recentemente una concreta accelerazione.* Gli
studi del secolo scorso hanno riabilitato quella serie di posizioni teoriche che avevano contraddistinto la
fortuna di Guido Reni nel Sei e nel Settecento, secoli durante i quali sull’artista, fin dagli anni in cui ancor
viveva, vengono spese pagine di incondizionata ammirazione. Nell'operazione critica di Malvasia, soste-
nuta da un sentimento di parzialita di stampo campanilistico ma da altrettanta ricchezza di dati oggettivi,
sta tutta I'intelligenza di uno storico conscio di vivere in un’Europa di fine Seicento in cui era necessario
celebrare il campione del grand gout, come rivela 'eloquente dedica della Felsina Pittrice al re Luigi XIV di
Francia, dove il gusto dei bolognesi spopolava.” Grazie agli scritti biografici, dove Malvasia ¢ accompa-
gnato da Giovan Pietro Bellori, da Francesco Scannelli, da Luigi Scaramuccia e Giovan Battista Passeri,
¢ ormai largamente sedimentata negli studi 'immagine di Guido divulgata dalla letteratura barocca come
campione della grazia e della bellezza ideale, che ¢ stato anche il maggior vettore del suo successo presso
i poet, i collezionisti, gli autori di guide, i viaggiatori e gli eruditi fino alla fine del XVIII secolo.’ Le
«forme angeliche» cantate da Giovan Battista Marino, che hanno fatto di Guido il «pennello di Paradiso»

e che sono la riformulazione in versi delle «perfette idee» di Bellori, «le belle teste di statue antiche»,

2 La fortuna critica di Guido Reni dal Seicento al Novecento ¢ ripercorsa nel pionieristico e ancora valido saggio di GIONGO
1953, pp. 353-367; si vedano poi BODMER 1929 e KURZ 1937; Mostra di Guido Reni 1954; Emiliani in Guido Reni 1575-1642 1988,
PP. XVII-CIII; PEPPER 1984; PEPPER 1988.

3 Un repertorio aggiornato ¢ la biografia critica di Reni curata da CROPPER, PERICOLO 2019; per i rapporti con i letterati si
rimanda A ISEPPT, TOMET 2022; ISEPPT, MORSELLI 2024.

4 Solo nell’ultimo biennio sono state allestite importanti esposizioni in Europa cui si ¢ accompagnato un notevole aggior-
namento di studi, si veda Guido Reni 2022, Guido Reni a Roma 2022, CAPPELLETTI, MORSELLI 2022, Guido Reni 2023.

5 Sulla fortuna della pittura bolognese dei Seicento in Francia si rimanda a BONFATT 2000 e BONFAIT 2022. Su Malvasia in
rapporto alla Francia, MORSELLI 1996, pp. 61-81.

¢ Si veda Schmidt in Guido Reni e I'Enrgpa 1988, pp. 62-70; il recente PIERGUIDI 2022 in cui ripercorre il giudizio dei teorici
coevi sull’artista.



Introduzione

innervano 'immagine ideale del pittore bolognese tra studio dell’antico e culto di Raffaello che ha cir-
condato l’artista in un alone di intoccabilita fino alla fine del Settecento.” Dopo due secoli di ininterrotta
fortuna critica, 'Ottocento riserva notoriamente a Reni un’attenzione pit frammentata, fino ad arrivare
all’aperta condanna da parte delle correnti puriste e dei Preraffaelliti in testa, che vedono nella ricerca del
bello ideale di Reni un’arte decadente e vuota. John Ruskin, in una celebre e lunga lettera al direttore del
Times nel 1847, esplicitava il suo disgusto per I'acquisto recente da parte della National Gallery di Londra
della Susanna e i 1 ecchioni di Guido Reni.* Anche nella ptima parte del Novecento, non mancano sferzanti
giudizi degli studiosi europei sull’arte del Reni: mentre la scuola tedesca st accingeva a raccogliere i primi
dati per la ricostruzione del suo percorso pittorico, Carlo Ragghianti affossava il pittore insieme ai com-
primari Domenichino e Francesco Albani e a tutta la scuola del Seicento bolognese, definendolo «un
non artista, un manovale del pennello che tenta I'applicazione integrale del programma carraccesco»:’
tuttavia ¢ un fatto che il dibattito sulla produzione pittorica di Reni, fin dallinizio del XX secolo, sia

diventato un filone di studi portato avanti in Europa senza soluzione di continuita.

Se si tenta di spostare lo sguardo su Guido dalla tela al foglio, ci si rendera conto che gli studi sono
ben piu discontinui. Non ¢ questa la sede per ripercorrere la fortuna collezionistica antica dei disegni di
Reni, che dovevano essere assai pit numerosi di quelli giunti fino a noi, se l'inventario stilato alla sua

morte nel 1642 ne contava circa novecento di sua mano.'”

11 disegno di Reni, che il pittore stesso vedeva
come moneta di scambio, inizio ad essere apprezzato dai mercanti molto presto, come mostrano gli ac-
quisti di intendenti quali Jean Paul Mariette e Sebastiano Resta nel Settecento, secondo tempi e modalita
che meriterebbero di essere meglio indagate, mentre quasi nulla si sa, per via delle ragioni sopra ricordate,
sulla fortuna alterna del disegno di Reni nel collezionismo ottocentesco. Lo stato ambiguo degli studi sui
disegni di Reni all’aprirsi del Novecento ¢ simboleggiato dalla monografia di Max Von Bohen (1910), la
prima sul pittore pubblicata in Europa e condotta con metodo critico, che pubblica accanto ai dipinti
diciotto disegni, dei quali solo cinque si sono tivelati in seguito autografi''. Nonostante 'apparizione dei

primi contributi dedicati a singoli episodi di grafica reniana entro la prima meta del Novecento,'* gli studi

su Reni disegnatore hanno un avvio tardivo: mentre apparivano, infatti, fondamentali repertori sui disegni

7 S rimanda allo studio fondativo di Raimondi in Guzdo Reni 1575-1642 1988, pp. CXXII-CXLIT; Emiliani in I %dea de/ Bello
2000, II, pp. 342-354; di recente ISEPPI, TOMEI 2022.

8 «lt puts me into a desperate rage when I hear of Eastlake’s buying Guidos for the National Gallery. He at least ought to
know better — not that I should anticipate anything from looking at his art, but from his reputed character and knowledge».
Lettera di Ruskin al direttore del Times, 7 gennaio 1847, in AVERY-QUASH 2020, p. 18.

9 RAGGHIANTI 1933, pp. 223-224.
10 SPIKE, DI ZIO 1988, p. 56; si veda anche Bohn in Guido Reni 2022, pp. 64-73.
11 Se ne era gia resa conto JOHNSTON 1974, p. 6.

12 Compaiono articoli sintomatici di una crescita di interesse e studi sul disegno di Reni con GRASSI 1956, pp. 13-20; VITALI
1957, p. 271; CAUSA 1955, pp. 53-61; ANDREWS 1961, pp. 461-465; JOHNSTON 1966, pp. 253; PEPPER 1968, pp. 364-382.



La fortuna dei disegni di Guido Reni (1575-1642) nelle collezioni americane del Novecento

di pittori bolognesi quali Guercino (1923), 1 Carracci (1948) e Domenichino (1952), Guido Reni rimane
privo di un catalogo dei disegni fino al 1974 quando appare la tesi di dottorato di Catherine Johnston
peraltro mai data alle stampe discussa nel 1974 al Courtauld di Londra. Allo stato attuale degli studi, ci
possiamo giovare delle ricerche su singoli nuclei di fogli reniani, e di alcuni cenni alla fortuna collezioni-
stica del disegno di Guido, ma non esiste ancora uno studio coerente sulle vicende dei disegni di Reni,

che saldi la dispersione avvenuta nel Seicento agli eventi del Novecento."

Questo volume intende fornire alcuni elementi d’avvio per seguire il dibattito critico che si forma,
faticosamente, nel Novecento attorno alla grafica reniana, di cui il contributo americano si rivela fonda-
mentale, non solo grazie all'interesse di periodici specializzati che istaurano un dialogo italoamericano,
come «Paragone» da un lato, e «Master Drawings» e «Art Quarterly» dall’altro,'* ma anche grazie ad una
serie di eventi espositivi in cui il dialogo fra Italia e Stati Uniti si intreccia di continuo. Se si desidera
valutare 'impatto che I'insieme dei disegni di Reni ha avuto sull’evoluzione del gusto e dell’apprezza-
mento novecentesco per il pittore, 'attenzione vira spontaneamente oltreoceano. I.’analisi di alcuni epi-
sodi di collezionismo privato e di alcune esposizioni temporanee allestite negli Stati Uniti, considerati in
un intervallo cronologico che va dagli anni Venti e gli anni Ottanta del Novecento, su cui questo studio
ha voluto puntare l'attenzione, rivela infatti come una parte fondamentale della riscoperta novecentesca
di Guido Reni come comprimario del Barocco abbia preso corpo negli studi di matrice americana, che
si sono concentrati sulla valorizzazione del medium grafico attraverso mostre, studi e acquisizioni. Chi
scrive ha voluto far precedere quest’analisi da una breve disamina sulle vicende di alcuni fogli tra 'epoca
della fondazione della Nazione americana e la fine del’Ottocento, poiché chiamano in causa collezionisti
e personaggi del mondo del mercato, come Thomas Jefferson, James Jackson Jarves, John Ruskin, che
hanno avuto un ruolo nella storia del collezionismo reniano e nell’ambito della costituzione dei primi
nuclei di disegni dei musei attuali, con obbiettivo di inaugurare lo studio con un affresco del materiale
che negli Stati Uniti si trova all’aprirsi del Novecento, in una prospettiva di continuita storica e cronolo-
gica. Il disegno diventa dunque il denominatore comune di una stagione di riscoperta del gusto barocco,
in cui quello reniano ha ricevuto una specifica attenzione da parte degli studiosi, dei direttori dei gabinetti
museali, degli ar7 dealers e dei collezionisti privati. A differenza di quanto avviene per altri grandi disegna-
tori bolognesi del Seicento, come Annibale Carracci e Guercino, il cui successo presso il mercato ame-
ricano sembra continuo e costante, 'andamento di Reni sul mercato € discontinuo, in certi momenti
claudicante, e si rivela essere quindi una cartina tornasole dell’evoluzione del gusto americano per il

barocco bolognese. Questa indagine tenta, senza nessuna pretesa di esaustivita, di restituire le modalita,

13 Brevi cenni sono stati fatti da JOHNSTON 1974, pp. 3-14 e da CAZORT IN Bolognese drawings 1982.

14 Si veda nota 12.



Introduzione

1 tempi e gli strumenti con cui Iarte grafica di Guido Reni viene riscoperta e valorizzata negli Stati Uniti
in epoca contemporanea. Il caso studio, se riflette un processo di riscoperta che avviene in maniera
progressiva dalla fine del XIX alla fine del XX in maniera analoga alla pittura, ¢ rivelatorio dei contorni
che assume, di volta in volta, la sua identita di artista barocco: da pittore di icone astratte e ideali sul’onda
della letteratura artistica settecentesca, Reni pian piano assume 1 contorni, sempre delimitati dal suo su-
blime modo di intendere il classicismo, di grande modello accademico per 'educazione dei pittori, al
centro della storia dell’arte del Sei e Settecento, per poi giugnere, nell’ultimo quarto del Novecento, ad
assumere un’identita concreta di uomo e di artista inserito nella Bologna del suo tempo, di creatore di
una scuola frequentatissima mentre era in vita, di grande disegnatore e protagonista della Fe/sina di Mal-

vasia, grazie all’attenzione rinnovata alle fonti che venivano riscoperte di pari passo.

Questo testo prende in considerazione una serie di tappe fondamentali grazie alle quali 1l collezioni-
smo, pubblico e privato, di disegni di Guido Reni ¢ divenuto un fatto critico ed espositivo importante
in terra americana. In quest’analisi, un confronto diretto e continuo con la pittura si ¢ reso necessario,
ed ¢ un file ronge che attraversa tutto I'elaborato, per comprendere le vie con le quali la grafica si ¢ eman-
cipata rispetto alla tela."” Alcune analogie e molte differenze sostanziano un percorso per molti versi
indipendente dei disegni rispetto ai dipinti. Come per la vicenda critica della pittura, anche il disegno di
Guido Reni ha sofferto della mancanza di un contesto di studi globali almeno fino alla meta del secolo,
ed ¢ recente l'individuazione di alcune figure di collezionisti, mercanti e direttori statunitensi che ha
permesso di scoprire inediti contesti culturali in cui lo studio del disegno reniano prende forma. Lo
sguardo di chi scrive ¢ rivolto, inevitabilmente, anche ai fatti italiani, di cui sono stati ricostruiti, attorno
alle principali mostre reniane, alcuni episodi inediti, per garantire agli eventi americani una maggiore

contestualizzazione.

La ricerca d’archivio, che ha accompagnato I'intero progetto, si ¢ svolta in entrambe le direzioni,
presso istituti americani e italiani, al fine di ricostruire in maniera pit approfondita il dialogo che le due
nazioni intrattennero sul comune terreno di Guido Reni. Apprezzabili fonti per tracciare concretamente
il percorso di conoscenza di Reni sono state inoltre le testate giornalistiche americane, in particolare il
New York Times, la cui importanza come fonte per la storia del collezionismo di o/d masters ¢ stata da

tempo riconosciuta.'

15Sulla fortuna della pittura barocca in America esistono gia alcuni contributi, che si sono rivelati importanti anche per alcuni
risvolti sulla grafica, in particolare il fondativo saggio di ZAFRAN in Botticelli to Tiepolo 1994, pp. 21-108; inoltre OTTANI CAVINA,
CHRISTIANSEN 2015; Buying Barogue 2017.

16 1o studio di Flaminia Gennari Santori ha seguito la formazione del gusto per la pittura europea nel Novecento in America
tramite le fonti giornalistiche e dimostrato come tra il 1900 e il 1914 gli o/d masters e i grandi collezionisti fanno il loro debutto
sulle pagine dei giornali: soprattutto il New York Times, divenuto il pit importante giornale americano, inizia a costruire la
reputazione di molti art dealers, recensire mostre, seguire le azioni dei great collectors, con I'obbiettivo di pubblicizzare e spettaco-
larizzare i grandi acquist privati per influenzare mediaticamente il gusto nazionale Cfr. GENNARI SANTORI 2003.
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1. DalP’Europa all’America. La fortuna di Guido Reni e dei suoi disegni negli

Stati Uniti dalla fondazione (1776) al primo Novecento

1.1. Prolegomena (1786-1850)

La fortuna del disegno di Guido Reni in America non puo essere, almeno per quanto riguarda le prime
fasi cronologiche, disgiunta dalla fortuna della sua pittura. Le vicende riguardanti le opere di Reni o prove-
nienti da Reni in America nel corso di un periodo, costituito da circa cento anni, che va dalla fondazione
della nazione americana (17706) alla meta del’Ottocento, illuminano sull’alta considerazione di cui godette
il pittore bolognese sulla scia dell’'ammirazione incondizionata che i collezionisti inglesi e francesi nutrivano
per Le Guide nel corso del XVIII secolo. In un contesto sociopolitico in via di formazione come quello
della nuova nazione, in cui la classe dirigente aveva bisogno di dare vita a un gusto artistico collettivo
elegante ma sobrio, Guido Reni prolunga la sua fama europea come campione della delicatezza e della
grazia ideale, e acquista una solida posizione negli studi critici americani di questo periodo. In questo con-
testo, si possono apprezzare alcune ricadute nell’ambito del collezionismo privato, sia per quanto riguarda
la sua pittura che il disegno. Naturalmente, questa prima fase di circolazione avviene nell’ambito del feno-
meno Grand Tour, dove I'Italia, e soprattutto Roma, ¢ il centro universale della cultura, dove gli aristocratici
viaggiatori stranieri diventano i protagonisti di un vasto fenomeno di esportazione di copie dagli o/d masters,

sia in funzione di un’educazione accademica dell’artista sia a favore del mercato antiquario.

Fin dall'inizio, dunque, una classe abbiente di appassionati d’arte, che comprendeva artisti, intellettuali
ma soprattutto illustri collezionisti, a partire da figure politiche di spicco protagoniste degli anni della fon-
dazione del nuovo stato, si prodiga per raccogliere, conoscere, collezionare, copiare e condividere I'opera
di Guido Reni. Una storica mostra tenutasi al Metropolitan Museum di New York tra maggio e settembre
1936, dedicata a Benjamin Franklin and his circle, portava alla ribalta degli studi il patrocinio culturale dei padri
fondatori dello stato americano, e in particolare evidenziava il ruolo di tramite intellettuale fra la Francia,
IInghilterra e il nuovo stato del celebre diplomatico e filosofo americano (1706-1790): da quella storica
esposizione emergeva cosi anche il gusto di Franklin in fatto di arte e collezionismo, e lo studio del suo
libro dei conti faceva affiorare per la prima volta un interesse nei confronti della pittura emiliana, attraverso
la pubblicazione delle ricevute d’acquisto di incisioni tratte da opere di maestri bolognesi del Seicento. Nel
1759 Franklin pago infatti I'incisore Sir Robert Strange (1721-1792) per una suite di stampe della Toelerta di
Venere di Guido Reni (Fig. 1), che giunse a Philadelphia insieme alle stampe del Marzirio di Sant’Agnese del

Domenichino e del Giudizio di Ercole di Nicolas Poussin.' La stampa di Strange, esposta in mostra in

! Halsey in Benjiamin Franklin 19306, p. 5.
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quell’occasione, riproduce 'opera oggi alla National Gallery di Londra allora ritenuta del tutto autografa
ma che, grazie alle recenti precisazioni documentarie e alle occasioni espositive, oggi ¢ ridimensionata, e se
il concetto d’insieme e il disegno si devono al maestro, si pensa che sulla tela sia intervenuto un allievo.” La
scelta dell’opera con cui eternare il ricordo del maestro bolognese nella sua patria si deve alle contingenze
biografiche di Franklin, che coincidevano in quegli anni con la vicenda collezionistica del dipinto: quest’ul-
timo, dopo che era stato acquistato nel 1723 da John Law per conto di re Giorgio I d’Inghilterra, entrod
nelle collezioni reali inglesi. Doveva spiccare insieme agli altri capolavori in quella raccolta, negli anni in cui
Franklin soggiorno a Londra come agente delle colonie americane (1757-1762), assistendo anche all'inco-

ronazione di Giorgio I11, che gli permise di vedere 'opera dal vivo.’

Guido Reni divenne oggetto privilegiato di mercato antiquario fra Europa e Stati Uniti fin da subito:
nel 1785, a Philadelphia, venne alienato lo studio del collezionista svizzero Adolf Urlich Wertmiiller,
residente in Arch Street. Il catalogo con cui viene presentata la raccolta ¢ uno strumento fondamentale
poiché mette in scena una delle prime aste pubbliche di una collezione di oggetti d’arte negli Stati Uniti
d’America. Wertmtller possedeva, oltre a numerosi oggetti antichi, cutiosita, #aturalia, centosettanta di-
segni e una raccolta di dipinti: fra i maestri italiani, insieme a un «Catlo Fiori» che probabilmente ¢ da
identificare con Carlo Dolci, compare solo Guido Reni, il cui dipinto ¢ 'unico della lista a essere de-

scritto, ed elencato come una non meglio identificabile «Adorazione dei Magi».*

Non sorprende percio che nello stesso anno (1785) il presidente Thomas Jefferson, raffinato inten-
ditore di cose d’arte, comprasse a Parigi un San Pietro piangente di Guido e, nello stilare una lista di capo-
lavori italiani da cui trarre delle copie per la sua villa di Monticello durante il soggiorno in Europa, abbia
voluto accumulare repliche di opere di Guido, insieme a Domenichino, Ribera, Solimena e Maratti: nella
Hall di quella dimora erano esposti un Ewe Homo e una Salome con la testa del Battista, copia dal dipinto
oggi alla Gallerie di Palazzo Corsini a Roma. II secondo dipinto, tuttavia, ancora oggi a Monticello, non
fu inspiegabilmente riconosciuto come opera derivata da Guido nell’inventario della collezione del 1785,
e venne classificato come copia da Simon Vouet (Fig. 2).” Il gusto di Jefferson fu probabilmente in-
fluenzato dalla lettura dei testi di Horace Walpole, che in piu di un’occasione si era soffermato ad ap-

prezzare le opere del pittore bolognese ma che, soprattutto, poteva godere, fra le mura della Country

211 dipinto fu commissionato da Ferdinando Gonzaga prima del 1621. FURLOTTI 2000, pp. 45-46, 51-54; MORSELLI 2000,
p. 153; MORSELLI 2001, p.p. 338-343; Lapenta in Gonzaga 2002, pp. 191-192 con bibliografia.

3 Peters in Benjamin Franklin 19306, p. 18. La stampa ¢ catalogata in mostra al n. 323.
4 BENISOVICH 1953, p. 21.

> «Patlot. Upper tiet. N. 22. Herodias beating the head of St. John in a plattet. a 3/4 length of full size on canvas, copied
from Simon Vouett, purchased from St. Severin’s collection, Catal. No. 248», University of Virginia Library, Accession #2958-
b, Special Collections, Thonzas Jefferson Letter to Benjamin Rush, art and furniture lists, 1785. L’inventario ¢ stato reso noto da HOWARD
1977, pp. 593-595; si veda poi STEIN 1993, pp 32-38; il dipinto ¢ segnalato da Zafran in Botticelli to Tiepolo 1994, p. 22.
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House paterna ad Houghton Hall, della visione della Disputa sull'Tmmacolata Concezione (oggt San Pie-

troburgo, Hermitage), acquistata dal padre Sir Robert Walpole nel 1731.°

Ad emulazione dei colleghi inglesi e francesi, artisti e altoborghesi americani giungono in Europa per
il Grand Tour. I pittori, con 'obbiettivo di completare la propria educazione artistica, sono fortemente
attirati dalla scuola bolognese del Seicento che ha consegnato la pittura alla modernita del classicismo.
Reni, Domenichino e Albani sono i nomi piu amati e le loro opere sono le piu gettonate. Giunto a
Bologna, il pittore di storia Benjamin West (1738-1820) trasse una copia dai San# Pietro ¢ Paolo che allora
si trovava in collezione Sampieri in Strada Maggiore a Bologna (oggi Milano, Pinacoteca di Brera) e, a
Roma, un’altra copia dalla fortunata effigie della Sa/omé di Palazzo Corsini (copia oggi conservata presso
la Ferens Art Gallery, Hull Museums).” Con lui aveva studiato, negli anni Settanta, John Trumbull, pittore
animato da un forte spirito nazionalista, uomo d’affari e collezionista, ma soprattutto pittore prediletto
di Jefferson, con il quale certamente condivise il gusto: nel 1795 a Parigi acquistava a un’asta Christie’s
un lotto di quindici dipinti francesi e italiani, i cui unici nomi di artisti del Barocco sono Guido e Dome-
nichino. Trumbull si aggiudico in quell’occasione una Madonna del Domenichino e un dipinto descritto
come Patron Saints of Bologna di Guido, forse una copia parziale del registro infetriore della Pala dei Mend:-
cant; (Bologna, Pinacoteca Nazionale).® La sua intenzione era rivenderli a un prezzo maggiore al suo
ritorno a New York, motivo per cui li espose al Park Theatre nel 1804, dove tuttavia rimasero invenduti.
Parte della sua collezione ando poi in vendita a Londra nel 1812, data in cui si trovava presente anche
una Madonna col Bambino in gloria con le sante Maddalena e Lucia, una copia della Madonna della Neve gia nella

chiesa di Santa Maria Corteorlandini a Lucca.’

Ma ¢ di certo l'affresco dell’Aurora di palazzo Rospigliosi (1614) a esercitare il fascino maggiore su
artisti e collezionisti americani. Il casino gia appartenuto ai Borghese era 'unico ambiente visitabile su
richiesta dagli aristocratici, dove la famiglia aveva concentrato gran parte della sua collezione, ed era
quindi una meta obbligata del Grand Tour." 1’opera, celebrata per la sua grazia, la sua semplicita e il
“disegno grandioso”, venne considerata da subito opera capitale del Reni, esemplare del suo stile ideale
e soprattutto simbolo della pittura romana moderna. Quest’ammirazione produsse un’innumerevole
quantita di copie di ogni formato e su diversi supporti, che andarono ad arricchire le residenze dei nobili
in Inghilterra, Spagna e America: dalla copia in grande formato per la decorazione di ville suburbane,

all’adattamento a sovrapporta per una /brary, alla riproduzione in piccolo su oggetti d’arte decorativa,

¢ BIFFIS 2018, pp. 65-76.

7 Borown in Buying Barogue 2017, pp. 2-3.
8 JAFFE 1975, p. 174.

0 Zafran in Botticelli to Tiepolo 1994, p. 22.
10 NEGRO 2007, in part. pp. 160-175.
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come ventagli per le dame, bicchieri, gioielli.' L.a fama dell’Aurora rimase incorrotta fino alla meta del
XIX secolo. Basta pensare al desiderio di Sir John Soane, che nel 1836 chiese a Henry Howard di eseguire
una copia in grande dell’affresco per il soffitto della sua biblioteca, e ne possedeva anche una copia in
forma grafica, esposta nella sua model room, eseguito da Richard Cosway."” Anche negli Stati Uniti prose-
guiva questa fortuna: nella casa di Schoenberger a New York, I'ingresso con il quadro appeso venne
pubblicato in fotografia su «Artistic Houses» (1883, Fig. 3), e ne possedeva un’incisione il filosofo tra-
scendentalista Ralph Waldo Emerson (1803-1882), mentre sua moglie ispiro un poema sull’ Aurora ad

Henry David Thoreau (1817-1862), scritto intorno al 1839."

L’apprezzamento per le invenzioni di Reni era un fatto diffuso presso la classe alto-borghese americana,
che ne riconosceva la qualita pur senza possedere quasi nessuna erudizione sulla parabola pittorica e bio-
grafica dell’artista. In questo contesto, Guido ¢ percepito come la piu bella cartolina del Grand Tour: era il
simbolo della pittura ideale, della grazia, della nobilta e della dolcezza piu che della Aistoria, secondo il re-
taggio del canone di Giovan Pietro Bellori, che aveva dominato tutta la teoria artistica della seconda parte
del Settecento, con un dibattito che voleva influenzare anche il gusto."* Quest’idea di Reni si riflette anche
sulla tipologia di opere ricercate negli Stati Uniti. Le copie da Reni servivano, da un lato, per la didattica del
pennello e per imparare a disegnare alla perfezione, e dall’altro erano materia di raffinato complemento
d’arredo. Alla fortuna accademica di Reni contribui anche il dibattito nato in seno all’Accademia di San
LLuca a Roma, che nel corso dell’Ottocento aveva preso nuovamente coscienza del proprio ruolo nell’orien-
tare la didattica e la produzione artistica. In accademia si discuteva aspramente della selezione dei modelli
per I'educazione artistica, generalmente imperniata sul primato di Raffaello trascurando il Seicento, ad ec-
cezione di pochissimi nomi, quasi tutti facenti capo alla pittura emiliana, fra cui Guido Reni e Domeni-
chino.” Ta fortuna didattica di Reni come “buon modello” ¢ testimoniata dalle orazioni recitate in Cam-
pidoglio in occasione delle premiazioni dei concorsi, da parte dei poeti dell’Accademia dell’ Arcadia: celebre
¢ il sonetto di Agostino Chigi dedicato alla Fortuna di Guido Reni nel 1834, opera che sarebbe presto passata

dalla Pinacoteca Capitolina alle collezioni accademiche.'® Questo comunicava I'idea che, sebbene Reni

1 In Inghilterra il fenomeno della copia dell’Aurora assunse dimensioni imponenti da quando Paffresco aveva fatto la sua
comparsa nella dimora di Northumberland a opera di Agostino Masucci, inserita come un grande quadro sulla parete di fondo
dell’ampia sala, accanto a tele tratte da Raffaello e dai Carracci, in ossequio alla teoria di Bellori. Cfr. gli studi sulle copie
all’estero condotti da MAZZARELLI 2012, pp. 509-527.

12 https:/ / collections.soane.otg/ THES75262.
13 COLBERT 1999, pp. 218-235.

14 Per la teoria artistica nel secondo Settecento e la stotiografia di Lanzi si veda Meyer in DI MACCO, GINZBURG 2021, pp.
267-275.

15 Si veda per questo argomento il saggio di Ventra in DI MACCO, GINZBURG 2021, pp. 193-200.
16 GUARINO 1992, PP. 97-102.
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fosse nato e vissuto a Bologna, era Roma che I'aveva reso grande, ed erano le pitture romane quelle piu

notevolmente ricercate.

1.2. Tra accademia e collezionismo: vicende dei fogli di Guido Reni negli USA tra Otto e

Novecento

A partire dalla seconda meta del XIX secolo iniziano a comparire in terra americana i primi segnali
di interesse nei confronti della grafica reniana. Si tratta di un interesse ancora fortemente discontinuo e
di minor portata rispetto all’attrazione che esercitava, ancora, la pittura, e il suo apprezzamento deve
confrontarsi con le pesanti stroncature critiche ottocentesche. In una celebre lettera inviata dall’Italia nel
1845 il patrono inglese del movimento preraffaellita e antibarocco John Ruskin inseriva senza appello
Guido Reni, insieme a Guercino, i Catracci e Caravaggio, in «the School of Errors and Vices»."” I pittori
del Barocco italiano venivano avvolti da un’aura nebulosa di faciloneria tecnica, di carenza espressiva e
di macabri aneddoti biografici. Su questa scia si mosse James Jackson Jarves (1818-1888), giornalista,
editore e uno dei primissimi collezionisti americani di o/ masters, soprattutto di primitivi toscani. Sia
attraverso il mezzo stampa, che attraverso la sua opera come collezionista, Jarves cerco durante la sua
vita di sensibilizzare le istituzioni ameticane alla creazione di raccolte pubbliche di dipinti antichi,' e di
orientare il gusto del pubblico e della critica dando vita, forse per la prima volta in America, a un progetto
di studio sistematico della storia dell’arte.'” Ammiratore di Ruskin, ma non sempre in accordo con le sue
teorie, Jarves era anche mosso da una fede solida e da una partecipazione al pensiero spiritualista, che
influenzo spesso anche le sue scelte collezionistiche. Durante un viaggio in Italia nel 18506, osservando
le opere del Seicento, insinuava che il pittore bolognese, per rendere 'espressione di completa agonia
del Cristo crocifisso dei Cappuccini, avrebbe colpito senza pieta e a tradimento il modello che posava
per il dipinto. Il malcapitato sarebbe ovviamente morto, dopo che Guido avrebbe colto I'ultimo respiro
esalato dal giovane ed essere fuggito nella notte.” Squalificando totalmente la principale linea espressiva
portata avanti da Guido, ovvero il tormento misto all’estasi delle sue delicate teste di santi e martiri, la
riflessione sulla tecnica veniva sostituita da un’evocazione sensoriale legata al fascino di una morte ro-
mantica e romanzesca che prefigura quasi Thomas Mann. Andava sicuramente in questa direzione I’ac-
quisto da parte di Jarves di un Ece Homo a matita nera e rossa (Fig. 4), confluito poi nella collezione del
magnate delle ferrovie Cornelius Vanderbilt (1794-1877), che lo dono, insieme ad altri 670 fogli attribuiti

ad antichi maestri europei, al Metropolitan Museum di New York, andando a far parte del primo nucleo

17 SHAPIRO 1972, p. 60.

18 GENNARI SANTORI 2000, pp. 79-90.
19 COLBERT 2002, pp. 18-35.

20 JARVES 1856, pp. 102-102.
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di disegni del museo, inaugurato nel 1870.”' Nonostante questa fantasiosa visione dell’operare del pittore,
Jarves si era procurato in Italia anche dei dipinti attribuiti a Reni e a Domenichino, fra cui un non indi-
viduabile Tre grazie disarmano Cupido e un Martirio di Sant’Andrea che tento di rivendere a New York e a
Boston senza successo, e che alla fine cedette alla Yale University insieme alla sua intera collezione di
antichi maestri.”* D’altronde, questa predilezione da parte di Jarves andava di pari passo con il Guido pit
apprezzato e copiato nel corso del XIX secolo, che ¢ il Guido cristiano, il pittore degli occhi al cielo, dei
sentimenti di pieta, del dolore estatico, che in Italia si poteva ammirare nelle pale d’altare piu famose.
Non ¢ un caso che un anno prima che Jarves arrivasse in Italia, nel 1855, venisse pubblicizzato tramite
incisione sulla copertina della rivista romana «[.’Album» un nuovo dipinto dell’anconetano Francesco
Podesti, al culmine della sua fama romana come pittore pontificio, un Crocifisso eseguito su emulazione
del Cristo in croce di Guido in San Lotrenzo in Lucina, destinato ad arrivare a Boston, nella chiesa di Saint

Vincent de Paul, dove si trovava gia dall’estate di quell’anno.”

Nelle aule universitarie, tuttavia, si rafforzava il discredito sul pittore. Ron Rolland, nella sua discus-

sione di tesi alla Sorbona (1895), tuonava:

Guido Reni riusci ad ingannare due secoli interi. Goethe e Stendhal erano ancora affascinati da lui. La sua
pittura era I'aspetto esteriore di un uomo di mondo, ben educato, affabile, elegante nell’eloquio, schietto nei sen-
timenti... uno, insomma, che riflette le idee del momento con freddo calcolo: una di quelle intelligenze che fini-
scono pet essere chiamate nobili solo perché la loro dignita di portamenti personale nasconde la loro vacuita.?*

E cosi continuava anche il giovane Berenson nel 1897, prima di modificare il suo pensiero sui bolo-
gnesi: «Guido Reni non riesce che a farci scostare con indicibile disgusto. Reni e compagni, sotto sotto,
. . 25 . .. . < . . .
civettano con la carne e col demonio».” Questo pregiudizio influenzo per lungo tempo collezionisti
americani legati a Berenson come Isabella Steward Gardner, John Pierpont Morgan, John Mellon, ma
vistose eccezioni si verificarono all’aprirsi del secolo, come si vedra, sia nel campo del collezionismo

privato sia in quello dell’acquisto museale.

21 Sara esposto precocemente nel 1895, ad una mostra eclettica dei migliori pezzi del museo, Coles Gallery, 8: Tapestries and
Paintings, Malachites, Vases, ete.; Drawings by Old Masters, Etchings, Photographs, and Tapestries in Gallery 4, Main Hall. Exh. cat., The
Metropolitan Museum of Art. Hand-book, no. 8, New York, 1895, cat. no. 321; inserito poi come autografo nella monografia
di VON BOEHN 1910, fig. no. fig. 58, p. 64.

2211 Sant’Andrea ¢ registrato nel catalogo della mostra metcato tenuta a Boston nel 1883, dove per altro Jarves commenta
P'andamento del prezzo delle pitture, piu richieste e quindi divenuto piu alto di prima: «The old masters now exhibited were
secured many years ago, when circumstances for their acquisition were more favorable than at presents, JARVES 1883, p. 5 e p.
16, n. 414

23 La vicenda ¢ stata ricostruita da Capitelli in DI MACCO, GINZBURG 2021, pp. 248-251.
24 R. Rolland, De /a Decadence de la peinture italienne ai X1 Ie siecle, tradotta da Wolf in Guido Reni 1575-1642 1988, pp. 223-224.
25 B. Berenson, [ pittori italiani del Rinascimento in Idem, p. 224.
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Sul piano del gusto, nonostante le pesanti stroncature accademiche, 1’4#rra di Reni continuava a
spopolare, e la sua immagine decorava biblioteche, ingressi e casini privati delle ricche dimore vittoriane
americane. Ad amarla erano soprattutto le donne: Sophia Peabody, moglie del celebre scrittore Nathaniel
Hawthorne e lei stessa artista, ne esegui una copia da sistemare come spalliera sopra il letto della sua
camera nella residenza di Roxbury, e ne vollero una copia anche la scrittrice di romanzi Constance Har-

rison ed Elizabeth Rankin, membro di una famiglia di costruttori ferroviari.”

Negli stessi anni appare un prodotto editoriale che riflette quanto in realta continuava ad accadere
negli ambienti meno legati all’accademia ufficiale, dove Guido Reni riscuoteva successo di pubblico. Si
tratta del Guido Reni di Moser Forster Sweetser, uscito a Boston nel 1878 (Fig. 5). Il volumetto inauguro
una serie di biografie di artisti europei che comprendeva, fra gli altri, Raffaello, Michelangelo e Tiziano,
curate da Sweetser, che aveva esordito come autore di guide turistiche, tra il 1878 e il 1882. I’opera, al
di 1a del suo valore critico, ¢ precocissima nel panorama degli studi globali su Reni, poiché precede la
pubblicazione dei documenti sul collezionismo gonzaghesco di Walter Braghirolli (1885) e la prima mo-
nografia di Van Boehn (1910). Consapevole di operare una scelta controcorrente rispetto alla critica
londinese ma di sicura potenzialita divulgativa, 'autore in apertura dichiara Guido «out of fashion» no-
nostante nel secolo precedente i pittori bolognesi godessero di grande fama anche negli Stati Uniti. La
sua scelta deriva dall’ammirazione per la Felsina Pittrice di Carlo Cesare Malvasia, che poteva leggere nella
ristampa ottocentesca a cura di Gaetano Giordani (1841). Si tratta di un’analisi ancora assai acerba
dell’opera del canonico, a meta tra libera lettura e commento della biografia di Guido Reni, senza solu-
zione di continuita fra la citazione e la critica al testo da parte del suo curatore. Un prodotto, insomma,
che risulta difficilmente inseribile, oggi, fra le tappe storiografiche fondamentali per la comprensione del
pittore, ma che ha un suo valore pionieristico: in mezzo a quella dilagante visione un po’ sbiadita del
pittore, grande meditatore della grazia e della bellezza ma la cui parabola biografica si era persa, 'opera
di Sweteer testimonia l'interesse per I'edizione della fonte scritta bolognese (un interesse che, con un
profilo piu solido, continuera nel secolo successivo grazie all’editoria americana). D’altronde, le voci
letterarie non erano affatto all’'unisono. Una grossa parte dell’ammirazione per Guido, retaggio del mito
romantico cui aveva contribuito, in prima fila, Percy Bysshe Shelley, proveniva da quell’icona che per
decenni ha faticato a scrollarsi di dosso il collegamento al pittore bolognese, il presunto Ritratto di Beatrice
Cenci oggi riferito da piu parti a Ginevra Cantofoli o a un’allieva di Elisabetta Sirani (noto in piu versioni,

la piu celebre si trova dal 1818 alle Gallerie Nazionali d’Arte Antica di Palazzo Barberini)”. 1l ritratto

20 BEATTY 2016, pp. 53-54; MARSHALL 2011, pp. 36-47.

27 Bevilacqua in Beatrice Cenci 1999, pp. 121-122. 11 dipinto fu pulito ed esposto alla monografica su Reni del 1954: Gnudi,
ribadendo estraneita allo stile di Guido, scelse di espotlo per poter inaugurare un dibattito piu veritiero su una diversa paternita.
Cfr. Mostra di Guido Reni 1954, pp. 103-104; definitivamente espunta dal catalogo dell’artista da PEPPER 1988, p. 352, C6.
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della pia donna portava un’attribuzione tradizionale a Guido che rimbalzava dalla fine del Seicento, raf-
forzato dalle attestazioni di ammirazione di inizio Ottocento, come quella di Shelley che lo cita nella
Prefazione alla tragedia The Cenci: «Il ritratto di Beatrice Cenci nel palazzo Colonna ¢ un vero capolavoro:
e fu fatto da Guido durante la sua permanenza in prigione».*® Come I’ Anrora consegno agli Stati Uniti
un’immagine simbolica della grazia senza tempo di Guido, la Beatrice Cenci, soprattutto in virtu della
storia personale della donna, che uccise il padre in seguito a una violenza subita, era un’immagine dal
forte fascino misto a terrore, un’altra icona che ossessionava tanto i collezionisti quanto i romanzieri:
Herman Melville inserisce il ritratto come espediente narrativo in Pierre or the ambiguities (1851) in cui il
protagonista, stanco dei vincoli della morale borghese, rimane folgorato dal quadro, si rivede nella donna
e nella sua forza di ribellione.”” Beatrice richiama peccati quali I'incesto e il parricidio e all’osservatore
americano colpisce soprattutto questo rapporto edipico mai risolto: anche Edith Wharton nel fram-
mento di romanzo Beatrice Palmato, edito solo nel 1975, narra di un incesto e di come ella abbia scelto il
nome Beatrice, donna assassina e allo stesso tempo vittima sacrificale, in riferimento sia alla Beatrice di
Dante sia alla Beatrice di Guido, di cui aveva visto una copia.” Di certo contribuiva a questa fortuna
anche la grande messe di traduzioni incisorie ottocentesche prodotte nell’ambito della stagione rosea
dellincisione chiaroscurata, dove i pittori del classicismo bolognese hanno grande successo, di cui la piu
notevole rimane quella di Luigi Calamatta del 1857.”' Di questo dipinto, ormai icona, si dibatte anche
allinterno della stampa periodica americana della fine del secolo: nella recensione al libro di Sweetser,
pubblicata sul diffusissimo giornale americano «Sunday Magazine» di Franck Leslie (1880) I'attenzione
pressocché esclusiva andava al presunto ritratto della Cenci. I.’autore della recensione, non firmata, ri-
prendeva quanto gia espresso nelle pagine di Sweetser, che metteva in dubbio sia la paternita dell’opera
che I'identita dell’effigiata, ripercorrendone la storia che rimane del tutto priva, ancora oggi, di riferimenti
documentari a Guido Reni®. Nello stesso anno appariva un denso articolo sull’«Ametican Art Review»
dal titolo Guzdo Reni and the So-Called Portrait of Beatrice Cenci in cui si lamentava I’assoluta mancanza di
considerazione di cui negli Stati Uniti era stata oggetto la ricerca archivistica di Antonino Bertolotti, che
nel 1877 pubblicava a Firenze Francesco Cenci e la sua famigha. 1 ritrovamenti documentari di Bertolotti
annullavano le possibilita che la donna ritratta fosse Beatrice e che il pittore potesse essere Guido Reni,

ma I'autore precisa: <The Roman copysts who work esclusively for the export trade to England and to

28 Shelley aveva visto nel 1819 una copia del ritratto e lo aveva interpretato come un incrocio letale fra bellezza femminea e
machiavellica forza vendicativa. SHELLEY 1820, Preface.

29 Melville in ORVIETO 2011, p. 763.

30 Wharton in ORVIETO 2011, pp. 766-768.

31 Sulla fortuna incisoria del dipinto si veda Miarelli Matiani in Di MACCO, GINZBURG 2021, pp. 220-222.
32 Frank Leslie’s Sunday Magazine, vol. 4, 1880, pp. 635-636.
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the US will take good care not to divulge M. Bertolotti archival discoveries».” Il nome di Reni si era
arroccato sul dipinto nell'immaginario comune. I critico e traduttore americano Robert Erich Wolf, cui
fu affidato lo studio della storia critica di Guido Reni in occasione della monografica bolognese del 1988,

ricordava:

Negli anni Venti, al tempo in cui frequentavo le scuole elementari a Chicago, collezionavamo riproduzioni
della serie “La pit grande Arte nel Mondo” — non di stelle del cinema o di giocatori di baseball, nella mia scuola
— e Guido Reni era inevitabilmente rappresentato dalla Beatrice Cenci, nonostante a quei tempi pit innocenti
fossimo considerati troppo piccoli per spiegarci perché la giovane donna apparisse cosi malinconica.?

Guido era conosciuto e apprezzato, ma rimaneva una piatta icona, un’immagine stereotipata e archeti-
pica di dolore, strazio, dannazione e pieta. Tutto questo si ripercuote nel collezionismo privato. Ne ¢ un
esempio eloquente la donazione che il magnate del giornalismo James Edward Scripps (1835-1906) fece
nel 1889 della sua collezione di 0/ masters alla citta di Detroit, costituendo il primo nucleo del nuovo Mu-
seum of Art, aperto al pubblico 'anno prima, attuale Detroit Art Institute. In relazione alla fortuna di
Guido in America, la donazione deve essere considerata una decisa svolta in merito alla correttezza filolo-
gica con cui si guarda ai suoi dipinti. Il progetto di un nuovo museo cittadino era stato perseguito da
William H. Brearly, direttore pubblicitario alle dipendenze di Scripps per «Evening News», dopo che aveva
appreso che Scripps aveva destinato una somma di 25.000 dollati alla fondazione di un museo d’arte locale.
I’evento che aveva preceduto I'apertura del museo era stata una mostra (The Detroit Art Loan Exhibition),
inaugurata nel settembre 1883 per alcuni mesi, di quasi cinquecento opere, fra cui alcuni dipinti classificati
come “after” Annibale Carracci e Guido Reni, in particolare un T7ionfo di Baceo del primo, e un’Aurora
derivata dal capolavoro Rospigliosi, una Maddalena derivante dall’originale Sciarra Colonna e un non meglio
identificato titratto, del secondo.” Ia sua raccolta, che comprendeva dipinti dei Primitivi, del Rinascimento
e del Barocco, si era formata in seguito a un tour di acquisti in Europa conclusosi solo 'anno prima: tra i
capolavori, Scripps riusci ad aggiudicarsi ad un’asta londinese del 1887 il Cristo coronato di spine di Guido
Reni, tuttora conservato a Detroit”® (Fig. 6). I.’acquisizione, per questo tema, ¢ stotica e di primo piano:
non era la prima volta che un’istituzione americana si impossessava o esponeva un’opera attribuita a Guido
Reni. Gia nel secondo decennio dell’Ottocento, infatti, alcuni enti di nuova fondazione avevano iniziato a
ospitare mostre di intere collezioni di dipinti antichi, fra i quali molto spesso figuravano opere attribuite a

Guido Reni. E il caso della mostra del 1828 della collezione di Antonio Sarti di Firenze allestita all’ American

33 CASTELOT 1880, pp. 165-166.

34 Wolf in Guido Reni 1575-1642 1988, p. 210.

35 DIA Atchives, box GRI I, folder 1/11, reso noto da Detstine in Buying Barogne 2017, p. 92 ¢ p. 148, nota 3.
36 PEPPER 1988, p. 279, n. 138.
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Academy di New York, o della mostra della collezione di Luman Reed della New York Gallery nel 1844,
dove figurava un Ece homo e un presunto Ritratto di principessa austriaca. 1.a Pennsylvania Academy of Fine
Arts acquisto un gruppo di dipinti dal colonnello Richard Meade e li rese protagonisti di una mostra itine-
rante nel 1833 che comprendeva una Ginditta e una Fuga in Egitto di Reni.”” Ma queste opete erano tutte,
consapevolmente o in seguito riconosciute, copie. Il Cristo di Detroit ¢ il primo dipinto del tutto autografo

di Guido che entra in una collezione americana.

A queste date, le notevoli lacune nella connoissenrship si riflettono anche sulla fortuna collezionistica
del disegno reniano. Nel catalogo della donazione Scripps al Detroit Art Museum, edito nel 1889, sono
presenti un manipolo di pittori bolognesi dei Seicento che, seppur apprezzati nel loro virtuosismo tec-
nico, non riescono ad essere considerati indipendenti dalla scuola carraccesca. Tutti sono infatti classifi-
cati e commentati in rapporto al caposcuola della pittura bolognese moderna, LLudovico Carracci: Anni-
bale & «brother», Guercino «imitator, Guido ¢ «pupil» e «influenced by Caravaggio».” Sebbene I'opera
pittorica con cui ¢ rappresentato Guido Reni in questa collezione costituisca una magnifica prova al
culmine della sua prima maturita e un rarissimo esempio di dipinto autografo in terra americana a queste
date, essendo la replica del volto della pala dei Cappuccini, destinata a diventare una vera e proptia icona
devozionale replicata infinite volte, la fama del pittore ¢ ancora strettamente legata al suo alunnato
nell’accademia dei Carracci secondo una classificazione che Reni subira fino alla seconda meta del secolo
e, senza soffermarsi particolarmente sulle sue qualita espressive, la resa delle figure ¢ definita «<an empty
abstraction».” Scripps possedeva anche una nutrita raccolta di disegni, ai quali tuttavia non doveva con-
ferire ugual valore, in quanto non vengono elencati nel catalogo della sua donazione al museo, a suggerire
che probabilmente vennero donati o acquisiti in un secondo momento. Nel 1909 entrano infatti in col-
lezione permanente a Detroit due fogli provenienti dalla sua raccolta, entrambi attribuiti allora a Guido,
rivelatisi poi decisamente posteriori*’. Il primo, a penna e inchiostro bruno, ¢ una derivazione da una
stampa di Guido, raffigurante San Girolamo nel deserto (Fig. 7); il secondo, uno Studio di tre teste e un piede a
sanguigna, riferito al pittore fin dalla vendita Sotheby’s del 1889, ¢ stato poi in seguito assegnato alla

mano di un bolognese attivo intorno al 1650-1675 (Fig. 8).*

Alla fine del secolo Partista ¢ dunque apprezzato dai collezionisti americani nonostante le censure
accademiche europee, ma né la pittura né il disegno autografo venivano adeguatamente riconosciuti

rispetto alle copie e alle derivazioni. Questa inconsapevole sovrapposizione fra originale e copia, sul

37 Zafran in Botticelli to Tiepolo 1994, pp. 26-27.

38 Catalogne 1889, p. 29.

3 Ivi.

40 Italian, French, English, and Spanish Drawings 1992, p. 290, no. A34.

41 Per entrambi si vedano le schede di SUTHERLAND HARRIS 1992, pp 290-291, A33, A34. Per la stampa, il riferimento ¢ a
Bartsch 15. TIB 038.
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versante della pittura, prosegue fino all’aprirsi del nuovo secolo. Guido, o almeno quello che si pensava
fosse Guido, entrava negli Stati Uniti all’aprirsi del 1900 all’interno di una delle acquisizioni piu rilevanti
del secolo, non solo per quantita, ma per esposizione mediatica. Era fra quelle mille e settecento opere
che nel 1902 il magnate delle ferrovie Henry Walters aveva acquistato in blocco a Roma al prezzo stellare
di 1 milione di dollari, provenienti dalla collezione di don Marcello Massarenti Ordelaffi, allestita in
palazzo Accoramboni a Roma.” Walters impersonava quella categoria di collezionista che la stampa
americana andava via via definendo come «’'uomo d’affari con gusto», ovvero un professionista con
grandi capacita imprenditoriali, per il quale 'acquisto di opere d’arte non avrebbe fatto altro che miglio-
rarle: in altre parole, il New York Times, seguendo le vicende dell’acquisizione Walters, aveva iniziato a
considerare il collezionismo in termini commerciali, e in un articolo del 1902 si commentava quanto gli
uomini di New York avessero perso in termini d’affari a farsi scappare la collezione a favore della citta
di Baltimora, arrivando a stilare un confronto fra Walters e Massarenti, e affermando come anch’egli
fosse un grande uomo d’affari del suo tempo.* Massarenti, nativo di Budtio (Bologna), divenuto segre-
tario dell’Elemosiniere Apostolico di Pio IX (1849), appassionato d’arte e collezionista, aveva messo
insieme una vasta raccolta d’arte le cui altisonanti attribuzioni, che convinsero Walters a impadronirsene,
non sono state confermate dagli studi successivi. Se il vessillo della collezione era il presunto Autoritratto
di Raffaello, rivelatosi poi un falso (Baltimore, The Walters Art Museum),* era presente anche un buon
numero di dipinti di scuola bolognese: dal catalogo della collezione Walters che Federico Zeri pubblico
nel 1976, abbiamo la conferma di quanto poco si sapesse degli acquisti che Massarenti fece, se non che,
per quanto riguarda i bolognesi, egli compro probabilmente a Bologna dalle collezioni Hercolani e
Grassi.*” Questa patziale storia collezionistica puo convincerci che un’opera come l'ovale con la Beata
Vergine in adorazione (Fig. 9) possa essere un buon lavoro di un pittore bolognese del Seicento; ma I’at-
tribuzione a Guido, con cui fu presentato nel catalogo di palazzo Accoramboni nel 1897 e con cui varco
Pingresso a Baltimora nel 1902,* non viene confermata da Zeri, che lo sposto pit correttamente a lavoro
di scuola.”” Quando nel 1909 la galleria fu aperta al pubblico, Walters I'accompagno a un catalogo che
illustrava circa trecento opere, le cui attribuzioni furono semplicemente traslate dal catalogo Accoram-
boni. La stampa americana celebro 'evento in maniera unanime: il« New York Times» definiva la rac-

colta «magnificent», mentre addirittura il «Baltimore News» scrive che «the Walters collection not only

#2 JOHNSTON 2001.
43 GENNARI SANTORI 2003, pp. 90-91.

4 Le recenti ricerche hanno consentito di attribuirlo al pittore bolognese Luigi Gregori, che lo esegui intorno al 1850, Cfr.
GENOVESE 2017, pp. 85-100.

# ZER1 1970, 1, p. XL
46 Catalogne du musée de peinture 1897, n. 183, come Guido Reni.
47 ZER11976, 11, nn. 356, pp. 475-476.
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occupies the position of the greatest gallery in America, but also stands high on the list of the greatest
galleries in the world».* Sebbene negli anni seguenti Bernard Berenson sarebbe intervenuto a spezzare
Pentusiasmo insinuando numerosi dubbi sulle attribuzioni originali,” Guido Reni entrava a far parte di
diritto in quella che il T7mes detini «one of the finest temple of the art in the country», nella prima raccolta
pubblica che illustrava 'andamento della pittura italiana accanto a quelli che si credevano essere, allora,

1 Raffaello, i Michelangelo, 1 Caravaggio.

Spostando I'attenzione sul collezionismo grafico, il problema dell’autografia rimane, ma si nota un
nuovo interesse tematico. Con un anticipo di due anni dall’arrivo della celebrata collezione Walters, nel
1900 entra nella collezione permanente della Yale University Art Gallery (New Haven, Connecticut),
come dono di Edward B. Greene di Cleveland, un preziosissimo foglio a sanguigna, allora considerato
autografo, contenente un presunto Auzoritratto di Guido Reni (Fig. 10). 1l foglio gode di illustri passaggi
collezionistici, poiché proviene dalla prestigiosa raccolta inglese di disegni di Jonathan Richardson Se-
nior, dove era gia inventariato come “Guido Reni” (1722) per passare, alla sua vendita, al banchiere
William Esdaile, che possedeva un altrettanto ricco portfolio di disegni antichi.® 11 disegno ¢ in effetti
da mettere in relazione con U Autoritratto del pittore, il cui originale fu reso noto da Pepper solo nel 1993
(oggi collezione privata): fino ad allora si faceva riferimento a una versione non autografa conservata agli
Uffizi e a una versione in controparte in Collezione Silvano Lodi datata 1638-39 (Campione d’Italia,
Como).”" Il disegno andava ad arricchire le collezioni della pit antica galleria d’arte accostata ad un col-
lege universitario occidentale: fondato nel 1832 con il lascito di un nucleo di dipinti del pittore John
Trumbull, il museo si affianchera, dal 1866, alla Yale School of Fine Arts, che ha mantenuto un indi-
scusso prestigio, fino ad oggi, nello studio delle discipline artistiche in ambito accademico. Il foglio di
Guido Reni diventava parte di una collezione gia illustre per meriti scientifici all’aprirsi del secolo, con-

figurandosi come una donazione fatta per arricchire il patrimonio di studi universitatio.

L’attribuzione del disegno in tempi piu recenti ha vacillato, e oggi si divide tra originale e copia in una
querelle ancora non risolta: ritenuto ancora un originale del maestro quando venne esposto a una mostra
di disegni italiani in Canada alla McKenzie Art Gallery di Regina (1970), venne espunto dal catalogo di

Reni e attribuito da Pepper a Simone Cantarini (1988); nel catalogo della collezione permanente del

48 New York Times, 30 gennaio 1909; Baltimore News, 3 febbraio 1909.

4 L’incontro e le relazioni fra Berenson e Walters, ¢ le edizioni successive dei cataloghi della galleria sono analizzate da
MAZAROFF 2010.

50 GIBSON-WOOD 2003, pp. 155-171.
51 PEPPER 1993, pp. 73-75.

52 Dessins italiens 1970, n. 306.

53 PEPPER 1988, p.341, cat. 53.
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museo americano (1991) si trova nuovamente sotto il nome di Reni,” per tornare negli ultimi anni allo
status di copia dal ritratto.” Al di 1a di queste incertezze si tratto, in ogni caso, di un acquisto importante:
era la prima vera zzago del pittore bolognese che giungeva oltreoceano. Tratta dall’'unico autoritratto
allora circolante dell’artista, poiché la versione Lodi era stata esposta all’annuale mostra presso la British
Institution di Londra nel 1828 sotto il nome di Reni,” il disegno di Yale consegnava agli Stati Uniti per
la prima volta il volto di Guido Reni, primo necessario passaggio verso la costruzione di un’identita
d’artista. Fino ad allora infatti, il ritratto di Reni in America era noto soltanto attraverso la circolazione
di un’incisione, tratta dal dipinto conservato agli Uffizi ma ad essa non molto aderente, inserita nell’Ico-
nographic Encyclopedia stampata a New York nel 1852.”” D’altronde, il primo prodotto editoriale di taglio
scientifico su Guido Reni, la monografia di Max von Bohen apparsa a Lipsia nel 1910, restituisce una
situazione piuttosto confusa sul riconoscimento del talento grafico reniano. Sono solo cinque su diciotto
disegni, presentati come autografi dell’artista e connessi ad altrettante opere di sua mano, a conservare
tuttora un’attribuzione condivisa a Reni. Von Bohen predilige, per sua naturale conoscenza, il bacino dei
Gabinetti di grafica del Nord Europa (quasi tutti afferiscono ai musei di Dresda, Vienna e Lille), tranne

alcune vistose eccezioni come la testa dell’Eae Homo del Louvre (inv. INV 8902, Recto).”®

1.3. La grafica di Guido Reni in collezione: le prime raccolte statunitensi

Una dimostrazione assai eloquente di quanto il collezionismo privato perseguisse altre vie dalle posi-
zioni accademiche ufficiali ¢ la vicenda della raccolta del pittore e bibliofilo inglese Charles Fairfax Mur-
ray (1849-1919). Egli deve la sua carriera in gran parte all’appoggio di Ruskin stesso, che gli fu amico e
lo raccomando a Dante Gabriel Rossetti, di cui divenne assistente di studio nel 1866.” Sostenuto da
Edward Burne Jones e William Mortis, divenne presto uno dei piu apprezzati pittori della schiera dei
preraffaelliti inglesi. Assorbi talmente la maniera del maestro che non di rado opere sue furono attribuite
al Rossetti. Per ragioni di salute nel 1870 Ruskin gli consiglio un viaggio in Italia, e gli commise numerose
copie di opere di antichi maestri.”’ Sebbene I'interesse artistico e collezionistico dei Preraffaelliti si con-
centrasse maggiormente sui Primitivi e sui pittori del Quattrocento toscano, Murray raccolse anche no-

tevoli fogli di eta barocca, molti dei quali acquisiti a Londra da Sir Thomas Lawrence, direttore della

5 CLARK 1991, p. 24, n. 34.

55 BOORSCH, MARCIARI 20006, p. 32, nota 21.

%6 The British Institution 1828, di Lord Darnley, p. 84.

57 HECK, FULLERTON 1851, vol. 4, con una biografia dell’artista a pp.490-491 e plate 16.
38 VAN BOEHN 1910, p. 63, fig. 57.

% Lo studio monografico piu aggiornato sul pittore ¢ di ELLIOTT 2001, pp. 21-22.

60 ELLIOTT 2001, pp. 27-28.
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Royal Academy, che possedeva una prestigiosa raccolta grafica che era stata prima offerta in blocco a re
Giorgio IV d’Inghilterra, ma che fu poi messa in vendita grazie alle dieci mostre-mercato organizzate dal
mercante Samuel Woodburn tra il 1835 e il 1836 nella sua galleria di St. Martin Lane." Murray si aggiu-
dico una parte dei fogli, fra cui alcuni disegni attribuiti a Guido Reni. Nel 1909, il pittore vendette i suoi
mille e quattrocento disegni a Roma a Pierpont Morgan (1837-1913), ricchissimo banchiere e imprendi-
tore, finanziatore di numerose imprese che riuscirono a risollevare I’America dalla crisi economica del
1907.* Definibile il piti influente finanziere della sua generazione, Morgan acquisto intere collezioni che
migrarono dall’Europa all’America, mettendo insieme piu oggetti di qualunque altro collezionista di que-
gli anni. La stampa contemporanea lo presento come il salvatore della patria, colui che aveva dato un’ere-
dita alla nazione e soprattutto colui che aveva fatto dell’acquisto un’arte. Oltre a dipinti, manoscritti,
oggetti ed esemplari d’arte decorativa, Morgan raduno quella che deve essere considerata la prima grande
collezione grafica presente negli Stati Uniti all’aprirsi del secolo, che doveva essere sistemata in un edifi-
cio appositamente progettato. Nel 1902 il figlio John Pierpont Morgan jr. affidava all’architetto Charles
Follen McKim, della McKim, Mead & White Architects, il progetto di una biblioteca che potesse ospi-
tare la sua raccolta di libri rari, manoscritti e disegni, che fu completata nel 1906 in emulazione ai palazzi
primorinascimentali della penisola italiana.”’ Fu in questo edificio che trovo posto la sua collezione di
disegni di antichi maestri acquistata da Murray, che Morgan fece catalogare e riprodurre in quattro grossi
volumi in folio, stampati privatamente a Londra tra il 1910 e il 1912.* Nell’opera, che testimonia una
ricchissima raccolta di fogli provenienti da diverse collezioni londinesi, un posto d’onore ¢ riservato ai
disegni francesi, flamminghi e toscani; pochi sono, ancora, i bolognesi che rappresentano il Seicento.
Divisi fra due volumi (I e IV), compaiono cinque disegni di Guercino, due di Domenichino, un disegno
di Agostino, un disegno di Annibale, uno di Francesco Albani. I fogli attribuiti a Guido Reni sono tre, e
anche se due di loro hanno mostrato in tempi piu recenti problemi di autografia al contrario di quelli
attribuiti agli altri maestri bolognesi, costituiscono un nucleo significativo nell’ambito della fortuna col-
lezionistica della grafia reniana in America, in quanto rappresentano i primi disegni di Guido Reni esposti
in una pubblica collezione, a partire dal 1909. Il primo disegno ¢ una Sacra Famiglia e angeli a penna (I, 98)
riassegnato di recente a Donato Creti;”” lo accompagna uno Studio per la testa della Maddalena (IV, 162),
una sanguigna di sostenuta qualita, ma la cui attribuzione a Reni, rimasta valida pur con qualche incer-

tezza di fondo, andrebbe forse trasferita a quella di un allievo che studia ex post una delle invenzioni del

S LEVEY 1979; LEVEY 2005.

62 GENNARI SANTORI 2003, pp. 119-123; MARCIARI 2022, pp. 302-319; si veda anche il recente Morgan, the collector 2023.
63 La tipologia di edificio ¢ ben illustrata da NELSON 2023, pp. 62-95.

4 A selection from the collection of Drawings 1910-12, voll. 4, in-4°, con 813 tavole.

5 RICCOMINI 2012, p. 87, n. 23.
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maestro (Fig. 11). Il terzo foglio, per il quale invece non ¢ stata mai messa in dubbio la completa auto-
grafia, ¢ Uldolatria di Salomone (Fig. 12), che in effetti ¢ I'unico dei tre del quale viene resa pubblica la
provenienza collezionistica illustre, dalla raccolta del pittore inglese Paul Sandby, uno dei fondatori della
Royal Academy di Londra (1768) (IV, 163). Si tratta un preziosissimo studio per una non altrimenti
documentata composizione con questo soggetto, da mettere in relazione con un secondo studio conser-
vato a Oxford (Ashmolean Museum), che non possiede pero questo grado di finitezza ed ¢ quindi asso-

% Sj ha notizia di un dipinto con questo soggetto in una collezione

ciato a una fase progettuale precedente.
sconosciuta di Bologna attraverso il Campori,”” ma non ¢ ancora stata individuata né la raccolta né il
dipinto. Si tratta dell’unico studio preparatorio conosciuto per una delle storie su Salomone tratte dal
Primo Libro dei Re, di cui il pittore rielabora I'invenzione nel giovanile Giudizio di Salomone (collezione
privata) che fu pero reso noto solo molto piu tardi, alla mostra di Bologna del 1988. 11 foglio newyorkese
metteva quindi sulla piazza, per la prima volta, un’invenzione inedita di Reni, di cui i proprietari, non
possedendo uno sguardo d’insieme sull’artista, non riuscirono a cogliere I'unicita e darne seguito. E fin
da subito uno dei disegni di Reni nelle collezioni americane a guadagnarsi forse la migliore fortuna espo-
sitiva, come si vedra in seguito, ma non ne verra visualizzato, fino a tempi recenti, che tipo di talento
inventivo di Reni squadernava. Era infatti il Reni della Jzstoria: un pittore di narrazione, molto piu vicino
a Guercino e ad Annibale di quello che lasciava intravvedere la pittura arrivata in terra americana. “Que-
sto” Reni tardera molto ad essere riconosciuto, ¢ ne dobbiamo probabilmente vedere un retaggio di
quanto gia 1 due maggiori rappresentanti del classicismo teorico italiano e francese, Bellori e Felibien,

lamentavano come assente nell’arte di Reni: affermavano che Reni fosse incapace di quella “maniera

grande”, della raffigurazione storica grandiosa, popolata di figure.”®

11 fatto che le attribuzioni Murray (e poi Morgan) dei disegni di Guercino, Domenichino e Albani
siano state tutte in seguito confermate, al contrario di quelle di Guido, mostra come il Reni disegnatore
faticasse ancora molto, nel primo decennio del Novecento, ad essere riconosciuto. Nel gennaio 1901
il collezionista romagnolo Giovanni Piancastelli (1845-1926), che possedeva una delle piu corpose
raccolte grafiche presenti in Italia alla fine del XIX secolo, sponsorizza via lettera la propria collezione

alle sorelle Sarah ed Eleanor Hewitt di New York, allora residenti a Parigi.”’ Le sorelle statunitensi

66 MACANDREW 1980, TI, 588, p. 280.
67 CAMPORI 1870, p. 430; PEPPER 1988, p. 355, D 10.

98 Birke in Guido Reni 1575-1642 1988, p. 64. Questa critica unanime mossa a Reni, di non essere capace nella pittura storica,
viene dimostrata da Bellori proprio con un aneddoto riguardante una pittura assai popolata di figure e narrativa come affresco
di San Gregorio al celio in confronto a quello di Domenichino.

9 Composto da 15.000 fogli, il nucleo Piancastelli contava studi che andavano dal XVI al XIX secolo ma con una particolare
concentrazione di disegni di artisti del secolo barocco, da Bernini, a Guercino, a Rembrandt. nuclei preziosi che egli defini
“Disegni antichi” e “Disegni antichi scelti”, a cui si aggiungeva la cosiddetta “Collezione Bernini” (disegni di Gianlorenzo
Bernini e della sua scuola), disegni di arti decorative e un nucleo di studi di Felice Giani. Amico di Adolfo Venturi e di Corrado
Ricdi, in confidenza con intellettuali ed eruditi come Giovanni Battista Cavalcaselle e Igino Benvenuto Supino, Piancastelli ebbe
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acquistarono piu di tremila disegni dalla collezione Piancastelli e li donarono al museo che avevano
aperto nel 1897 al quarto piano dell’edificio che ospitava il Cooper Union for the Advancement of
Science and Art, una scuola di arti decorative fondata dal nonno Peter Cooper, futuro Cooper Hewitt
Museum: tra questi, mentre comparivano i Carracci, nessun disegno di Reni. Nel 1905 i coniugi Mary
ed Edward Brandegee di Brooklyn comprarono i fogli rimanenti, che furono venduti nel 1938 al Coo-
per-Hewitt Museum (unendosi a quelli delle sorelle Hewitt), ad eccezione del nucleo di disegni e boz-
zetti di Gian Lorenzo Bernini che fu ceduto al Fogg Art Museum di Harward.” I disegni della raccolta
romagnola Piancastelli andarono percio ad arricchire importanti collezioni americane, entrando nelle
sale del Cooper-Hewitt Museum di New York e in quelle del Fogg Art Museum di Harward. Solo fra
1 disegni gia Brandegee, comprati percio in seconda battuta, compaiono alcuni fogli attribuiti a Guido
Reni, come uno Studio per sant’Antonio da Padova, a gessetto nero e bianco su carta grigia (Fig. 13):
Pattribuzione al maestro rimase stabile anche quando esso entro nella collezione di Janos Scholz (per
cui si veda cap. 2), ed ¢ significativo come, a fronte di altri fogli autografi di Reni in quella collezione,
il Sant’Antonio sia stato 'unico sempre selezionato ed esibito in tutte le esposizioni incentrate sulla
raccolta grafica del compositore ungherese organizzate a New York dal 1957 al 1974.”" Solo dopo la
donazione del nucleo Scholz alla Morgan Library nel 1977, dove il foglio si trova attualmente, ’attri-
buzione fu messa in dubbio; di recente ¢ stato poi identificato correttamente con uno studio di Ales-
sandro Tiarini, preparatorio per l'affresco sotto il portico della chiesa di San Francesco a Bologna
raffigurante Sant’Antonio verso il convento (1646).”” Non si riconobbe, per contro, la mano di Reni nello
Studio di giovane nudo, un pastello su carta grigio/matrone, assegnato nel nucleo Brandegee generica-
mente a scuola italiana e datato 1625-1630: sara solo Micheal Jaffe nel 1954, in un pionieristico articolo
comparso su Paragone in concomitanza con la mostra di Bologna, in cui fra i primi tento di stendere
un profilo di “Reni as draughtsman”, ad attribuire il disegno a Guido Reni e ad avvicinarlo a invenzioni
quali il Sansone di Bologna o il Nesso della serie di Ferdinando Gonzaga (Louvre).” Grazie a quel rico-
noscimento, in seguito il disegno comparira nell’esposizione organizzata per i cent’anni della scuola di
arti decorative Cooper Union (1959-1961), in occasione della quale il museo volle offrire una selezione

di studi per opere di arti decorative e disegni attribuiti a grandi firme.™

modo di coltivare amicizie internazionali soprattutto dal 1871, quando fu chiamato dal principe Marcantonio Borghese come
insegnante di disegno per i suoi figli e consulente d’arte personale. Per la biografia e il gusto collezionistico di Piancastelli si
rimanda alla monografia di DE SANTI 2001.

0 Registrati da Bernini Bogzetti for Amserica 1938, pp. 11-12.

" Drawings by Seventeently Century Italian Masters 1974, pp. 118-119.
72 https:/ /www.themorgan.otg/drawings/item/141927.

73 JAFFE 1954, pp. 3-4.

74 Fie centuries of drawings 1959-1961, n. 16, p. 10.
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Alla fine del XIX secolo, Guido Reni giugne in America grazie alla voracita dei great collectors, ben
avvertita e malvista in Italia. Il senso di insaziabile bisogno di materiali artistici che si avvertiva provenire
dagli Stati Uniti ¢ ben delineato da Ugo Ojetti nel suo saggio breve L. America e I'avvenire, che pubblica il
testo di una conferenza tenutasi nel 1905 al Collegio Romano. Ojetti coglieva perfettamente, non senza
una vena polemica, il nuovo «ideale transoceanico» ovvero I'audacia della nuova societa americana, pro-
spera e dedita all’accumulo e all’arricchimento tramite il lavoro, nuova sede del capitalismo e del mono-
polio commerciale. Consapevole che, grazie a questa formula, i miliardari quali Morgan, Rockfeller,
Gould stavano accumulando ingenti ricchezze e, dunque, anche opere d’arte provenienti dall’Europa, e
costruiscono immensi edifici che emulano lo stile rinascimentale, barocco e neoclassico, Ojetti si scaglia
contro I'assenza di una qualita morale precisa, il «senso dell’eterno» che I’America non ¢ mai riuscita a

costruire:

Dov’¢, dopo una storia che ormai di avvia ai due secoli una loro architettura, dov’é¢ un loro stile visibile
nelle case piu semplici e povere, nella capanna come nella fortezza, nella chiesa come nel palazzo, in una
moneta come in un merletto? Al pitl essi hanno creduto di trovare uno stile nella quantita piuttosto che nella
qualita.”

Gli americani, nelle sue parole, non possiedono le fondamenta del gusto, né quel nesso reciproco fra
territorio e opera d’arte, tra luogo e identita che informa la civilta europea, soprattutto quella italiana. Da
un lato, Ojetti coglieva I'inesorabile direzione commerciale che I'arte prendeva verso la via transoceanica,
ma la polemica conteneva, in nuce, 'avvio del programma di riscoperta del “bene culturale” che egli
avrebbe messo in atto negli anni Venti con I'esposizione sul Barocco. In ogni caso, I'interesse collezio-
nistico sul suolo americano, privato e pubblico, per 'opera di Guido Reni, costituisce un fattore non
secondario nel primo secolo di vita della nazione americana. I’analisi dei primi acquisti che si registrano
negli Stati Uniti porta all’evidenza come I'attenzione per il pittore bolognese si concretizzi sulla scia della
fama europea che nel corso del Settecento riscuoteva Le Guide come interprete della categoria espressiva
del “delicato”, della «<noblesse et grace» di Jean Paul Mariette, dove le arie di teste raggiugono 'apice della

finezza espressiva.’

Molto del merito riconosciuto a Reni sta nella categoria della dolcezza: «egli seppe
infondere ai suoi quadri una purezza di pensiero, una nobilta nell’atteggiamento delle sue figure, una
dolcezza nelle loro espressioni, una ricchezza e una grazia nelle composizioni, tali da attirargli 'ammira-

zione universale».” Molte opere che entrano in terra americana fra Sette e Ottocento, infatti, provengono

da illustri collezionisti, soprattutto inglesi e francesi, detentori di ricche collezioni di dipinti o disegni,

75 OJETTI 1905, p. 20.
76 Emiliani in Guido Reni ¢ 'Eurgpa 1988, p. 50.
77 R. De Piles, Abrege de la vie des Peintres, Paris 1708, da Wolf in Guido Reni 1575-1642 1988, p. 214.
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nelle quali Reni occupa un posto rilevante. Questa fama migra negli Stati Uniti grazie soprattutto al
fenomeno del Grand Tour, e rimane per lo piu costante anche nel XIX secolo, a livello di collezionismo
e fortuna visiva, anche contro il dictat preratfaellita. Grazie al sostrato teorico che la letteratura sul pittore
si portava dietro dal Seicento, si puo notare come le pitture pit apprezzate negli Stati Uniti siano le sue
icone simboliche che esprimono al meglio le «arie di teste» di Bellori: il Cristo sofferente, la Madonna
addolorata, le Cleopatre, la Beatrice Cenci. Negli Stati Uniti nel corso dell’Ottocento prese piede quanto
gia si stava affermando in Europa, ovvero uno sfruttamento commerciale delle invenzioni reniane attra-
verso un mercato di copie e derivazioni (per la verita gia denunciato da Malvasia mentre Reni era ancora

in vita) che ha reso possibile la diffusione dell'immagine del Reni devoto.

In questo contesto, il disegno non ha forse la stessa visibilita pubblica o la stessa attenzione mediatica
della pittura, e si muove, come si ¢ visto, su un terreno attributivo ancora molto scivoloso. Ma offre
un’interessante alternativa al collezionista americano: attraverso disegni come U Awtoritratto o il Salomone,
si inizia a scardinare una visione appiattita del pittore. Sono invenzioni che portano con sé il lavoro di
un pittore di storia e con una sua identita, immagini cio¢ che hanno un prima e un dopo rispetto alle

icone un po’ appiattite su questo misto di piacere e dolore dei suoi pur celebri personaggi.
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2. Le prime esposizioni

2.1. Guido Reni 1922

A partire dagli anni Venti del Novecento il disegno di Guido Reni beneficia delle prime occasioni pub-
bliche con una precisa collocazione espositiva. Un nodo significativo ¢ rappresentato dalle manifestazioni
che circondano la Mostra della Pittura italiana del Sei e Settecento curata da Ugo Ojetti e allestita a Palazzo Pitti
a Firenze a partire dal 20 aprile 1922, che segno un primo cambiamento di rotta da parte delle istituzioni
museali italiane, e di riflesso in quelle internazionali. Francis Haskell, che I'ha definita «la prima rassegna
internazionale importante» tenutasi dopo la Grande Guerra, sintetizzo la decisa influenza che essa ebbe
sulla percezione dell’arte europea barocca da parte del pubblico.' 1l successo di quell’esibizione valico i
confini del continente e inizio ad influenzare anche il gusto americano: si notera, nel corso del capitolo,
che le nuove maggiori acquisizioni relative a Guido Reni nei musei d’arte antica americani e la comparsa di
alcuni capolavori nella vetrina delle maggiori raccolte pubbliche statunitenst si risolsero a partire da quella
data. La Mostra della Pittura italiana del Sei e Settecento del 1922 si inseriva in una progettualita a lungo raggio
strutturata dal suo curatore, Ugo Ojetti, che intendeva, in un periodo storico attraversato da due guerre
mondiali e da una pandemia, affrontare il problema piu generale dei beni culturali italiani attraverso una
programmazione di mostre temporanee che non favorissero solo una nuova fase di studio e ricerca, ma

che rispondessero anche alla necessita di coinvolgere un pubblico pit ampio e trasversale.?

Nell’esposizione fiorentina, allestita nelle sale degli Appartamenti Reali € al secondo piano di Pitti,’
Reni occupa un posto particolare, sia a livello espositivo che di contenuto, ancora poco sottolineato
nell’ambito degli studi critici, che spesso sorvolano sulla mostra del 22 e sulle successive analisi di Mar-
gherita Nugent, probabilmente perché esse risentono di alcuni errori attribuzionistici conclamati e di
decise sviste cronologiche. L’occasione andra rivalutata invece come tappa del percorso di riscoperta
filologica del pittore, non solo per la quantita di opere esposte, ma per il fatto che I'insieme delle opere
scelte rivelo I'obbiettivo di tentare una prima narrazione ragionata, anche se non del tutto esatta, del
percorso stilistico di Guido. Questo obbiettivo fu reso piuttosto esplicito: grazie al primo catalogo della
mostra curato da Nello Tarchiani (1922) si capisce che, nel percorso espositivo, nonostante la presenza
notevole di altri artisti di scuola bolognese, Guido Reni fu I'unico pittore emiliano, insieme al modenese

Bartolomeo Schedoni, al quale venne conferita formalmente una sala a lui intitolata. Si tratta della sala

! HASKELL 2008, p. 175.

2 Per la politica espositiva di Ojetti, la programmazione delle mostre trail 1911 e il 1931 si veda il recente studio di Leonardi
2022, pp. 9-42.

3 Per un percorso sull’allestimento delle opere AMICO 2010, pp. 57-68.
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XXXV, sita al secondo piano, anche se vi compaiono allinterno opere di Francesco Albani, Giovan
Francesco Grimaldi, Pier Francesco Mola e Luca Ferrari, che doveva funzionare da fulcro concettuale
che riannodava il filo di una serie di opere che erano visibili in sale precedenti e in quelle successive (Fig.
14).* Si tratta di un’intitolazione sulla carta, dal momento che molte sue opere sono collocate anche in
altre sale, che riveste tuttavia un valore formale preciso. Sono ben undici le opere esposte ed attribuite a
Guido a Palazzo Pitti, alcune di provenienza illustre e con una solida storia documentaria, altre che
soffrono di una provenienza mal nota, ma soprattutto sono comprese opere oggetto di una pionieristica
esposizione non piu replicata nel corso del Novecento. Dalle note stese dalla Nugent possiamo farci
un’idea un po’ piu precisa dell’allestimento delle opere di Guido Reni in quella occasione, e delle impres-
sioni che se ne potevano trarre. F piti che evidente come la studiosa tenti una lettura in senso cronologico
dell’opera di Guido dalla sua giovinezza fino all’estrema maturita, che ella considera il periodo di deca-
denza: a partire dalla Fuga in Egitto eseguita per i Girolamini di Napoli, considerata erroneamente «opera
giovanile sotto influsso di Caravaggio»,” commenta poi il Crocifisso di Modena (Galleria Estense). Sulla
Fuga in Egitto Napoli, Pinacoteca dei Girolamini), citato dai repertori bolognesi di Marcello Oretti (1760)
e da molti viaggiatori stranieri, e oggi ben documentata in un momento attorno al 1621, assai distante da
quello caravaggesco individuato dalla Nugent, non si nutriva pero nessun dubbio circa la completa au-
tografia. Le incertezze successive, per cui ¢ stata ignorata dalle monografiche del 1954 e del 1988, e il
rifiuto dell’autografia da parte di Pepper (1984), rendono I'esposizione del dipinto a Firenze 'unica pio-

nieristica occasione di pubblico fino ad anni recentissimi.’

I momenti piu alti del pittore vengono identificati nel Sant’Andrea Corsini di Palazzo Barberini, collo-
cato nella sala reniana, perfetto nel suo equilibrio di «volto adorante ma non rapito dall’estasi», nel pre-
sunto Ritratto della madre, che aveva gia suscitato un effetto inatteso alla Mostra sul ritratto italiano allestita
da Ojetti nel 1911 a Palazzo Vecchio’, dalla Nugent appellato come «stupendo» e «capolavoro»;® e nella
Strage degli Innocentz, dove la studiosa coglie perfettamente il senso di ordinato affollamento della scena
ottenuto tramite la presenza di soli sei personaggi, in cui Reni squaderna tutta la sua sapiente lettura
dell’equilibro compositivo di Raffaello. Forti dubbi la studiosa nutre, con grande intuito, su opere come
Diana ed Endimione, un Sant’Andrea e un Santo Monaco, tutti provenienti da collezioni private, che ella non

riesce a classificare né ad accostare ad alcuna fase del pittore: esposto ancora sotto il nome di Reni alla

4+ NUGENT 1925-1930, pp. 220-239. Ringrazio Serena Quagliaroli per I'utile confronto sul tema dell’allestimento della mostra.
5> EADEM, p. 233.

¢ PEPPER 1984, p. 295-296; PEPPER 1988, pp. 345-346, dove, su suggerimento di Erich Schleier propone il nome di Simone
Cantatini; In realta gia Benati (1984) proponeva una piena rivalutazione del dipinto; si veda la scheda di Ghetti in Artemisia ¢ i
pittori del conte 2018, pp. 188-190.

7 «Ha una certa severita e forza drammatica che non ci aspetteremmo dal Reni», MARANGONI 1911, p. 218.
8 NUGENT 1925-1930, pp. 234-235.
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monogtafica bolognese del 1954, il terzo dipinto sara poi definitivamente espunto dal suo catalogo;’ cosi
come non possono essere confermati a Reni i Putti morti di collezione ptivata fiorentina,'"” considerati in

quella occasione uno studio per la Szrage.

Alcune opere di Guido erano state collocate nella Sala del Trono (V), dedicata alla scuola pittorica bo-
lognese a cavallo fra Cinque e Seicento. Insieme alla Santa Margherita di Annibale Carracci (proveniente da
Roma, Chiesa di Santa Margherita dei Funati), le due opere «di gran pregio» sono quelle che vengono
collocate a destra e a sinistra del trono, rispettivamente la 1Zsione di San Guglielno del Guercino (1620,
Pinacoteca Nazionale) e La Circoncisione di Siena di Guido, dalla Nugent datata 1639 ma la cui cronologia
oggi & precisata al 1636."" Entrambe opere di notevoli dimensioni, dovevano produrre un effetto estetico
non indifferente come quinte sontuose all’arredo damascato del trono, e per la pala di Guido si tratta della
sua prima esposizione al pubblico in una mostra, rimasta in seguito 'unica nel Novecento fino alla recente
mostra dedicata al pittore a Madrid (Museo Nacional del Prado, 2023). Tuttavia, se in un passo la Nugent
lo definisce un capolavoro in quelle «tinte chiare» e nella «danza mistica» degli angeli biondi, altrove viene
bollata come I'inizio della decadenza dello stile reniano, un’impressione poi reiterata dal Bodmer la defini
un esempio «dell’ultima infelice attivita» (1929)."* Solo in occasione della prima monografica dell’artista
(1954), dopo una pulitura, Cavalli riabilita 'opera definendo la scena attorno a Cristo «un cerchio magico
di poesia» dove luce e colore, modulati su quei nuovi accordi che Malvasia chiamava «fiacchezza»,” defi-
niscono un’intima e complessa misura mentale dello stile.'* 1l chiarore quasi abbagliante degli angeli in
primo piano, insieme ai due cherubini in alto, esaltano la componente lirica di questa tarda maniera di
Guido che mantiene ancora quel detterario decoro»,” quell’erudizione poetica che solo di recente gli &
stata riattribuita. Notevole prestigio doveva guadagnare il collezionista, di cui ¢ riportato esplicitamente il
nome (Luigi Battistelli e Angelo Cecconi, per queste ultime due opere, entrambi di Firenze), che poteva
vantare la presentazione di un quadro attribuito a Reni. Non poche sono le opere che vengono esposte
sotto il nome del bolognese: ¢ il caso della Nascita di San Giovanni Battista, esposto nella sala successiva
(XXXVI), intitolata ad Alessandro Tiarini, che tuttavia di questo pittore espone una sola opera, il Miracolo
di San Giovanni Evagelista (Reggio Emilia, Museo Civico), contro alle tre attribuite a Reni presenti in sala, qui

relegate probabilmente per una relativa incertezza attributiva che in seguito si ¢ rivelata motivata. I a nascita

9 NUGENT 1925-1930, p. 236; PEPPER 1988, p. 351, A8.

10 NUGENT 1930, p. 238 ¢ 241-242. E riprodotta in OJETTIL, DAMI, TARCHIANI 1924, p. 244. Le opete venivano tutte da
collezioni private fiorentine. Longhi riferisce i Putti anni dopo a Benefial, LONGHI 1961, p. 508.

11 Per una bibliografia aggiornata sull’'opera si veda la scheda alla recente mostra madrilena, Iseppi in Guido Reni 2023, pp.
204-2006.

12 TARCHIANL, OJETTI 1922, p. 152; NUGENT 1925, I, p. 83; BODMER 1929, p. 97.
13 MALVASIA 1678, 11, p. 32.

14 Cavalli in Mostra di Guido Reni 1954, pp. 109-110.

15 Cavalli in Mostra di Guide Reni 1954, p. 123.
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del Battista apparteneva nel 1922 all'antiquario londinese Henry Harris, e rappresenta la prima notevole
ricaduta sul collezionismo americano che produce I'esposizione fiorentina. Nel 1928 Harris lo cede al Rin-
gling Museum of Art di Sarasota, come originale di Guido, che ancora lo conserva (Fig. 15). L’attribuzione,
che reggeva ancora nelle schede di catalogo del museo del 1976, viene respinta da Pepper nel 1984 e con-
siderato un dipinto che imita una composizione otiginale perduta.'® I ’opera veniva pubblicata come pro-
prieta di Harris nel 22 su Dedalo, 1a rivista di storia dell’arte diretta da Ojetti, in un articolo di Borenius che
pubblicizzava il contributo dell’Inghilterra alla mostra fiorentina, facendo riferimento alla foga collezioni-
stica di cui gli inglesi si erano resi protagonisti fra Sette e Ottocento in Italia e che aveva avuto come

conseguenza la presenza massiccia di capolavori in terra inglese."”’

L’eccezionalita della sala a lui dedicata, e le parole lusinghiere riservate dalla Nugent, sembrano stridere
con un momento storico in cui 'arte di Reni, in Italia come in Europa, faceva molta fatica ad emergere e
gli studi erano assai carenti. Tuttavia, la ragione di questo focus sul pittore bolognese si puo trovare in cio
che aveva affermato Ugo Ojetti stesso, al momento della chiusura della Mostra del ritratto italiano nel no-
vembre 1911, durante una solenne cerimonia a Palazzo Vecchio. Qui aveva tenuto una serie di conside-
razioni a margine della mostra, davanti a un uditorio affollato, che furono poi riprodotte in sei colonne
sulla “Nazione”, in cui patlo specificamente di Guido Reni."® In quell’occasione, Ojetti pronuncio un
Discorso di cui una parte portava il titolo G/ artisti rivelati dalla mostra, in cui atfermava di aver saputo riva-
lutare il ritratto come il genere pittorico piu nobile, come «l sommo della potenzialita» degli artisti; e nella
parte successiva, I ritratti barocchi, valutava come la mostra fosse riuscita nell’intento di riscoprire quei
pittori seicenteschi noti e ammirati quasi esclusivamente per le loro pale d’altare, i dipinti religiosi o gli
affreschi, e che invece si erano rivelati ottimi ritrattisti.”” A questo punto Ojetti chiama in causa Guido
che, noto come il pittore dell’Axrora, della Fortuna dei Musei Capitolini, dei Santi Pietro ¢ Paolo della Pina-
coteca di Brera, icone acclamate ma anche causa di aspre critiche all’artista, aveva rivelato un nuovo volto
di sé in effigi magistrali come quello di Bernardino Spada o quello della madre, facendo acquistare
all’artista un nuovo profilo di di ritrattista, sia bolognese che romano, che finora era quasi sempre collegato
al ritratto, a meta tra il reale e il mitizzato, della Beatrice Cenci. Con quella mostra Ojetti aveva voluto
scardinare antiche convenzioni storico-artistiche dure a morire e Guido era stato uno dei suoi grandi
successi, perché aveva ri-sostanziato la sua pittura di elementi figurativi fino ad allora trascurati. In questo,
Ojetti sembra cogliere una direzione che pare essere accennata dagli studi: tra 1 pochissimi contributi

dedicati a Reni nel primo decennio del Novecento, nel 1904 era uscito su Emporium un articolo dedicato

16 PEPPER 1984, p. 245; PEPPER 1988, pp. 351-352, B10.

17 BORENIUS 1922, pp. 92-108; si veda anche LEONARDI 2022, pp. 128-134.
18 LEONARDI 2022, pp. 70-74.

19 IDEM, p. 72.
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al Ritratto della madre, che era stato acquisito dalla Pinacoteca di Bologna nel 1902: la figura ¢ piena di
nobilta e maesta. Nella pittura dell'insieme, c’¢ quella maestria di stile, quella sicurezza della linea, quel

magico gioco del chiaroscuro e del colore che tivelano artista nel suo petiodo pit felice».”

La rivalutazione di Reni era ricominciata a partire dal ritratto, e quel discorso a Palazzo Vecchio trac-
ciava una linea di continuita con quanto Ojetti avrebbe fatto nel 1922, ovvero presentare al pubblico un
Reni differente da quello che si era da sempre riconosciuto. Non ¢ un caso che la Nugent colga la migliore
qualita del Sant’Andrea Corsini nella «splendida bellezza del ritratto ispiratow, descrivendone la faccia rugosa
e gli occhi grigi.” Dunque, ben poco causale pare la scelta di squadernare in apertura di mostra I’ Atalanta
¢ Ippomene del Palazzo Reale di Capodimonte a Napoli, considerata allora 'unica versione autografa ri-
spetto a quella di Madrid, cui ¢ stata ridata dignita di originale solo dopo la pulitura del 1970.* Margherita
Nugent coglie perfettamente le intenzioni del curatore nella portata dell’allestimento del quadro, intro-

dotto in Sala II, ovvero proprio all'inizio del percorso espositivo, prima ancora della sala dedicata a Cara-

vaggio:

ci troviamo innanzitutto davanti ad una delle tele piu indiscutibilmente notevoli della mostra. E la gara di
Atalanta e Ippomene, che Guido Reni dipinse per la corte di Napoli, e in cui profuse prodigiosamente la sua
natura d’artista sensibile alle espressioni della bellezza, impeccabile nella correttezza delle forme. E il Reni
pagano che qui ci si presenta. Lo studioso delle Veneri e di Niobe, I'anatomico notevolissimo, che a due secoli
di distanza, prelude al Canova.??

Collocata accanto alle tele di Orazio e Artemisia Gentileschi, I’ Atalanta e Ippomene di Guido gode di
una descrizione particolareggiata, che vale riportare per intero, perché evidenzia quanto 'opera colga di
sorpresa il visitatore, portando con sé tutta una serie di interrogativi inaspettati sul talento del pittore

bolognese, che tardava ad avere una sua rivalutazione critica:

Questo quadro di Atalanta ed Ippomene pud essere amato fino alla glorificazione e puo anche, perché non
dirlo? Profondamente stancare chi troppo voglia analizzarlo. Certo ¢ che, posto cosi, quasi alla soglia della
Mostra, mette subito il visitatore di fronte a problemi ardui, cogliendolo quasi di soprassalto, con Guido Reni
profano e mitologico.?*

Ojetti aveva quindi presentato Guido in mostra come uno dei «problemi ardui» che ancora recava un

unto di domanda. L.a Nugent, consapevole della sfortuna critica che perseguitava Reni a quell’altezza
p gent, p perseg q

20 PATRIZI 1904, p. 323.

2 NUGENT 1925-1930, p. 233.

22 PEPPER 1988, pp. 242-243; CROPPER, PERICOLO 2019, 1, p. 131, nota 448; Cueto in Guido Reni 2023, pp. 319-320.
23 NUGENT 1925-1930, p. 11.

24 EADEM, p. 13.
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cronologica, si rende conto del tentativo di rivalutazione del pittore: «Reni, in questa Mostra, messo a
confronto con i suoi contemporanei, & rimesso in giusta luce».”> Come aveva funzionato per la mostra
sul ritratto, 'unica metodologia utilizzabile era mostrare quello che il pubblico non si aspetta, ovvero la
veste profana, narrativa, intima e insieme mitologica del pittore, abituato a vedetlo come campione di
grandi pale d’altare — come quelle che sfilavano nella nuova sala del Seicento della Pinacoteca di Bologna
inaugurata nel 1899 da Guadagnini - di volti estatici e di forme angeliche. D’altronde gia Marangoni era
stato colto di sorpresa nel vedere la forza ritrattistica di Reni nel volto della madre, «pitt mascolino, piu

meditativo, pitt semplice del motbido, soave, e un po’ azzimato pittore bolognese».*

L’opera provoca un primo notevole stravolgimento nel pubblico che inizia a vedere un altro volto

della pittura reniana:

Rimane assente da questa Mostra il Reni decadente, autore di teste di Cristo e di santi dalle pupille languide,

di angeli e putti stereotipi, di nudi ricalcati dalle opere di statuaria classica, che tanto piu s’infiacchivano, tanto

egli li moltiplicava.?’

In questo commento risiede tutta la presa di distanza, da parte di chi volle le opere di Reni per espo-
sizione, da quell'immagine del pittore che, come si ¢ visto, ha spopolato nel corso del XIX secolo ma ne
ha costituito anche la sua condanna: lasciare a casa i volti estatici di Madonne e Cleopatre, del Cristo
coronato di spine e del San Pietro piangente per lasciare posto a un Reni piu narrativo, quello dell’Ata-
lanta, e dei suoi ritratti. Naturalmente, nel commento della Nugent si deve cogliere anche I'errore cro-
nologico che situa la tela di Napoli nell'ultimo periodo del pittore, che lei vede come un unico grande
contenitore di opere che si distanziano da uno stile piu giovanile influenzato da Caravaggio. La com-
prensione delle singole sfumature del pittore, delle maniere, dei suoi ritorni stilistici, come anche ispi-
razione all’antico dell’Atalanta, ritenuta assente dalla studiosa ma che in realta informa gran parte del
dipinto, ¢ ancora di la da venire, ma ¢ indubbio che la mostra del 1922 abbia tentato, per la prima volta,

di “rispolverare” Guido Reni, trent’anni prima della mostra bolognese del 1954.

La visione delle opere di Reni provoco un’impressione immediata, rilevabile da numero delle pubbli-
cazioni che uscirono nel 1922 e negli anni immediatamente successivi, che ebbero come coronamento

la prima piccola monografia italiana sul pittore a cura di Matteo Marangoni (1928).* Ardengo Soffici in

2> EADEM, p. 232.
26 MARANGONI 1911, pp. 218-219.
2T NUGENT 1925-1930, p. 241.

28 Gia nel 1921 lo studioso esaltava le qualita del Sant’Andrea Corsini, MARANGONI 1920-21, p. 436; GEREVICH 1922;
Cantalamessa illustrava le due Awmnunciazioni di Guido su “Dedalo”, 1922, pp. 161-1606; gli anni romani analizzati da VOss 1923;
MARANGONT 1928.
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particolare dedico un articolo all’ Azalanta e Ippomene, che doveva aver visto alla mostra, e celebro la tecnica

pittorica del bolognese:

La prima impressione che si riceve dalla visione di questo dipinto di grandi dimensioni ¢ 'impressione di una
nobilta eroica... non intendo l'eroismo della pura classicita, tanto meno quello tragico cristiano cattolico. .. direi
piuttosto che si tratta di quello romanzesco. .. del Tasso, il cui genio ¢ assai affine a quello del pittore.2?

Grazie alla mostra, Soffici dimette I'immagine stereotipata del pittore e coglie, con una precocita
incredibile, I’afflato narrativo di Guido Reni interprete del testo antico e della poesia, che tanto era pia-
ciuto agli uomini del Seicento ma nel corso del Settecento era gia stato dimenticato e che sara recuperato,
come si ¢ visto, solo in tempi molto recenti. Che I'articolo su Guido Reni portasse la firma di un pittore
contemporaneo confermava inevitabilmente quanto Ojetti aveva annotato nelle sue impressioni poste-
riori alla mostra fiorentina, pubblicate nel catalogo del 1924: la portata del pittore bolognese, che lo
distingue dai suoi contemporanei, ¢ essenzialmente educativa. Il ruolo che Reni assumeva nella storia
dell’arte barocca era quello di aver contribuito all’educazione artistica di generazioni di pittori, un ruolo
centrale nella pratica sei e settecentesca, collocando il pittore sull’onda lunga del classicismo di stretta
osservanza accademica. Questo concetto, come si vedra oltre, sara uno dei filari della riscoperta reniana

in America:

E finalmente, 'ultima conclusione e 'ultimo vantaggio della mostra ¢ stato il conforto dato ai pittori viventi:
e dico viventi non solo per dire di quei pittori che respirano e camminano, ma per dire di quelli che operano,
anzi adesso tornano a operare con rispetto della tradizione, con amore dei loro antiche, felici di trovare in Italia,
guide e maestri ben piu sicuri e saldi di quelli che per seguire la moda essi andavano a cercare oltre monte. Chi
s’¢ innamorato del calmo equilibrio di Guido Reni, del “dolce Guido™ e chi dei nervosi capricci del Magnasco.

La categoria della «dolcezzax» poetica dello stile di Reni era quanto era stato messo in luce dai pochi,
ma importanti contributi sul pittore precedenti alla mostra del 1922, come quello di Giulio Cantalamessa:
«quanta efficacia di poesia si possa trarre dalle dolci gradazioni con cui essa si sparge» ¢ il commento che
viene selezionato, per intero, come unica citazione dalla critica contemporanea nella biografia sull’artista

stesa in catalogo da Nello Tarchiani.”'

La mostra del 1922 fu anche I'occasione di portare davanti agli occhi del grande pubblico il disegno
di Guido Reni. Nello stesso anno, dal 20 aprile al 6 novembre, comparve al Gabinetto dei Disegni e delle

Stampe degli Uffizi un’esposizione grafica, come corollario alla mostra di pittura: vennero selezionati

29 SOFFICI 1922, p. 227.
30 Ojetti in U. OJETTL, DAMI, TARCHIANI 1924, p. 12.
31 Tarchiani in OJETTI, TARCHIANL, DAMI 1922, p. 78.
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239 disegni, di cui la meta di scuola toscana e quasi tutti di proprieta del museo fiorentino. La mostra, il
cui progetto non compare mai nei verbali delle adunanze dei commissari alla mostra di Palazzo Pitti,
dovette essere organizzata in tempi molto brevi e con il materiale di cui si disponeva nelle raccolte locali.”
Fu un evento che di certo ebbe meno risonanza rispetto alla mostra di pittura, ma provoco alcune prime
ricadute sulla fortuna della grafica bolognese, e in particolare reniana. Organizzando il materiale per
scuole regionali, la mostra voleva, nelle intenzioni del curatore Odoardo H. Giglioli, accompagnare la
comprensione e la lettura delle opere di pittura esposte a Palazzo Pitti mediante I’esposizione della idea
prima, «la travatura, lo scheletro» dell’opera nella mente di quei pittori, come dimostra il titolo che ricalca
perfettamente quello della mostra di dipinti, Mostra di disegni italiani del Sei e Settecento.” 1 disegni vengono
sistemati entro delle cornici, probabilmente recuperate dall’allestimento ottocentesco del gabinetto, e la
loro esposizione viene corredata da uno stringato catalogo (Fig. 16), dal quale si apprende che, fra i
bolognesi, erano stati selezionati Pietro Faccini, 1 tre Carracci, Guido Reni, Giacomo Cavedone e Guer-
cino. Il volumetto contiene tuttavia solo dodici illustrazioni, e fra 1 bolognesi viene selezionata solo quella
del disegno di Giacomo Cavedone™. T due disegni scelti di Guido Reni rispondono esattamente agli
obbiettivi della mostra: sono infatti due studi di figure, di cui il primo verra solo in anni piu recenti
riconosciuto come preparatorio all’Incoronazione della 1 ergine (1595); il secondo, uno Studio di donna ingi-
nocchiata, verra solo da Kurz, in seguito (1937), esplicitamente collegato alla Strage degli Innocenti, ma ¢
improbabile che alla mostra del 1922, dove la pala bolognese era esposta, non si avvertisse il richiamo
visivo tra il dipinto e il disegno (Fig. 17).” Entrambi inseriti a pieno titolo nel catalogo dell’artista, e il
secondo in particolare, che fa mostra di sé in tutte le esposizioni successive, ¢ forse uno dei fogli che ha

avuto una maggior fortuna espositiva ed ¢ diventato un caposaldo della grafica reniana.

Quell’esposizione, piccola ma curata, significo per lo studio di Reni una delle prime occasioni in cui 1
suoi disegni compaiono in pubblico per una mostra dedicata esclusivamente alla grafica, in cui i suoi
disegni dialogano con altri disegni e vengono apprezzati per un confronto di tecnica e di stile. Di contro,
¢ vero che questa mostra rispondeva ancora all’obbiettivo di mettere il disegno in relazione alla pittura
in un’ottica che subordinava un mezzo rispetto all’altro e che ritardava una rivalutazione dello strumento
grafico come oggetto espositivo autonomo, come conferma anche la Nugent quando afferma che quella

selezione «fu preziosa allo studio della pittura».” Tuttavia, andrebbe soprattutto riconsiderato il contesto

32 Alla preparazione della mostra ¢ stato di recente dedicato un contributo da BIGAZZI 2019, pp. 57-62.
3 NUGENT 1925-1930, p. 611.
3 BIGAZz1 2019, p. 58.

3 11 ptimo ¢ uno Studio per un angelo violinista, GIGLIOLL 1922, p. 73; Mostra di Guido Reni 1954, p. 135, n. 8; JOHNSTON 1974,
p- 66, n. 35; BOHN 2008, p. 18, n. 11. Sul secondo foglio, GIGLIOLI 1922, p. 36; KURZ 1937, p. 217; Mostra di disegni bolognesi
1947, n. 75; Mostra di Guido Reni 1954, p. 135, n. 1; JOHNSTON 1974, p. 110, n. 73; BIRKE 1981, p. 91; Birke in Guido Reni e
IEurgpa 1988, pp. 321-322; PEPPER 1988, pp. 230-231, n. 34; BOHN 2008, pp. 38-39.

36 NUGENT 1925-1930, p. 35.
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in cui 'esposizione prende corpo. La mostra di disegni del 1922 si pone infatti al culmine di un prezioso
processo di riordino e valorizzazione delle raccolte grafiche degli Uffizi, iniziata nel secolo precedente.
Essa, dunque, presentava una selezione mirata di opere dei migliori artisti di cui era composto un Gabi-
netto, recentemente riabilitato, per presentarlo al pubblico come fiore all’'occhiello delle raccolte di gra-
fica della penisola italiana. Dal 1854 infatti era stata predisposta I’esposizione permanente dei disegni e
delle stampe lungo le pareti della Galleria,”” dando il via a una lunga stagione che si concluse nel 1909
quando il conservatore del Gabinetto, Pasquale Nerino Ferri (insieme a Filippo di Pietro), decise di
promuovere la conoscenza delle raccolte tramite delle mostre temporanee, pensate per limitare la pro-
lungata esposizione alla luce dei disegni, accompagnate da piccoli cataloghi, privi di illustrazioni e conte-
nenti solo elenco delle opere esposte.” Dal 1912 poi, il direttore della Galleria degli Uffizi Giovanni
Poggi decise di valorizzare le raccolte anche attraverso un’operazione editoriale di grande impegno con-
dotta in collaborazione con Leo Samuel Olschki, che prevedeva la pubblicazione dei facsimili dei disegni.
L’edizione dei Disegni della R. Galleria degli Uffizi, che presentava la riproduzione dei disegni a grandezza
originale, organizzati in cinque serie, continuo in maniera ininterrotta con grande dispendio di mezzi
economici ma anche con grande tenacia e determinazione dei curatori e della casa editrice, per conclu-
dersi nel 1921:” al termine dell'impresa Odoardo Giglioli, che nel frattempo si era distinto per il lavoro
di schedatura dei dipinti delle Gallerie di Firenze allora dirette da Corrado Ricci, e dal 1918 era divenuto
Direttore del Gabinetto dei Disegni e delle Stampe,” pubblico nel 1922 I Disegni della R. Galleria degli
Uffizi, che conteneva il piano generale dell’opera, e che fu tradotto anche in inglese per permetterne una
pitu ampia diffusione (The drawings of the Royal Gallery of the Uffizi in Florence, 1922). 11 punto culminante del
processo di valorizzazione della raccolta grafica degli Uftizi coincide, con tutta evidenza, con il momento
in cui inaugura a Firenze la mostra sulla pittura del Barocco. I’esposizione di disegni che 'accompagno
rivela percio tutta la sua essenza di una mostra che voleva portare davanti al grande pubblico il meglio

di una delle prime raccolte ordinate di grafica in Italia.

11 disegno di Reni iniziava faticosamente ad uscire dall’oblio, ma per il suo riconoscimento oltreo-
ceano bisogna attendere. Per mostrare la situazione del collezionismo di fogli reniani negli Stati Uniti
all’altezza del 1922, vale riportare la vicenda del lascito, avvenuto il quell’anno, di una serie di disegni
all’Art Institute di Chicago da parte del geologo e paleontologo William F. Gurley (1854-1943), in me-

moria della madre Leonora Hall Gurley." Gurley aveva acquistato un gran numero di disegni nelle aste

37 Come chiarito da FILETI MAZZA 2014, p. 120

38 Su Pasquale Nerino Ferri si veda PETRIOLI TOFANI 1983, 11, pp. 421-442.

3 Per la vicenda si rimanda a BASAGNI 2017, pp. 34-41. 11 catalogo sui pittoti bolognesi era stato pubblicato nel 1916.
40 Si legge sul necrologio stesa da GAMBA 1957, pp. 191-192.

# Quasi nulla si sa sugli acquisti di Gutley e sulla sua personalita di collezionista. Poche note si trovano in JOACHIM,
MCCULLAGH 1979, Preface.
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londinesi, che aveva portato in America senza porsi troppo dubbi sulle attribuzioni. Fra questi figuravano
molti fogli attribuiti in quel frangente a Guido Reni, riconducibili al suo fondo tramite il marchio im-
presso FWE, che risultano tuttora incredibilmente privi di studi approfonditi e di una bibliografia critica.
Sembrerebbe autografo lo Studio di mezza fignra drappeggiata (Fig. 18), mentre composizioni quali la Fuga
in Egitto (Fig. 19), un foglio con una prova di San Michele Arcangelo, alcuni studi di putti e uno studio per
la Discesa dello Spirito Santo, sembrano prove posteriori ai dipinti ad essi collegati, 0 comunque disegni
tratti da invenzioni di Guido Reni da parte di allievi e copisti. Di consistente valore dovrebbe essere il
foglio che traduce una prima idea per I'affresco perduto di San Michele in Bosco a Bologna (1603), con
San Benedetto riceve i doni (Fig. 20), che va ad arricchire il numero degli studi di composizione giovanili,
pit numerosi rispetto alla fase matura. Nello stesso 1922 all’Art Institute di Chicago fu allestita una
mostra per presentare la donazione, ma ¢ assai significativo notare che, nonostante il numero dei fogli
attribuiti a Reni nel fondo Gurley, nessuno di questi sia stato selezionato per comparire nel piccolo
catalogo di accompagnamento.” Quest’assenza ¢ assai tivelatoria dello scarsissimo peso che aveva an-

cora il collezionismo di fogli reniani all’altezza della mostra fiorentina dello stesso anno.

2.2. “Stupid Guido Reni”: 1929-1930

Le prime conseguenze concrete della portata delle manifestazioni fiorentine del 1922 arrivano in terra
americana con uno scarto di alcuni anni, anche se partire da quell’anno si registra, in generale, un note-
vole aumento dell’interesse nei confronti della pittura barocca in America, anche in conseguenza della
possibilita che molti studiosi e direttori di musei statunitensi ebbero di visitare personalmente la mostra
fiorentina; inoltre, gli studi europei sul secolo fervevano, da quando era stato pubblicato il fondamentale
Die Malerei des Barock in Rom di Hermann Voss sul Barocco (Berlin, 1924-25). Da un lato, ¢ innegabile
che la prima ricaduta piu direttamente percepibile sia stata sulla pittura, di cui anche le istituzioni ameri-
cane si interessarono, e alcuni importanti quadri esposti a Pitti furono acquistati dai musei americani.
L’impatto che ebbe la mostra sul suolo americano per opera reniana ¢ ben rappresentato dal lavoro di
John W. Ringling (1866-19306), che gia dal 1925 progetto un nuovo museo d’arte nell’area di Sarasota,
costruito nel 1928 e inaugurato nel 1929 ospitando 1 molti acquisti che egli fece nei suoi annuali viaggi
in Italia, fra cui quattro immense tele di Pieter Paul Rubens sul Trionfo del/’Encarestia acquistati nel 26 e

considerate allora cartoni per arazzi.* Il primo di essi, non casualmente, era stato esposto alla mostra del

42 The 1eonora Hall Gurley Collection of drawings. Eraly italian, a catalogne, The Art Institute of Chicago 1922. Nel catalogo com-
paiono solo una quaratina di disegni su circa duecento di quelli che furono donati. Paradossalmente compate un disegno di
Simone Cantarini, allievo di Reni.

43 Provenienti dalla dimora di Hugh Grosvenor, secondo duca di Westminster, i dipinti, nonostante le grandi dimensioni,
furono pagati da Ringling relativamente poco, essendo Rubens, a quelle date, considerato totalmente fuori moda in America.
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1922: si tratta della Nascita del Battista (Fig. 15), che era stato collocato nella sala XXXVI, all’epoca pre-
stato dall’antiquario londinese Henry Harris: 'opera fu apprezzata oltreoceano probabilmente perché
pubblicizzata nel 1922 dallo stesso Ojetti, grazie al contributo di Borenius su «Dedalo» che riconosceva
il contributo dei prestiti inglesi alla mostra fiorentina. Ojetti definisce il quadro «di stile monumentale e
dignitoso, assai differente dall’idea che si ha della pittura di Guido».* La tela obbediva al progetto, sopra
analizzato, di far riscoprire un Reni diverso da quello su cui era calata, nel secolo precedente, la condanna:
un quadro costruito sulla corrispondenza, anche affettuosa, di sguardi e gesti, che dava I’idea di un pittore
meno ingessato, anche se, come gia detto sopra, 'opera si ¢ infine rivelata una copia che forse testimonia
una composizione ignota di Reni.* .’anno dopo Ringling volle arricchire la sezione di opere di pittura
bolognese del Seicento e nel 1929, a un’asta Christie’s a Londra, riusci ad aggiudicarsi un lotto incredi-
bilmente ricco proveniente dalla collezione inglese di Eatl of Yarborough: acquisto la celebre e immensa
Annunciagione di Guercino, eseguita per I'oratorio dell'Invenzione della Santa Croce a Reggio Emilia
(1628-29), rimossa e messa sul mercato antiquario dopo le soppressioni napoleoniche, e ben due dipinti
attribuiti a Guido Reni. Sono il David con la testa di Golia e la Salomeé con la testa del Battista (entrambi ancora
nel museo, Figg. 21-22) che, sebbene anch’essi in seguito si siano rivelati delle copie non autografe,
testimoniano un’accelerazione dell’interesse americano nei confronti della pittura reniana.*’ 11 Minnea-
polis Institute of Art, nella persona del direttore Russel Plimpton, compro nel 1928 il San Giovanni Battista
attribuito a Guido Reni che era esposto a Palazzo Pitti (Fig. 23) insieme alla Toeletta di 1 enere di Guercino,
la quale fu pero quasi subito rimessa in vendita dal museo statunitense, probabilmente perché le cadute
di colore, che avevano causato un impoverimento della superficie pittorica, facevano dubitare della sua
autografia (oggi si trova in California, Goethe Academy, Oregon House)." 1l San Giovanni Battista di
Guido era stato acquistato da Plimpton nella galleria newyorkese dei fratelli Ehrich, che lo avevano a
loro volta acquisito da Harris a Londra, e rimase a Minneapolis fino al 1957, quando fu rivenduto da
Julius Weitzner a New York, e rientro in Italia (in collezione Vitetti, ora collocazione ignota). Il dipinto

fu considerato originale fino al catalogo di Pepper (1988), che lo riduce a copia.*

Le tele andarono a costituire una perfetta quinta scenica al palcoscenico del nuovo museo, inaugurato fin da subito con una
vocazione alla pittura barocca. Cfr. Brilliant in Buying Barogue 2017, 19.

# BORENIUS 1922, p. 96.
4 Espunto da PEPPER 1988, pp. 351-352.
46 Entrambi furono pubblicati come autografi nel catalogo dei dipinti del museo a cura di Wilhem Suida nel 1949, pp. 107-109,

nn. 118-119, nonostante per il David Kurz nel 1937 si fosse gia espresso a sfavore dell’autografia, opinione di cui pero Suida non
tiene conto; come Reni verra richiesto a gran vice per la mostra del 1954, fino ad essere espunto da PEPPER 1988, pp. 351-352.

47 Zafran in Da Botticelli a Tiepolo 1994, p. 47. La Toeletta di 1 enere, oggi riconosciuto come uno dei capolavori di Guercino
eseguito per i Ludovisi al culmine del suo periodo romano (1622-1623), fu esposto alla mostra di Hartford nel 1930 ed entro
nella collezione Fielding Lewis Marshall di Chicago e rivenduto all’asta da Sotheby’s a Londra nel 1974. Fu pubblicato per la
prima volta come autografo da Salerno 1988, n. 93. Cfr. TURNER 2017, pp. 382-383, n. 118. 1I.

8 Al suo rientro in Italia gli fu dedicato un saggio da LONGHI 1958, pp. 68-70, che aveva 'obbiettivo di assicurare la vendita
dell’opera a qualche collezionista privato. Si veda anche PEPPER 1988, p. 310.
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Ma fu sul versante del disegno che, negli Stati Uniti, la mostra segno una svolta. Gia dal 1920 erano
giunti al Fogg Art Museum di Harvard due preziosi cartoni attribuiti a Guido Reni raffiguranti Apo/lo e
Diana (Figg. 24-25). 1’acquisto si colloca in una fase decisiva per lo sviluppo di quel museo: dal 1909
era alla guida del museo Edward Waldo Forbes (1873-1969), che aveva studiato ad Harvard dove si era
avvicinato alla storia dell’arte grazie a Charles Eliot Norton, il primo a tenere una cattedra di Fine Arts
in quella universita. Forbes aveva assunto I'incarico di sovrintendere a un museo che, allora, si trovava
in stato di urgente necessita di ristrutturazione e riordinamento degli ambienti. In favore di un migliora-
mento della didattica, Forbes attud un ambizioso progetto di rifacimento: sistemo la funzionalita delle
sale espositive dei dipinti, delle sale di lettura, delle sale di consultazione dei disegni e delle stampe, do-
tando il museo del suo famoso laboratorio di restauro, inaugurando il nuovo edificio il 20 giugno 1927.%
In questo contesto, insieme al suo collaboratore Paul J. Sachs, si inseri un’oculata politica di acquisti per
cui Forbes si servi dei migliori mercanti d’arte sulla piazza e della consulenza di Bernard Berenson, che
influenzo le scelte collezionistiche del direttore americano soprattutto per la scelta dei Primitivi italiani.
Dal loro carteggio recentemente emerso, intercorso a partire dal 1915, si coglie la portata che ebbe Be-
renson nell'influenzare gli acquisti e, dal canto suo, quest’ultimo poté beneficiare di un rapporto privile-
giato con I'Universita di Harvard nel costruire la didattica di Villa “I Tatti”, che aveva acquistato dal
1907, avviando un ponte per gli studi fra Europa e America che ancora oggi vive tramite la sede fioren-
tina.”’ Le missive desctivono gli acquisti in maniera molto particolareggiata: tra Spinello Aretino, Beato
Angelico, Palma il Giovane, Gentile da Fabriano, Pietro Lorenzetti, Masolino e altri pittori del Medioevo
e Primo Rinascimento toscano e veneto, 'acquisizione di due opere di Guido Reni, pittore bolognese e
artista del Barocco, ¢ quasi un #nicum e per questo assume, in tale contesto, ancor piu valore. Dalla lettera
diretta da Forbes a Berenson del 16 febbraio 1922 si apprende che esse furono donate al museo ameri-
cano da Denman Ross (1853-1935), pittore, collezionista, studente di arte, professore ad Harvard e
membro del consiglio del Museum of Fine Arts di Boston:” «the two large cartoons by Guido Reni
given us by Dr. Ross».”* Forbes si preoccupava di mandare a Berenson le fotografie delle ultime acqui-
sizioni, comprese quelle dei due cartoni reniani. Forbes ¢ stato uno dei primi direttori museali ad attuare
una politica di acquisti di disegni per incrementare un gabinetto pubblico statunitense: la sua attenzione
va spesso agli artisti inglesi del Sette e Ottocento, grazie all’amicizia di Fitz Roy Carrington, nominato

responsabile del Gabinetto Disegni e Stampe del Boston Museum, ma non manca la ricerca di o/d masters.

49 FORBES 1926-1927, pp. 1-15. Si veda da ultimo il saggio di BERNARDI 2015, pp. 415-481.
5011 carteggio ¢ stato pubblicato da BERNARDI 2015, pp. 415-481.

51 BERNARDI 2015, p. 441, ma si veda anche FRANK 2011. Anche Ross era in contatto con Berenson, che rimase molto
affascinato dai suoi viaggi in Oriente.

52 BERNARDI 2015, Appendice documentaria, Folder I, letters 1922-1925, 111, pp. 446-449.
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I due cartoni reniani, acquistati nel 1920, rimangono tuttavia privi di schedatura fino alla pubblica-
zione del catalogo dei disegni del Fogg Art Museum a cura di Mongan e Sachs, la cui prima edizione ¢
del 1940 ma che era in lavorazione gia dal 1930, dove furono inseriti sotto il nome di Reni.”> Come
prodotto editoriale ¢ importantissimo, poiché si tratta del primo catalogo interamente di o/d master drawi-
ngs di un museo degli Stati Uniti. I due curatori, pur in assenza di validi contributi critici a sostegno, li
riferirono a un periodo prossimo all’Aurora Borghese (1614); il tempo gli ha dato ragione, poiché in anni
piu recenti Pepper (1988) ha messo in relazione i cartoni a due affreschi perduti, posti un tempo ai lati
dell’ingtesso del Casino nella stessa dimora romana di Scipione Borghese.”* Quella pubblicazione sui
disegni di Reni ha un valore pionieristico e mostra come, a queste date, 'esercizio sulla grafica reniana
iniziava a produrre riconoscimenti ben piu riconducibili al vero, e dunque un apprezzamento reale
dell’artista, di quanto non succedeva in pittura. Quasi contemporaneamente, infatti, veniva allestita quella
che viene considerata la prima storica esposizione americana di arte barocca, I’ Exchibition of italian paintings
and drawings of Sei- and Settecents, organizzata al Wadsworth Atheneum di Hartford e allestita per sole due

settimane, dal 22 gennaio al 5 febbraio 1930, presso il Motrgan Memorial Building.”

Dal 1927 il museo di quella citta del Connecticut viveva una nuova stagione museologica, grazie
all’arrivo di Everett “Chick” Austin alla direzione che era stato, come ricordato poco sopra, allievo e
assistente al Fogg Art Museum di Harvard di Forbes e Sachs, che lo avevano indirizzato verso 'apprez-
zamento della pittura del Barocco. Inoltre, nel 1922, quando si inseri in una spedizione in Egitto per
I’'Harvard and Boston Museum of Fine Arts, ebbe occasione di sostare in Italia e vedere I’esposizione
allestita a Palazzo Pitti.”® Da quando assunse la guida del museo, raccomandato caldamente per questo
ruolo da Forbes, Austin inizio una politica di acquisti che intendeva, prima di tutto, attirare 'attenzione
sul’ Atheneum, fino ad allora rimasto ai margini degli eventi espositivi. Per la curatela della mostra del
1930 chiamo Arthur Kilgore McComb (1895-1968), studioso conosciuto nelle aule di Harvard. McComb
definisce in apertura del catalogo la pittura del Barocco italiano «unsuspected beauty»,”” cogliendo tutto
lo stupore aveva destato nel pubblico la visione della pittura del Seicento. Probabilmente McComb, con
questa esclamazione, aveva in mente un riferimento espositivo preciso e ben poco valorizzato quando

si analizzano i lavori della mostra del 1930, tanto celebre eppur breve. Lo stesso McComb aveva

53 MONGAN, SACHS 1940, n. 291.
54 PEPPER 1984, p. 229; MONGAN, OBERHUBER 1988, n. 58.

% La costruzione dell’edificio era recentissima: fu promossa nel 1907 da John Pierpont Morgan in onore di suo padre Julius
Spencer, e donata al museo di Hartford come sede espositiva. Fu Parchitetto Benjamin Wistar Mortis a realizzatlo in stile revival
rinascimentale inglese, in granito e marmo rosa del Tennessee, lo stesso matetiale utilizzato per la Morgan Library. Inaugurato
nel 1914, dal 1917 ospito una cospicua donazione della collezione Morgan, fra cui dipinti del Seicento e porcellane Meissen e
Sevres, tra le prime opere a costituire un nucleo museale barocco in America.

56 Zafran in Da Botticelli a Tiepolo 1994, pp. 29-31.

57 McCOMB 19304, p. 4.
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riconosciuto infatti, in una recensione che egli fece della mostra apparsa su «Parnassus» in quell’anno, il
merito che ebbe, nel facilitare la loro operazione, I'idea di aver organizzato un anno prima una piccola e
ben poco nota mostra d’arte del Barocco italiano presso il Fogg Art Museum accanto all’'universita dove
McComb insegnava. Quella mostra, dal titolo e dalla topica analoga, Exhzbition of Italian XV'1I and X111
paintings and drawings at The Fogg Art Musenn (1929), aveva avuto un inatteso successo, e fu probabilmente
questo il vero motore dell'impresa successiva. Fu I'«unsuspected beauty» della mostra al Fogg Art Mu-
seum a spingere Austin e McComb a riproporre un progetto piu ambizioso in una sede museale piu

ampia ma sempre centrato sulla pittura e sul disegno barocco, come scrive McComb su «Parnassusy:

It has remained for the small museums to take up the cause of the neglected but fascinating italian painters
of Sei- and Settecento. A year ago a small exhibition was held at the Fogg Museum in Cambridge and Boston.
The result was surprisingly interesting.>

L’esposizione di Harvard del 1929 ¢ ancora poco nota e ben poco analizzata nell’ambito degli studi
sulla fortuna del Barocco, in quanto ¢ rimasta priva di un catalogo a stampa, probabilmente perché
nessuno si aspettava un successo di pubblico, e soprattutto offuscata dall’acclamazione, di pubblico e di
critica, che ebbe la mostra allestita ad Hartford in tutta fretta ’'anno dopo. Non fu ritenuto necessario,
forse per timore di poco apprezzamento, fornire un catalogo ufficiale, ma presso I'archivio dell’Harvard
Art Museum ¢ stato possibile rintracciare 'elenco inedito delle opere che figurarono in mostra, corredato
di alcune informazioni preliminari. I’evento fu concepito quasi come una mostra didattica a corredo
delle lezioni che in quei mesi teneva McComb ad Harvard sul Barocco, e rimase aperta dal 14 gennaio
al 9 febbraio 1929.” Consapevoli che si trattasse di un progetto azzardato e che essa costituisse «appat-
tently the first exhibition of its kind to be held in the United States»,* gli organizzatori scelgono di
confinare le loro richieste di prestito esclusivamente a collezionisti privati residenti nella zona di Boston
e limitrofi. I disegni, al contrario della mostra del 1930, costituiscono una gran parte delle opere esposte,
in cui fanno da padrone Bologna e Venezia: I'evento fu possibile grazie quasi esclusivamente ai prestiti
che fece John Nicholas Brown II, a quel tempo studente di dottorato di Sachs ad Harvard. Bologna ¢
rappresentata da un disegno di Annibale Carracci preparatorio per gli affreschi Farnese e ben tre di

1

Guercino,” che d’altronde vantava la pubblicazione del catalogo dei disegni gia dal 1923. In questa

58 «Tocca ai piccoli musei sostenere la causa dei pittori italiani trascurati ma affascinanti del Sei e del Settecento. Un anno fa
p p
si € tenuta una piccola mostra al Foge Museum di Cambridge e Boston. 1l risultato ¢ stato sorprendentemente interessantey,
McComB 1930b, p. 8.

% Harvard University, Cambridge (MA), Harvard Art Museums Archives, Exhibition Records (HC 6), folder 1511, Box 3.
App. doc.2.1.

60 Tvi.

61 Harvard University, Cambridge (MA), Harvard Art Museums Archives, Exhibition Records (HC 6), folder 1511, Box 3.
App. doc. 2.1.
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occasione, Guido Reni ¢ il grande assente: dovendo servirsi di opere presenti nei territori limitrofi per
necessita pratiche, 1 curatori mostravano 'assenza di disegni e dipinti di Guido Reni nell’area di Harvard,

dove si iniziava a impostare un importante dibattito sul Barocco italiano.

Con la successiva mostra del 1930 McComb, proseguendo sull'impostazione metodologica di Hermann
Voss (con il suo Die Malerei des Barock in Rom pubblicato a Berlino nel 1925) intendeva presentare al pub-
blico uno svolgimento del secolo barocco in cui si poteva distinguere tra la corrente inaugurata dalla riforma
pittorica di Annibale Carracci a Roma, rappresentato in mostra con alcuni disegni preparatori per gli affre-
schi della Galleria Farnese, gli stessi apparsi alla mostra dell’anno precedente ad Harvard, di proprieta di
Brown, e quella di Caravaggio, che apre la strada, nel percorso espositivo, ai lavori dei pittori napoletani
come Massimo Stanzione, Salvator Rosa, Luca Giordano.”” Accanto ai dipinti sono esposti alcuni disegni,
dove, fra i pittori bolognesi, figura rappresentato solo Guercino. La corrispondenza che precede e segue
esposizione, rintracciata nell’archivio del Wadsworth Atheneum, svela le riflessioni impostate attorno
all’esposizione di opere di Guido Reni e mostra la situazione di grande incertezza e confusione relativa al
pittore, data dall’assenza di studi specifici. In quell’occasione fu esposto un solo dipinto attribuito al pittore
bolognese, da titolo Tre Marie piangono Cristo morts, prestato dall'imprenditore tedesco August Bontous,
residente a Chicago.®’ In una lettera del 19 novembre 1929 tuttavia, Austin scriveva a John Ringling a New
York illustrandogli il suo progetto di mostra, che egli intendeva mettere in piedi al Morgan Memorial uti-

lizzando quello che poteva trovare sul suolo americano.**

11 direttore ¢ assai speranzoso di poter invertire
la «under-estimation» in cui I'arte di questo periodo ¢ caduta da molti anni, e auspica che esposizioni di
questo genere possano incrementare il collezionismo privato locale. Austin si rivolge a Ringling consape-
vole che Hartford ¢ un territorio quasi del tutto privo di collezionisti d’arte antica («s in a very difficult
position as it has no collectors of paintings»), e spera che lo studioso possa colmare 'assenza, all'interno
del progetto di allestimento di opere di Magnasco, ma soprattutto dei pittori bolognesi del Seicento: «I
particularly need Guido Reni, Guercino and Carracci».” Nelle intenzioni di Austin non c’era dunque solo
la necessita di colmare una lacuna negli studi, ma soprattutto un vuoto di tipo collezionistico: I'area del

Connecticut in cui sorge il museo di Hartford doveva essere arricchita di opere del Sei e Settecento, e la

mostra doveva attuare il proposito di incanalare il gusto dei privati eruditi verso il Barocco.

Una seconda lettera indirizzata a Everett Austin ¢ un resoconto firmato da Kirk Askew (1903-1974),

celebre art dealer ¢ manager della Durlarcher Brothers di New York, che dopo un tour in America gli

62 Mc COMB 1930a, pp. 5-6.
63 Mc COMB 19304a, p. 16, n. 40.

64 Auerbach Art Library and Wadsworth Atheneum Museum of Art Archives, Correspondence, Exhibition of Italian Paint-
ing, Lettera di Austin a Ringling, 19 novembre 1929. La lettera ¢ segnalata da Zafran in Buying Barogue 2017, p. ma non ¢ stata
trascritta. Vedi App. doc. 2.2.

65 Tvi.
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forniva un elenco dei migliori pezzi di pittura barocca disponibili nei principali musei americani, ai quali
poter chiedere dei prestiti. Fra tutti, sorprende il giudizio sul San Giovanni Battista di Guido Reni del
Minneapolis Institute of Arts: «In Minneapolis there is a fine Guercino Toilet of 1Venus |...] They also
have a stupid Guido Reni of St. John..». Se Guercino & fine, Guido ¢& stupid: il commento non lasciava
spazio a nessun tipo di apprezzamento per la pittura del bolognese, anche se, forse, considerando a
posteriori lo stato di copia del dipinto, il mercante aveva dimostrato di aver piu occhio dei direttori
museali, vedendovi qualcosa di stonato rispetto alla pennellata autografa. Il giudizio di inferiorita cui ¢
sottoposta la pittura di Guido rispetto a Guercino ¢ dimostrato da una terza missiva che testimonia uno
scambio, finora ignoto, fra Everett Austin e Wilhem Valentiner (1880-1958), che ricopri la carica di
direttore del Detroit Institute of Art dal 1920 al 1945. Quest’ultimo risponde a Austin il quale, a quanto
si apprende, doveva avergli richiesto in prestito opere di Guercino e di Giovanni Pannini da esporre:
Valentiner, scusandosi, nega il prestito dei due dipinti in quanto rappresentano il fulcro nevralgico delle
sale del Barocco del suo museo, che altrimenti rimarrebbero spoglie.’” Per distogliere I'attenzione da quei
dipinti ritenuti fondamentali per le sale di Detroit, il direttore propone in alternativa il prestito di un’opera
di Guido Reni considerata inevitabilmente di valore secondario, il Cristo coronato di spine donato da Scripps
(Fig. 6): «f it is agreable to you, we will be glad to send you a painting by Guido Reni, a head of Christ,
which altough it is rather semtimental seemed to me perfectly genuine and is beautifully executed».®® A
quanto pare, Austin rifiuto il prestito sia da Detroit che da Minneapolis, poiché nessuna di queste opere
conflui all'interno della mostra sulla pittura barocca organizzata nel 1930, anche se non stupisce visto il
giudizio cosi negativo arrivato da Askew. Incredibilmente, I'unica opera che figuro ¢ un Cristo morto com-
pianto dalle tre Marie che, attribuita al bolognese, non ha in realta nessun collegamento con Reni, sintomo
di quanto I'inquadramento critico di Guido Reni pittore fosse ancora assai lontano dalla costruzione di
un profilo aggiornato e corrispondente al vero: da una rara fotografia dell’allestimento della mostra del
1930, rintracciata negli archivi del Wadsworth (Fig. 26), si nota che lo pseudo-Reni viene esposto, se-
condo da sinistra, accanto ai pittori napoletani (o considerati allora tali), e anche nel breve specchietto
biografico che accompagna 'opera Reni viene definito, senza nessun fondamento, promotore di una
scuola di pittura a Napoli.”” Dopo la chiusura della mostra, Bontoux e Austin dovettero iniziare a nutrire

dubbi sulla paternita dell’opera: dopo che il prestatore forni le misure dell’'opera, probabilmente per

% Auerbach Art Library and Wadsworth Atheneum Museum of Art Archives, Correspondence, Exhibition of Italian Paint-
ing, Lettera non firmata a Everett Austin, 20 novembre 1929. Segnalata da Zafran in Buying Barogue 2017, p. 142, nota 26. App.
doc. 2.3.

7 Auerbach Art Library and Wadsworth Atheneum Museum of Art Archives, Correspondence, Exhibition of Italian Paint-
ing, Lettera di Valentiner a Austin, non datata. App. doc. 2.4.

68 Tvi.

9 «active in Rome and in Bologna and for a short time also in Naples, where he had a great number of pupils». MC COMB
1930a, p. 16.
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studiarla e catalogarla correttamente, dal momento che il catalogo non riportava alcuna nota tecnica, su
nessun dipinto, dovette farla vedere ad alcuni esperti, che esclusero il nome di Reni e la attribuirono a
Zurbaran.”’ A quelle date, dunque, la pittura di Reni poteva ancora essere scambiata con stagioni del

Barocco assai lontane per estetica e stile come la pittura spagnola o napoletana.

Di contro, nello stesso anno, al Fogg Art Museum di Harvard, viene valorizzato un Reni autentico
grazie al lavoro sul Barocco di Forbes, Mongan e Sachs: viene inaugurato il progetto di catalogazione dei
disegni, compresi i fogli barocchi, che portavano per la prima volta luce sui cartoni di Reni. In concomi-
tanza con lapertura della mostra ad Hartford, la Diana veniva pubblicata e riprodotta per la prima volta
con l'assegnazione al pittore sulla rivista inglese «International Studio. A magazine for collectors» dove
viene definita «well conducted».” Se Pordinamento della pittura si trovava ancora in uno stato fortemente
confusionario, il vettore della connosseurship di Reni ¢ indicato dal disegno. Per la prima volta, inoltre, un
museo americano pubblicizzava I'acquisizione di disegni di Guido Reni, otto anni dopo la donazione di
Ross, quando I'arta barocca inizia a godere di un suo autonomo spazio espositivo, e nel processo di rico-
noscimento del pittore, la grafica segna il passo rispetto alla pittura. Lo conferma anche un’ulteriore rifles-
sione in merito alla donazione Gutrley a Chicago nel 1922 di cui si ¢ parlato sopra (cap.2.1): i fogli di Reni
o, meglio, quelli a ui attribuiti, fanno penetrare in alcuni casi le invenzioni del pittore in anticipo rispetto al
mercato dei quadrti, come dimostra il foglio con il David con la testa di Golia, chiaramente una copia ex post
dal quadro di Reni del Louvre (Fig. 27). Inoltre, tramite il mezzo grafico vengono apprezzate sempre di
piu, rispetto alla pittura, le invenzioni che rimandano al pittore di storia e alle composizioni affollate, con
molte figure, come la prova per Paffresco di San Michele in Bosco e, qualche anno piu tardi, un disegno

tratto dal Ratto di Elena (Parigi, Musée du Louvre), in antitesi alla visione sette e ottocentesca del pittore.

2.3. Unpublished Guido Reni: intorno alla mostra del 1954

«La mostra dell’Archiginnasio non ha voluto proporre un Reni inedito, ma aiutarci a guardare i dipinti
senza prevenzione di sorta».”” Fu sicuramente questo il metito maggiormente riconosciuto alla prima
esposizione monografica dedicata a Guido Reni, magistralmente concepita da Cesare Gnudi e Gian

Carlo Cavalli nei corridoi della Biblioteca comunale dell’ Archiginnasio di Bologna dal primo settembre

70 Auerbach Art Library and Wadsworth Atheneum Museum of Art Archives, Correspondence, Exhibition of Italian Paint-
ing, Lettera della segretaria di Austin a Bontoux, 6 marzo 1930; Lettera di Bontoux a McComb, 10 marzo 1930. App. docc. 2.5,
2.6 e 2.7. Lopera non sembra in realta avere nessun collegamento nemmeno con Zurbaran e non si trova cenno di questo
soggetto nei cataloghi a lui dedicati negli anni recenti. I.’ambito spagnolo sembra comunque corretto, e sembra un’opera che
guarda molto da vicino la Pieza di Jusepe de Ribera di Madrid (Museo Thyssen Boermisza). Ringrazio Paola Setaro per il con-
fronto su questo tema.

71 PARKER 1930, pp. 38-40.
72 Podesta 1954, pp. 203-204.
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al 31 ottobre 1954. LLa mostra costituisce ancora oggi il caposaldo della riscoperta critica e di pubblico
del pittore bolognese, un’occasione grazie alla quale decine di dipinti e pale d’altare impolverate uscirono
dai magazzini e dalle chiese per squadernare il talento di un maestro fino ad allora poco compreso.
Numerose furono le visite di studiosi italiani e stranieri che vollero avvicinarsi con metodo lenticolare
alla pittura di Reni, altrettanto ricca fu la risposta internazionale della critica, che si riflette nelle molte
recensioni alla mostra. Carlo Volpe colse perfettamente il merito dell’esposizione, ovvero l'aver rischia-
rato intere zone oscure dell’itinerario artistico reniano, che in quel momento si presentava al pubblico e
alla critica con maggior precisione e mediante la comprensione di elementi storici e stilistici piu fondati.
Nuova luce avevano finalmente gli inizi del pittore, nel suo pensiero equidistante sia dall’ambiente locale
controriformato, sia dai Carracci, presso i quali pur si forma ma dai quali, finalmente, viene colta tutta la
sua diversita di impostazione di stile e di metodo, andando a riabilitare quel «casto limbo extra-umano,
metafisico» che aveva provocato, negli anni precedenti, una decisiva condanna della sua opera.” Sebbene
la mostra bolognese, per il suo ruolo fondamentale negli studi sull’artista, sia sempre stata oggetto di
studio per il contenuto e il metodo, scarse sono le occasioni in cui viene ricordato che, accanto ai dipinti,
fu esposto un portfolio di disegni di Guido Reni, un evento unico che costitui, a tutti gli effetti, la prima
esposizione monografica di grafica reniana. Fra i pochi ad evidenziatlo subito fu Ferdinando Rodriguez
che, ripercorrendo le opere in mostra a voler fornire una guida agile al visitatore, non manco di elogiare,
insieme ai dipinti, alcuni disegni esposti, in particolare i tre studi per la Pieta dei Mendicanti (in catalogo ai
nn. 23-25) un Ewe Homo in pastello (n. 22) che richiama i quadri della Pinacoteca Nazionale e del Louvre
(n. 57), e uno studio per I’ Aurora, che in mostra era rievocata da sei riproduzioni fotografiche.” Un breve
accenno ai disegni compare nella recensione non firmata su Ezporiunrz: «I quadri espostt all’Archiginnasio
di Bologna sono una settantina. I disegni trenta. Non pochi pezzi ce li ha prestati estero, perfino New
York. Degli affreschi di Roma, s’intende, ci sono le fotografie. Nell'insieme quanto basta per farsi un’idea

dell’arte di Guido Reni».”

Nel quadro della fortuna della grafica bolognese del Seicento, e in particolare di quella reniana, le
manifestazioni bolognesi del ’54, a cui si collegano anche alcuni eventi di poco precedenti che prepara-
rono alla definizione della figura di Reni disegnatore, costituiscono dunque un importante giro di boa,
che ebbe non poche ripercussioni anche sul panorama culturale americano coevo, che si stava avvici-
nando sempre di piu alla pittura del Barocco felsineo. La Mostra di Guido Reni segno inevitabilmente la
scalata al successo delle “Biennali d’Arte Antica” pensate da Cesare Gnudi, esposizioni prettamente in-

centrate di problematiche e temi bolognesi: se 'apertura di questa serie fu una mostra sulla pittura del

73 VOLPE 1954, pp. 273-279, ripubblicato in VOLPE 1992, p. 176.
74 RODRIGUEZ 1954, p. 35.
75 Bologna 1954, p. 36.
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Trecento bolognese, curata da Roberto Longhi, che aveva avuto un buon riscontro critico ma pochi
visitatori, la monografica su Reni segno un successo incredibile al botteghino, con ben 67 mila ingressi
che fecero propendere per un allungamento dell’esposizione fino all’8 novembre.”® Accanto al successo
di pubblico, ¢ noto come nell’ambito degli studi la mostra abbia disintegrato la visione monolitica dell’ar-
tista imperniata sul concetto di ideale astratto e di una bellezza di stampo classicistico, che cosi poco era
piaciuta al secolo precedente, e abbia finalmente inserito Guido Reni in una sostanziale prospettiva sto-
rica. Scrollandosi di dosso la definizione limitativa di “allievo dei Carracci”, Reni usci da quella mostra
in tutta la complessita di una poetica le cui tappe cosi scandite rimangono sostanzialmente valide, pur
con alcune risistemazioni successive, ancor oggi: ne furono rivalutati gli inizi e la sua parziale vicinanza
alla maniera locale, e non solo alla pittura ludovichiana; il complesso dialogo con Caravaggio; gli ultimi

anni e la sua pennellata pit sciolta.”’

Quando tra il 1951 e il 1952 Gnudi decise di proporre una mostra su Reni, fra i maggiori oppositori
vi era stato Francesco Arcangeli, che avrebbe preferito inaugurare prima una mostra sui Carracci; un
parete condiviso da Longhi nella sua recensione pur positiva alla mostra apparsa su L.’Exrgpeo.” In realta,
Arcangeli era stato il primo, ben dieci anni prima nel 1942, a pensare a un’esposizione dedicata a Guido
Reni per I'anniversario della sua morte, dopo la prolusione di Longhi sulla pittura bolognese (1934) e
sulla scia degli studi che Otto Kurz aveva pubblicato sull’artista nel 1937, ma il progetto, nato in tempo
di guerra, dovette attendere.” Lo studioso doveva avere avuto bene in mente, pet primo, quanto una
mostra su Reni avrebbe potuto agire a livello internazionale, e la portata che essa avrebbe avuto oltreo-
ceano. Lo dimostra una poco nota recensione alla mostra bolognese pubblicata a sua firma sul New York
Times il 12 settembre 1954 (Fig. 28)*. In un passaggio fondamentale dell’articolo Arcangeli, mentre
sponsorizza la mostra al pubblico americano, patla allo stesso tempo di «difficult undertakingy: egli af-
ferma, senza mezzi termini, che gli Stati Uniti sono ancora vittima del pregiudizio estetico che aveva
demonizzato Reni nel secolo precedente, e che non ¢ possibile in America per evidenti ragioni materiali
conoscere il vero Reni, perché 1 pur notevoli esemplari di pittura riferiti all’artista conservati nel museo
di Sarasota in Texas non riescono a colmare la quasi totale assenza di sue opere nei musei del resto del
continente americano. I pubblico doveva ancora venire in Italia per apprezzatlo: «It is not possible to

know Reni in the United States because the notable pictures lent by the Ringling Museum of Sarasota

76 Perez Sanchez in EMILIANIL, SCOLARO 2002, pp. 128-129.

77 Sulla ricostruzione della figura di Reni nel’ambito della mostra del 1954 si veda BENATI 1999, pp. 22-33; FERRETTI 2019,
pp- 177-195; Spoltore in DI MACCO, GINZBURG 2021, pp. 47-60; Morselli in DI MACCO, GINZBURG 2021, pp. 61-606.

78 Spoltore in DI MACCO, GINZBURG 2021, pp. 48-49.
7 LONGHI 1954.
80 ARCANGELI 1954,
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do not make up for Reni’s almost total absence elsewhere in American museums».* L articolo ripercorre
le tappe della carriera di Reni mettendo in evidenza i meriti della mostra, a proposito della ricostruzione
di una personalita d’artista pit completa, anche se lo studioso sceglie comunque di accompagnare il testo
con la riproduzione delle immagini del Sa» Giovanni Battista del Dulwich College di Londra, oggi datato
al 1636-37 ma allora considerato opera dei primi anni Trenta, e del Sant’Andrea Corsini di Firenze, capo-
lavoro del 1625-1630.** Arcangeli scelse dunque di far circolare negli USA, forse per la prima volta, due
dipinti considerati piu alti capolavori della fase d’oro della pittura reniana, di sicuro apprezzamento este-
tico rispetto a opere di piu difficile lettura, uno dei quali — il San Giovanni Battista — richiamava facilmente
le opere giunte nei musei americani, accompagnandole con una biografia in pillole che gettava una prima

luce sul pittore.

Draltro canto, le stesse scelte allestitive strizzano 'occhio a un dialogo concreto con il pubblico ame-
ricano. In Archiginnasio facevano bella mostra di sé alcuni dipinti provenienti da illustri collezioni sta-
tunitensi, che furono pubblicizzati come vero vanto dell’esposizione. Dalla corrispondenza inedita in-
tercorsa fra Cesare Gnudi e alcuni protagonisti del mercato artistico americano, si puo cogliere in effetti
tutta la difficolta di un dialogo che alla fine diede esito positivo grazie alla caparbia del direttore bolo-
gnese, ma che non ebbe un avvio facile. La richiesta di prestito parti, dopo alcune lettere di presentazione
e la richiesta di fotografie, il 28 settembre 1953, quando Gnudi scrisse a Everett Austin, direttore del
Ringling Museum di Sarasota, pubblicizzando la mostra che «dovra avere importanza nazionale e inter-
nazionale» e chiedendo formalmente I’arrivo dei due quadri attribuiti a Reni di proprieta del museo, la
Salome con la testa del Battista e | David con la testa di Golia.*> Gnudi era consapevole di non dover giustificare,
dilungandosi troppo, il valore che poteva avere una monografica su Reni, a Austin, uno dei piu attivi
promotori della pittura del Barocco bolognese negli Stati Uniti. Come ricordato in precedenza (par. 2.2),
Austin vantava un curriculum poggiante sulla migliore scuola americana di studi del Barocco: era stato
assistente di Edward Forbes al Fogg Museum ad Harvard, e direttore del Wadsworth Atheneum in
Hartford, dando vita al caposaldo della riscoperta del Barocco in America, la mostra del 1930, in occa-
sione della quale si era rivolto a Ringling, conoscendo la qualita della collezione di Sarasota grazie a
Forbes, per richiedere alcuni pezzi, che non furono poi prestati.** In qualita di direttore del Ringling dal
1946 al 1957, Austin incremento le collezioni e divenne un privilegiato interlocutore delle istituzioni

italiane. I1 30 ottobre Austin, mentre concedeva la Salomz, rifiutava categoricamente di prestare il David,

81 Tvi. Arcangeli si riferisce probabilmente al David con la testa di Golia, ancora conservato a Sarasota, allora considerato
originale ma poi declassato da Pepper a copia o variante di un allievo. SUIDA 1949, p. 110; PEPPER 1988, p. 351.

82 PEPPER 1988, p. 256; LAPENTA, MORSELLI 2006, pp. 205-207.

83 Archivio fotografico della Direzione generale Musei Emilia-Romagna, Ministero della Cultura, Fondo Biennali d’Arte
Antica, Scatola 5, Guido Reni 1954, lettera di Cesare Gnudi a Everett Austin, 18 settembre 1953. App. doc. 2.8.

84 Brilliant in Buying Baroque 2017, p. 23.
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ritenuto di dimensioni troppo grandi per poter viaggiare in modo sicuro.” La risposta di Gnudi & un
saggio di incredibile talento argomentativo, in cui lo studioso spiega 'importanza dell’opera americana
per la mostra: «il comitato contava in modo del tutto particolare su quello stupendo dipinto, pressoché
ignoto ed, invece, di singolare importanza e soprattutto di bellissima qualita».” L’insistenza di Gnudi si
deve al fatto che il David era sconosciuto al pubblico italiano: come ricordato, rimase fino al 1928 in
Inghilterra, quando fu comprato da Ringling ed era piu noto al pubblico americano, che lo aveva visto
alla Golden Gate International Excposition di San Francisco nel 1940.% Per rafforzare la necessita dell’opera,
Gnudi spende due nomi di assoluto prestigio, uno italiano e un americano, che potessero agire su un
doppio fronte: da un lato Roberto Longhi che, a suo dire, «aveva deciso di sostituire il ben piu famoso
dipinto dello stesso soggetto esposto al Louvre proprio con la versione posseduta da codesto museo,
che avrebbe cosi costituito una inaspettata e autentica rivelazione di grande interesse estetico e criticoy;™
dall’altro lato, Wilhem Suida, curatore del catalogo dei dipinti del Ringling (1949), al quale Gnudi chiede
di intercedere presso Austin, promettendo di far costruire una cassa su misura per trasportare il dipinto
via mare, con doppio fondo, e offrendosi di sovvenzionare eventuali restauri. Suida doveva essere gia
stato coinvolto nell’organizzazione della mostra con un ruolo chiave nella mediazione fra I'Italia e gli
Stati Uniti: a lui Gnudi aveva richiesta un elenco di dipinti e disegni di Reni nelle collezioni americane, e
il prestito della Giuditta in collezione Kress.” .a manovra, cosi descritta, incarna il carattere del tutto
pionieristico di quella mostra: non solo riscoprire dipinti impolverati, ma affiancarvi la ricerca dell’ine-
dito, identificabile con quanto si trovava allora negli Stati Uniti. Il David del Louvre, ancora oggi consi-
derato l'originale, era in effetti pitt conosciuto in Europa, identificato con quello citato da Malvasia nella
Felsina Pittrice come venduto a un certo “monsieur Criqui” e da allora rimasto sempre in Francia, passato
nelle collezioni di Luigi XIV e pubblicato come opera del museo fin dal catalogo del 1852 e poi nuova-

90

mente in quello del 1926.” Che Longhi volesse sostituire 'esemplare del Louvre con quello meno noto
di Sarasota significava attribuire ad un museo americano un ruolo fondamentale nella mostra bolognese,

attraverso quella che voleva essere pubblicizzata come scoperta sensazionale di un’altra versione

85 Archivio fotografico della Direzione generale Musei Emilia-Romagna, Ministero della Cultura, Fondo Biennali d’Arte
Antica, Scatola 5, Guido Reni 1954, lettera di Austin a Gnudi, 30 ottobre 1953, App. doc. 2.9.

86 Jdem, Lettera di Gnudi a Austin, 16 dicembre 1953, App. doc. 2.10.

87 L’evento celebrava il completamento dei due ponti di collegamento della citta e fu accompagnato da una grande esposi-
zione universale di arti decorative. Al Palace of Fine Arts fu organizzata un’immensa mostra d’arte, divisa in sezioni, di pittura,
scultura, architettura e miniatura sia europea che americana. 11 dipinto di Guido figura nella prima sezione, Eurgpean old master
paintings. Cfr. Heil in Arz 1940, p. 13, n. 164.

88 Archivio fotografico della Direzione generale Musei Emilia-Romagna, Ministero della Cultura, Fondo Biennali d’Arte
Antica, Scatola 5, Guido Reni 1954, lettera di Gnudi a Austin, 16 dicembre 1953. App. doc. 2.10.

89 Idem, lettera di Gnudi a Suida, 17 dicembre 1953. App. doc. 2.11.
9% PEPPER 1988, pp. 23, 221-222, 258, 337, n. 19; CROPPER, PERICOLO 2019, I, p. 320.
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autografa. Ia delicatezza del proposito scientifico longhiano e I'autorevolezza di Suida trovarono evi-

dentemente terreno fertile in Austin, che autorizzo il prestito nel gennaio *54.”

I dipinti di Sarasota erano pronti a partire da New York alla fine di giugno ’54 tramite 'agente Davies
Turner, che lavorava per il comitato bolognese, ma sulla stessa nave dovevano essere imbarcate altre
opere reniane che tardavano ad arrivare. Si tratta di due dipinti segnalati da Mahon, una Santa Cecilia e
un David e Abigail, che Gnudi credeva essere ancora nelle mani del mercante newyorkese David Koetser,
e che gli richiese il 15 maggio, ma che seppe essere passati nel frattempo nella collezione del magnate
Walter P. Chrysler.”” Anche in questo caso, per poter ottenete un favore presso il collezionista, che non
dava loro risposte, il direttore bolognese dovette avvalersi di un intermediario, in questo caso identificato
in Robert Manning. Nella missiva del 28 giugno, Gnudi pregava Manning di intercedere presso Chrysler
per ottenere il prestito dei due dipinti, affinché potessero salpare insieme ai dipinti di Sarasota.” L’insi-
stenza di Gnudi era motivata anche in questo caso dalla possibilita di portare davanti al pubblico italiano
un «quasi ineditoy», come ebbe a definire lui i quadri americani: la Santa Cecilia (oggi Pasadena, CA, Norton
Simon Foundation), proveniente dalla collezione Sfondrato poi Borghese, era rimasta in Inghilterra fino
al 1952, dove era stata attribuita a Domenichino, e solo in quell’anno Otto Kurz lo riconobbe come
originale di Guido Reni, per essere poi venduta prima a Koetser poi a Chrysler. Anche il David e Abigail
era apparso solo nel XVIII secolo a Londra privo di storia collezionistica, e ivi rimasto fino al 1950

quando giunse in America. Entrambi i quadti non erano mai stati esposti in Italia.”*

Allo stato attuale degli studi, nessuna delle due opere del Ringling ¢ considerata autografa: la Salomze,
uscita perdente dal confronto con 'esemplare acquistato nel 1957 dall’Art Institute di Chicago e tuttora
in loco, identificato come il dipinto proveniente dalla collezione Colonna, ¢ stato riattribuito a un allievo,
probabilmente Giovanni Andrea Sirani.”” Anche il David ¢ stato riconsiderato come variante di studio,
attribuibile forse a Francesco Gessi,” ma alla riesamina di Pepper nel 1984 tutte queste opere erano

considerate originali, dopo esser state inserite nella monografia con catalogo ragionato a cura di Gian

91 Idem, lettera di Austin a Gnudi, 14 gennaio 1954. E risposta di Gnudi App. doc. 2.12, 2.13.
92 Idem, lettera di Gnudi a Koetser, 15 maggio 1954; lettera di Koetser a Gnudi, 12 giugno 1954. App. doc. 2.14.

9 Archivio fotografico della Direzione generale Musei Emilia-Romagna, Ministero della Cultura, Fondo Biennali d’Arte
Antica, Scatola 5, Guido Reni 1954, lettera di Gnudi a Manning. App. doc. 2.15.

% PEPPER 1988, p. 225, n. 23; p. 274, n. 128.

95 11 quadro di Chicago ¢ identificato come il dipinto citato da Malvasia nella collezione di Girolamo Colonna, dove ¢ in
effetti citato negli inventari a partire dal 1648 ¢ fino al 1783. Non ¢ noto quando i Colonna rivendettero il dipinto, ma nel 1851
Gustav Friedrich Waagen lo vedeva nella collezione di John Billingh, sesto conte di Darnley. Lo stesso Waagen conosceva
anche I'esemplare di Sarasota, che lui registro presso il secondo conte di Yarborough a Brocklesby (Lincolnshire), del quale non

riusciva a cogliere la differenza qualitativa definendolo comunque “delicato nell’espressione”. WAAGEN 1854, 3, p. 21 ¢ 2, p.
87. Cfr. PEPPER 1988, p. 298; Pericolo in Guido Reni 2023, pp. 369-371.

% PEPPER 1988, p. 222.
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Carlo Cavalli del 1955, corredata da una preziosa antologia critica delle fonti allora conosciute, immediata

. . . g
conseguenza di una mostra che aveva posto una particolare attenzione al documento.”

Non ¢ dato sapere se Arcangeli, che nella sua recensione richiamava il pubblico americano a vedere i
quadri italiani, avesse avuto occhio per quelle problematiche relative ai due quadti statunitensi per rico-
noscere il “vero” Reni. Ma piu che questo aspetto, conta rilevare come, alla meta del secolo, i grandi
collezionisti americani erano avvicinabili solo attraverso Suida e Manning: erano loro il punto di riferi-
mento negli Stati Uniti per il collezionismo di pittura barocca, loro era la parola insindacabile per il favore
di un prestito, a loro i great collectors si affidavano ancora per la diplomazia con I'ltalia.”® Nel *54 Gnudi,
entusiasta di questi prestiti, soprattutto del David, un «quasi inedito», promise ad Austin ogni accorgi-
mento nei confronti delle due opere e la garanzia che entrambe avrebbero avuto nell’allestimento «quel
risalto che la loro importanza storica ed artistica merita».” Non & dunque stata una scelta casuale né di
comodo quella di esporre il David di Sarasota in un contesto separato dall’infilata dei dipinti nei corridoi
dell’Archiginnasio, ma fra i pochissimi che figurano accanto ai disegni nella sala dello Stabat Mater (Fig.
29). Secondo quanto ricostruito di recente sull’esposizione, sappiamo infatti che 1 dipinti vennero appli-
cati privi di cornice su dei pannelli chiari appesi alle pareti dell’edificio, legati tra di loro tramite delle
cerniere, che facevano apparire i dipinti come disposti sulle pagine di un libro rilegato, dando vita a una
simbolica suggestione che li collegava al luogo in cui erano esposti, una biblioteca. Allo stesso tempo,
appendendo i dipinti senza cornice su un supporto chiaro, I'effetto era simile a quello dei passepartout
usati di solito per esporre i disegni:'"’ questa scelta faceva tisaltare i contrasti e confronti stilistici fra un
quadro e I'altro, e contemporaneamente richiamava il progetto di allestimento dei disegni nella sala dello
Stabat Mater. Ia collocazione del David in mezzo ai disegni dava al dipinto il giusto risalto, poiché il

dipinto spiccava come raro brano di colore in mezzo ai fogli bianchi.

101

Per tornare ai disegni, ne furono esposti trenta, accompagnati da dieci stampe: " qui il gruppo di
architetti, di cui facevano parte, oltre Leone Pancaldi, anche Mariano Mazzocco e Guido Zucchini, pensa
a una struttura autoportante, che non si appoggiasse agli apparati decorativi (Fig. 30). La struttura so-
steneva pannellature e teche per esporre 1 disegni, illuminati con luce uniformemente diffusa, dando vita

a un contenitore per i disegni del tutto autonomo e indipendente da cio che lo circonda (gli affreschi del

palazzo), una sorta di scatola nella scatola decorativa. Attorno, sono state montate le riproduzioni

97 CAVALLI 1955, p. 79, n. 65; pp. 81-82, n. 70; pp. 57, 88-89, n. 11 e n. 84.

%8 Sul ruolo di Suida e sul suo collezionismo si rimanda allo studio di Ilaria Serati, https://www.fondazione1563.it/
progetti/wilhelm-suida-1877-1959-e-la-fortuna-del-barocco-negli-stati-uniti/ .

9 Idem, lettera di Cesare Gnudi a Everett Austin, 3 febbraio 1954. App. doc. 2.13.
100 Spoltore in DI MACCO, GINZBURG 2021, pp. 155-156.

101 Nel catalogo della mostra c’¢ solo un elenco, con la provenienza e la riproduzione fotografica, senza ulteriori commenti.
Mostra di Guido Reni 1954, pp. 135-137.
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fotografiche degli affreschi romani, e in fondo, il David di Sarasota. Dal documento di preventivo ritro-
vato in archivio, si apprende che in effetti per i disegni si utilizzarono cartoncini passepartount, ma soprat-
tutto che la struttura a bacheca, lunga 24 metri, non ebbe nessun costo di realizzazione perché fu riuti-
lizzata quella allestita per la «mostra di Leonardo»: per chi scrive, quest’ultima si dovrebbe identificare
nella Mostra di disegni, manoscritti e documenti di Leonardo da Vinci allestita presso la Biblioteca Medicea
Laurenziana, in occasione delle celebrazioni del quinto centenario della nascita dell’artista nel 1952." I.a
struttura autoportante doveva rispondere perfettamente all’esigenza di esporre dei disegni al centro di
una stanza in un luogo artisticamente molto connotato, senza utilizzare le pareti, come era avvenuto alla
Biblioteca Laurenziana. Si tratta comunque di una scelta strategica e non solo dettata da comuni esigenze
pratiche: sul piano funzionale, infatti, il riuso dei pannelli della mostra di Leonardo permetteva di esporre
una grande quantita di opere grafiche tutte dello stesso artista, con un intento prettamente, e per la prima
volta, monografico. Ma il parallelo visivo con la mostra della Biblioteca Laurenziana aveva anche un
notevole portato simbolico: la scelta della struttura richiamava alla mente, con un riferimento visivo
diretto, 'ultima mostra grafica di successo allestita in Italia, incentrata sul grande disegnatore acclamato
della pittura moderna. Come Leonardo, 'intenzione era dunque mostrare Guido Reni, agli occhi di pub-
blico e di critica, come maestro del disegno italiano. Per questo i disegni esposti non sempre sono colle-
gati ai dipinti presenti in mostra: lo scopo era raccontare la genesi e lo sviluppo delle idee di Reni dise-
gnatore. D’altronde il ruolo dell’allestimento di Leone Pancaldi, che inaugura la sua brillante carriera
museografica proprio con la mostra del 1954, ¢ gia stato ben valorizzato dagli studi recenti, che ne hanno

13 senza concedersi

evidenziato una funzione al servizio dell’attivita degli studiosi e degli indirizzi critici:
nessuna licenza Pancaldi, che uni il mestiere dell’architetto a quello dello storico, si concentro sulla va-
lorizzazione dell’oggetto e, nel caso specifico dei disegni, volle esaltare la loro dimensione comparativa
e la loro capacita narrativa. La struttura scelta, oltre a una funzione simbolica, rispondeva a criteri espo-

sitivi moderni di sobrieta e razionalita, dove si favoriva il confronto e il paragone fra i fogli.

Se questa monografica dei disegni appare a prima vista come una conquista inattesa, bisogna invece
notare che il processo di rivalutazione della grafica di Reni, a Bologna, era gia stata avviata almeno da un
decennio, quando la stessa equipe delle biennali, Gnudi, Longhi, Arcangeli e Cavalli, aveva dato vita a uno
specifico progetto sulla scuola di disegno locale. Nel 1947 era stata inaugurata nella Pinacoteca di Bolo-
gna la Mostra di disegni del Seicento bolognese, che probabilmente deve classificarsi la prima esposizione di

grafica bolognese del periodo barocco (Fig. 31). L’evento fu sostenuto economicamente dal gruppo di

102 Archivio fotografico della Direzione generale Musei Emilia-Romagna, Ministero della Cultura, Fondo Biennali d’Arte
Antica, Scatola 6, Preventivo di spesa per P'allestimento da effettuarsi nel palazzo dell’Archiginnasio — piano supetiore. Vedi
App. doc. 2.16.

103 Per un inquadramento del lavoro di Pancaldi e la sua attivita nella museografia del dopoguerra, a contatto con Albini e
Scarpa, si rimanda a COVA 2008, pp. 173-182.
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intellettuali antifascisti “Antonio Labriola” e fu organizzato all’interno di due sale della Soprintendenza
alle Gallerie, che erano state appositamente sistemate nel 1939 per esporre il patrimonio di disegni e
stampe della Pinacoteca Nazionale, obbiettivo che non era stato raggiunto per 'arrivo della guerra. Nel
1947 si decise cosi di riprendere il tema del disegno e di organizzare un’esposizione temporanea, con
centosettanta fogli che raccontano la storia della grafica bolognese dai Carracci a Carlo Cignani, con
opere provenienti dagli Uffizi, dalle Gallerie di Modena, dalla Pinacoteca di Cento. Per la prima volta si
assiste infatti a una mostra che racconta ’evoluzione stilistica dei maestri del Barocco a Bologna attra-

verso il disegno, mettendo in campo il concetto, che era ancora da approfondire, di scuola:

nell’ordinare questa mostra di disegni del Seicento bolognese, ¢ stata nostra preoccupazione che fossero
degnamente rappresentate soprattutto le massime figure di questa sexola, e in particolare quegli artisti per 1 quali
la produzione grafica fu cosi importante da costituire un elemento fondamentale e integrante per la compren-
sione della loro personalital®4

facendo riferimento in particolare ad Annibale, a Guercino e a Guido. Se infatti Gnudi ¢ consapevole
che Guercino fosse «l piu diffuso e il pitt noto disegnatore» fra i bolognesi del Seicento, in riferimento
alla grande quantita di fogli circolanti nelle collezioni dei gabinetti museali, ¢ Reni a portare il titolo di
«piu grande artista del Seicento bolognese», colui che «manifesta le sue doti piu alte e piu pure nel dise-
gno»,'” perché ¢ nel mezzo grafico che il pittore riesce a essere pill sciolto e meno imbrigliato dai canoni
della sua poetica. Di Guido non viene messa in evidenza tanto la natura prolifica come disegnatore,
attribuita pit a Guercino e ad Annibale, dei quali sono presenti rispettivamente ventisei e ventiquattro

fogli in mostra, quanto I'estrema qualita del tratto. Gnudi esalta al massimo le doti grafiche del pittore

rispetto a quelle dei suoi comprimari:

Rifuggendo dalla densita di chiaroscuro dei Carracci, di Faccini, del Cavedoni, il tratto di Guido avvolge la
figura di una luce diffusa e discreta, velata solo da leggere penombre; e nella luce indistinta si librano i classici
ritmi tracciati dalla sua penna sottile.190

Fra i quattordici disegni attribuiti a Reni, provenienti dal Gabinetto della Pinacoteca di Bologna, dagli
Uftizi e dalla raccolta di Antonio Certani, spiccano la Figura femminile inginocchiata e 1o Studio per un angelo
violinista che erano gia stati esposti alla mostra dei disegni italiani a Firenze nel 1922 (Uffizi, n. 1584 I e n.
1429 ) (Fig. 18). Finalmente il numero dei fogli reniani esposti al pubblico si amplia e inizia ad assumere
le vesti di un piccolo catalogo. La mostra si giovava sicuramente dell’operato virtuoso di Enrico Mauceti,

arrivato nel 1929 dalla Sicilia in qualita di direttore della Pinacoteca Nazionale prendendo il posto di

10% Gnudi in Mostra di disegni 1947, p. 4.
195 Gnudi in Mostra di disegni 1947, p. 5.
196 Gnudi in Mostra di disegni 1947, p. 5.
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Francesco Malaguzzi Valeri, che si distinse per un particolare lavoro di riordino delle raccolte museali.
Proseguendo la sua naturale inclinazione nei confronti dell’arte barocca, lo studioso dedico molti studi al
commento di opere del Seicento bolognese, si prodigo per stendere un catalogo critico dei dipinti della
Pinacoteca e per riordinare il Gabinetto dei Disegni.'”” E in questa circostanza che, grazie ai restauri,
attribuisce una Testa di vecchia a Guido Reni, opera fino allora non inventariata e lasciata abbandonata nei
depositi; e ritrova lo Studio di arcangeli per la cattedrale di Ravenna, preparatorio per gli affreschi della cappella
di Pietro Aldobrandini decorata da Reni e allievi nel 1615-1617, riconosciuto e collegato alle decorazioni
grazie al restauro della volta ravennate da parte del suo mentore Corrado Ricci (1930).'” 11 disegno & una
delle novita della mostra, che finalmente poteva esibire un pezzo del museo locale appena riordinato, ma
soprattutto ¢ una delle prime, rare occasioni in cui la pittura e il disegno sostanziano, con lo stesso grado

' Come gia notava Marzia Faietti, dietro il

di valenza tecnica, una tappa del percorso reniano (Fig. 32).
“triumvirato” che curo la mostra si intuiva il ruolo del collezionismo privato di Antonio Certani.'"’ Com-
positore e collezionista di fogli barocchi, con un profilo di collezionista non dissimile da Giovanni Pian-
castelli (cap. 1.2), di cui acquisto numerosi fogli, e da quello di Janos Scholz negli anni Cinquanta a New
York (si veda piu avanti, cap. 3.1), di cui era amico, Certani presto ben 61 fogli su 170 alla mostra del
1947, non tutti poi rivelatisi autografi. Nel caso di Reni, di cui apparivano tre disegni, il pit degno di
interesse fu certamente quello con Studi per Seneca svenato (Venezia, Fondazione Giorgio Cini, Fig. 33),
connessi all’opera scultorea di analogo soggetto allora ancora ignota, testimoniata da Malvasia (di cui il
catalogo riporta il riferimento alla Felsina Pittrice), un foglio che gia dal 1942 Otto Kurz assegnava a un

allievo che si esercitava su piu angolazioni in atelier sul modello della scultura reniana, che lui aveva rico-

nosciuto in quel momento in un bronzo al Museo Archeologico di Madrid.™!

I1 1947 era stato un anno importante per gli studi sul disegno, ma allo stesso tempo aveva mostrato
tutte le lacune di cui soffrivano gli studi sull’argomento: era apparso il primo manuale in proposito fir-
mato da Luigi Grassi (Roma 1947), concepito non tanto come un’analisi del mezzo tecnico, ma come

un riassunto della definizione del disegno da parte di artisti, biografi e critici, da Plinio a Berenson,

107 Cfr. CIANCABILLA 2007, pp. 217-228, che restituisce un profilo dell’attivita bolognese di Mauceti.
108 J] disegno ¢ pubblicato in MAUCERI 1933, 257-264, in part. p. 258; sugli affreschi Riccr 1930.

199 Mostra di disegni bolognesi 1947, p. 11, n. 76; JOHNSTON 1974, pp. 125-126; BIRKE 1981, p. 112, n. 75; BOHN 2008, p. 41,
n. 30.

110 Noto musicista bolognese, violoncellista e compositore, aveva messo insieme dagli anni Venti una notevole raccolta di
disegni nella sua casa di via Castiglione, che apri ai visitatori eruditi ma soprattutto presto, a favore di pubblico, per le migliori
mostre locali, a partire dalla Mostra del Settecento bolognese curata da Guido Zucchini con la consulenza di Longhi (1935). La
raccolta, dopo alcune vicende, viene acquistata da Vittorio Cini per la propria fondazione nella laguna veneziana. Cfr. per un
profilo del collezionista e la formazione della raccolta, MAZZA 2007, pp. 27-40.

WY Mostra di disegni 1947, p. 11, n. 67; sul busto KURZ 1942, pp. 222-226; come copia fu esposto gia alla mostra del *54,
Mostra di Guido reni 1954, p. 136, n. 29. L’originale scultoreo, di cui esistono piu versioni, non ¢ ancora stato individuato, si veda
BACCHI 2004, pp. 51-53, 166, con bibliografia.
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corredato da un catalogo di fogli conservati alla Galleria Nazionale di Roma (Corsiniana). Di Guido Reni
viene pubblicato solo uno Studio di feste considerato vicino ad altri fogli pubblicati da Max Von Bohen,
ritenuti, come gia ricordato, in seguito spurii. Esso conferma come, per la connoisseurship della grafica
reniana, giunti quasi alla meta del secolo, I'unico riferimento fosse ancora lo studio, rivelatosi non troppo
affidabile, del 1910: la sua grafica viene accostata ai modi di Guercino, dalla quale, come oggi noto, si

discosta enormemente, e ne viene lodata «la spontanea energia» rispetto ai «dipinti levigati».'?

Ecco perché deve essere considerata una risposta concreta degli studi quella che fiori attorno all’espo-
sizione dei disegni di Guido sia nel ’47 che nel ’54, che registra 'avvio di un vero dialogo italoamericano.
Sintomatica ¢ la richiesta che Elizabeth Ellsworth Ten Eyck Gardner, junior research fellow del Metro-
politan Museum di New York, rivolge a Federico Zeri nel dicembre del ’54, domandando una copia del
catalogo della mostra bolognese.'” In quell’anno compativa, su «Paragone», un contributo di Micheal
Jaffe su alcuni fogli a gessetto, e in parallelo un articolo di Raffaello Causa su «The Art Quartely, il

14 che rifletteva in

periodico che a partire dal 1938 venne pubblicato a cura del Detroit Institute of Arts,
maniera intelligente sullo statuto del disegno reniano, chiedendosti il motivo di una cosi scarsa cono-
scenza, a quell’altezza cronologica, di nuclei di disegni dell’artista, che non era da imputare, secondo lui,
allo scarso interesse dei collezionisti, quanto al fatto che Reni stesso non concepiva il disegno come
prova autonoma, ma sempre come mezzo subordinato all’opera dipinta.'”” Aveva il titolo assai rivelatorio
di Unpublished drawings: esattamente come il «quasi inedito» della lettera di Gnudi relativa al David di Sa-

rasota, il gusto per I'arte di Reni era rivolto, in quel momento, alla ricerca dell’inedito, del capolavoro

sconosciuto, che avrebbe arricchito il catalogo di un artista che meritava la riscoperta.

Uno dei meriti pit concreti della mostra del ’54 fu riproporre alla riflessione critica il nodo fonda-
mentale dei rapporti fra Guido e Caravaggio. Nonostante alla mostra fosse assente la Crocifissione di San
Pietro gia alle Tre Fontane (Roma, Pinacoteca Vaticana), 'esposizione dei suoi primi lavori risveglia il
dibattito sul confronto fra naturalismo e classicismo, e di conseguenza la riflessione fondamentale sul
processo creativo che portava alla costruzione del dipinto in dialogo con i suoi contemporanei. Dopo la
recente stroncatura di Guido Giongo nel 1953, che aveva addirittura affermato che non esisteva una

relazione tra Reni giovane e Caravaggio, Luigi Grassi prendeva spunto dalla mostra per tornare invece

112 GRASSI 1947, pp. 140-141, n. 63.

113 « lavori in vista della mostra sulla pittura olandese la hanno distolta dal rispondere alle sue lettere: invia una copia del
relativo catalogo (Dutch Painting 1954) chiedendogli in cambio quello dell’esposizione su Guido Reni (Mostra di Guido Reni
1954) presso il palazzo dell’ Archiginnasio di Bologna», pubblicata da BACCHI, MATTEDI 2022, p. 177, n. 65, 2 dicembre 1954.
11 volume raccoglie tutto il fitto carteggio che Zeri intrattenne con i curatori della sezione di pittura italiana del museo a partire
dal 1948, che portera dal 1957 al 1960 ad affidare allo studioso il catalogo Italian Paintings del Metropolitan.

114 JAFFE 1954, pp. 3-6; CAUSA 1955, pp. 53-61.

115 A questa ipotesi si ¢ poi sostituita quella piti recente, e poggiante su basi storiografiche, che dimostra che la perdita di
molti fogli di Reni, preparatori o meno ai dipinti, ¢ dovuta al fatto che essi continuarono ad essere riutilizzati dagli allievi con
un uso molto intenso. Cfr. BOHN 2008.
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sul problema del metodo pittorico di Guido e sul concetto di “classico”, e per dimostrare la riflessione
di natura formale che Reni fa sull’opera di Caravaggio, Grassi pubblicava un disegno, ritenuto prepara-
totio per la testa di San Pietro (Roma, Calcografia Nazionale).""® Lo studioso intendeva mostrare il dia-
logo fra 1 due artisti e come, nel disegno, il tratto dell’artista non puo essere definito “naturalista” nello
stesso senso in cui lo si intende per Caravaggio: ¢ nella grafica, prima che nella pittura, che I'artista mostra
«un naturalismo dei particolari, da risolvere entro I'insieme dettato da principio di una imitazione idealey,
stendendo, forse ancora mediante una scelta lessicale ancora incerta e che sarebbe stata forse meglio
modulata negli anni avvenire, il paradigma interpretativo che permette la comprensione dell’arte reniana
a confronto con il Merisi."'” I.’anno dopo veniva presentato un foglio, conservato a Milano in collezione
privata, una Testa di donna urlante associato da Lamberto Vitali alla S#rage degli innocenti, ma che a posteriori

¢ stato dimostrato non aver a che fare con la penna di Reni.'"®

Questi eventi avranno notevole risonanza negli Stati Uniti. Un ottimo riflesso di quello che era la
conoscenza e I'interesse del pubblico e 'apprezzamento dei collezionisti per la grafica bolognese fino a
prima della guerra ¢ la Golden Gate International Exposition di San Francisco del 1940, un’immensa
esposizione universale dove le arti figurative andarono in mostra al Palace of Fine Arts in cui, si ¢ visto,
tigurava il David con la testa di Golia del Ringling. Nella sezione di O/d Master Drawings, dove Annemarie
Henle curo una selezione det disegni migliori provenienti da musei e collezioni private di tutto lo stato,

nessun pittore bolognese né emiliano, con I'eccezione di Parmigianino, compativa'"”’

. Esemplare ¢ il caso
di esclusione del bellissimo Studio per la Madonna Tanar:, confluito poco prima al Fitzwilliam Museum di
Cambridge (inv. 2040) grazie alla donazione della notevole collezione grafica privata di Charles Shannon
(1863-1937), pittore e incisore, che rimase totalmente ignorato fino al dopoguerra e alla pubblicazione
del catalogo dei disegni inglesi di Windsor (1955), dove compare un altro studio simile connesso al di-

pinto (perduto e noto attraverso una copia di Mauro Gandolfi). Il foglio americano fu messo in seguito

in connessione al dipinto da Jaffé (1958), confermato poi dalla Johnston nel 1974."*

116 GRASSI 1956, pp. 13-20.

117 GRraAssI 1956, p. 19.

18 VITALI 1957, p. 271; JOHNSTON 1974, p. 345.

119 4711940, pp. 91-99.

120 KURZ 1955, n. 344, p. 61; JOHNSTON 1974, K 148 bis; BIRKE 1981, pp. 146-146.
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Dopo la fine della Seconda guerra mondiale, i rapporti fra I'Italia e ’America si erano in parte incrinati.
II sostegno al fascismo e I'esito disastroso del conflitto a fianco della Germania nazista aveva provocato
negli Stati Uniti una chiusura anche a livello culturale nei confronti dello stato italiano: lo dimostra I’espli-
cita esclusione dell’Italia dalla Conferenza delle Nazioni Unite tenutasi a San Francisco nell’aprile 1945.
Negli anni successivi alla fine della guerra, soprattutto a partire dal suo ingresso nellUNESCO nel 1947,
le istituzioni italiane e alcune organizzazioni si adoperarono percio per una riabilitazione della cultura
italiana negli Stati Uniti, cercando di risollevare I'Italia anche a livello internazionale.! Con il Piano Mar-
shall, esteso a molti paesi del vecchio continente, ’America entrava in un periodo di accompagnamento
e aiuto alla costruzione di una nuova societa che doveva lasciarsi alle spalle il passato fascista e guardare
al futuro.” La legittimazione dell’Italia oltreoceano passo soprattutto per le vie culturali, sfruttando da un
lato 'immagine positiva e seducente che della Nazione consegnava il cinema neorealista, dall’altro cer-
cando di esportare dall’Italia la cultura locale come mezzo di promozione del Paese. Negli Stati Uniti, la
collaborazione con gli istituti italiani fu piu lenta rispetto a quella istaurata con altri paesi (ad esempio
I’America Latina), a causa della lista nera in cui molti organi italiani erano caduti per via delle loro attivita
antiamericane, e un dialogo concreto comincio a esserci solo dalla meta degli anni Cinquanta.” Gia nel
1949 Giulio Carlo Argan, ispettore presso la Direzione Generale Antichita e Belle Arti, in occasione, o
forse a seguito, di una riunione del comitato italiano del’lICOM, auspicava una trasformazione della
cultura artistica che potesse dare vita anche a una nuova stagione museografica, in uno scritto che diven-
tera poi una circolare diffusa in tutti i musei.* Nel ricco ventaglio di proposte per favorire la didattica
museale, Argan suggerisce anche di nominare la Galleria Nazionale d’Arte Moderna di Roma come sede
di quel centro direttivo auspicato dallo studioso con il compito di realizzare mostre-tipo e circolanti nei
musei, coordinare e promuovere le attivita espositive dei vari istituti, tenere i rapporti con i musei stra-
nieri, [ICOM e Unesco.” Lo studioso & consapevole che I'Italia puo uscire dalla sua condizione di infe-

riorita solo costruendo rapporti internazionali fra i musei, inserendosi in quell” «educational work of

! Grazie a una diffusa opera di diplomazia culturale, I'Italia miro a recuperare credito agli occhi dell’opinione pubblica
allontanando il ricordo del fascismo e dando una nuova immagine di Stato democratico, attraverso le azioni della direzione
generale per le relazioni culturali del ministero degli esteri italiano, accordi di collaborazione con altri paesi, e la partecipazione
ai lavori dell’'Unesco.

2 Su questo tema esiste una larga bibliografia, rimando in particolare, per I'Italia, a SEGRETO 1996, pp. 273-316; PRETELLI
2005, pp. 509-552.

3 Siveda a proposito la recente tesi di dottorato di A. Spanu, I/ rilancio cultnrale dell Ttalia nel mondo dopo la Seconda gnerra mondiale:
la reinvenzione di un’immagine (1945-1960), Pisa, Universita di Pisa, a.a. 2013.

4 Circolare del 15 marzo 1949, in ACS, M.P.I, AABB.AA., III divisione, b. 33, in LERDA 2023, pp. 100-109.
https://doi.org/10.36253/opus-14844.

5 IDEM, p. 102.
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museums» che costituisce «la direttiva principale dei musei stranieri» facendo riferimento a Francia, In-
ghilterra e Stati Uniti.® Significativa ¢ la richiesta di Argan a un delegato italiano del’lUNESCO di pro-
muovere le iniziative italiane e di cercare una rete con i musei stranieri.” I.’onda lunga delle intuizioni di
Argan arriva in America: il discorso dell’ispettore viene pubblicato su «Museum» nel 1950,° nello stesso
anno in cui I'Italia ospitava il Giubileo, attirava una grande quantita di turisti stranieri e si poteva presen-
tare come una vetrina della ricostruzione postbellica. Sempre nel *50, I'Italia ospitava la conferenza ge-
nerale dell'Unesco, dando prova di poter accogliere molti studiosi e intellettuali ponendosi nuovamente
sul palcoscenico culturale mondiale. L’idea del Centro funzionale per la didattica dei musei alla GAM,
pensata da Argan, viene segnalata anche da Grace Motley, direttrice del Museo d’Arte di San Francisco,
ed ¢ menzionata da Elodie Courter Osborn nel suo Manual of Travelling Exhibitions, il primo manuale sulle

mostre circolanti, pubblicato a Parigi nel 1953.”

Deve probabilmente leggersi in questa ottica la nascita dello Smithsonian Travelling Exhibition Ser-
vice, agenzia di servizi fondata nel 1952 dalla National Collection of Fine Arts di Washington, museo
gestito dallo Smithsonian Institution, grazie ai finanziamenti del Dipartimento di Stato e alcuni fondi
privati. Lo Smithsonian Institution, oggi il maggior complesso di musei e centri di ricerca degli Stati Uniti
e del mondo, era nato come organismo sostenuto e approvato dal Senato fin dal 1846 con I'iniziale
intento di creare un centro per lo studio e la trasmissione della conoscenza e la creazione di un museo
nazionale di Scienze Naturali in America e una galleria d’arte che contenesse tutti 1 beni di proprieta degli
Stati Uniti, oggi noto con il nome di Smithsonian American Art Museum e National Portrait Gallery."
L’organismo doveva aver compreso bene le nuove potenzialita rappresentate dalle mostre grafiche, che
comportavano spostamenti meno onerosi delle opere, la possibilita di avere una grande quantita di ma-
teriale a visione del pubblico e, non ultimo, percepiva I’aggiornamento scientifico sul mezzo grafico

permesso dalle mostre pionieristiche di Janos Scholz, di cui si dira tra poco. La societa aveva infatti

¢ Lettera di Argan a un rappresentante dellUNESCO, 19 settembre 1949, in ACS, M.P.I., AA.BB.AA., I1I divisione, b. 337,
in LERDA 2023, p. 103.

7 Lettera di Argan a un rappresentante dellUNESCO, 19 settembre 1949, in ACS, M.P.I., AA.BB.AA., 111 divisione, b. 337,
in LERDA 2023, p. 104.

8 ARGAN 1950, pp. 286-291; ARGAN 1952, pp. 156-164.

211 documento, di fondamentale importanza, fu voluto dall’UNESCO per favorire la scambio, su tertitoti nazionali e intet-
nazionale, fra musei e centri collezionistici e allargare il bacino di pubblico creando un vero network per cui i materiali artistici
potessero atrivare anche in localita molto diverse e distanti fra loro, con I'obbiettivo di una piu larga funzione educativa e
didattica del museo. Gli Stati Uniti, viste le larghe distanze, si presentavano come un terreno ideale per queste spetimentazioni:
per questo fu scelta 'americana Osborn, alla guida del Circulating Exhibitions Department del MOMA di New York per molti
anni. Il documento contiene una serie di regole pratiche per la circolazione di dipinti, sculture, disegni e arredi: la prima edizione
del 1953 sara poi aggiornata nel documento presentato dall’'UNESCO Temporary and Travelling Exchibitions 1963.

10 Ta maggior parte dei musei affiliati si trovano a Washington, ma molti altri sono nella costa otientale. Al primo edificio
che ospitava le collezioni, chiamato “The Castle”, fu affiancato prima I’Art and Industries Building (1881) e poi il National
Museum of Natural History (1911), ma la maggior campagna di espansione avvenne tra il 1964 e il 1968 quando furono costruiti
la National Portrait Gallery e ’American Art Museum Cfr. HANSON 2004, pp. 34-57; FINK 2007.
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inaugurato la sua attivita proprio con una mostra di French Drawings in prestito dal Département des arts
graphiques del Louvre (1953). Con questa esposizione lo Smithsonian inaugurava un progetto di creula-
ting exhibitions, mostre itineranti appositamente pensate con un allestimento semplice e pratico che po-

tesse essere trasferito velocemente da una sede all’altra in pochi giorni.

Il manuale della Osborn forniva anche regole molto precise sull’allestimento e il trasporto di tutte le
tipologie di opere d’arte, che nelle #ravelling exhibitions successive vengono severamente osservate. Per
quanto riguarda la categoria dei lavori su carta (in cui rientravano disegni, acquerelli, stampe e fotografie),
la maggior parte di essi si doveva presentare, da quel momento in poi, incorniciato, ma le cornici dove-
vano essere molto semplici, in legno e il piu piatte possibile. Le opere grafiche, diversamente da quanto
accaduto in Italia negli ultimi anni, devono essere appese alle pareti esattamente come le opere di pittura.
Se, invece, si sceglieva di presentare il disegno privo di cornice, doveva essere fissato ad un supporto di
cartone tramite piccole linguette in carta di riso, e doveva essere protetto con uno strato di cellulosa da
attaccare direttamente al cartone, come mostra l'illustrazione relativa (Fig. 34)." Uno dei primi, pionie-
ristici risultati di questo dibattito fu la mostra Ifalian drawings del 1960, che esporto dall’Italia 154 disegni
di scuola italiana dal XIV al XIX secolo, curata da Giulia Sinibaldi, allora direttrice del Gabinetto dei
disegni e delle stampe degli Uffizi: la mostra fu intesa fin da subito come cireulating exhibition e dalla
National Gallery di Washington, dove inauguro, passo all’Art Institute di Chicago, al Museum of Fine
Arts di Boston, e al MET di New York. Questi musei, che non godevano di una tradizione di mostre
grafiche illustri, videro il successo della mostra e dell’esposizione a muro di fogli (Fig. 35) fra cui 'ormai
celebre Studio di fignra inginocchiata di Guido Reni."” 1l concept dietro 'esposizione fu spiegato assai bene
da Walter Vitzthum nella sua recensione sul «Burlington Magazine», quando defini 'approccio della Si-
nibaldi «unorthodox» (poco ortodosso) nella selezione dei disegni, che apre a un nuovo modo di leggere
la grafica in America, accostando lo stesso numero di disegni di grandi maestri universalmente not,
come Leonardo e Raffaello, alla massiccia produzione di grandi disegnatori dell’epoca moderna, per
garantire un filo ininterrotto di continuita storica e permettere di leggere evoluzione del disegno. 1
percorso critico verso la rivalutazione di nuovi artisti disegnatori era stato influenzato ancora una volta

da un pensiero interpretativo tracciato nel solco europeo, specificamente italiano:

instead of isolating the highest moments of Italy’s graphic achievement, instead of concentrating on the
narrow range of superlative quality, a far broader view is taken and an attempt is made to present a neatly
unaccentuated view of 400 years of draughtmanship where Federico Zuccari is seen to occupy as much space
as Raphael and where Leonardo is allotted the same number of drawings of Giuseppino Galliari!>.

1 OSBORN 1953, pp. 19-22.
12 Italian drawings 1960, n. 98.
13 VITZTHUM 1960, pp. 351-352.
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3.1. Drawings from Bologna: una mostra didattica di Janos Scholz (1957)

I’onda lunga delle manifestazioni bolognesi del 1954, con 'importante premessa del 1947, arriva fino
agli Stati Uniti. Guido Reni ¢, come lo defini Arcangeli sul New York Times, «Bolognese Painter», e ha
acquisito il volto di un maestro del barocco, ma soprattutto egli godeva, negli studi, di una prima rico-
struzione di un contesto storico e artistico piu specifico nella Bologna del Seicento che la mostra ha
saputo ricucire attorno alla sua personalita d’artista. La sua opera vive finalmente all'interno di un filo
cronologico, lo stesso filo che aveva riscoperto il concetto concreto, evolutivo e regionalistico di seuola.
L’immagine della scuola bolognese di pittura del Seicento ¢ cio che di piu significativo condiziona gli
studi e le mostre allestite negli Stati Uniti negli anni seguenti. I.a nuova impostazione metodologica degli
studi americani si riverbera in maniera significativa sulle scelte dei collezionisti privati, sulla tipologia
delle esposizioni temporanee e, in particolare, sulla storia collezionistica del disegno reniano. In parallelo
alla riscoperta delle altre scuole regionali di pittura in Italia, in particolare quella veneta e fiorentina, la
riscoperta del Barocco in America risenti di un cambiamento nella progettazione delle mostre tempora-
nee, che sempre meno si prestavano a essere un contenitore generico di «ltalian paintings and drawings»
ma iniziano a concentrare i loro sforzi sulle singole scuole, o su singoli artisti. Inizia cosi la piu fervida

stagione di riscoperta della grafica bolognese del Seicento, e con essa, quella di Guido.

Principale protagonista di questa fase ¢ il musicista e collezionista ungherese Janos Scholz (1903-
1993). In bilico tra musica e arti visive, la personalita di Janos Scholz, che animo la vita culturale del
secondo Novecento newyorkese, si costrui tutta nell'intreccio costante fra queste due grandi passioni.
Violoncellista, studioso, collezionista di disegni e connoissenr, Scholz incarno nel mondo moderno la figura
del collezionista erudito, che mescola i suoi interessi artistici e le diverse discipline che padroneggia per
costruirsi un’identita ben definita di appassionato d’arte. Sua grande passione fu la musica barocca, un
periodo che esercitava un richiamo continuo sui disegni da lui raccolti, moltissimi dei quali risalenti al
XVII secolo. In un’unica stanza, il suo studio, Scholz si raccoglieva per suonare il violoncello e studiare
i suoi disegni (Fig. 36). Janos Scholz nasce nel 1903 a Sopron, nell’'Ungheria occidentale: il padre, come
i membri delle quattro generazioni precedenti, era un violoncellista. Avviato allo studio delle discipline
musicali, Janos si laureo presso la Franz Listz Academy di Budapest e inizio la sua carriera con la Buda-
pest Symphony Orchestra. Arrivo in America per la prima volta nel 1933, quando partecipo a un tour
come membro del Roth Quartet, dal nome del suo fondatore, il violinista Feri Roth, decidendo di restarvi
e allontanarsi dal’imminente minaccia nazista. Si stabili definitivamente a2 Manhattan nel 1939, dove

condusse una vita agiata e divenne uno dei violoncellisti piu richiesti della citta, nonché uno dei pochi
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musicisti pratici all’utilizzo della viola da gamba, strumento simbolo della musica da camera barocca.'
Ad accrescere la sua fama di musicista erudito contribui la moglie, Ann Bigelow Rosen, che aveva sposato
nel 1937 ma che in seguito sara meglio nota al mondo dell’arte come Ann Stern, dal nome del secondo
marito Carl, primo violoncellista della New York Philarmony. Ann, figlia del collezionista di arti decorative
e pianista Water T. Rosen, sara una delle prime donne a patrocinare importanti manifestazioni artistiche e
trasformera le raccolte di famiglia nell’attuale Caramoor Centre for Music and Arts a Katonah, vicino a
New York: nel 1944 Anne regalo al marito un prezioso violoncello acquistato all’asta realizzato dal noto
liutaio Domenico Montagnana (1686-1750)."> Appassionato collezionista fin dagli anni giovanili di monete,
stampe, porcellane e libri antichi, nulla fu pero pit appassionante per Scholz della raccolta dei disegni
italiani. Il musicista acquisto il suo primo disegno nel 1935, «25 years before interest in drawings began to
boomy, come ebbe a dire il New York Times nel 1993, nel giorno della sua morte.'® La testata colse petfet-
tamente la precocita del gusto del collezionista: Janos inizid a comprare in un momento in cui disegni di
prima mano di maestri italiani ed europei si trovavano, in America, in vendita anche per strada a pochi
dollari. Grazie ai suoi contatti nel mondo artistico, da Pompham, a Tietze a Pouncey, Scholz riusci ad
aggiudicarsi importantissimi nuclei: per esempio, nel 1942 acquisto molti fogli dai Brandegee, che nel 1904

avevano acquistato parte della collezione di Giovanni Piancastelli."”

Dall’inizio degli anni Cinquanta, quando decise di acquistare solo disegni di maestri italiani, Scholz
rese la sua una delle raccolte private di grafica pit considerevoli degli Stati Uniti, che offriva un panorama
completo della storia del disegno. Egli formo la sua collezione da privato ma la intese, da sempre, con
uno spirito didattico, con una grande apertura verso un pubblico eterogeneo. Per questo egli deve
essere considerato innanzitutto un pioniere della riscoperta della grafica barocca italiana. Ogni disegno
aveva impresso il suo marchio, le sue iniziali con a fianco una chiave di basso; ma il suo vero marchio di
fabbrica, e insieme il principale merito, furono le occasioni espositive della sua raccolta, che ando in
mostra cosi come era stata concepita e organizzata nel suo studio, ovvero divisa per scuole regionali,
catalogata mediante preziose schede cartacee, inwventory cards. Questo permetteva di seguire 'evoluzione
del disegno in un determinato contesto geografico, ammirare i capolavori dei grandi maestri accanto ad

artisti minori, studiare le differenze di qualita. Quasi tutti gli eventi espositivi erano preceduti, per sua

14 Nel 1956 Scholz aveva tenuto un grande concerto di musica barocca come solista al Town Hall di Brodway, centralissimo
e prestigioso teatro di Manhattan, dove si era esibito cona la viola da gamba. L’influente critico musicale Harold Schonberg,
futuro premio Pulitzer (1971), lo defini in quell’occasione «one of the few contemporary practitioners of on the viola da gamba»
descritto come «an archaic istrument. . .andrmirably suited to certain kinsd of baroque composition». SCHONBERG 1956, p. 50.

15 J] matrimonio ¢ stato commentato dal New Yorg Times, Anne Bigelow Rosen Wed in St. George’s To Janos Scholz,
the Hungarian “Cellist, 6 Gennaio 1937. La stotia della famiglia Rosen ¢ stata ricostruita dal Caramoor Centre, https://
caramoot.org/about/history/the-rosen-family/.

16 PACE 1993.
1781 veda MARCIARI 2018, pp. 124-125.
18 Porter in Janos Scholz 1980, pp. 15-16.
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volonta, da un concerto d’apertura in cui Scholz si esibiva con musiche realizzate in un contesto geogra-

fico e temporale affine alla regione di provenienza dei disegni stessi.!”

Nel 1957, tre anni dopo la mostra su Reni e ad un anno di distanza dalla biennale dedicata ai Carracci
a Bologna, all’Art Gallery del Mills College (Oackland, California) viene allestita Drawings from Bologna
1520-1800, curata dall’allora direttore, il tedesco Alfred Neumeyer, insieme allo stesso Scholz, che forni
1 disegni. Neumeyer, che si era formato a Berlino con Heinrich Wolfflin e Adolph Goldschmidt, aveva
ricoperto il prestigioso ruolo di capo ufficio stampa dello Staatlichen Museen, nonché di /ecturer all’'Uni-
versita berlinese, da cui venne destituito per il sospetto che non appoggiasse il regime nazista. Dal 1937
al 1961 fu direttore del museo americano.”’ Dalla documentazione inedita spogliata, conservata presso
lo stesso Mills College Art Museum, ¢ stato possibile ricostruire nei dettagli il ruolo attivo che ebbe
Scholz in tutte le fasi preparatorie della mostra. Egli non fu solo il patrono e prestatore delle opere d’arte,
ma a lui si deve anche la stesura del catalogo a quattro mani con Neumeyer con le informazioni relative
ai disegni, al quale spesso fara delle correzioni di contenuto, azioni che lo ritraggono in un ruolo di
connoissenr che finora ben poco gli ¢ stato riconosciuto nella storiografia della grafica bolognese. I.’evento
fu organizzato attraverso una strettissima collaborazione fra il direttore ¢ il collezionista, da far pensare

a una sorta di co-curatela.

I’esposizione fu inaugurata nel marzo del ’57 presso il Mills College, che I'anno precedente, con una
mostra sui disegni lombardi, aveva aperto una rassegna di arenlating exhibitions incentrata esclusivamente
sui disegni italiani. La rassegna stampa pubblicizza, fin da subito, il nome di Reni accanto a Guercino, 1
Carracci e Domenichino come «great baroque masters» ammirabili in mostra.” T.a volonta era infatti
quella di riallacciarsi, agli occhi del pubblico, alle recenti esposizioni bolognesi sui Carracci e Guido Reni,
come Neumeyer chiarisce in apertura di catalogo.”* Scholz e Neumayer avevano infatti messo in cantiere
la mostra dopo aver visitato le manifestazioni bolognesi del ’54 e dopo I'apparizione del catalogo dei
disegni bolognesi di Windsor curato da Kurz nel 1955. In una lettera del gennaio 1956 Scholz scriveva
all’amico quanto si fosse speso in Europa a studiare 1 disegni dei pittori bolognesi e quanto essi stimo-

lassero il suo mestiere di conoscitore:

19T ’incrocio fra queste sue due passioni divenne un’usanza cui egli affido la sua identita di collezionista: nel 1977 infatti
egli tenne un concerto presso la Pierpont Morgan Library, dopo il quale annuncio il lascito della sua collezione al museo
newyorkese, che comprendeva a quelle date mille cinquecento fogli di 0/d masters italiani dal XV al XIX secolo. Cfr. MAR-
CIARI 2018, pp. 119-120.

20 Lee Sotensen and Paul Kamer “Neumeyer, Alfred” in Dictionary of Art Historians (website). https://atthistotians.
info/neumeyera/.

21 Mills College Art Museum, Oackland, Exhibition Records, Museum Correspondence, 1957, Press Release, App. doc. 3.1.

22 «Recently exhibitions of the work of the Carracci and Guido Reni together with the published catalogues have greatly
enriched our knowledge». Neumeyer in Drawings from Bologna 1957, Preface.
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A me ¢ successa la stessa cosa che ¢ accaduta ai signori di Londra che hanno osato guardare i cataloghi
bolognesi a Windsor; pensi che sia facile e chiaro e poi ti trovi in difficolta, perché quei maledetti pittori laggiu
erano cosi collegati artisticamente che spesso non riesci a vedere dove finisce I'uno e dove inizia I'altro. E poi
arrivano momenti in cui dubiti e cerchi disperatamente.?3

A quanto pare, per poter dare un volto all’esposizione, Scholz si trattenne piu del dovuto in Europa
quell’anno per studiare i disegni e risolvere diversi nodi attributivi che lui stesso sciolse mediante la ricerca
bibliografica nelle biblioteche locali, perché a suo dire la Frick Library non era cosi fornita come quelle

londinesi, e aveva potuto vedere la mostra sui Carracci a Bologna:

Ho avuto molta fortuna a vedere la mostra dei Carracci a Bologna e mi si sono aperti gli occhi, ¢ stato
meraviglioso, questo gruppo di fogli importantissimi, soprattutto quelli per Palazzo Farnese, sono grandi
quanto Rubens!?*

L’esposizione Drawings from Bologna raggiunse entro il 1958 diverse localita della West Coast: il Los
Angeles County Museum, il Portland Museum of Art, il De Young Museum di San Francisco, il Santa
Barbara Museum of Art, il Seattle Museum of Art. Il grande successo dell’esposizione ¢ testimoniato
dalla richiesta che arrivo nel luglio del ’57, mentre la mostra era in corso, da parte di Tan McNairn,
direttore della Fine Arts Gallery di Vancouver (Canada), di poter ospitare la mostra nel suo museo,
costituendosi quindi come ulteriore tappa della cirenlating exhibition inizialmente non prevista, dopo la
sosta a De Young Museum di San Francisco.” McNairn era disposto a modificare la programmazione
del suo museo, e si informo presso Neumeyer di quanta metratura avrebbe richiesto Iallestimento.
Quest’ultimo in agosto lo informava che a viaggiare erano cento disegni, tutti in un’unica scatola ad

* Evidentemente i due non riuscirono a trovare un accordo, poiché

eccezione di un foglio piu grande.
non c’¢ traccia di una mostra della collezione Scholz in Canada, e ad interferire dovette essere soprattutto

la data proposta da Neumeyer, che non coincideva con gli impegni museali di McNairn.”

Queste missive testimoniano anche I’assoluta fiducia che Scholz riponeva del direttore del Mills, che
trapela dallo scambio epistolare intercorso fra i due per organizzare la mostra. Si tratto di una collabora-
zione sia a livello economico che scientifico: nel preparare il catalogo, Neumeyer chiede esplicitamente

a Scholz di partecipare con un proprio contributo, ma allo stesso tempo non si vergogna a chiedergli

23 Mills College Art Museum, Oackland, Exhibition Records, Museum Correspondence, 1957, lettera di Scholz a Neumeyert,
12 gennaio 1956. La lettera ¢ in tedesco, se ne propone nel testo la traduzione per facilitare la lettura. App-doc. 3.6.

24 T,
25 Mills College Art Museum, Oackland, Exhibition Records, Museum Cortespondence, 1957, App. doc. 3.2, 3.3.

26 Si trattava di un cartone con una figura femminile attribuito ad Annibale Carracci proveniente da una collezione privata
svizzera, Idem, App. doc. 3.3. Cfr. Drawings from Bologna 1957, n. 27.

27 Idem, App. doc. 3.4.
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una partecipazione alle spese del catalogo stesso, che lui voleva stampare in 500 esemplari per un maggior
ritorno in termini di fama: «the catalogue has spread our glory far and wide, and should help to Increase
the value of your collection».” La partecipazione di Scholz con uno scritto e con un concerto all’apertura
della mostra ¢ prevista fin da subito, e 1 due si prodigano per comporre un programma di musica da
camera con musiche barocche bolognesi. La scelta ¢ indice di un’altissima sensibilita artistica e ha I'ob-
biettivo di portare a una maggiore contestualizzazione dei disegni nel loro secolo di appartenenza e di
regalare al pubblico una partecipazione pit immersiva. Data la sua fama e competenza, Scholz si rifiuta
di suonare accanto a musicisti principianti e si riserva la scelta degli spartiti perché «I would like to see
the best possible performance given to music which is not only Bolognese, but at the same time good,
fun to listen to and diversified».”” La mission dello studioso appare chiara da una lettera del 23 gennaio
1957 in cui, ormai a buon punto con i lavori al catalogo, Scholz individua i disegni cui dare illustrazione
secondo una precisa metodologia, che intende mediare fra quelli che potevano stimolare 'occhio del
conoscitore erudito e quelli pit belli che avrebbero appassionato il grande pubblico: «I tried hard to find
an equilibrium between my collector-instinct, the book knowledge of the art historian and the eager

visitor who likes to look at pictures».3 0

Il metodo con cui Scholz curava le esposizioni della sua raccolta e sceglieva i disegni viene descritto
da lui stesso, quando imposta anche alcune fondamentali questioni metodologiche in relazione allo stu-
dio del disegno, di cui il panorama scientifico coevo americano era ancora per lo piu carente. Un suo
poco noto contributo del 1960 pubblicato sul College Art Journal, rivista newyorkese del College Art As-
sociation, dopo la mostra sul disegno bolognese, dal titolo programmatico “Connosseurship and the

9531

Training of the Eye”™”, puo essere considerato una sorta di decalogo per la formazione del conoscitore
di disegni, una figura professionale che in America tardava a costituirsi. Dalla sua esperienza personale
egli trac un elenco di funzioni e di azioni volte a formare il collezionista e il conoscitore di grafica: in
primo luogo, promuoveva lo studio dell’opera del tedesco Joseph Meder, conservatore per molti anni
delle collezioni dell’Albertina, Die Handzezchnung (1923), una sorta di compendio in lingua tedesca sullo
studio delle tecniche del disegno e delle diverse tipologie, da quello di paesaggio a quello di figura. La

semplicita dell'impostazione del volume lo rendeva un vademecum perfetto per il collezionista di disegni:

28 Idem, Lettera di Neumeyer a Scholz, App. doc. 3.5.

2 «mi piacerebbe vedete la migliore interpretazione possibile data ad una musica che non sia solo bolognese, ma allo stesso
tempo bella, divertente da ascoltare e diversificata.” Mills College Art Museum, Oackland, Exhibition Records, Museum Cor-
respondence, 1957, lettera di Scholz a Neumeyer, 12 gennaio 1956. App. doc. 3.6.

30 «ho cercato di trovare un equilibrio tra il mio istinto collezionista, la conoscenza libraria dello storico dell’arte e il visitatore
appassionato a cui piace guardare le immagini». Idem, App. doc. 3.8.

31 SCHOLZ 1960, pp. 226-230.
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the Bible, the supreme instance for anyone interested in drawings. The technical aspects, drawing materials,
papert, matting, restoration and indispensable, because it is indispensable for an effective curator to cut a mat,
to take a sheet off its backing, to judge stains, calculate humidity and its bad effects on the objects undier his
care.’?

Consapevole che gli studiosi locali fossero carenti di una vera e propria educazione artistica nel dise-
gno, perché il suolo americano non poteva godere delle grandi antiche collezioni grafiche europee, egli
riteneva che cio che poteva colmare questa lacuna era un atteggiamento critico fatto di pazienza e osser-
vazione prolungata: «I’'m a strong believer in breaking in the eye, which means simply look, look and
look again».” Seguiva la descrizione particolareggiata delle diverse fasi di analisi di un disegno: coglien-
done le componenti, era necessario prima decidere se si trattasse o meno di un disegno di qualita; in caso

positivo, potevano esserne analizzati i dettagli:

This is a very important, almost sutgical procedure, divided into many phases. First comes the appraisal of
the artistic side, technique, analysis of proportions. Then comes the materials, paper and condition; this latter
must be carried out in stages, especially if the object seems to have been tampered with by additions or restoring.3

Tutto questo era davvero pionieristico per il pubblico statunitense, non avvezzo a un’analisi cosi
approfondita dell’oggetto grafico, e proveniva di certo dalla sua frequentazione con illustri studiosi eu-

ropei come Friedlander.

I’occasione della mostra su Bologna fu il ritrovamento sul mercato, da parte di Scholz che era anche
interessato alla storia del collezionismo, di un gruppo di fogli bolognesi che facevano parte di un album
di quasi quattrocento disegni acquistati nel 1908 dall’Albertina di Vienna ma poi venduti dopo la guerra.
Scholz acquisto parte di questo album e il suo frontespizio, che volle esporre alla mostra del 1957 a New
York per la prima volta (Fig. 37).” Nel febbraio 1957 i disegni erano pronti per partire dall’Europa:
Scholz avvisa che li avrebbe mandati in un’unica scatola e che avrebbe apposto accanto a ognuno il

numero corrispondente che avrebbero avuto nel catalogo della mostra.*

Cio che segno una decisa svolta nei confronti delle mostre precedenti fu non solo la scelta di concen-
trarsi esclusivamente sulla scuola bolognese, ma anche la volonta di inquadrare il processo di nobilita-
zione della professione dell’artista a Bologna fra Cinque e Seicento, ripercorrendo la nascita della Com-

pagnia dei Pittori, e di come I'insegnamento accademico condotto attraverso la pratica del disegno, dai

32 ScHOLZ 1960, p. 227.
3 ScHOLZ 1960, p. 228.
3 IDEM, p. 229.

% «Una cosa che mi piacerebbe sicuramente vedere ¢ la copertina della mia grande antologia bolognese dell’ Albertina ripot-
tata sul “retro di copertina” del catalogo». Idem, App. doc. 3.6.

36 ] Junico disegno portato da lui personalmente ¢ il cartone di Annibale, di grandi dimensioni, per il quale avrebbe ordinato
una lastra di vetro a protezione fatta su misura. Idem, App. doc. 3.10.
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Carracci in poi, avesse contribuito in maniera determinante a rendere la pittura un mestiere intellettuale:
non c’era bisogno di esporre esempi di pittura perché il disegno crea un discorso indipendente, ¢ «the

heart of the matter» di un’evoluzione stilistica e culturale.”’

Scholz si occupo di stendere tutte le attribuzioni dei disegni, per molti dei quali aggiorno I'assegnazione
ottocentesca presente sul Thieme-Becker, e si servi molto dei cataloghi inglesi di Kurz (1955) non solo per
le questioni di paternita dei fogli, ma anche per fornire una terminologia ufficiale aggiornata alle note tec-
niche: per esempio, avviso Neumeyer che a quel tempo in Europa non si usava piu scrivere «Bistro» ma
«inchiostro marrone o scuro».” I due studiosi si scambiarono molte idee circa la definizione corretta dei
soggettl, le iconografie, la connessione fra un disegno e I'opera finita e la tipologia dei disegni. Per esempio,
Neumeyer era certo del collegamento diretto del Puto di Annibale con gli affreschi della Galleria Farnese,
ma Scholz poco convinto, gli consiglio di stemperare la connessione: nella nota tecnica all'illustrazione ¢

infatti definito pitt semplicemente «similar» (il disegno ¢ ancora alla Morgan Libraty, inv. 1975.3).”

Nel catalogo, Guido Reni ¢ presentato come «leading baroque master in Rome»: 1 suoi fogli in mostra
sono cinque, al pari di quelli di Ludovico, di Agostino Carracci e di Lanfranco, superato solo da Annibale
e Guercino. La sua importanza per I'esposizione ¢ registrabile all'interno dello scambio fra Scholz e
Neumeyer per decidere il numero delle illustrazioni. Dopo una serie di riflessioni, 1 due studiosi scelsero
con rammarico di illustrare solo trenta disegni su cento. Fu Scholz a fornire la lista dei disegni che egli
voleva far riprodurre, e fra essi inserisce il San Michele Arcangelo di Guido Reni, considerato preparatorio
per il quadro celeberrimo di Santa Maria della Concezione, che nel catalogo compatre per ultimo, rispet-
tando P'ordine alfabetico con cui gli artisti vengono presentati nel catalogo.*’ 11 disegno viene stampato
a pagina intera (Fig. 38), insieme al Paesaggio di Domenichino, alla Testa di Cristo di Lanfranco (ora attri-
buito genericamente a scuola italiana, inv. 1992.132) e al Pusto di Annibale. Lo studio del disegno reniano
fu approfondito e si giovo delle competenze tecniche di Scholz: fu lui a correggere il testo steso da
Neumeyer prima della pubblicazione, in cui lo studioso I'aveva definito un “cartone”. Scholz spiego
all’amico che quella definizione identificava un disegno di dimensioni uguali a quelle della tela finita,
mentre quello da esporre ¢ un disegno quadrettato, le cui misure sono fatte per essere poi trasferite in

modo propotzionale sulla tela.*' Dal canto suo, tuttavia, Neumeyer aveva avuto modo di apprezzare

37 Neumeyer in Drawings from Bologna 1957, Introduction. Nel far riferimento agli statuti della Compagnia dei Pittori di certo
lo studioso aveva letto lo studio di Bodmer su Ludovico Catracci pubblicato nel 1939.

38 Mills College Art Museum, Oackland, Exhibition Records, Museum Correspondence, 1957, lettera di Scholz a Neumeyer,
non datata, App. doc. 3.9.

39 Drawings from Bologna 1957, n. 20.
40 Idem, fig. n. 99.

4 Mills College Art Museum, Oackland, Exhibition Records, Museum Correspondence, 1957, lettera di Scholz a Neumeyer,
non datata, App. doc. 3.10.
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profondamente la grafica di Guido: nella lettera del 23 gennaio Scholz proponeva al collega un elenco
di disegni dei quali vorrebbe aggiungere una illustrazione integrativa. Dell’elenco proposto da Scholz,
Neumeyer dovette accettare di inserire, oltre a Ubaldo Gandolfi per il Settecento, solo la Testa di Madonna

di Guido Reni, che compare in effetti nel catalogo.*

Le znventory cards di Scholz relative ai disegni di Guido Reni, confluite anch’esse alla Morgan Library,
riflettono lo stato degli studi relativi alla grafica dell’artista in quel periodo. E significativo, infatti, come
nel 1957 1 due disegni scelti per Illustrazione fossero ritenuti quelli di miglior qualita, ma che poi in
seguito Scholz si sia reso conto che non erano associabili alla mano di Reni: nella scheda del San Michele
il collezionista annota «think this is on old copy. Eliminated 1959 (Fig. 39). Scholz prosegui il suo
studio sulla grafica reniana, arrivo alla conclusione che il disegno fosse una copia, e se ne disfo poco
dopo la mostra. Anche lo studio di donna velata, di cui Uznventory card registra 'acquisto a Venezia nel
1937, riporta «Eliminated 1960» (Fig. 40). I disegni che ebbero la storia espositiva piu ricca in questa
occasione non furono valorizzati: lo Studio per un frate fu selezionato per tutte le successive mostre della
collezione Scholz a partire dal 1961 come foglio piu rappresentativo dell’attivita grafica di Guido Reni
fra quelli che erano rimasti in possesso dello studioso (Fig. 13), compresa una mostra al Reed College
di Portland (Oregon) nel 1965 di 0/d master drawings della quale non esiste la lista delle opere esposte, per
cui la notazione di Scholz ne ¢ 'unica a registrarne la presenza®. 1l bellissimo Studio di mani New York,
Morgan Library, inv. n. 1980.7, Fig. 41) circolo quasi sempre insieme a quel disegno, rappresentando
Reni anche alla mostra di pittura barocca a Detroit (1965, vedi cap. 3.3), alla Wesleyan University di
Middletown nel 1969 e al New School Ar Center di New York (1971)*. Due disegni messi sullo stesso
piano e con la stessa fortuna espositiva, ma assai differenti fra loro: il primo si ¢ rivelato, come gia detto
sopra (cap. 1) uno studio di Alessandro Tiarini, mentre il secondo ¢ rimasto ancora oggi sotto il catalogo
di Reni®. 1l fatto che entrambi circolassero sotto il nome del maestro, spesso accostati e selezionati da
Scholz, significa che, nel suo processo di connoissenship, la differenza fra originale e copia venne percepito,
come nel caso del San Michele, ma lo scarto di mano fra Reni e un altro comprimario bolognese del

Seicento non veniva ancora riconosciuta.

Fu in ogni caso, quella delle mostre di Scholz, una stagione espositiva notevole sia per lo statuto delle
mostre di disegno, sia per gli studi sulla grafica reniana. All’alba degli anni Ottanta, Scholz era 'unico

collezionista privato oltreoceano a essere noto in Europa come proprietario di fogli di Guido Reni. Nella

42 Idem, Lettera di Scholz a Neumeyer, 23 gennaio 1957, App. doc. 3.8.

3 Italian Barogue drawings 1961, n. 67; Italian Drawings 1961, n. 40; Italienische Meisterzeichnungen 1963, 0. 131; Old Master Drawings
1965, n. 8; Italian Drawings 1971, n. 21; ¢ esposto anche in Drawings by Seventeenth Century Italian Masters 1974.

4 Art in Italy 1965, n. 85; Italian Master Drawings 1969, n. 22; One hundred drawings 1971, n. 73.
5 BIRKE 1981, pp. 91-92, n. 56; Drawing connections 2007, pp. 39 ¢ 42.
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costruzione della storica mostra sui disegni di Reni all’Albertina di Vienna, accanto alle istituzioni museali
che prestarono i loro disegni, come la Morgan Library e il Fitzwilliam Museum, compaiono i disegni di
Scholz. Inoltre, come si vede, la maggior parte delle esposizioni temporanee della collezione vengono
allestite in gallerie d’arte o musei annessi a college universitari: Reni viene selezionato per educare 'oc-
chio al disegno del Seicento, all'interno di mostre didattiche dove il disegno ¢ I'unico strumento di eru-
dizione. In una lettera del 6 febbraio 1957 il musicista chiedeva all’amico di redigere, per ciascun artista,
delle brevi biografie, consapevole che per il pubblico fossero artisti quasi ignoti: «Most people never

heard of some of these painters, so let us inform them».*

II carattere innovativo e lungimirante della mostra di grafica bolognese di Scholz ¢ espresso nella
reazione spontanea che egli colse da alcuni dipendenti museali (di cui non fa il nome) europei che ven-

nero a sapere della mostra quando egli stava per inviare i disegni oltreoceano:

Incidentally, I had a few museum people here looking over drawings, they asked to see the Bolognese batch
which is ready for shipment, when they heard about the plans for music, catalogue, opening, etc. they said:
why in God’ name can not the East produce something like this ?- I wonder | (Ha-hal).#7

Drawings from Bologna non arrivo in Europa, ma la collezione e la tipologia di esposizione crearono un
nuovo modello di mostra temporanea per la grafica barocca. Nello stesso anno della mostra sui disegni
bolognesi (1957), I'Italia conosce la collezione Scholz con Venetian Drawings, esposizione temporanea
che inaugura nel chiostro di San Giorgio alla Fondazione Giorgio Cini di Venezia, curata da Michelan-
gelo Muraro. ’occasione era nata dal ritrovamento di un nuovo dipinto di Francesco Guardi, la pala

d’altare della chiesa di Roncegno, riconosciuta da Muraro stesso grazie a uno dei disegni di Scholz.*

3.2. Old Master Drawings from Chatsworth (1962-1963)

Una delle piu significative #ravelling exhibitions del secondo dopoguerra in America fu I'esposizione
itinerante Old Master Drawings from Chatsworth allestita fra il 1962 e il 1963. I’omonima dimora nobiliare
ingelse, situata nel Derbyshire, di proprieta dei duchi di Devonshire, era stata realizzata fra il 1687 e il
1707 e custodisce ancora oggi una ricca collezione di grafica inaugurata da William Cavendish (1665-

1729), secondo duca di Devonshire, all’inizio del Settecento. Il Duca si assicuro nel primo trentennio del

46 Mills College Art Museum, Oackland, Exhibition Records, Museum Correspondence, 1957, box 3, lettera di Scholz a
Neumeyet, 6 febbraio 1957.

47 «Per caso, ho avuto alcuni addetti al museo qui che guardavano i disegni, hanno chiesto di vedere il lotto bolognese che
¢ pronto per la spedizione, quando hanno saputo dei progetti per la musica, il catalogo, I'inaugurazione, ecc. hanno detto: perché
in nome di Dio I'Oriente non puo produrre qualcosa del genere? — Chissal (Ah-ahl)».

48 Ce ne informa la recensione alla mostra che fece Terisio Pignatti, PIGNATTI 1957, pp. 384-386.
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secolo capolavori di grafica delle diverse scuole regionali italiane ed europee.” Di quella prestigiosa rac-
colta furono selezionati nel 1962 gli hzghlights, 1 114 pezzi piu belli delle diverse scuole (italiana, fiamminga,
francese), che partirono per gli Stati Uniti. I fogli furono protagonisti di una mostra itinerante organizzata
dallo Smithsonian Travelling Institution Service in America fra il 1962 e il 1963, ospitata in quelli che
allora erano i maggiori musei d’arte antica americani: partendo dalla costa est, dalla National Gallery di
Washington, la Morgan Library (a New York) e il Museum of Fine Arts di Boston, i1 disegni fecero tappa
a Chicago (The Art Institute) e a Cleveland (The Cleveland Museum of Art) per approdare in California
(Palace of Legion of Honor) e anche in Canada (National Gallery of Canada, Ottawa).

La raccolta era gia stata oggetto di due esposizioni recenti, prima nel 1949 a Londra, promossa
dall’Arts Council of Great Britain, e nel 1961 a Manchester (City Art Gallery), ma non aveva mai lasciato
I'Inghilterra: la mostra americana dell’anno successivo fu quindi la prima occasione in cui la collezione,
varcando 1 confini europel, acquistava una dimensione internazionale. Fu il curatore Arthur Ewart Po-
pham (1889-1970), conservatore del Dipartimento di Grafica del British Museum, responsabile anche
dei due eventi precedenti, a selezionare i disegni e a compilare, insieme a Felice Stampfle (1912-2000),
conservatrice del Gabinetto dei Disegni della Pierpont Morgan Library, I'asciutto catalogo che accom-
pagno I'esposizione, con la consulenza di un comitato consultivo composto da_Jacob Bean, Micheal
Jaffé, Philip Pouncey, Johannes Wilde.” 1l volume, edito dalla casa editrice ameticana The Meridien
Gravure Company and the Stinehour Press sita in Connecticut, si presentava come il primo prezioso
repertorio sulla collezione inglese, che andava a colmare, in parte, I'assenza di un catalogo generale dei

disegni di sua pertinenza.

Nonostante le dichiarazioni di intenti iniziali dei due curatori, la portata teorica della mostra si rivelo
assai piu di largo raggio di quanto non sia stato da loro espresso. Popham si era posto I'obbiettivo pri-
mario di restituire il carattere e la consistenza di una antica collezione europea di grafica, segnata da una
provenienza illustre: per la prima volta sul suolo americano, infatti, il grande pubblico poteva ammirare
un nucleo di fogli accomunati dalla medesima storia collezionistica e conservativa, si poteva avvicinare
al problema della circolazione sei-settecentesca dei fogli, alle citazioni inventariali e coglierne il carattere
di continuita dato dalla loro conservazione secolare presso la famiglia dei duchi di Devoshire. Nel co-

municato stampa per 'inaugurazione della mostra nel museo di Cleveland si dichiara che 1 disegni

4 Un'utile riassunto della vicenda collezionistica ¢ stato da Thomas Wragg in O/ master drawings 1962-1963, pp. 7-11. Si
veda piu di recente il fondamentale studio di JAFFE 1994.

50 Wragg in Old master drawings 1962-1963, p. 8.
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has been choosen from one of the finest art collections still in private hands. Formed in the late 17th and
18th centuties, the collection has remained at Chatsworth, one of the most sumptuous country house in Eu-
rope. This is the first time that a selection of these famous drawings has been shown outside of England.>!

Nell’Introduzione al catalogo, firmata da Thomas S. Wragg, la storia della raccolta presso quella presti-
glosa dimora viene cosi riassunta anche che visualizza la portata storica di un importante episodio di

collezionismo europeo di disegni a cavallo fra XVIII e XIX secolo.

Nella sua prima tappa prevista, presso la National Gallery di Washington, la mostra ebbe un ottimo
successo di pubblico, contando 26.000 visitatori: influi forse anche il fatto che i curatori abbiano voluto
pubblicizzare una sorta di pedigree della collezione rendendo noti i rapporti fra quei collezionisti inglesi,
probabilmente meno conosciuti al pubblico statunitense, e importanti esponenti politici americani. I.’al-
lora Duca di Devonshire, 'undicesimo, era nipote di Lady Dorothy McMillan, moglie del primo ministro
inglese Harold McMillan, ma soprattutto era il fratello di William Cavendish Marchese di Hartington
(1917-1944), imparentato con I'acclamatissimo presidente americano John F. Kennedy, del quale aveva
sposato nel 1944 la sorella pit giovane Kathleen, quattro mesi prima di morire in guerra.”® Non sor-
prende, dunque, che 'opening di Washington fosse stato un evento patinato e blindato a cui aveva pre-
senziato anche la moglie del Presidente, Jacqueline Kennedy (Fig. 42). ’evento fu preceduto da una
cena di inaugurazione che il direttore del museo John Walker aveva organizzato per gli ospiti inglesi, a
cui dovevano essere presenti, in maniera straordinaria, anche John F. Kennedy e la moglie. Tuttavia,
cadendo in ottobre, nella settimana della crisi missilistica cubana, il Presidente, il segretario di Stato e

tutte le autorita invitate non poterono presenziare all'ultimo e meta della tavolata rimase vuota.”

11 secondo aspetto, meno conclamato ma altrettanto evidente, riguarda la scelta dei disegni da esporre
per riflettere il carattere e la natura della raccolta stessa. Anche se a Chatsworth gli acquisti piu preziosi
erano rappresentati dalla grafica flamminga e tedesca (vi si conservano tuttora i preziosissimi album di
Rubens, Rembrandt e Van Dyck),” per esposizione americana furono scelti prevalentemente fogli delle
scuole regionali italiane. Con settantasei fogli su centoquattordici, il disegno italiano dominava la mostra
per due terzi: tra questi grande spazio viene concesso a quella emiliana, rappresentata da Niccolo
dell’Abate, 1 tre Carracci, Guercino e Guido Reni. Tuttavia, nel comunicato sopra citato, 1 nomi che

vengono maggiormente pubblicizzati per attirare I'attenzione della stampa prima dell’inaugurazione

51 Smithsonian Institution Traveling Exhibition Service, Records, 1952-1981, Collection Overview, Record Unit 290, Box
43. App. doc. 3.14.

52 T,
53 https:/ /www.nga.gov/exhibitions/1962/chatsworth_drawings_1.html.

5 Per il nucleo dei disegni flamminghi del Cinque e Seicento si rimanda al recentissimo catalogo dell’esposizione Diirer to

Van Dyck 2024, con bibliografia.
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furono Andrea Mantegna, Domenico Ghirlandaio, I.eonardo, Giulio Romano e Parmigianino.” I pittori

bolognesi del Seicento non venivano considerati utili ad attirare I'attenzione dei media.

Furono Johan Alexander Pope, direttore della Freer Gallery of Art, sua moglie Annamarie, e Miss
Elizabeth Mongan, curatrice del Gabinetto della National Gallery di Washington, a operare una selezione
preliminare dei disegni per I'itinerario statunitense, sui cui poi si innesto il lavoro di selezione finale di
Popham. In particolare, Annamarie Pope, di origine tedesca ma con la cittadinanza americana dal 1941
e una formazione al Fogg Museum di Harvard, si era costruita una solida fama internazionale come
organizzatrice di mostre circolanti, prima come assistente alla direzione mostre dell’American Federation
of Arts a Washington dal 1947 al 1951, poi come responsabile dello Smithsonian Institution Traveling

Exhibition Service, ruolo che ricoprira fino al 1964.%

Annemarie Pope sara coordinatrice, nel corso della
sua carriera, di piu di centocinquanta mostre circolanti, arrivando a essere identificata, in America, con
il fenomeno stesso delle fravelling exhibitions.”” La stima di cui godeva da parte delle istituzioni museali
europee, che vedevano nella studiosa un certificato di garanzia di successo delle mostre, ¢ riassunta
nell’articolo apparso sul Washington Post al momento della sua morte (2001), in cui Richard Pearson scelse
di riportare un’eloquente affermazione proprio di William Cavendish di Chatsworth, marito di Kathleen

Kennedy, riguardo alla presenza fondamentale della Pope per garantire una sicura circolazione delle

opere: «<We do not lend our works of art to American institutions, we lend them to Annemarie».”

La mostra dei disegni di Chatsworth si apriva dunque con un impianto di allestimento che prefigurava
gia un grande successo. Rispetto alle due occasioni in cui la raccolta era stata esposta in Inghilterra,
Popham fece alcune selezioni differenti e importanti: fra di esse 'esposizione di alcuni disegni di Guido
Reni che in quell’occasione, per la prima volta, uscirono da Chatsworth. La scelta si rivelo assai felice, e
a dimostrarlo va il fatto che il nome di Reni, totalmente assente dal documento che intendeva attirare
lattenzione dei media sulla mostra, sia stato poi quello che, una volta che I'esposizione apri i battent,
attird l'attenzione degli esperti di disegno sul suolo americano. 11 19 novembre 1962 Jacob Bean, gia
curatore associato del Gabinetto dei disegni al Metropolitan Museum di New York, informava in una
missiva inedita Perry Cott, capo conservatore della National Gallery di Washington, della sua intenzione

di dedicare alla mostra una recensione da inserire nel primo numero di «Master Drawings», la nuova

55 Smithsonian Institution Traveling Exhibition Service, Records, 1952-1981, Collection Overview, Record Unit 290, Box
43. App. doc. 3.1.

56 Si rimanda all’utile scheda sulla carriera della studiosa stesa da WENDLAND 1999, 1, pp. 527-528.

57 «Travelling exhibitions have been a prominent feature of the explosion of the American museumsover the last forty
years. Mrs. Pope’s many admirers would claim the she invented the species, which may not be right, buti s very far from wrongy.
Cfr. YOUNG 1990, p. 436.

58 PEARSON 2001, https://www.washingtonpost.com/atchive/local/2001/11/12/art-impresario-annematie-pope-dies/
b4e2{56d-5ffc-4157-9b31-125387efc7ad/. L articolo tipercorre nei dettagli la carriera dell'imprenditrice e costituisce un solido
punto di riferimento per le sue tappe professionali.
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rivista newyorkese di taglio squisitamente grafico che avrebbe inaugurato I'anno successivo (1963). Per
quell’occasione Bean desiderava avere la foto di un disegno da pubblicare e la sua scelta ricadeva proprio
su uno dei due fogli di Guido Reni esposti in mostra, che il critico fremeva per ottenere («I am anxious
to have»).”” Gran parte della sua recensione ¢ dedicata infatti allanalisi dello Studio di due meze lunette
(Fig. 43), un primo progetto di Guido per la lunetta di Eraclio eseguita all'interno del ciclo raffigurante
1 Miracoli della 1V ergine nella Cappella Paolina in Santa Maria Maggiore a Roma (1611-1612), esposto in
mostra accanto a uno studio a sanguigna di testa femminile.” Bean, che desiderava concentrare I'atten-
zione sui fogli meno conosciuti e per la prima volta resi noti nel catalogo di Popham, riconobbe I’ecce-
zionalita dei fogli di Reni che facevano la loro prima apparizione pubblica fuori da Chatsworth. Il pittore
bolognese era presente solo con due esemplari rispetto, per esempio, ad Annibale Carracci, del quale
figurava un nutrito gruppo di disegni, gia pero noti al pubblico e alla critica perché presenti alle due

mostre inglesi.(’1

11 disegno di Guido Reni rappresentava percio per la critica americana coeva cio che di pitt nuovo
poteva offrire la visione della mostra. Grazie al confronto con Iesito pittorico finale della cappella Pao-
lina, che Bean poteva visionare nella monografia di Cesare Gnudi e Gian Carlo Cavalli edita a Firenze
nel 1955, Bean arrivava per primo alla conclusione che Reni avesse operato una semplificazione dal
disegno alla pittura per via della collocazione sopraelevata della porzione di affresco che gli era stata
destinata. Con un incredibile intuito attributivo, lo studioso americano pubblico in quella sede anche un
altro disegno, uno studio per Narsete vittorioso conservato all’Albertina di Vienna e pubblicato nel 1941
sotto il nome di Bernardino Campi, riattribuendolo correttamente a Guido Reni:** proposta che fu fa-

vorevolmente accolta in seguito sia da che da Veronika Birke che da Stephen Pepper.("”

Non ¢ inoltre da sottovalutare I'attenzione mediatica che sui pittori bolognesi, di riflesso alle manife-
stazioni bolognesi degli ultimi anni, si era notevolmente accresciuta nei mesi immediatamente precedenti,
un’attenzione che traduceva per il grande pubblico I'interesse collezionistico che tali pittori riscuotevano
presso 1 privati statunitensi. Storico, in questo contesto, fu 'evento espositivo newyorkese curato da
Robert Manning e dalla moglie Bertina Suida, che diedero vita alla prima mostra di pittura bolognese del

Sei e Settecento in America, Barogue bolognese painters. Allestita all’ Art Gallery del Finch College, al 62-64

5 National Gallery of Art, Washington DC, Gallery Archives. RG7A, Central Files, Exhibition Files Microfilm, 1941-1965,
7AT7_55362_121, Lettera di Bean a Cott, 19 novembre 1962. App. doc. 3.15.

0 Old master drawings 1962-1963. Citato anche da PEPPER 1988, p. 231, n. 35.

61 In particolare, erano appena arrivati dalla mostra di Manchester, e soprattutto dalla celebre mostra cui Carracci organizzata
al King’s College di NewCastle, vicino al Tyne Departement of Fine Art, come registrano le schede di Popham in O/d Master
drawings 1962-1963, pp. 18-19.

62 BEAN 1963, p. 54, tav. 47.
63 BIRKE 1981, nn. 33 e 34; PEPPER 1988, p. 231, n. 35.
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East 78th Street, nell’'Upper East Side, tra Madison e Park Avenue, in una delle zone piu ricche e presti-
giose della citta. La sede ¢ il museo del Finch College, istituto educativo femminile fondato dall’attivista
per i diritti delle donne da Jessica Finch, trasformato in scuola d’arte nel 1952 e purtroppo chiuso per
mancanza di fondi nel 1976.* L’evento inaugurod una serie di mostre di pittura delle diverse scuole re-
gionali italiane promosse tutte dal Finch College, il cui profondo significato fu perfettamente compreso
dalla critica americana: come puntualizzo Richard Spear in seguito, queste manifestazioni culturali, co-
struiti su opere provenienti da collezioni private statunitensi, ebbero il merito di rendere evidente quanto
fosse diventata ricca, nel dopoguerra, 'offerta di opere del barocco italiano sul suolo americano, aprendo
la strada alle mostre che avrebbero fatto uso solo di prestiti nazionali, per valorizzare le collezioni ame-

ricane, come sara quella di Detroit (1965, si veda cap. 3.3.).”

LLa mostra sui bolognesi del barocco fu corredata di un catalogo assai stringato: ridotto dal punto di
vista delle dimensioni, contava anche poche pagine, ad assomigliare pit a un libello di accompagnamento
all’esposizione che a un volume. All'interno, nessuna introduzione o saggio presentano le ragioni della
mostra, ma ¢ presente solo 'elenco degli artisti con 1 loro dati essenziali e le loro opere esposte in ordine
alfabetico, da Denjs Calvaert a Donato Creti. Grazie ai contatti che i Mannings avevano, la mostra poté
essere montata senza prestiti esteri, ma contando esclusivamente su collezionisti statunitensi, che pro-
gressivamente avevano arricchito le proprie raccolte con capolavori di pittura bolognese. L’albo dei pre-
statori comprende cosi la Samuel H. Kress Foundation, il collezionista ungherese Paul H. Ganz, e so-
prattutto il “Great Collector”, Walter Chrysler jr. La collezione Chrysler si era guadagnata piena fama e
visibilita quando grazie a un vero e proprio tour promozionale per tutti gli Stati Uniti, quando 1 suoi
cento migliori capolavori partirono nel marzo 1956 dal Portland Art Museum in Oregon per poi viag-
giare a Seattle, San Francisco, Los Angeles, Kansas City, Detroit e Boston.”® I’esposizione, curata dai
Mannings, si portava dietro un’importante campagna attribuiva delle opere, alcune ancora oggi confer-
mate, altre poi riviste del tutto o in parte, ma tutte merito di un incredibile intuito. Nel 1958, ¢gli Stati
Uniti assistevano alldnaugural exhibition» della raccolta nel suo museo permanente a Provincetown®’.
Fiore all’occhiello della collezione era L 7ncontro di David e Abigai/ di Guido Reni, entrato in collezione
qualche decennio prima, che si guadagno il ruolo di immagine di copertina del catalogo della mostra al

Finch College (Fig. 44).

4Jessica Cosgrave 1997, p. 27; ARENSON 1997, p. 28. Sulle scelte collezionistiche dei Mannings si veda lo studio recente di
SERATI 2024.

95 «the significance of which was not so much in its contribution to scholarship per se, as in its signalling resident status for
the italian baroque on american soil», SPEAR 1980, p. 716.

% ] celebre catalogo della mostra fu curato da Bertina Suida Manning, SUIDA MANNING 1956.
67 SUIDA MANNING 1958. A questa inaugurazione, Reni ¢ assente.
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L’interesse nei confronti del disegno di Guido era dunque entrato, all'inizio degli anni Sessanta, in una
nuova fase. Aveva preso corpo I'idea dell’esposizione circolante di disegni provenienti da un’unica colle-
zione o da un unico fondo museale: lo Smithsonian Institution aveva curato due anni prima Drawings from
the Uffizi, con un catalogo a cura di Giulia Sinibaldi, allora direttrice del Gabinetto fiorentino, e della sua
assistente Maria Fossi Todorow.” Si stava pero soprattutto formando, in quel torno d’anni, presso la co-
munita scientifica internazionale, una coscienza critica sullo studio dei fogli di Guido Reni. Nel 1961 usciva
sul Burlington Magazine un articolo di Keith Andrews che appuntava per la prima volta I'attenzione sul pro-
blema del disegno, tuttora aperto, di paesaggio di Guido Reni, presentando un foglio oggi conservato a
Edimburgo come l'unico paesaggio autonomo allora noto del pittore.”” Lo studioso metteva in luce una
questione che, molto prima degli studi di Catherine Johnston che vi aggiungeva altre prove paesaggistiche
di Reni,” non era di poco conto. Andrews poneva ’accento su un genere, quello del paesaggio autonomo,
che era gia stato individuato, da alcuni decenni, come la bruciante novita dei Carracci a Roma.” Forse a
quelle date Andrews ragionava sul tema con una minore consapevolezza critica di quanta non ne avesse
gia acquisita la Johnston nel 1969, la quale giustamente rilevava il pionieristico tentativo di Andrews di
sottolineare il talento tecnico del pittore bolognese gia negli anni giovanili.” Ma altrettanto giustamente la
Johnston mettera in seguito in evidenza quanto la maestria di Guido Reni con la penna non doveva stupire,
essendosi educato nell’ Accademia bolognese di Annibale e Agostino, che al paesaggio dedicano prove assai
frequenti e preziose. Il risultato del dibattito critico scaturito intorno all’esposizione dei disegni reniani di
Chatsworth in America fu in ogni caso la maturazione di un profilo di Guido Reni disegnatore, e per di
piu un disegnatore di paesaggio, genere che, in base a quanto fu reso noto, il pittore aveva dunque praticato
fin dallinizio della sua carriera. Guido Reni veniva per la prima volta riconsiderato nella sua evoluzione
tecnica come un pittore che poteva ampiamente competere con la fama dei Carracci, disegnatori gia accla-
mati. .’anno successivo, all’apertura della mostra di Chatsworth, Guido era dunque atteso per valutarne la
qualita di disegnatore, ¢ la sua rivalutazione come pittore di paesaggio rientrava in quel processo di illustra-
zione del ruolo portante dei pittori bolognesi a Roma nel primo decennio del secolo operata a Bologna da

Cesare Gnudi e Andrea Emiliani con la storica mostra dello stesso anno, 1. %deale classico del Seicento in ltalia

98 Jtalian Drawings: Masterpieces of Five Centuries, by Giulia Sinibaldi. Washington, DC: Smithsonian Institution, 1960.
69 ANDREWS 1961, pp. 461-465, 467.
70 JOHNSTON 1969A, pp. 377-378; JOHNSTON 1969b, pp. 72-74.

1 Se in Europa erano ormai un punto di riferimento, per questo argomento, lo studio di Heinrich Bodmer, The drawings by
Carracei: an aesthetic analysis (1934) e il catalogo dei disegni di Windsor (1955), ma anche lo studio teorico di Denis Mahon sulla
riscoperta del frammento di trattato di Giovanni Battista Agucchi (1947), negli Stati Uniti vale ricordare che uno dei primi fogli
di Annibale ad approdare oltreoceano ¢ il celebre Paesaggio con il sogno di Giacobbe, proveniente dalla collezione londinese del conte
di Pembroke e Montgomery, che era stato illustrato in facsimile gia nel 1900, in Strong 1900, patt. 5, n. 44. Nel 1917 era stato
acquistato insieme ad altri fogli di quella collezione, in tempistiche davvero precoci per quel museo, dal Metropolitan Museum
of Art, pubblicato piu volte nei cataloghi e nei bollettini del museo, ed esposto alla mostra storica organizzata da Felice Stampfle
sui Landscape drawings alla Morgan Library nel 1953. Si veda STAMPFLE 1953, n. 13.

72 JOHNSTON 1969a, pp. 377-378.
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e la pittura di paesaggio (1962). 1’asse portante teorico della mostra intendeva stabilire come Domenichino,
Guido e gli altri bolognesi, camminando sui passi dall'ultimo Annibale, abbiano aperto la strada alla vicenda
poetica del paesaggio ideale e di quell’ideale classico che ha in Raffaello il suo nume tutelare. In mostra, di
Guido, compare solo la Strage degli Innocents, che aveva gia ricevuto una sua analisi compiuta nella monogra-
fica del 1954 ma che in quell’occasione viene corredata di una nuova lettura. Nella scheda, Cesare Gnudi
rilevava ora come naturale metro di confronto stilistico della pala proprio gli affreschi della Cappella Pao-
lina in Santa Maria Maggiore, le opere che, insieme all’ Awurora, meglio visualizzavano 'acquisizione dell’este-

tica raffaellesca in chiave «quasi barocca»:

A ben guardare la famosa Strage degli Innocenti resta ancora oggi un episodio, nella carriera di Guido Reni, di
eccezionale momento; né si riesce a paragonarla con altre opere pur dello stesso anno, restando il Sansone tanto
pit legato, in quello sfiancheggiamento tenacemente manieristico, a ragioni di storia locale. Ma la S#age no;
cercando semmai un paragone altissimo nelle decorazioni, pur quasi barocche, della Cappella Paolina.”

3.3. Art in Italy 1600-1700 (1965) e nuove acquisizioni (1965-1979)

11 6 aprile 1965 al Detroit Institute of Arts inaugura la mostra Az# in Italy 1600-1700, la prima e piu
completa mostra di pittura barocca italiana in America, che intendeva presentare le diverse espressioni
pittoriche con cui si identifica I’arte del diciassettesimo secolo in Italia. Il progetto ¢ curato da Frederick
Cummings (1933-1990), conservatore dal ’64 della sezione di arte europea dell’istituto di Detroit, con la
supervisione scientifica di Rudolf Wittkower, chairman alla Columbia University, e da un illustre comitato
composto da Robert Engass, Bertina Suida, Robert Manning, Dwight C. Miller, Alfred Moir, Donald
Posner, Olga Raggio e Stephen Pepper. Al tavolo si era riunito un gruppo composto da studiosi e con-
servatori che almeno nell’ultimo decennio si erano particolarmente spesi per la rivalutazione dell’arte
barocca negli Stati Uniti.”* L’intento della mostra, come chiarito da Cummings in apertura del catalogo,
era fornire un saggio completo delle espressioni con cui in pittura si tenta di definire di volta in volta il
Barocco, inteso in termini cronologici ampi, dal tardo Manierismo al proto-Rococo. 1l metodo con cui
viene costruita la mostra viene definito, in maniera sintomatica, «a la italiana», un’espressione con cui
Cummings intende la formazione di un team di specialisti della pittura, di un comitato scientifico che

lavorasse insieme attorno allo stesso tavolo, portando ciascuno il proprio contributo secondo le

73 GNUDI in L’ideale classico 1962, p. 70.

74 Oltre ai coniugi Suida Manning di cui si ¢ patlato nel paragrafo precedente, Robert Enggass era chiari di storia dell’arte
presso la Pennsylvania University dal 1958, e nel 1964 aveva pubblicato The Painting of Baciccio, Giovanni Battista Ganlli, 1639-
1709, la prima monografia dedicata all’artista; Olga Raggio, studiosa di scultura, era conservatrice al dipartimento di pittura
moderna del Matropolitan Museum di New York.
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individuali specializzazioni.” L.a mostra intendeva dare un saggio approfondito della pittura barocca in
Italia, dove 1 dipinti sono divisi in sezioni ed esposti per scuole, per cogliere le differenze regionali fra
Bologna, Firenze, Napoli, Genova e Venezia. Ognuna di esse ¢ affidata a un singolo esperto di quell’area
geografico-culturale. I.a consulenza sulla sezione riguardante la scuola bolognese di primo Seicento
venne affidata a Donald Posner, da poco incardinato alla New York University, dopo aver discusso nel

1962 la tesi di dottorato su Annibale Carracci e gli allievi a Roma con Walter Friedlinder.”

L’esposizione fin da subito si presentd come un evento centrale per lo sviluppo delle mostre d’arte
barocca in America, e costituisce uno spartiacque nel percorso di comprensione critica di Guido Reni e
del suo disegno. Fu infatti questa 'occasione di una vera e propria presentazione al pubblico americano
del pittore bolognese, attraverso una selezione di opere pittoriche e grafiche che vengono accostate 'una
all’altra non con un intento di subordinare il disegno alla pittura, ma con il metodo chiamato da Cum-
mings «juxtaposition». I disegni dialogano con 1 dipinti non per facilitare la lettura di questi ultimi, ma
per tracciare una comprensione piu globale dell’artista attraverso la diversita dei mezzi tecnici. Questo
poté accadere perché la mostra fu concepita da subito, in maniera programmatica, come un laboratorio

di idee nel quale gli studiosi e il pubblico potevano interrogarsi attorno al concetto di Barocco:

we have not presumed to define “Baroque”. It has been pur concern to demonstrate the multiplicity and
variety in the art of the age and so to characterize it by juxtaposition rather than to limiti t by forcer selection».”
E Wittkower prosegue: «the visitor to the exhibition may will be perplexed by the kaleidoscopic variety of style
he encounters, and he may ask himself whether the term “Boroque Age” is not devoid of meaning.”

Attraverso I'llustrazione del percorso espositivo, che partiva dalla pittura a Roma negli anni Novanta del
Cinquecento, teatro di consacrazione di Annibale Carracci e Caravaggio, Wittkower costruisce la nervatura
dell’esposizione attraverso queste due polarita, che danno vita ai due percorsi paralleli dei caravaggeschi, dei
Gentileschi, di Ribera e di Bernardo Strozzi, da un lato, e delle diverse vie del classicismo percorse Dome-
nichino, Poussin, Simon Vouet, Guercino, Lanfranco, fino a Pietro da Cortona dall’altro. Nel tracciare una
breve storia della rivalutazione dell’arte barocca in America, Wittkower definiva gli anni Sessanta una “terza
fase” in cui apprezzamento del Barocco ha raggiunto dimensioni quasi dilaganti, dopo un primo periodo
di timido approccio verso questo genere (dal 1880 circa al 1915), e un secondo momento che vede I'avvio

79

degli studi sul Barocco da parte di Fiocco, Longhi, Marangoni, Voss, Pevsner e altri (1920-1945).

75 Cummings in Art in Italy 1965, p. 8.
76 La tesi, da titolo The Roman style of Annibale Carracci and bis school, & pietra miliare degli studi sul pittore bolognese.
77 Cummings in Art in Italy 1965, p. 7.

78 «l visitatore della mostra potrebbe restare perplesso di fronte alla caleidoscopica varieta di stili che incontra, e potra
chiedersi se il termine “Eta Barocca” non sia privo di significaton, Wittkower in Arz in Italy 1965, p. 12.

79 Wittkower in Ar? in Italy 1965, pp. 11-13.
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II secondo notevole merito dell’esposizione fu la scelta delle opere: tutti i dipinti e 1 disegni esposti
provenivano esclusivamente da collezioni pubbliche o private presenti sul territorio americano. Questo
criterio di selezione, adottato gia in alcune esposizioni precedenti (come quelle del Finch College), non
era inedito, dal momento che in molte occasioni affidarsi a prestiti locali appariva come 'unica soluzione
possibile per montare una mostra. Tuttavia, se fino a questo momento esso appare pit una necessita
pratica che un’opportunita scientifica, in questa esposizione viene dichiarato apertamente I'intento di
esibire al pubblico il cambiamento di rotta del gusto statunitense e il processo di trasformazione del
collezionismo americano nel corso degli ultimi decenni a favore di un nuovo apprezzamento dell’arte
barocca. La mostra sancisce I'indipendenza dell’America nell’essere in grado di rappresentare, tramite
collezioni che grazie a un lungo processo di acquisti e lasciti si erano formate negli ultimi anni, l'intero

corso della pittura barocca.®

In questo contesto, Guido Reni ¢ rappresentato in mostra da sette opere, di cui quattro dipinti e tre
disegni, ma ¢ assai significativo notare che per I'illlustrazione che compare a inizio catalogo, nel fronte-
spizio, per dare idea della qualita delle opere in mostra, venga scelto nuovamente I'Incontro fra David e
Abigai/ di Chrysler, che gia era stato selezionato per la copertina del catalogo della mostra al Finch College
di New York nel 1962. Accanto a quel capolavoro, compaiono la Santa Cecilia della stessa collezione,
proveniente dalla raccolta del cardinale Sfondrato, la Salome con la testa del Battista, acquistato pochissimi
anni prima dall’Art Institute di Chicago (1960)* e la Sibilla di proprieta di Denis Mahon.” 1 disegni
provengono, naturalmente, dalla collezione privata di Janos Scholz, 'unico privato in grado di fornire
un saggio sulla grafica reniana, e presentava 'ultimo acquisto della Morgan Library (1961), un Torso di
Cristo sulla croce (Fig. 45). Sono schedati, come la maggior parte dei disegni in mostra, da Cummings
stesso, ad avvalorarne ancora di piu il ruolo portante per la mostra.*’ I’unico bolognese che poteva

vantare piu disegni di Reni in mostra ¢ Guercino, con ben nove fogli esposti.

L’importanza del patrimonio grafico in mostra ¢ sancita da Wittkower, che senza mezzi termini defi-

nisce il disegno un’opera d’arte dall’autonomo valore espositivo:

Drawings play a steadily growing part within the purview of Baroque studies and a fair number of drawings
are included in the exhibition. This i sas it should be, for from the rapid sketch were increasingly valued as
works of art in their own right and became collectors’ item. 8+

80 «It has come as something of a surprise that with notable exceptions the Italian seventeenth century can be illustrated in
great detail from American collections», Cummings in Ar# in Italy 1965, p. 8.

81 CLARK 1960, pp. 3-7.
82 Si rimanda alla scheda di Gabriele Finaldi in FINALDI, KITSON 1998, pp. 134-135, n. 62.
83 Cummings in At in Italy 1965, nn. 84-86.

84 I disegni svolgono un ruolo sempre piu importante nell’ambito degli studi sul Barocco e un buon numero di disegni ¢
incluso nella mostra. E cosi dovrebbe essere, perché dall’essere un rapido schizzo furono sempre piti apprezzati come opere
d’arte a pieno titolo e diventarono oggetti da collezione», Wittkower in Az in Italy 1965, p. 11.
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La consapevolezza di Wittkower segna un traguardo ineludibile per la fortuna della grafica barocca.
Non era piu possibile svolgere una storia dell’arte del Seicento senza il disegno. Stranamente, nell’intro-
duzione di Wittkower, che passa in rassegna tutti i capolavori esposti, Reni non viene quasi nominato
come protagonista della scuola bolognese del secolo e nello svolgimento del classicismo dopo Annibale.
L’unica menzione che se ne fa ¢ in relazione alla sua influenza su Carlo Maratti e al periodo del “Late
Baroque” che a Roma e in Europa si sviluppa negli anni Settanta del Seicento. Reni, insieme a Lanfranco,
Sacchi e Pietro da Cortona, viene visto come la pietra su cui si forma l'intera generazione di artisti del
tardo Sei e di tutto il Settecento, in una visione che Wittkower amplia correttamente in un contesto
europeo. Se da un lato viene riconosciuta I'influenza di Annibale su pittori come Domenichino e Albani,
e il «Baroque Classicism» viene associato a «Guercino e Lanfranco’s worky», I'opera di Reni viene letta
invece nella chiave, gia fornita dalla mostra del 1922 a Palazzo Pitti, della fortuna sei e settecentesca e del
suo ruolo accademico: Reni non ¢ pitl, come in tutte le esposizioni precedenti, presentato come «Carracci’s
pupil», ma come chiave dell’educazione artistica nella Roma di Bellori, della «rational doctrine advocating
the imitation of the ancients and of Raphael».” Se questo concetto nel testo introduttivo dello studioso
rimane poco esplicito, I'immagine di Reni che si voleva fornire nello svolgimento del secolo Barocco do-
veva forse appatrire piu chiara dall’allestimento: nell'unica foto disponibile dell’esposizione in cui compare
un’opera del bolognese, presente negli archivi del Detroit Art Institute, il David ¢ Abigai/ di Reni compare
nel percorso espositivo vicino all’Agar e Isamaele di Pietro da Cortona (Ringling Museum of Art), visibile
poco dietro (Fig. 46). A conferma di cio va la testimonianza di osservatori d’eccezione come Howard
Hibbard e Milton J. Lewine, fe/lows di Wittkower alla Columbia, che lui stesso aveva citato nella sua recente
pubblicazione Art and Architecture in Italy 1600-1750 (1958).%° Hibbard, che si era affermato negli studi della

Roma di Bernini, coglie perfettamente il ruolo portante di Reni nella mostra:

The Detroit show gave the American public a chance to understand the Reni’s central position in the
Seicento -his virtuosity and range, his cool detachment in the midst of violence and emotion...one could
understand why Reni’s style held such a fascination for younger artists.8”

Decisiva ¢ 'impressione che fanno le opere del pittore bolognese sul pubblico: a dire di Hibbard, la
Sibilla Mahon e la Salome di Chicago da sole valgono il viaggio alla mostra. La carriera dell’artista viene
dunque presentata con un saggio di opere che vogliono tracciarne I'evoluzione stilistica, dalla giovanile

Santa Cecilia alla tarda Sibilla, corredate, come le altre opere in mostra, da schede assai informate e non

85 Wittkower in A1 of Italy 1965, pp. 18-19.
86 WITTKOWER 1958, p. X111
87 HIBBARD, LEWINE 1965, p. 370.
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piu piccoli trafiletti, dove compare, come aspetto pitt importante e innovativo, un riferimento alle fonti
antiche in cui la singola opera appare registrata, da Malvasia, a Scannelli, a Bellori, a Luca Assarino.
Proprio per illustrare la differenza tra il non finito del tardo Reni e lo stato di abbozzo dell’opera incom-
piuta alla morte, Posner chiama in causa Assarino che descrive 'atelier di Reni nel 1638-39, dove acca-
tastata fra le molte tele per cui aveva ricevuto un anticipo, ma non ancora terminate, vide la Salomz,
distinguendolo dal modo di lavorare sulla Sibilla.*® Anche i disegni hanno finalmente una loro contestua-
lizzazione: Cummings ¢ il primo a proporre una cronologia per lo Studio di mani di Scholz intorno al
1614, in quanto lo identifica con uno studio per la posa del san Carlo Borromeo pet la Pala dei Mendicanti
di Bologna (Pinacoteca Nazionale); lo stesso vale per il Torso di Cristo (Morgan Libray), collocato vicino

alla realizzazione della pala dei Cappuccini (che allora era datata da Cavalli 1616, ma oggi 1619-1620).”

Nella loro acuta recensione alla mostra, Hibbard e Lewine tracciano anche un profilo riassuntivo del
collezionismo d’arte barocca in America, lamentando ancora 'assenza, nei grandi musei di vere e proprie
raccolte d’arte del Seicento, in cui si riflette, in effetti, anche la situazione conservativa dei disegni: «The
National Gallery in Washington has next to nothing, Cleveland owns little, and The Metropolitan Mu-
seum of Art fills out of one simply gallery by extensive borrowings», cogliendo infine 'assordante as-
senza di una qualsivoglia recensione alla mostra sul New York Times.” 1 due studiosi si auguravano che
la mostra di Detroit potesse inaugurare una nuova stagione, un «new spirit» nel collezionismo americano,
e non si puo dire che la loro aspettativa non sia stata soddisfatta. Fu proprio dopo la mostra di Detroit che
alcune istituzioni museali notevoli, in testa il MET, si resero conto di non possedere raccolte meritevoli di
arte del Seicento, e iniziarono una campagna di acquisizioni, che si puo seguire agevolmente attraverso gli
acquisti dei fogli reniani e gli studi ad essi correlati. Non si puo pensare che sia una riflessione indipendente
dalla mostra di Detroit quella condotta dallo stesso Hibbard sempre nel 1965, quando riprende in mano
alcune forzature cronologiche proposte da Mahon in occasione della mostra del 1954, e chiarisce la cro-
nologia degli spostamenti e delle opere di Reni fra il 1601 e il 1614, in un articolo fondamentale in cui, fra
1 primi per Reni, pubblica la trascrizione di documenti tratta dalla ricerca che ando a fare presso I’Archivio
di Stato di Bologna; una metodologia che apre la strada al ritrovamento e alla pubblicazione del libro dei

91

conti romano dell’artista da parte di Stephen Pepper alla Morgan Library (1971).

L’evento piu significativo a cavallo fra il settimo e I'ottavo decennio del secolo negli Stati Uniti fu la
stagione di mostre degli o/d master drawings presenti nelle collezioni newyorkesi e attorno, allestita al Me-

tropolitan Museum con la collaborazione della Morgan Library, curata da Jacob Bean e Felice Stampfle,

88 Posner in At in Italy 1965, pp. 87-88, nn. 82-83.

89 Cummings in Az in Italy 1965, pp. 88-89, n. 85-86.

%0 HIBBARD, LEWINE 1965, p. 370.

91 HIBBARD 1965, pp. 502-510; PEPPER 1971, I, pp. 309-317 ¢ 11, pp. 372-386.
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inaugurata nel 1965 con I'esposizione dei disegni del Rinascimento italiano e seguita da quelli del Sei-
cento. I’evento apre una fervida stagione per il collezionismo grafico nella zona di New York, che potera
a importanti studi e acquisti di fogli. I’esposizione ¢ storica, perché mette in scena i disegni migliori
posseduti dai collezionisti privati americani, ponendo la grafica al centro del gusto collezionistico coevo:
se la prima mostra si era tenuta al MET, la seconda si tiene alla Morgan Library (1967). 1l concorso dei
migliori disegni del Seicento bolognese, romano e napoletano cristallizza a favore del grande pubblico il
concetto di disegno, inteso come strumento creativo e intellettuale e opera d’arte a sé.”” I possessori privati
di raccolte di disegni ottengono, con queste mostre, un prestigioso riconoscimento nell’ambito della
storia del collezionismo americano, poiché i loro nomi sono rigorosamente apposti in calce alla scheda
di ogni foglio. Guido presenzia con quattro fogli, che da un lato vogliono richiamarne illustri passaggi
collezionistici, dall’altro vogliono presentare recentissime acquisizioni. Si trovano quindi /’Ildo/atria di Sa-
lomone, gia di Charles Fairfax Murray e poi di Pierpont Morgan dal 1912 (del cui acquisto si ¢ parlato nel
cap. 1.3) e il Torso di Cristo sulla croce esposto due anni prima a Detroit (cfr. supra, Fig. 45); accanto ad
essi compaiono uno studio anatomico di proprieta del MET, identificato con uno Studio per il corpo di
Oloferne della Ginditta e Oloferne della Galleria Spada a Roma, che Bean puo conoscere e mettere connes-

93

sione al dipinto grazie alla pubblicazione di Federico Zeri (1954) (Fig. 47).” 1l foglio viene esposto per
la prima volta insieme a un altro foglio della collezione di Richard Kreuteimer, uno doppio disegno con
uno Skezch of Putti (recto) e uno studio di figura femminile (verso) che aveva reso noto nel 1962, metten-
dolo in connessione con i putti della cappella Dall’Armi in Santa Maria dei Servi e con la Pieta dei Mend:-
canti, datandolo intorno al 1611-12. Entrambi i fogli erano stati acquistati nel 1961 ed esposti qui per la
prima volta: questo permettera a Veronika Birke di conoscerli, per poterli chiedere per la mostra dei
disegni reniani all’Albertina (1981).”* Proprio in quell’anno (1961) il museo newyorkese aveva costituito
il suo Department of Drawings come centro conservativo autonomo, e da quel momento aveva avviato
una massiccia campagna di acquisti soprattutto di fogli barocchi, di cui il museo era quasi privo. L’apice
venne raggiunto nel 1979, quando Jacob Bean, curatore del gabinetto, pubblica il fondamentale reperto-
tio dei disegni del Seicento al Metropolitan Museum.”” Come chiarisce Bean, si tratta di un nucleo di
recente costituzione, dal momento che piu della meta dei fogli erano stati acquisiti in quell’intervallo di

diciotto anni (1961-1979). D’altronde, come chiarito gia da alcuni studi, lo sviluppo di un gusto per l'arte

barocca arriva, per il museo newyorkese, molto in ritardo rispetto ad altre istituzioni americane, che in

92 BEAN, STAMPFLE 1967, p. 7.

93 BEAN, STAMPFLE 1967, pp. 28-29.

% BIRKE 1981, p. 61.

% BEAN 1979, il disegno del corpo di Oloferne di Reni ¢ schedato a p. 240, n. 317.
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questa storia del collezionismo hanno trainato l'interesse per il Seicento: il primo acquisto notevole sono

i Musici di Caravaggio nel 1952, seguito dall’Immacolata Concezione di Guido Reni nel 1959.”

Questi eventi dovettero influenzare non poco il collezionismo di fogli reniani nell’élite di questi privati
eruditi: fra i prestatori della mostra del 1967 c’era anche Curtis O. Baer, originario di Strasburgo, che
aveva studiato con Walter Friedlander all’'Universita di Freiburg e si era trasferito negli Stati Uniti nel
1940. Sebbene avesse iniziato un’attivita di collezionismo in Germania, la maggior parte degli acquisti li
fece in America fra il 1950 e il 1960, mentre lavorava in un’azienda di import-export, ma fu solo nel
corso degli anni Settanta che decise di rendere nota la sua raccolta di disegni, iniziando a curare un
catalogo che sara pubblicato postumo nel 1985.”” C’¢ da pensare che possa essetci stato un dialogo aperto
con colui che collezionava fogli di Reni, Janos Scholz, se lo Studio di mani che Baer acquista, in una data
non precisabile, mostra una strettissima analogia in fatto di misure, tipologia e formato con il foglio di

analogo soggetto posseduto da Scholz.”®

La tesi di dottorato sui disegni di Guido Reni discussa da Catherine Johnston nel 1974 al Courtauld
Institute di Londra era partita dall’occasione di studiare il piti cospicuo nucleo di fogli reniani conservato
in Buropa, al British Museum, dove la studiosa era stata guidata da Anthony Blunt. Lo studio, rimasto allo
stato dattiloscritto, era stato preceduto invece da una serie di studi pubblicati sulle piu importanti testate,

in primo luogo una serie di disegni di Reni del British di cui fornisce gia una schedatura in nuce nel 1969.”

96 Zafran in Botticelli to Tiepolo 1994, pp. 42-47;87-88; Bayer in Buying Barogue 2017, pp. 128-139.
97 Qui si trovano anche brevi note biografiche su Baer, si veda Baer in ZAFRAN 1985, pp. 13-14.
98 ZAFRAN 1985, p. 36, n. 13.

92 JOHNSTON 1969b, pp. 20-27.
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4. “Renewed luster for a Baroque Master”: Guido Reni negli anni Ottanta

4.1. Bolognese drawings in North American Collections 1500-1800 (Ottawa, 1981)

Gli Stati Uniti inaugurano gli anni Ottanta con una mostra sul Barocco italiano, curata da John T.
Spike e allestita al Princeton Art Museum, dal titolo IZa/ian Barogue Painting from New York Private collections
(1980). L’obiettivo dell’esposizione era dimostrare il ruolo pionietistico che 1 collezionisti privati ebbero
nella riformulazione del gusto contemporaneo a favore della pittura barocca, grazie alla loro campagna
di acquisti; ma soprattutto il curatore intendeva mettere in evidenza la concentrazione particolare di
opere di privati nell’area di New York, che si prestava ad essere una delle poche citta al mondo in grado
di offrire, da sola, materiale per questo tipo di esposizione, e I'interesse crescente che quest’area mostrava
nei confronti del genere del ritratto. Questo intento, come si ¢ visto, ¢ comune ad altre esposizioni
precedenti, non ultima quella sui disegni nell’area di New York del 1967 (cap. 3.3). In quell’esposizione
Guido Reni ¢, incredibilmente, assente, e questo ne riflette, probabilmente, I’assenza, o la non cono-
scenza, di sue opere fra privati in quell’area. Tuttavia, visto il successo di pubblico, Spike diede vita alla
mostra Baroque Portraiture in Italy: Works from North American Collections, allestita al Ringling Museum di
Sarasota e al Wadsworth Atheneum di Hartford (1983-1985), dove fece bella mostra di sé, per la prima
volta, il Ritratto del cardinale Roberto Ubaldini, appena acquistato dal Los Angeles County Museum nell’ago-
sto ’83.! Bisogna tenere presente che, quando ormai la mostra di Princeton era stata allestita, usciva un
testo importante, che segna il passo nella vicenda critica americana degli studi su Guido: si tratta della
prima traduzione inglese della biografia del pittore contenuta nella Fe/lsina Pittrice di Carlo Cesare Malva-
sia, The life of Guido Reni , edito dalla Pennsylvania University Press (1980) a cura di Robert e Catherine
Enggass, che venivano dalla traduzione precedente della 17 di Gian Lorenzo Bernini di Filippo Baldi-
nucci. Mentre gli studi italiani si servivano ancora del volume a stampa del 1678 (o della sua riedizione
del 1841), negli Stati Uniti usciva un libro utilissimo che contestualizzava per la prima volta Guido Reni
e Malvasia nella Bologna del Seicento e permetteva di cogliere, finalmente, dei passaggi particolati della
vicenda biografica del pittore che, come ¢ noto, fu trattata fra tutte nella maniera pit lunga e approfondita
con una dovizia di particolari che I’ha resa quasi un «romanzo tratto da una storia vera». Nonostante il
volume abbia attirato piu di una critica soprattutto per la qualita della traduzione, avvertita dagli studiosi
del Seicento non sempre aderente alle sfumature del volgare letterario di Malvasia, costituisce una novita
nell’ambito della letteratura americana, che possedeva finalmente uno strumento per analizzare la para-

bola intera della vita e dello stile di Reni, e soprattutto, grazie all’ampia introduzione dei due curatori,

1 SPIKE 1984-1985, n. 51.

81



La fortuna dei disegni di Guido Reni (1575-1642) nelle collezioni americane del Novecento

viene costruito un affresco di Bologna nel secolo barocco e dei retroscena che sottostanno all’elabora-

zione della Felsina Pittrice.?

Fu probabilmente questo il portato maggiore di quella traduzione, un contesto immersivo nella Bo-
logna del Seicento di cui i dipinti e 1 disegni esposti risultavano ancora privi, e di conseguenza fu uno dei
meriti di Bolognese drawings in North American Collections 1500-1800, 1a mostra organizzata presso la National
Gallery of Canada a Ottawa dal 10 settembre all’8 novembre 1981. Le due curatrici avevano gia alle
spalle importanti studi in questo ambito, tutti in dialogo con le istituzioni europee e italiane in particolare:
quasi contemporaneamente alla produzione dei cataloghi dei disegni di Guido Reni (1974), Catherine
Johnston si stava occupando della catalogazione dei fogli bolognesi al British Museum di Londra e aveva
curato la mostra dei Disegni bolognesi agli Uttizi (1973), che riprendeva, con contenuti aggiornati, gli studi
condotti su questa scuola regionale dal museo fiorentino in occasione della mostra del 1922 (cap. 2.1 e
2.2); Mimi Cazort studiava i disegni dei Gandolfi e aveva partecipato positivamente alla Mostra del Sette-
cento emiliano a Bologna nel 1979. L’importanza della mostra per il pubblico canadese ¢ testimoniata dalle
recensioni contemporanee, che la definiscono senza mezzi termini «one of the most substantial contri-
bution to the study of drawings ever made in Canada».” In questa prospettiva, assume un valore davvero
pionieristico la corrispondenza inedita che si svolse, gia nel 1957, tra Afred Neumeyer e Ian McNairn,
direttore della Fine Arts Gallery di Vancouver, che desidero portare in Canada, senza risultato, la mostra
Drawings from Bologna di Janos Scholz (cap. 3.1). Essa testimonia come gia da decenni alcuni enti museali
sentissero il bisogno di aggiornare 1 propri eventi espositivi sulla scia del gusto per il disegno barocco, e
bolognese in particolare, che si andava formando negli Stati Uniti negli ultimi anni. Ne ¢ sintomo 'espo-
sizione che Mimi Cazort aveva curato nel 1976, Eurgpean drawings from canadian collections 1500-1900 sem-
pre a Ottawa, circolante poia Vancouver e ad Halifax. In quell’occasione, radunando il miglior materiale
grafico offerto da musei e privati canadesi, la studiosa inquadrava ’assenza di una vera e propria storia
di collezionismo, grafico e pittorico, in Canada, che solo dagli anni Settanta aveva maturato una certa
sensibilita.* In effetti, la mostra del 1982 fu costruita grazie ai molti prestiti che atrivarono dagli Stati
Uniti, per un totale di centoventiquattro disegni che illustrano la storia del disegno bolognese da Fran-

cesco Francia ai Gandolfi.

ILa documentazione conservata presso la National Gallery di Ottawa svela che le due curatrici John-
ston e Cazort cercarono, in fase avanzata dei lavori di ricerca, un dialogo con alcuni studiosi italiani che

potessero sostenere il loro progetto scientifico, in particolare bolognesi. Missive dirette ad Andrea

2 Una decisa stroncatura arrivo da PEPPER 1982, pp. 153-154. Claire Pace critico soprattutto la mancanza di un con-
fronto con la letteratura biografica coeva da Scannelli a Bellori, PACE 1982, pp. 306-308.

3 MCTAVISH 1983, p. 83.

4 CAZORT 1976, pp. 12-13.
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Emiliani, Renato Roli, Carlo Volpe testimoniano quanta consapevolezza avessero le due studiose di non
poter prescindere, in un tale progetto, dal co# di conoscitori bolognesi, ai quali chiedono pareri sulle
attribuzioni, sulla costruzione del catalogo e sull’allestimento. La stessa Mimi Cazort soggiorno a Bolo-
gna tra I'inverno 81 e la primavera ’82 per approfondire alcune questioni con Roli, definito da lei un

pioniere, insieme a Dwight Miller, del later period» della pittura bolognese”.

Una serie di lettere intercorse nel 1981 con Andrea Emiliani, nel frattempo divenuto Soprintendente
alle Gallerie di Bologna e Direttore della Pinacoteca Nazionale, evidenziano i principali aspetti sottesi
alla mostra e le ragioni dell’esposizione dei fogli reniani. Nel gennaio 1981 Cazort informava Emiliani
del progetto di mostra, in piedi per la verita gia da alcuni anni ma evidentemente tenuto riservato fino
alle ultime fasi di redazione. Dalle fotografie dell’esposizione conservate presso il museo canadese pos-
siamo avere un’idea del disp/ay dei disegni, presentati tutti in cornice, sotto vetro, appesi alle pareti (Fig.
48), ma la lettera di Cazort a Emiliani costituisce un documento significativo che arricchisce di informa-
zioni riguardo I'allestimento. Il tema piu urgente, da parte di Cazort, ¢ la contestualizzazione storico-
artistica dei disegni nella Bologna del proprio tempo, mediante un’istallazione audio-visiva, con una mu-
sica e un testo adatti, che possa illustrare al pubblico, nonostante si trattasse di una mostra di stampo
accademico, la storia e 'arte di Bologna in epoca moderna con un focus non solo sugli artisti, ma anche
sull’architettura, sulle immagini urbanistiche, sui costumi e sulle tradizioni, perché di fatto la maggior
parte del pubblico «non ha la piu pallida idea di cosa sia Bologna» («the faintest idea of what Bologna is
all about).’ Nella stessa direzione doveva andare il testo premesso al catalogo, che contiene un riassunto
della storia e dell’arte moderna di Bologna nel periodo 1506-1796, ma esso fu diffuso solo dopo la fine
dell’esposizione’. Mimi Cazort ha un’idea ben precisa di quello che il pubblico deve assimilare, un’idea

di Bologna dai Carracci in qua:

a continuous showing of perhaps 150 diapositivi of the city and its environs, showing paintings and fresco
decoration, architecture, typical street scenes, people, seasonal variation, markets, venditori, etc. We wish, as
much as possible, to recreate for the public the world which the Carracci knew; we also wish to indicate the
Bologna of today.?

Non a caso la studiosa chiede, in questo, I'aiuto di Andrea Emiliani, che aveva creato, anni addietro,
il prodotto editoriale di cui Cazort aveva bisogno: il volume Felsina, Bononia, Bologna curato insieme a Pier

Achille Cuniberti nel 1962 per le affezionate edizioni ALFA. Quel volume si presentava come una

5 National Gallery of Canada Library and Archives, National Gallery of Canda fonds, Prints and Drawings series, Box
21-2, Lettera di Cazort ad Emiliani, 20 febbraio 1981.

¢ Idem, Box 21.3, Lettera di Cazort a Emiliani, 28 gennaio 1981, App. doc. 4.2.

7 Sappiamo che il catalogo della mostra fu stampato solo dopo la fine dell’evento, e che durante la mostra fu distribuito
gratis un pamphlet di quattro pagine, dalla recensione di MCTAVISH 1983 pp.83-86, in part. p. 86.

8 National Gallery of Canada Library and Archives, National Gallery of Canda fonds, Prints and Drawings series, Box
21-3, Lettera di Cazort ad Emiliani.
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raccolta di materiali letterari, artistici, documentari per consegnare un ritratto della citta nel corso dei
secoli, dal Duecento al contemporaneo, di cui parte importante ¢ costituita da un ampio rilievo fotogra-
fico della citta come si presentava negli anni Sessanta del secolo. La studiosa americana chiede a Emiliani
se fosse possibile ricreare per la mostra in Canada qualcosa di molto simile alle pagine di quel libro che,
lungi dall’essere concepito come un reportage, contiene saggi di Arcangeli, Raimondi, Luciano Bergon-
zini e altri studiosi di cose bolognesi, ma che restituiscono una narrazione sfaccettata della cultura citta-
dina tramite immagini, locandine, bandi, particolari di dipinti, facendo uso di fonti che vanno dalle poesie
di Giulio Cesare Croce alle biografie di Malvasia, dai quadri della Pinacoteca, a quotidiani, riviste, fron-
tespizi e spartiti, insomma un patrimonio che mescolava scientifico e divulgativo in una formula sentita
come particolarmente adatta al loro scopo da parte delle due curatrici canadesi (Fig. 49). Cazort e John-
ston scelsero dunque il disegno come medium per consentire al grande pubblico canadese di familiariz-

zare, per la prima volta, con 'arte e la cultura bolognese.

In questo contesto, Guido disegnatore acquista definitivamente un distacco notevole rispetto ai com-
primari della scuola bolognese. Sebbene uscente dalla bottega dei Carracci, le studiose ne percepiscono
un valore autonomo patrticolare: Guido «s a more indipendent spirity’, che fa sua la tecnica carraccesca
nelle fasi preparatorie del dipinto ma con modalita del tutto proprie, e per la prima volta viene percepito
tutto il peso che Reni ebbe non solo per I'ideale classico dei secoli avvenire, che era il volto del pittore
che fino a quel momento era stato piu apprezzato, ma nella Bologna del suo tempo. In particolare, di
Reni viene sottolineato il suo ruolo di caposcuola incontrastato della pittura e primo pittore di Bologna
fino alla sua morte nel 1642. Sulla scorta di Malvasia, che si poteva leggere in traduzione, Reni assume il
volto di un maestro del disegno presso il suo atelier, che viene descritto come il fulcro dell’educazione
artistica contemporanea: «as indicated by Malvasia in various biographies, it is safe to say that Reni at

least supervised drawing classes and generously loaned his own drawings for his student’s use»."

Questo nuovo ruolo riconosciuto nella storia dell’arte grafica si scontrava con la carenza di materiale
locale. I1 18 marzo 1981 Cazort rispondeva a una lettera, non pervenuta, inviata da Emiliani, il cui favore
nei confronti del loro progetto era finalmente arrivato come «una luce in fondo al tunnel». L’incertezza
sulla riuscita della mostra da parte della direttrice americana derivava dal fatto che, come emerge dalla
lettera, nonostante le loro ricerche condotte a tappeto in tutte le collezioni canadesi, percorse da Est a
Opvest alla ricerca di capolavori, il risultato fosse tristemente parziale. La studiosa avrebbe voluto parti-
colarmente rendersi protagonista della scoperta di un disegno di Guido Reni, che ¢ I'assenza che a Cazort

pesa di pitt: «It is interesting that, though there are a number of fine Carracci drawings in North America,

9 Bolognese drawings 1982, p. 30.
10 «come indicato da Malvasia in varie biografie, si puo dire con certezza che Reni presiedeva le lezioni di disegno e
prestava generosamente i suoi disegni ad utilizzo dei suoi studenti», Ivi.
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we have not discovered major drawings by Guido Reni»."' I.impossibilita di esporre fogli reniani, assenti
sul territorio canadese, ¢ uno degli aspetti che potrebbe inficiare il successo della mostra, a dimostrazione
del ruolo centrale che la grafica reniana aveva ormai assunto nell’ambito degli eventi espositivi. L’artista
¢ percio rappresentato da prestiti statunitensi e compaiono I’ Ido/atria di Salomone della Morgan Library e
il Torso del Metropolitan Museum (Fig. 47), ormai piu che noti al pubblico americano ma affiancati da
uno degli ultimi acquisti della National Gallery di Washington, uno Studio per la testa di san Francesco, in
relazione con il santo presente nella pala dei Cappuccini di Faenza, acquisito tramite un’asta Christie’s
nel 1974 ed esposto una volta sola, a Vienna, I'anno precedente (Fig. 50).'” L.a mostra sui disegni bolo-
gnesi in Canada prende dunque forma in un clima di apertura nei confronti delle istituzioni italiane, e
forma un dialogo che, soprattutto con Andrea Emiliani, sara fondante e anticipatore degli eventi succes-

sivi di quel decennio dedicati a Reni.

4.2. Le manifestazioni su Guido Reni del 1988 in Italia, Germania e USA

Svolta senza ritorno fu quella che, nel corso del 1988, permise di sciogliere numerosi nodi critici a
proposito dell’arte di Guido Reni. In quell’anno il pittore bolognese divenne protagonista incontrastato
degli eventi e delle manifestazioni d’arte a livello globale: venne scelto come oggetto di una doppia espo-
sizione che, dopo la prima mostra monografica tenutasi a Bologna nel 1954, ne permetteva ora di esten-
dere Posservazione dei quadri al grande pubblico europeo e oltreoceano. Fu la storica mostra Guzdo Reni
1575-1642, che si divise fra Bologna e gli Stati Uniti, affiancata da Guido Reni und Europa. Rubm und
Nachrubm (Guido Reni e 'Europa. Fama e Fortuna), tutte svoltesi fra Pautunno 1988 e la primavera 1989:
I'impresa fu il frutto di un’operazione a quattro teste, la Pinacoteca Nazionale di Bologna, il County
Museum di Los Angeles, il Philadelphia Museum of Art e la Schrin Kunsthalle di Francoforte, il centro
espositivo che era appena sorto sulla “collina dei Romani” della citta. Al tavolo dei lavori si riunirono
Andrea Emiliani, direttore della Pinacoteca, Sir Denis Mahon, ormai affiliato agli studi dell’arte bolo-
gnese dopo il suo contributo alla mostra carraccesca e ai suoi studi su Guercino; Sidney J. Freedberg,
conservatore onorario presso la National Gallery of Art di Washington, e Erich Schleier, curatore della
pittura italiana presso la Gemaldegalerie di Berlino. Come ebbe a intitolare la sua recensione sul Giornale
dell’Arte Sybille Ebert-Schifferer, che diresse 'evento espositivo a Francoforte, fu «mobilitato mezzo

mondo per collocare Guido Reni fra i grandi europei».”” Inaugurata a Bologna (dal 5 settembre al 10

11 National Gallery of Canada Library and Archives, National Gallery of Canda fonds, Prints and Drawings series, Box
21-1, Lettera di Cazort ad Emiliani, 18 March 1981, app. doc. 4.1.

12 Bolognese drawings 1982, pp. 76-79, nn. 36-38.

13 EBERT SCHIFFERER 1988, p. 16.
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novembre 1988), esposizione si trasferi sul Pacifico, inaugurando in dicembre a Los Angeles (10 di-
cembre 1988-12 febbraio 1989), concludendo il suo itinerario a Fort Worth in Texas (10 marzo-10 mag-
gio 1989). 1l reticolo di amicizie intellettuali di Cesare Gnudi e Andrea Emiliani permise di allargare
I'impresa reniana oltre 1 confini europei: 1 primi contatti erano stati stabiliti con sir John Pope Hennessy,
gia Guest Curator del Metropolitan, e con Sidney J. Freedberg, emerito della Columbia University di
Washington, grazie ai quali fu sigillata una stretta alleanza con i due piu importanti musei americani d’arte

antica.

Erano passati quasi trentacinque anni da quando Cesare Gnudi e la sua squadra di giovani studiosi,
di cui faceva parte Emiliani, aveva proposto al pubblico italiano per la prima volta Guido Reni, con la
storica mostra allestita a Bologna nel 1954. Quell’evento aveva fornito un’occasione di studio e riscoperta
basilare per il futuro successo di pubblico del pittore, poiché, come scrive Emiliani stesso nella sua re-
censione alla mostra del ’88, si tratto di una «verifica stilistica finalmente possibile di una quantita enorme
di tele che letteralmente non si vedevano, non si leggevano, né nelle chiese, né nei maggiori musei»'*.
Sentendosi forse in dovere di giustificare 1 motivi di una cosi complessa operazione transatlantica, Emi-
liani non poteva fare a meno di sottolineare proprio il successo che Reni teneva presso il pubblico ame-

ricano, desideroso di ammirare la sua opera:

C’¢ da chiedersi perché ripetere a Bologna, Los Angeles e Philadelphia una mostra che per giunta ¢ dotata
di un’interessante appendice, un hommage a Guido Reni da parte dei maggiori pittori dell’Europa sei-sette-
centesca, nella Kunsthalle di Francoforte. Intanto, sono passati piu di trentacinque anni, piu di una generazione,
e per giunta di quelli che si misurano con la compressa quantita di avvenimenti che vi stanno dentro [...] Non
c’¢ museo europeo o d’oltre Atlantico che non collochi oggi Guido sotto le luci del palcoscenico piu spettaco-
lare e insieme intimo. Che differenza enorme rispetto alla dimenticanza del dopoguerra, quando le opere del
bolognese stavano accantonate nei depositi, inseguite ancora dagli anatemi di John Ruskin!!®

La nuova mostra, in sostanza, era un evento espositivo meno azzardato della prima monografica, pia
fondato su sicurezze di tipo scientifico e tecnico, si presentava come il tour internazionale di una star
della pittura del Seicento: portare Guido in America, dall’Atlantico al Pacifico, dove una nuova societa
poteva ammirare il pittore, era garanzia di sicuro successo al botteghino. Della stessa risonanza pubblica,
che fa presagire le code davanti alle biglietterie dei musei, patla David Ekserdijan: «Now, thirty-five years
on, Bologna is once again honouring Guido Reni, The divine Guido as a T-shirt on sale here proclaims»
mentre registra, allo stesso tempo, i principali meriti scientifici di Bologna, che ha saputo recuperare, ben
oltre la mostra del ’54, il Guido piu tardo con opere notevoli di Reni come I/ #rionfo di Giobbe (1637), fino

ad allora quasi sconosciuto al pubblico, relegato nelle ombre della tribuna di Notre Dame a Parigi'’.

14 EMILIANI 1988, p. 16.
15 IDEM, p. 16.
16 Ekserdijan in Guido Reni 1575-1642 1988, pp. 426-427.
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Era stata proprio una nuova stagione museografica e di studi della scuola americana, che si era inte-
ressata alle opere dei pittori bolognesi del XVII secolo, a far nascere oltreoceano il desiderio di rivedere
il percorso dell’artista. Gia nel 1983 Sydney Freedberg, che teneva la cattedra di Harvard, aveva pubbli-
cato il suo saggio Circa 1600: A Revolution Style in Italian Painting, dove analizzo, con acuta intelligenza
critica e sapienza formale, i cambiamenti stilistici che portarono 1 tre maggiori maestri di primo Seicento,
Annibale Carracci, Caravaggio e LLudovico Carracci, che segnarono il punto di non ritorno al giro di boa
dell’anno 1600 (Harvard University Press); ed era stato preceduto, nel 1982, da Richard Spear, che dava
alla luce il primo catalogo dei dipinti di Domenichino. Dal 1984 anche Rent si giovava del primo catalogo
critico dei dipinti, a firma di Stephen Pepper, riflesso ancora oggi imprescindibile del recupero globale,
stilistico e collezionistico della sua opera, nonché punto fermo nella saggistica che aveva prodotto anche
un nuovo valore promozionale di Reni sul mercato.'” A dimostrazione di cio, vale I'importante campagna
di acquisti che i musei americani fecero, nel corso del decennio, rivolta a capolavori di Reni: oltre al gia
menzionato Retratto del cardinale Roberto Ubaldini, una Madonna col Bambino e San Giovanni Battista dal Getty
Museum a Los Angeles (1983), il San Francesco in adorazione della croce dal Nelson Atkins Museum di Kansas
City (1986), e la Maddalena penitente dalla Walters Art Gallery di Baltimora (1988)"". All'interesse nei con-
fronti dei dipinti si erano aggiunti ritrovamenti documentari fondamentali che avevano riacceso il dialogo
fra Europa e America, dal manoscritto del Iibro dei conti romano dell’artista presso la Morgan Library di
New York (1971) alla pubblicazione dell'inventario testamentario del suo studio al momento della morte
nel 1642, da parte di Jhon T. Spike e Tiziana Di Zio (1988)," che permettevano di formarsi un ritratto a
tutto tondo dell’artista, cui doveva necessariamente seguire un ricollocamento critico delle opere. I opera
pittorica di Reni, inoltre, era divenuta ormai un masterpiece da esposizione: oltre alla gia ricordata mostra
sul ritratto italiano curata da Spike (1983-1985), dove compare il ritratto di Ubaldini, il pittore ¢ fra 1
principali artisti a figurare alla mostra allestita al North Carolina Museum sui capolavori della Bob Jones
University Collection (1984), che di Guido possiede ancora oggi la serie dei Quattro Evangelists, esposti

tutti insieme solo in quell’occasione.zo

In effetti, l]a mostra di Bologna ebbe un successo clamoroso e conto I'apice degli incassi delle Biennali
(Fig. 51).' I’apprezzamento diffuso per Guido fu favorito forse anche da un contesto che gli era stato
adeguatamente preparato in entrambe le nazioni. Due mesi prima della mostra in Pinacoteca apti le porte
quella che viene chiamata una mostra-modello, ovvero un percorso che illustro al pubblico come nacque

il fenomeno Guido nella Bologna di fine Cinquecento: la mostra Dall'avanguardia dei Carracei al secolo

17 Varignana in EMILIANI, SCOLARO 2002, p. 266.
18 Zafran in Botticelli to Tiepolo 1994, p. 91.

19 SPIKE, D1 Z10 1988, pp. 43-48.

20 STEEL 1984, p. 110.

2! Emiliani in EMILIANL, SCOLARO 2002, pp. 85-86.

87



La fortuna dei disegni di Guido Reni (1575-1642) nelle collezioni americane del Novecento

Baroceo, che sposto dai musei e dalle chiese all’Archiginnasio le opere dei Passerotti, dei Fontana, dei
Carracci per mostrare, con un allestimento semplice e intelligente, i vent’anni di formazione di Guido
Reni. Dall’altra parte dell’oceano invece, aveva aperto i battenti nel 1987, prima alla National Gallery di
Washington e poi al Metropolitan Museum di New York, la mostra, dal titolo programmatico, Ne//eta di
Correggio e dei Carracer, inaugurata nel settembre 1986 alla Pinacoteca Nazionale di Bologna, messa in piedi
da Emiliani, Freedberg, da Jhon Pope Hennessy, chairman per la pittura europea al MET, e da Stephen
Pepper, interpellato come guest curator. In mostra compaiono 199 dipinti, giunti da 97 collezioni pubbliche
e private situate in 13 stati diversi, e costituisce il primo evento espositivo internazionale che getta uno
sguardo complessivo sulla pittura emiliana del Cinque e Seicento. In occasione della mostra fu concepito
il convegno Ewmzilian Painting for the 16th and 17th century che si tenne, nonostante fosse in gran parte finan-
ziato dalla Fondazione Cesare Gnudi di Bologna, presso il Center for Advanced Study in the Visual Arts
della National Gallery a Washington.”” Costruendo la mostra, infatti, emerse quasi subito la mancanza,
fino ad allora, di un confronto diretto fra dipinti che normalmente sono collocati in collezioni e raccolte
molto lontane fra di loro, in diversi stati: trasferendo il comitato scientifico ed esecutivo negli Stati Uniti
si sarebbe creata una preziosa occasione per vedere vicine opere fino al allora mai accostate. Nel saggio
introduttivo al catalogo Giuliano Briganti coniava felicemente ’espressione di «emilianita dell’arte emi-
liana», o emilianness, ricucendo il percorso espositivo delle opere in mostra e spiegando il comun deno-
minatore dello svolgimento della pittura emiliana dei due secoli, fatto di tramandi, riprese e visioni con-
trastanti di quella componente naturale ed espressiva che affonda le radici nel passato “lombardo” e lo
inserisce in un discorso pitt altamente comunicativo.” Incastonato, con tempistiche sapientemente in-
dovinate, tra questa esposizione e quella, di 1a da venire, dedicata a Guido Reni, ovvero le prime due
mostre di pittura bolognese costruite fin dall’inizio su una piattaforma italoamericana, il convegno si
presentava come la prima grande occasione di confronto e dibattito fra gli studiosi italiani e stranieri sul

tema dell’emzilianness.

1 promotore dell'impresa fu Henry Millon (1927-2018), principalmente noto come storico dell’archi-
tettura rinascimentale e barocca cresciuto sotto la guida di Rudolph Wittkower. Millon aveva stretto solidi
rapporti con la comunita scientifica italiana fin da quando, fra il 1974 e il 1977, era stato direttore dell’ Ame-
rican Academy a Roma. Dal canto suo Andrea Emiliani, coordinatore delle esposizioni, non volle rinun-
ciare a pubblicare il volume degli atti, uscito velocemente nello stesso anno, sotto la fidatissima Nuova
Alfa, la casa editrice che aveva curato i cataloghi di tutte le biennali bolognesi. All'inizio il Center di Wa-
shington non aveva previsto nessuna pubblicazione ma solo un grande forum conclusivo; tuttavia, non

senza problematiche di tipo economico, i curatori trovarono il sostegno congiunto della Fondazione

22 Emiliani in EMILIANI, SCOLARO 2002, pp. 87-88.
23 Briganti in Da Correggio ai Carracci 1987, p. 31.
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Cesare Gnudi e della Samuel Kress Foundation, consegnando di fatto alla letteratura uno dei primi volumi
in cui confluirono in modo sinottico gli studi italiani e quelli americani su alcuni problemi fondamentali di
pittura emiliana di Cinque e Seicento. Gli studiosi coinvolti, sia italiani che stranieri, presero alla lettera
Iidea che il tema fosse «the age of Correggio and the Carracci»: sebbene infatti la mostra copra, con le
opere esposte, tutto il periodo barocco fino ai primi anni di Giuseppe Matria Crespi, il simposio si concentrod
soprattutto sul Cinquecento e su artisti come Correggio, Parmigianino e 1 Carracci. Fu subito chiaro che
andava trattato il cuore del problema dell’ezzlianness, 1 Carracci, cui la maggior parte degli studiosi dedico la
sua attenzione.”* Nuovi volti, con sostanza storica e di contesto, emersero, erano i protagonisti su cui si
imperniava la delicata e ricchissima stagione di passaggio fra Cinque e Seicento dell’arte a Bologna, strut-
turata sulle novita pionieristiche portate da Paleotti, Aldrovandi, Carracci e la scia dei pittori locali che
sarebbero stati 1 principali formatori dei comprimari del Seicento. I focus sul Cinquecento gettava uno
sguardo a lunga distanza, metteva in dialogo diverse storiografie aprendo allo studio del Seicento bolo-

gnese, preparando, di fatto, 'apertura della monografica dell’anno successivo.

In termini di presentazione al pubblico sembra che la mostra su Reni, principale problema ancora aperto
dopo la rivoluzione carraccesca, ne sia stata una naturale conseguenza. In realta, accanto ai dati desumibili
dall’affluenza e dai cataloghi noti, lo scandaglio della corrispondenza fra Andrea Emiliani e gli attori sulla
scena americana fa emergere numerosi particolari delle fasi di preparazione della mostra, che restituiscono
un quadro differente da quanto gia noto. La lettura delle carte d’archivio, costituita in gran parte dalla corri-
spondenza intercorsa fra Andrea Emiliani e i curatori americani, svela numerosi retroscena dell’operazione,

e permette di arricchire analisi di quello straordinatio evento reniano, gia cosi celebre, di nuovi dati.

Uno dei primi e piu significativi elementi che deve essere acquisito ¢ che I'ideazione della mostra su
Guido Reni fra Italia e America fu concepita molto prima della mostra carraccesca a Washington e prima
dell’apparizione della monografia di Pepper: il primo progetto di mostra risale al 1980, e non nasce in
Italia, ma negli Stati Uniti e con un concept diverso, grazie a una triangolazione iniziale fra Scott Schaefer,
curatore della sezione europea di pittura del County Museum di Los Angeles, che fu fin dall’inizio il
principale interlocutore americano, Stephen Pepper e Denis Mahon. In quell’anno 1 tre parlano di una
«small exhibition on Reni in the United States», programmata fra 'autunno 1985 e la primavera 1980,
oggetto di un progetto inziale non monografico, dove accanto a Reni doveva comparire Guercino, e per

la quale la seconda sede progettata era Londra, che addirittura doveva ospitare novanta opere contro le

24 Se Emiliani ribadiva con il suo “Natura e storia” il /znk principale della rivoluzione dei tre cugini, Dempsey rifletteva
sulla loro pittura a tema religioso, dando seguito, con il suo intervento, al suo saggio sulla “Riforma dei Carracci” che
apriva la sezione su quegli artisti in mostra; P'intervento di Anna Ottani Cavina, “Studies from life: Annibale Carracci’s
paintings of the blind”, approfondiva per esempio la serie di ritratti di donna cieca del grande precursore del Barocco,
provenienti dalla collezione di Gabriele Paleotti, apparsi sul mercato nello stesso anno a New York, presso Matthiesen,
alla mostra Paintings from Emilia 1500-1700, e ne discuteva la cronologia molto precoce avanzata da Riccomini che li aveva
presentati.
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sessanta previste per Los Angeles, ponendo un limite di venti prestiti americani per non incorrere in
spese troppo onerose.” Dal memorandum inedito che Schaefer stende nel febbraio 1981 per il direttore del
museo losangelino, Eatl Powell 111, si apprende che la Guido Reni-Guercino exhibition avtebbe avuto, in
ognuna delle tre sedi, un focus conclusivo differente, nonostante la circolazione delle stesse opere: a LLondra
avrebbe dovuto essere «un’introduzione alla pittura di Guido Reni e Guercinow; a Bologna un omaggio a
Cesare Gnudi; e Los Angeles sarebbe stato 'evento conclusivo per celebrare i trent’anni di collezionismo

% 11 documento tivela un’interessante prospettiva autoctona da parte degli

di pittura barocca in America.
studiosi americani, che individuano una precisa periodizzazione nella loro storia del collezionismo di baro-
que pictures, il cul inizio fanno risalire, facendo 1 conti, al dopoguerra (1955-1956, essendo I'esposizione
prevista per il 1985-1986). Per celebrare quel giro di boa del gusto collezionistico americano, erano stati
scelti 1 due maestri del Barocco bolognese. In effetti, come spiega Schaefer, I'idea pionieristica americana
di accostare i due pittori nasceva dalla personalissima volonta di organizzare una mostra di «Guercino and
Guido Reni in American collectionsy, ovvero valorizzare gli acquisti relativi ai due pittori solo nelle colle-

zioni americane ma che poi l'interesse da parte di Mahon aveva allargato 'esposizione all’Europa, facendo

diventare il progetto inglese addirittura pit grande di quello americano.”’

I’aspetto piu inedito che riguardava il progetto americano di partenza era la presenza dei disegni. Nel
Memorandum Schaefer registra I'idea di una «separate but contiguous installation of drawings by the ar-
tists», che doveva essere allestita al quarto piano dell’edificio principale del LACMA, I’Ahmanson Buil-
ding, che ospitava lo spazio piu largo destinato a grandi eventi oppure, se avesse finanziato I'operazione,
al Getty Museum. L’esposizione grafica, che doveva comprendere anche quaranta disegni dalla colle-
zione Mahon, era stata pensata in continuita con la mostra di dipinti ma da ammirare in luogo separato,
diversamente da quanto era avvenuto, per esempio, a Detroit nel 1965, dove dipinti e disegni compari-
vano gli uni accanto agli altri: ragioni di fruizione ne impedivano la concentrazione sull’uno o sull’altro,
secondo gli americani, che ritenevano che un mezzo potesse distogliere dall’altro. Al di la di questa per-
cezione, che non giovava certo alla comprensione globale dell’artista, quella che era sta pensata era la
prima esposizione di grafica esclusivamente dedicata a Guido Reni negli Stati Uniti. Per ragioni non note,

il progetto non andra mai in porto.

Gia nell’83 il nome di Guercino appariva pit debole e meno accattivante per il pubblico rispetto a

quello di Reni e si scelse di far convergere tutti gli sforzi solo su Guido, definito da Emiliani per lettera

2> LACMA Archives, Los Angeles County Museum of Art exhibition records, 1973-2003, Exhibitions, 1973-1999, EX.
1849, box 25, Guido Reni early information, Chronology of Reni’s show, 9 novembre 1988, app. doc. 4.3.

26 LACMA Archives, Los Angeles County Museum of Art exhibition records, 1973-2003, Exhibitions, 1973-1999, EX.
1849, box 25, Guido Reni early information, Memorandum, 11 febbraio 1981, app. doc. 4.10.

27 LACMA Archives, Los Angeles County Museum of Art exhibition records, 1973-2003, Exhibitions, 1973 - 1999,
EX. 1849, box 27, Emiliani correspondence, Lettera di Schaefer a Dempsey, 17 agosto 1981, app. doc. 4.11.
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«reale campione del classicismo barocco europeo, e grandissimo artista», proponendo una mostra mo-
nografica che affiancasse cinquanta dipinti e cinquanta disegni, confermando il raggiungimento di una
pari dignita espositiva dei due mezzi. In questa direzione andava l'acquisizione 'anno successivo, da
parte del museo di Los Angeles del Ritratto del cardinale Roberto Ubaldini, entrato in collezione nell’agosto
’83, che poteva cosi essere grandiosamente valorizzato da un’esposizione dedicata. Grande favore es-
presse Dempsey, che affermo che la mostra da farsi «may esalily be one of the most valuable and beau-
tiful exhibitions ever mounted».” A questo punto Mahon, che aveva visto sfumare la possibilita di vedere
esposto Guercino, si tird indietro e rifiuto di ospitare la mostra a Londra. Da quel momento Bologna,

con Emiliani, assumera un ruolo determinante come quartier generale della progettazione.

Nell’autunno del 1983 una missiva inedita che Scott Schaefer invia ad Emiliani rivela che ad interessarsi
del progetto sono, oltre a LLos Angeles, il Detroit Art Institute che si era distinto gia per alcune imprese
espositive importanti e, con tiserva, il museo di Washington.” T.a lettera di risposta di Emiliani, che in
realta desiderava arrivare al MET di New York, fulcro del collezionismo barocco pubblico e privato degli
ultimi anni, ¢ un vero documento programmatico che stila le prime linee guida di un progetto di mostra
italoamericana, dove per la prima volta vengono costruiti tempi e modalita di una trasferta oltreoceano.
L’esposizione, costituita da 50 dipinti e 50 disegni, dovra inaugurare a Bologna, comprendere un insieme
equilibrato di prestiti americani, europei e italiani, per rappresentare le conquiste della critica riguardo al
pittore negli ultimi trent’anni; spostandosi in America, portera con sé una minor selezione di opere.”’ An-
che se la monografica su Reni ebbe luogo nel 1988, fu su questo pittore che si impernio per la prima volta
un progetto espositivo internazionale con trasferimento oltreoceano: ¢ vero, infatti, che la mostra sull’eta
di Correggio e dei Carracci, che sulla carta sembra le prima e piu pionieristica operazione di questo tipo, fu
montata fra Bologna e I’America nel 1987, ma dalle missive emerge che, di fatto, essa fu progettata succes-
sivamente su un modello di allestimento pensato gia molti anni prima per una monografica su Guido Reni.
In maniera ottimistica, Emiliani pensava di poter allestire la mostra di Reni nel 1985, ma il progetto dovette
piegarsi alla volonta concreta della National Gallery di Washington di presentare una mostra “simile’” nel
1986-87, Da Correggio ai Carracei, che prevedeva molti prestiti di Reni dalla Pinacoteca, e rendeva impossibile
la sovrapposizione; ancora, la mostra slitto piu avanti per ulteriori impegni messi davanti dal LACMA,

trovando la sua definitiva collocazione nel 1988.%!

28 Jdem, Lettera di Schaefer a Emiliani, 8 settembre 1983 e Lettera di Emiliani a Schaefer, 21 settembre 1983, app. doc.
4.4.-4.5.

2 LACMA Archives, Los Angeles County Museum of Art exhibition records, 1973-2003, Exhibitions, 1973-1999, EX.
1849, box 27, Emiliani correspondence, Lettera di Scott Schaefer ad Andrea Emiliani, 8 settembre 1983.

30 Tdem, Lettera di Andrea Emiliani a Scott Schaefer, 21 settembre 1983.

3 LACMA Archives, Los Angeles County Museum of Art exhibition records, 1973-2003, Exhibitions, 1973 - 1999,
EX. 1849, box 25, Guido Reni early information, Chronology of Reni’s show, 9 novembre 1988, app. doc. 4.3.
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La seconda sede ospitante della mostra, dopo I'abbandono di Londra, non era ancora stata indivi-
duata: una missiva di Emiliani del 14 novembre 1985 svela 'ipotesi che essa possa essere identificata in
Madrid (Museo del Prado), ma alla fine 'equipe decidera di rafforzare il polo americano coinvolgendo
Philadelphia.” La scelta non si rivelo felice poiché, quando ormai tutto era predisposto nel giugno ’88,
il Philadelphia Museum of Art rinuncio a ospitare la mostra due mesi prima dell’apertura. Si tratto di una
decisione presa in brevissimo tempo, come dimostrano le lettere che Emiliani fece partire ai prestatori
italiani il 20 giugno 1988, chiamando in causa generici «problemi organizzativi»*. I reali motivi che spin-
sero Philadelphia a rinunciare al suo ruolo in tempi cosi vicini all’inaugurazione, e dopo aver seguito
tutto I'iter di preparazione, rimangono ignoti, poiché in archivio si conserva solo la risposta terrorizzata

di Emiliani a Powell datata 3 giugno 1988:

la notizia arrivata da Philadelphia mi preoccupa fortemente anche perché improvvisa, inattesa e gravissima.
Nessuno di noi aveva mai saputo che c’erano difficolta in questo senso. A meno di cento giorni dall’apertura
della mostralll34

I curatori, chiedendo T'aiuto di Freedberg, dovettero quindi cercare una terza sede in tempi strettis-
simi, che fu individuata in Texas, nel meno celebre Kimbell Art Museum di Forth Worth: anche se era
ben piu piccolo e modesto come edificio, e spostava la triangolazione verso gli Stati Uniti centrali, il
Kimbell si era distinto in una prestigiosa campagna di acquisti di pittura barocca nel corso degli anni
Ottanta, che andavano dalla Piccola Macelleria di Annibale Carracci (1980) prestata per quella mostra, a
dipinti di Domenichino (1982), Pietro da Cortona (1984) allo stupefacente ritrovamento de I barz di

Caravaggio, acquistato a Zurigo nel 1987.%

Bologna rimane il quartier generale dell’esposizione, come chiarisce Emiliani quando definisce la Pi-
nacoteca «an organizing museum not a collaborating one», facendo sentire tutto il peso scientifico del
polo felsineo. Emiliani aveva elaborato un progetto davvero ambizioso, che prevedeva tra I’altro, I'espo-
sizione al pubblico in tutte e tre le sedi, della pala d’altare con . Annunciazione della cappella nel Quirinale,
opera inamovibile per via della cornice e degli stucchi che la circondano, e che infatti gli fu negata.” 11
polo statunitense, in particolare Schaefer, espresse invece il desiderio contrario, ovvero quello di costi-
tuire una sezione espositiva piu ridotta, con meno opere, ma che fossero altamente rappresentative del

percorso di Guido.”

32 Idem, Lettera di Andrea Emiliani a Earl Powell, 14 novembre 1985.

3 Archivio Ex Soprintendenza, Guido Reni 1988, Elenchi, Sed:, Comitato.

3#* LACMA Archive, Box, Lettera di Andrea Emiliani a Rusty Powell, 3 giugno 1988.

3 Zafran in Botticelli to Tiepolo 1994, p. 92.

3 Archivio Ex Soprintendenza, Lettera di Dino Dani ad Andrea Emiliani, 18 novembre 1987.
37 LACMA Archive, Box, Lettera di Scott Schaefer ad Andrea Emiliani, 15 maggio 1987.
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In occasione del convegno a Washington, secondo quanto si apprende dai documenti, prese corpo la
partecipazione di Francoforte al progetto, fino a quel momento non prevista. In brevissimo tempo, grazie
alla collaborazione fra Emiliani e Sybille Ebert-Schifferer, fu montata un’esposizione sulla fortuna euro-
pea di Guido Reni che sarebbe stata contemporanea alle celebrazioni italo-americane. Si tratto a tutti gli
effetti di un allargamento del progetto iniziale «per amplificare la bellezza del Divino Guido» ovvero per
accompagnare la monografica con ulteriori spunti per il dibattito critico, ma non fu accolta, almeno all’ini-
zio, con favore unanime, soprattutto oltreoceano. Questo obbiettivo scientifico, infatti, non doveva essere
stato del tutto condiviso dai curatori americani che, a quanto pare, videro nell’esposizione tedesca un
evento concorrenziale o alternativo a quello italo-americano che spostava l'attenzione su un asse tutto
europeo, con la convinzione, inoltre, che Francoforte avesse deciso di ospitare dipinti che erano “lo
scarto” di Bologna e Los Angeles. Fu Emiliani stesso a smentire da subito questa convinzione, non na-
scondendo la preoccupazione per i tempi tecnici strettissimi, ma I'atteggiamento di chiusura nei confronti

del polo tedesco continuo fino all'inaugurazione, portando Emiliani a ribadirne, seccato, i motivi:

Mi ¢ sempre sembrato evidente che a Francoforte tutti noi, Bologna, Los Angeles e Philadelphia, avremmo
fatto bella figura con gli sforzi altrui. Nessuna concorrenza, ma pit semplicemente, collaborazione.?

Chissa che, dietro quel timore tanto avvertito dai musei americani, non ci fosse il fatto che, alla fine,
a Francoforte prese corpo I'idea dell’esposizione dei disegni che gli Stati Uniti avevano dovuto abban-
donare. Nell’archivio del’Ex Soprintendenza alle Gallerie di Bologna, conservato presso la Pinacoteca
Nazionale, si conserva un documento con le considerazioni fatte a margine del grande evento esposi-
tivo.”” Esso mette in evidenza I'assoluto rigore del progetto scientifico e del programma, che prevedeva
tre assolute priorita: in primo luogo privilegiare, nella scelta delle opere, le collezioni pubbliche rispetto
a quelle private. Per gli Stati Uniti era la prima volta che questa scelta veniva fatta in maniera cosi rigorosa
e con un criterio di ufficialita. In secondo luogo, I’allestimento dei tre poli venne studiato in modo che
ci fosse un equilibrio perfetto nella provenienza delle opere: un terzo da musei italiani, un terzo da musei
europei, un terzo da musei e collezioni americane. La scelta delle opere ¢ affidata a un comitato scienti-
fico internazionale, composto da Mahon, Freedberg, Schleier ed Emiliani. Il terzo punto cui si conferisce
valore nelle Considerazioni ¢ la partecipazione di Francoforte. L’esposizione in terra tedesca viene rite-

nuta importante soprattutto per I'esposizione e la provenienza dei disegni di Guido Reni:

Gli oltre 40 disegni che saranno esposti a Francoforte provengono anch’essi dalle piu prestigiose raccolte
e collezioni: Windsor Castle e il British Museum, gli Uffizi e la Graphische Sammlung Albertina, il Louvre e
ancora il Prado insieme con raccolte olandesi, tedesche.40

3% LACMA Archive, Box, Lettera di Andrea Emiliani a Scott Schaefer, 8 maggio 1987; Lettera di Andrea Emiliani a
Rusty Powell, 24 dicembre 1987.

3 Archivio mostre della ex Soprintendenza per i Beni artisti e storici di Bologna conservato presso i Musei Nazionali,
Guido Reni 1988, Atto costitutivo “comitato organizzatore mostra Guido Reni”, Consideragioni sulle mostre dedicate a Guido
Reni 1988-1989, Bologna, Los Angeles, Philadelphia, Francoforte.

40 Ivi, p. 2.
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La presenza dei disegni di Reni era avvertita come un tema particolarmente urgente, come mostra la
lettera di Emiliani ad Andrea Czére, conservatore del museo di Budapest, che non si rassegna alla nega-
zione del prestito del disegno preparatorio del Martirio di San Pietro (Roma, Pinacoteca Vaticana). Lo
studioso perora la causa del foglio, una delle rarissime prove per una pittura che dialoga con “Caravag-
gio”, tema sentito nella mostra con particolare enfasi, con una tale insistenza per cui alla fine il disegno

risulta in mostra (Fig. 52).

La mostra della grafica di Reni ebbe un peso e un significato generale del tutto diverso dalla prima idea
americana. Se a LLos Angeles era solo ed esclusivamente pensata in rapporto al percorso pittorico dell’arti-
sta, a Vienna la sfilata dei disegni, anche se permettono di aumentare la comprensione della pittura reniana,
sono altresi presentati in una mostra che delinea il lascito di Reni alla scuola sei e settecentesca, e quindi in
una chiave che agli Stati Uniti era stata assai gradita per decenni, come si ¢ visto, ma che finalmente negli
ultimi anni avevano superato per una valorizzazione del disegno come mezzo espressivo dei suoi pensieti,
non sempre relati ad un’opera d’arte, e quindi solo come segno della sua idea creatrice e della sua perizia
tecnica. Come afferma Veronika Birke «il fine di questa scelta era non solo permettere una visione d’in-
sieme, bensi anche mostrare in che modo Reni utilizzasse il disegno e quali mezzi grafici prediligesse».*!

Otto anni dopo, e altrove, si era concretizzato il progetto americano sui disegni di Reni.

Nel 1989 appariva sulla sezione speciale “The Arts” del «New York Times» una lunga recensione alla
mostra, che aveva aperto 1 battenti al Kimbell Art Museum a Forth Worth nella sua tappa conclusiva, nelle
luminosissime gallerie create dall’architetto Louis Kahn.* Ripercorrendo la fortuna critica del maestro,
dall’ammirazione per il divino Guido, alla condanna ottocentesca, alla riscoperta con la mostra del 1954, il
glornalista traccia la parabola novecentesca dell’artista e invita ad ammirare opere come la Guditta e Oloferne
o V'Ercole e I'ldra per comprendere come egli «was regarded as the greatest figure painter of his time». Final-
mente, oltre all’artista si costruiva 'uomo: bonatiamente, Kimmelman ricorda, sulla scia di Malvasia, che
Reni poteva risultare spesso «difficult» e «arrogant», ma lo difende dai detrattori del suo passato, affer-
mando che I'esposizione dimostrava in maniera definitiva come egli fosse capace di creare «images of ge-
nuine and persuasive emotion», specialmente negli ultimi anni, riabilitando il concetto di “non finito” dei
suol dipinti piu tardi. A piena pagina, al centro, come unica immagine di corredo, il Ritratto della madre in
mostra al Kimbell (Fig. 53), a dimostrazione di quanto lunga fosse stata 'onda della rivalutazione di Reni

ritrattista della mostra del 1911 e del 1922, da cui era iniziata la parabola novecentesca del Reni americano.

4 Birke in Guido Reni e I'Enrogpa 1988, p. 237.
42 KIMMELMAN 1989, p. 43.
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CAPITOLO 2

2.1. Elenco delle opere esposte alla mostra di Harvard nel 1929 e comunicato stampa

Harvard Art Museums Archives, Exhibition Records of the Harvard Art Museums, 1905-2008, Loan
Exhibition of XVII and XVIII Century Italian Paintings and Drawings, Fogg Museum,

January 14-February 9, 1929 [1928-1929, 1988], Box 80, HC 6, 1511

EXHIBITION OF ITALIAN XVII AND XVIII CENTURY PAINTINGS AND DRAWINGS AT
THE FOGG ART MUSEUM

Vision of a Monk, G. M. Crespi? Bolognese 1696-1749 -- Fogg Museum Ross Collection

Landscape, Alessandro Magnasco, Genoese 1667-1747 -- Fogg Museum Ross Collection

View of S. Maria Maggiore, Francesco Guardi, Venetian 1712-1793, -- Lent by the Malden Public Library
Madonna and Saints, G. B. Piazzetta, Venetian 1683-1754, -- Lent by the Hon. Alvan T. Fuller

Oil Sketch, Apotheosis of a Poet, Giovanni Battista Tiepolo, Venetian 1696 -- 1770, Lent by the Boston

Museum of Tine Arts -- Ross Collection

Landscape, Alessandro Magnasco, Genoese 1667-1747, Fogg Museum Ross Collection

Landscape, Alessandro Magnasco, Genoese 1667-1747, Fogg Museum Ross Collection

Landscape, Alessandro Magnasco, Genoese 1667-1747, Fogg Museum Ross Collection

Landscape, Francesco Zuccarelli, Venetian 1702-1788, Fogg Museum Ross Collection

Anthony and Cleopatra, Giovanni Domenico Tiepolo, Venetian 1727-1804, Fogg Museum Ross Collection
Landscape, Francesco Zuccarelli, Venetian 1702-1788, Fogg Museum Ross Collection

View in Venice, Francesco Guardi, 1712-1793, Lent by Mrs. T. Morris Murray. Possibly Sketch for a
Ceiling in the Guard Room of the Royal Palace at Madrid

Giovanni Battista Tiepolo, Venetian 1696-1770, Lent by the Boston Museum of Fine Arts
View in Venice, Francesco Guardi, 1712-1793, Lent by Mirs. T. Mortis Murray

Doubting Thomas, G. B. Tiepolo, Venetian 1696-1770, Lent by John Nicholas Brown
Architectural Composition, Giambattista Piranesi, 1720-1778, Lent by John Nicholas Brown

Drawing for the Urban VIII in the Capitoline Gallery, G. L. Bernini, 1598-1680, Lent by John Nicholas

Brown
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Head of a Saint, Giovanni Francesco Barbieri, Guercino, Bolognese 1591-1666, Lent by John Nicholas

Brown

Shepherds Peering into a Chasm, Giovanni Francesco Barbieri, Guercino. Bolognese, 1591-1666, Lent

by John Nicholas Brown

Female Figure, Giovanni Francesco Barbieri, Guercino, Bolognese 1591-1666, Lent by John Nicholas

Brown
View of Harbour, Annibale Carracci, 1560-1609, Lent by John Nicholas Brown
Milo, Salvator Rosa, Neapolitan 1615-1673, Lent by John Nicholas Brown

Drawing for “Rio dei Mendicanti”, In the Gallery at Bergamo, Francesco Guardi, 1712-1793, Lent by
John Nicholas Brown

Decorative Painting, Venetian XVIII century

Genre Subject, Pietro Longhi, 1703-1762, Fogg Museum Ross Collection
Genre Subject, Pietro Longhi, 1703-1762, Fogg Museum Ross Collection
Monks Praying, Alessandro Magnasco, Genoese 1667-1747, Fogg Museum
Genre Subject, Pietro Longhi, 1702-1762, Fogg Museum Ross Collection
Genre Subject, Pietro Longhi, 1702-1762, Fogg Museum Ross Collection
Portrait, Pietro Longhi, Venetian 1702-1762, Lent by Boston Museum of Fine Arts
Putto, Roman Early XVII Century, Fogg Museum Ross Collection
Deposition, North Italian, about 1700, Fogg Museum Ross Collection

St. Sebastian, Follower of Caravaggio, Fogg Museum

Charity, Domenico Napoletano, Neapolitan XVII century

Diana, Italian Harly XVIII Century, Boston Museum of Fine Arts

Hercules, Antacus and Shepherds, Italian Early XVIII Century, Boston Museum of Fine Arts

EXHIBITION OF ITALIAN XVII AND XVIII CENTURY PAINTINGS AND DRAWINGS AT
THE FOGG ART MUSEUM

An Exhibition of Italian 17th and 18th century paintings and drawings opened at the Fogg Museum
on Sunday, January 13th and is to be on view until mid-February. The show is held primarily in connec-
tion with a course of by Mr. Arthur McComb lectures recently given at the Museum/ covering the petiod
in question but will also be of interest to the general public. Apparently it is/the first exhibition of its

kind to be held in the United States, where this epoch in the history of art has suffered an astonishing
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neglect. The organizers have confined themselves to obtaining loans from institutions and private indi-

viduals in Boston and the vicinity.

The early 17th century is represented by a fine S. Sebastian of the School of Caravaggio, but otherwise
the exhibition leans heavily to the 18th century. The outstanding painting is, without any doubt, ex-
Governor Fuller’s Piazzetta, a large Madonna and Saints, remarkable for its sweep and breadth of han-
dling and easily ranking among the masterpieces of this artist. Mr. Pope’s “Caritas” ascribed to the almost
unknown Domenico Napoletano, is also a revelation in the richness of its impasto, while the beautiful
Deposition from the Ross Collection illustrates perfectly the typical baroque diagonal composition with
the main action going on in the second plane. The name of Magnasco is attached to no less than five
paintings, four of which are decorative landscapes from the Ross Collection, but these, as well as the
large “Monks in prayer”’, owned by the Fogg Museum, seem to lack the nervous touch, the characteristic
spotty brushwork of the great Genoese. Moreover, the orange tones in the last-mentioned painting are,

to say the least, unusual for this master.

The 18th century in Venice, is, as was to be expected, best represented of all. There are three charac-
teristic views of Venice by Guardi, that lent by the Malden Public Library being particularly beautiful for
its warm sky tones and for the brilliance of the rendering of the boats and little figures in the foreground.
Mrs. Morris Murray’s two smaller canvases by this artist are charmingly typical. There are also two bril-
liant oil sketches by Tiepolo, the Boston Museum of Fine Atts, to whom it was given by that lent by/Mr.
Holmes, being apparently a preparatory study for the ceiling in the Guard Room of the Royal Palace in
Madrid and consequently dating from about 1762. A delightful work by Tiepolo’s son, Domenico, is the
Ross “Anthony and Cleopatra”. From the same collection come two romantic-idyllic landscapes in Zuc-
carelli’s finest manner. There are also four genre pictures from the school pf Pietro Longhi and one

portrait probably from the hand of the artist himself.

The Eight drawings in the exhibition are lent by Mr. John Nicholas Brown. There is a landscape by
Annibale Carracci, three magnificent Guercinos in pen and wash, a Salvator Rosa, a masterly pen and
bistro drawing by Tiepolo, a Piranesi architectural subject, a rare drawing by the sculptor Bernini, a
preparatory sketch for his statue of Urban VIII in the Capitoline Gallery, and Guardi’s study for his
“Rio dei Mendicanti” picture in Bergamo.

The difficulty of attributing several of the other works in the Exhibition illustrates how little the period
under consideration has been worked over by comparison with the Renaissance. Upstairs in the Museum
several drawings from the collection of Mr. Paul J. Sachs further illustrate the 18" century in Italy. Partic-

ularly noteworthy are the drawings by the two Tiepolos and Piazzetta and the Guardi View of the Zattere.
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2.2. Lettera di Austin a Ringling, 19 novembre 1929

Auerbach Art Library and Wadsworth Atheneum Museum of Art Archives, Correspondence, Exhibi-

tion of Italian Painting

November 19th, 1929.
Mr. John Ringling,
836 Fifth Avenue,
New York City.

My dear Mr. Ringling,
I am planning to have in the Morgan Memorial Museum during the last two weeks of January, a large

a loan exhibition of Italian Baroque art as I can get together with the momentarily somewhat meagre
material that can be found in this country.

I am a great admirer of seventeenth and eighteenth century painting and want to do all I can to change
the under-estimation in which it has been held for so many years. Hartford is in a very difficult position as
it has no collectors of paintings. However, we hope that by means of continuous stimulation, people will
be persuaded to buy pictures for themselves.

The museum building itself is a very nice one and was built by Mr. J. P. Morgan in memory of his father.

Mr. Forbes, of the Fogg Art Museum, whose assistant I was at Harvard for some years, has told me
that you have many very fine paintings of the Baroque period, and I am wondering if you would possibly
be willing to lend me some of these for our exhibition. I am particularly interested in Magnasco and am
trying to get most of the fine Magnasco in American for the show. I particularly need Guido Reni —

Guercino and Caracci. The museum, of course, would pay all the expenses of insurance and transportation.

Would you be so kind as to let me know whether you would consider lending the museum some of

your pictures and if so, which ones, with titles.
Yours very sincerely,

[Everett Austin]
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2.3. Lettera di Askew a Austin, 20 novembre 1929

Auerbach Art Library and Wadsworth Atheneum Museum of Art Archives, Correspondence, Exhibi-

tion of Italian Painting

25 West 54th Street
New York, Nov 20, 1929
Dear Chick,

I came back yesterday from my tour, during which I collected information on Baroque paintings for

you.

The following is what I discovered: In Chicago they have two Magnascos, one is the Monks at Sup-
per, and which is quite fine of its type; the other is called the Witch, which is rather a slight sketch. They
have a Piazzetta, which is not any good, and also three small Guardis. They have the four of the Armeda
series and a Madonna with Two Saints by G.B.Tiepolo. Mr. Harshe told me they had written you sending
a list, so you probably have much fuller knowledge of what they have than this.

In Minneapolis there is a fine Guercino “Toilet of Venus”, and a very good portrait of a man by
Ghislandi. They also have a stupid Guido Reni of St. John, a typical head of an old man by Tiepolo and

the usual portrait of a Venetian Lady by Alessandro Longi.

In Detroit they have also a marvelous Guercino, Christ and the Woman from Samaria; an extremely
charming little Sebastien Ricci, Camilius rescuing Rome; a typical Pannini ruin scene, and they also have

a charming Madonna and Child by Giovanni Salvi.

They have two G.B. Tiepolos, one is a Madonna and Child, and the other is Alexander the Great
with the Daughters of Darius. I am sending our Detroit Catalogue, which has the Guercino and one of

the Tiepolos illustrated. We would like to have it back when you are through with it.

I am not saying anything about Cleveland because I know they do not loan. I am also enclosing some
postalcards of various Baroque pictures in Ringling’s Collection. Some of them look pretty magnificent
to me. We hear that his museum is opening for the first time some time in January, which may make it

rather difficult.

I have our Vlaminck here waiting for you. Constance said you were sending someone to pick it up
to-day. Sorry to have missed you Saturday when you were in town. When are you coming down again?

Give my best to Helen.

[Kirk Askew]
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2.4. Lettera di Valentiner a Austin, non datata ma 1929

Auerbach Art Library and Wadsworth Atheneum Museum of Art Archives, Correspondence, Exhibi-

tion of Italian Painting

Mr. A. Everett Austin, Jr-
The Wadsworth Atheneum,
Hartford, Connecticut.

Dear Mr. Austin,

Please excuse the delay in answering your kind letter. I first had to bring the matter up at a meeting
of our Art Commission. I am delighted to hear about your plan of an exhibition of Italian Baroque
paintings, which surely would be of the greatest value to the student and to the development of interest

in this direction in this country.

Unfortunately, the Arts Commission is not very much in favor of sending out the Guercino and the
Panini, which fill two important places in the Baroque room; but if it is agreeable to you we will be glad
to send you a painting by Guido Reni, a head of Christ, which although it is rather sentimental seemed
to me perfectly genuine and is beautifully executed; also a Nativity which has been attributed formerly
to Luca Giordano, but to which Dr. Voss gave the right name, — Antonio Ballestra (1680-1740, Venice),
a painting of fine quality.

The other day I had here a fine Panini, much better than the one which we have. It belonged to the
gallery of Mr. R. Sheridan Carroll, whose address is 730 Fifth Avenue, care of Bernard Callingham, Inc.
It was called Hubert Robert, but it is undoubtedly by Panini, and they accepted my attribution. I think

most likely they would be glad to let you have the picture.

There was also an Italian, Mr. Renzoni, of 967 white Knoll Drive, Los Angeles, who had some good

Baroque paintings according to the expertizes which he has, and whom I have referred to you.

Please send me a wire if you want the Guido Reni and the Ballestra of ours, and we will ship them

to you at once.
Yours very sincerely,

Wilhem Valentiner
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2.5. Lettera a Bontoux sul quadro di Guido Reni, 6 marzo 1930

Auerbach Art Library and Wadsworth Atheneum Museum of Art Archives, Correspondence, Exhibi-

tion of Italian Painting

March 6th, 1930

Mr. August Bontoux,

international Forwarding Company,
431 South Dearborn St.,

Chicago.

My dear Mr. Bontoux:

Would you be good enough to send me the measurements of your Guido Reni painting, “Three

Marys Weeping over Christ”?
Very truly yours,

Secretary to the Director

2.6. Lettera di Bontoux sul quadro di Guido Reni, 10 marzo 1930

Auerbach Art Library and Wadsworth Atheneum Museum of Art Archives, Correspondence, Exhibi-

tion of Italian Painting

March 10th, 1930
Mary Parsons, Seey.to the Director,
Wadsworth Atheneum and Morgan Memorial,

Hartford, Connecticut.

Dear Madam,

Replying to your letter of the 6th instant, the Guido Reni painting, “Three Marys Weeping over

Christ”, measures 59 inches high by 77 inches wide.
Yours very truly,

August Bontoux
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2.7. Lettera di Bontoux a Austin 28 luglio 1930

Auerbach Art Library and Wadsworth Atheneum Museum of Art Archives, Correspondence, Exhibi-
tion of Italian Painting

July 28, 1930

Wadsworth Atheneum

And Morgan Memorial

Hartford, Connecticut

Attention - Mr. A. Everett Austin, Jr. Director
Dear Mr. Austin:

I believe it would interest you to learn that since I heard from you last under date of May 26, several
people reputed as experts have viewed the painting “The Three Marys Weeping over Christ” and pro-
nounced it Spanish, attributing it definitely to Zurbaran.

I am taking the liberty of sending a copy of this letter to Mr. H. Isherwood Kay, National Gallery,
Trafalgar Square, London. I may mention that the parties who examined the painting did not know one
another and the opinions given were independent of one another. Each arrived at the same conclusion,
that is, attributed it to Zurbaran.

Yours very truly,

[August Bontoux]

2.8. Lettera di Gnudi ad Austin, 28 settembre 1953

Archivio fotografico della Direzione generale Musei Emilia-Romagna, Ministero della Cultura, Fondo
Biennali d’Arte Antica, Scatola 5, Guido Reni 1954

Gent.mo Sig. Direttore

del “The John and Mable Ringling Museum’
28 sett. 1953

Sarasota (Florida)

Ill.mo Sig. Direttore

come Le ¢ gia noto attraverso la nostra precedente lettera di richiesta di fotografie, la Citta di Bologna
ed altri Enti cittadini hanno promossa una grande Mostra monografica dell’attivita artistica di Guido

Reni, Mostra che sara curata ed allestita dalla Soprintendenza alle Gallerie di Bologna.

L’esposizione dovra assumere importanza nazionale ed internazionale, raccogliendo tutte le opere
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piu significative del maestro che si trovano nelle Gallerie italiane e straniere, onde proporre al giudizio
del pubblico e degli studiosi una piu retta indagine sull’arte di quel grande che ebbe in vita e nei secoli
seguenti una cosi straordinaria fama. Poiché taluni recenti orientamenti critici hanno reso piu difficile
una giusta valutazione del maestro, e poiché d’altra parte si sente viva la necessita di ristabilire sulla pittura
del Reni a sui fatti accademici e classicheggianti in genere un piu equo giudizio, si ritiene che sia di grande
ed attuale interesse presentare un cosi alto tema all’esame della critica con criteri di esatta ed obiettiva

tricerca scientifica.

L’iniziativa, che ¢ gia stata approvata dal Ministero della Pubblica Istruzione, ed ha riscosso largo
favore di studiosi e di Direttori di Musei italiani e stranieri, sara in modo particolare curata dalla Soprin-
tendenza alle Gallerie che, come organo dello Stato, offre speciali garanzie di sicurezza. La durata della

Mostra é prevista per tre o quattro mesi (giugno-settembre) del prossimo anno 1954.

La sede sara molto probabilmente la residenza civica (Palazzo Comunale o la Pinacoteca Nazionale,
tale cio¢ da offrire ogni tranquillita sotto tutti gli aspetti. La diretta collaborazione dei tecnici della So-

printendenza assicura ogni cautela nel maneggio e nel controllo delle opere esposte.

Inoltre, a tutela dei legittimi interessi degli Enti e dei proprietati prestatori, oltre alle garanzie per
quanto concerne le operazioni di consegna, si specifica che le singole opere viaggeranno e saranno con-
servate in sede di Mostra, con la formula “da chiodo a chiodo”, e per la cifra indicata dal prestatore,
restando naturalmente al Comitato organizzatore ogni spesa per il trasporto e I'assicurazione delle opere

stesse. La Societa sara scelta fra le piu accreditate italiane, dal Comitato stesso.

Nel rivolgere alle maggiori Raccolte in Italia e all’Estero il piu fervido invito a voler collaborare a
questa importante manifestazione artistica, questo Comitato ritiene di particolare interesse poter esporre
al pubblico 1 seguenti dipinti di codesta raccolta:

1 - Erodiade con la testa del Battista

2 - David con la testa di Golia

Pertanto questo Comitato, con la piu viva preghiera perché Ella voglia concedere il prestito delle

opere suindicate, confida nella Sua preziosa collaborazione nell’interesse d’una iniziativa artistica di cui

non puo sfuggire la particolare importanza culturale.

Naturalmente ogni speciale desiderio da parte dei prestatori circa la presentazione alla Nostra dei
dipinti richiesti, sara tenuto della dovuta considerazione. In attesa d’un Suo cortese cenno di risposta,

che si confida favorevole, Le giungano i piu vivi ringraziamenti e distinti saluti.

11 Soprintendente alle Gallerie, Prof. Cesare Gnudi
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2.9. Lettera di Austin a Gnudi, 30 ottobre 1953

Archivio fotografico della Direzione generale Musei Emilia-Romagna, Ministero della Cultura, Fondo
Biennali d’Arte Antica, Scatola 5, Guido Reni 1954

October 30, 1953
Prof. Cesare Gnudi
Soprintendente alle Gallerie

Bologna, Italy

Dear Professor Gnudi,

Thank you for your good letter of September 28 regarding your plans for the exhibition of the work of
Guido Reni, to be held in Bologna next summer. We shall be very glad to lend you our Salome Receiving the
Head of the Baptist for the period of the exhibition, June to September. Our loan form will be sent to you later.
I am sorry that we cannot lend the David with the Head of Goliath because, as explained in my letter of March
18, it is a picture of very great size and very heavy, and I do not believe it would be safe to travel. Please let
us know when you wish us to ship the Salome, and whether by sea or air freight. It is assumed that you will

make the necessary arrangements for wall-to-wall insurance, and take care of shipping costs, as usual.
Sincerely yours,
A. Everett Austin, Jr.

Director

2.10. Lettera di Gnudi a Austin, 16 dicembre 1953

Archivio fotografico della Direzione generale Musei Emilia-Romagna, Ministero della Cultura, Fondo

Biennali d’Arte Antica, Scatola 5, Guido Reni 1954

16 Dicembre 1953
Prof. A. Everett Austin, Jr.
Direttore del The J. & M. Ringling Museum of Art
Sarasota, U.S.A.
Egregio Professore,
Le esprimo, a nome del Comitato, i nostri piu vivi ringraziamenti per il prestito temporaneo, da Lei

accordato alla Mostra di Bologna, del dipinto di Guido Reni di proprieta di codesto Museo, raffigurante

“Salomé che riceve la testa del Battista”. Non Le nascondo, tuttavia, che I’altra notizia, cio¢ che non sara
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possibile avere I'altro dipinto richiesto “David con la testa di Golia”, ci ha profondamente addolorato,
giacché il Comitato contava in modo tutto particolare su quello stupendo dipinto, pressoché ignoto ed,
invece, di singolare importanza e soprattutto di bellissima qualita. Per queste ragioni infatti il Comitato
della Mostra, ed il prof. Roberto Longhi fra gli altri, aveva deciso invece di sostituire il ben piu famoso
dipinto dello stesso soggetto esposto al Louvre proprio con la versione posseduta da codesto Museo di
Sarasota, che avrebbe cosi costituito una inaspettata ed autentica rivelazione di grande interesse estetico
e critico. Lei crede, egregio Direttore, che non vi sia pit speranza alcuna di poter riesaminare la Vostra
decisione? Se il peso del dipinto dipende dalla cornice, si potrebbe agevolmente toglierla? Non pensa
che una robusta cassa con doppio fondo e con speciali accorgimenti, e qualche eventuale provvidenza
preventiva di restauro, potrebbe consentire tutte le garanzie per un buon viaggio per via mare? Il Comi-
tato si rimette completamente alla Sua personale opera di collaborazione, e nutre viva speranza che Ella
possa venire incontro a questo nostro sincero desiderio. Mentre Le invio a nome del Comitato i piu
sentiti ringraziamenti in anticipo, La prego di accogliere i miei personali sentimenti di stima.

[Cesare Gnudi]

2.11. Lettera di Gnudi a Suida, 17 dicembre 1953

Archivio fotografico della Direzione generale Musei Emilia-Romagna, Ministero della Cultura, Fondo

Biennali d’Arte Antica, Scatola 5, Guido Reni 1954

Illustre Prof

17 Dic. 1953
Wilhelm Suida

11T — 40, 76 th. Drive
Forest Hills 75

Long Island

New York (U.S.A.)

Egregio Professore,

mi perdoni se Le rispondo con ritardo alla Sua del 18 ottobre, ma cio é dipeso dalla ragione che piu
sotto Le spieghero: Innanzi tutto sento con molto piacere che la nostra idea della Mostra sedi Guido Reni
a Bologna nel prossimo anno (Giugno-Ottobre) ha trovato il Suo favore e il Suo interessamento, in cui,
appunto, confidavamo. La ringrazio intanto, per avermi fatto inviare il Catalogo della Collezione Kress e
la fotografia della “Giuditta” che sottoporremo alla prossima riunione del Comitato. Il problema piu grave

¢, invece, quello di Sarasota. Noi avevamo richiesto in prestito temporaneo per la Mostra i due bellissimi
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Reni, a Lei ben noti, “Salomé con la testa del Battista”, e “David con la testa di Golia™: quest’ultimo,
soprattutto, ci stava a cuor e perché avrebbe rappresentato per gli studiosi europei quasi un inedito, di
straordinaria bellezze e concepito in maniera superba. Tant’é vero che il Comitato tutto, e in primis il Prof.
Longhi, aveva deciso di rinunciare al famosissimo dipinto dello stesso soggetto conservato al Louvre, so-
stituendolo invece con quello di Sarasota ritenuto assai piu alto di qualita e di concezione. Senonché il
Direttore del Ringling Museum, A. Everett Austin, Jr., ci ha scritto dichiarandosi disposto a concedere
“Salomé” soltanto; il prestito del “David” non sarebbe possibile perché “it is picture of very great site and
very heavy, and I do not believe it would safe to travel”. E questa la ragione per qui tardai a risponderle;
desideravo avere prima la risposta del Ringling Museum onde riferirle I'esito e, in caso, pregarla, a nome
del Comitato, di interporre i suoi buoni uffici per superare eventuali difficolta. Che ¢ appunto quanto sono
per chiederle! Veda, egregio Professore, di intervenire Lei, se ¢ possibile, presso il Direttore per convin-
cerlo a concederci anche, e direi soprattutto, il “David”: ¢ un quadro alla cui mancanza non vorremmo
rassegnarci cosi presto! Abbiamo risposto in data odierna a Mister Everett Austin pregandolo di riesami-
nare la decisione: ora un Suo intervento sara prezioso e rappresenta per noi l'unica possibilita di riuscita.
Se le ragioni del rifiuto dipendono dalle misure, costruendo una cassa speciale il viaggio per via mare non
dovrebbe essere particolarmente difficoltoso; quanto al peso, trattandosi di una tela, pensiamo che esso sia
dovuto alla presenza di una pesante cornice, che, pero, si potrebbe togliere, superando cosi anche questa
seconda difficolta. E infine, se il dipinto presentasse qualche avaria, lo si potrebbe, penso, sottoporre, prima
del viaggio, a qualche provvedimento conservativo. Ci rimettiamo a Lei, egregio Professore, e nostro buon
amico, perché anche questa volta, come gia per la Mostra del *300, la Sua preziosa e sincera collaborazione
valga a portare un efficace contributo al buon successo della nostra iniziativa. Insieme alla “Giuditta” sot-
toporremo alla discussione del Comitato anche la Sua originalissima idea a proposito del famoso “Borro”
ex Velazquez del Museo di Vienna. Intanto, restiamo in attesa della lista delle opere (dipinti e disegni) del
Reni esistenti in collezioni americane, e possibilmente delle fotografie ad esse relative. In attesa di leggerla
presto, gradisca i pit profondi ringraziamenti miei e del Comitato, insieme agli ossequi pit cordiali.

[Cesare Gnudj]
2.12 Lettera di Austin a Gnudi, 14 gennaio 1954
Archivio fotografico della Direzione generale Musei Emilia-Romagna, Ministero della Cultura, Fondo

Biennali d’Arte Antica, Scatola 5, Guido Reni 1954

January 14, 1954
Dear Professor Gnudi:
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Thank you for your letter of December 16. Your enthusiasm for our David with the Head of Goliath
has persuaded me that we should let you have this picture for your exhibition next summer, as well as
the Salome. I believe that it would be wise to remove the frame, as you suggest, and send it without any,
as this will greatly reduce the shipping cost, and you would doubtless be able to provide a suitable frame
for the picture when it arrives. The pictures will be sent to you by sea, as requested. They should be

covered by wall-to-wall insurance, and the certificate of insurance sent to us before the shipping date.

[...]
Yours sincerely,
A. Everett Austin, Jr.

Director

2.13. Lettera di Gnudi a Austin, 14 gennaio 1954

Archivio fotografico della Direzione generale Musei Emilia-Romagna, Ministero della Cultura, Fondo

Biennali d’Arte Antica, Scatola 5, Guido Reni 1954

3 Febbraio 1954

Chiar.mo Prof. A. Everett Austin Jr.
Direttore del ].& M. Ringling Museum of Art
Sarasota (Florida — U.S.A.)

Caro Professore,

il Comitato Organizzatore della Mostra bolognese, al quale ho letto nella riunione di ieri la Sua lettera
del 14 gennaio u.s., mi prega di esprimerle insieme ai pit vivi ringraziamenti la sua profonda soddisfa-
zione per il prezioso contributo che Ella ha voluto dare alla nostra manifestazione concedendo il prestito
delle due bellissime tele di Guido Reni conservate in codesto Museo (“David” e “Salomé”). I due dipinti,
sono certo, riscuoteranno alla Mostra un interesse di primo piano e da parte nostra avranno quel risalto

che la loro importanza storica ed artistica merita.

[..]

Gradisco, inoltre, con molto piacere di poter ricevere, come Ella gentilmente mi accenna, una copia
del Catalogo del Museo di Sarasota, che ci sara assai utile per i riferimenti bibliografici intorno ai due
dipinti. In attesa di poterLe dare piu avanti maggiori precisazioni, riceva intanto, insieme ai rinnovati
ringraziamenti miei e del Comitato, 1 piu distinti e cordiali saluti.

Cesare Gnudi
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2.14. Lettera di Koetser a Gnudi, 12 giugno 1954

Archivio fotografico della Direzione generale Musei Emilia-Romagna, Ministero della Cultura, Fondo
Biennali d’Arte Antica, Scatola 5, Guido Reni 1954

Dear Professor Gnudi,

Thank you for your letter of May 19th which was sent to my New York office, and redirected to me
here in London after some delay. I am delighted to know all plans for the exhibition of Guido Reni’s
work have now been completed and that the opening date has been fixed. Regarding the two paintings
by Reni — “David and Abigail” and “Saint Cecilia” I have to inform you these are no longer my property
but have been sold by me to Mr. Walter P. Chrysler, Jr. of 405 Lexington Avenue, New York City. Much
to my regret I cannot therefore comply to your wishes but I have sent your letter to Mr. Chrysler asking
him to reply direct to you. I did ask Mr. Chrysler when I sold him the paintings a few months ago to co-
operate and lend the paintings to the exhibition when the preparations would be completed and he said
he would. I have every hope therefore that Mr. Chrysler will agree to the loan, perhaps you care to write
him a few words direct. May I take this opportunity to wish you and also Mr. Denis Mahon every success
with the exhibition which promises to be of great interest, and I look forward with keen interest to

seeing the paintings when I visit Bologna in September. I remain,
Yours sincerely,

David M. Koetser

2.15. Lettera di Gnudi a Manning, 28 giugno 1954

Archivio fotografico della Direzione generale Musei Emilia-Romagna, Ministero della Cultura, Fondo

Biennali d’Arte Antica, Scatola 5, Guido Reni 1954

Egr. Sig. Manning,

nella urgente necessita che sono per esporLe il signor David M. Koetser mi ha suggerito di rivolgermi
a Lei, nell’eventualita che il prof. Suida, nostro gentile collaboratore per la Mostra di Guido Reni che e
in via di preparazione a Bologna, possa essere gia in viaggio per 'Europa.

Si tratta di questo: il sig. Kotser, gia proprietario di due bei dipinti del Reni (“David e Abigail” e “s.
Cecilia che suona”) ebbe a suo tempo a concederci il prestito temporaneo dei suoi due dipinti per la
Mostra. Senonché nel frattempo quei due quadti sono passati di proprieta al sig. Walter P. Chrysler, 405

Lexington Ave. New York City, al quale tuttavia il sig. Koetser fece presente il nostro desiderio al quale
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avrebbe volentieri acceduto. Questo Comitato s’¢ affrettato a ripetere, per via aerea in data 20 Giugno,

la richiesta del prestito temporaneo al sig. Chrysler, senza tuttavia avere ancora ricevuto risposta.

Poiché il tempo stringe, dovendosi effettuare un unico imbarco dagli U.S.A. insieme a due grandi
quadri gentilmente prestati dal Ringling Museum di Sarasota, tramite la Ditta Davies Turner & Co.di
New Tork (gia da noi avvertita del contrattempo) sono vivamente a pregarla, a nome del Comitato, di
voler svolgere la Sua preziosa opera presso il sig. Chrysler Jr, affinché anch’egli voglia concedere, come
gia aveva fatto il sig. Koetser, il prestito temporaneo dei due dipinti, ora di sua proprieta, e di volerne
cortesemente dare diretto avviso alla Ditta D. Turner & Co., al fine di poter giungere in tempo utile per
'unico imbarco insieme ai due quadri del Ringling Mus. di Sarasota. Solo in questo modo si potrebbero

evitare le perdite di tempo causate dal lento servizio postale

[.]

Cesare Gnudi

2.16. Preventivo per I’allestimento dei disegni all’Archiginnasio nel 1954

Archivio fotografico della Direzione generale Musei Emilia-Romagna, Ministero della Cultura, Fondo
Biennali d’Arte Antica, Scatola 6, Preventivo di spesa per I'allestimento da effettuarsi nel palazzo dell’Ar-

chiginnasio —

Piano superiore, commissione: ing. Niccoli, ing. Zucchini, Rag Mazzocco, Prof. Pancaldi
Braccio disegni

Bacheche su una sola parete — sviluppo m. 24 con utilizzazione di bacheche occorse per la mostra di

Leonardo

Tela per la formazione di un basamento inferiore sulle esistenti bacheche m. 50x 600 1. 30.000
Tappezziere per confezione 1. 10.000

Cartoncini passpartouts ed eventuale fondo piani interni bacheche 1. 35.000

Parete di chiusura dell’accesso alla sala di fondo con tenda di copertura mq. 30 1. 70.000

Varie per fianchi bacheche ecc 1. 30.000

Totale spese braccio disegni 1. 180.000
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CariTOoLO 3
3.1. Comunicato stampa della mostra di disegni di Janos Scholz 1957

Mills College Art Museum (Northeastern University, Oackland), Exhibition Records, Museum Corre-
spondence, 1957, box 3

PRESS RELEASE

The Mills College Art Gallery which last year opened its cycle of exhibitions dedicated to Italian
drawings with a widely circulated show “Drawings from Lombardy, 1520-1620” will present this year,
“Drawings from Bologna, 1520-1800.” One hundred drawings again, lent by the Janos Scholz in New
York will provide for rare assemblage of the work of lesser known masters of the late Renaissance,
leading up to the work of the great Baroque masters of Bologna: Caracci, Dominichino, Guercino and
Guido Reni. The exhibition will open with a concert of Bolognese music on Sunday, March 2nd, and
be open until April 7. After that, the exhibition will be shown on various West Coast Museums. A richly

illustrated and well documented catalogue will be available.

3.2. Lettera di McNairn a Neumeyer, 23 luglio 1957

Mills College Art Museum, Oackland, Exhibition Records, Museum Correspondence, 1957, box 3

Dr. Alfred Neumeyer 23 luglio 1957
Director

Mills College Art Gallery

Oakland

Calif.,

Dear Dr. Neumeyer,

Thank you very much for your letter of 8 July, addressed to Mr. Binning. I am sorry I have delayed
in answering it but we have tried to re-arrange our exhibitions on the chance that we still may be able to
have the exhibition of drawings from Bologna here. I should be very grateful if you would enquire from
Mr. Scholz if it would be possible for us to have the exhibition here in January 1958. If there is a possi-
bility of this, it would help us if we could know the space it would require (in running feet) and the

approximate weight. I am grateful to you for the catalogue which is very fine indeed.
With kindest regards

Yours sincerely
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Tan McNairn

3.3. Lettera di Neumeyer a McNairn, 12 agosto 1957

Mills College Art Museum, Northeastern University, Oackland, Exhibition Records, Museum Corre-
spondence, 1957, box 3

VIII/ 12/ 57
Vancouver, Canada
Fine Arts Gallery

Dear Ir. Mc Nairn,

At last I ahve (si¢!) a reply from Mr. Scholz. He gladly has given his consent for a display of his group
of Bolognese Drawings in January 1958 at your Gallery. There are all together 100 drawings in the show.
They will arrive in one small box and one extra parcel for one oversized drawing. I do not know the
weight. Our gallery walls, completely covered by the show, comprise about 400 running feet. After the
exhibition is over in Vancouver, the drawing should be shipped immediately to the owner :Mr. Janos

Scholz, 863 Park Avenue, New York City, N. Y. [...]
Very sincerely yours,

Alfred Neumeyer

3.4. Lettera di McNairn a Neumeyer, 16 agosto 1957

Mills College Art Museum, Northeastern University, Oackland, Exhibition Records, Museum

Correspondence, 1957, box 3

Dr. Alfred Neumeyer 16 August 1957
Director

Art Gallery

Mills College

Oakland

Calif., USA

Dear Dr. Neumeyer

I was very pleased indeed to hear that Mr. Scholz has agreed to let us have his collection of drawings
for January. I am most grateful to you for going to the trouble of arranging this for us and I am looking
forward with great pleasure to the inclusion of this exhibition in our winter program. In your letter you
mentioned catalogues — I should be glad if we could have 50. This morning I received your wire regarding

the request by the De Young Museum. I wish we could adjust our schedule to suit them but unfortunately
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our programme for October is now so far advanced that I don’t see that we shall be able to make any

changes at this date.

Yours sincerely
Tan McNairn
Curator

3.5. Lettera di Neumeyer a Scholz, 13 gennaio 1957

Mills College Art Museum, Northeastern University, Oackland, Exhibition Records, Museum Cor-
respondence, 1957, box 3

January 13, 1957
Mr. Janos Scholz
863 Park Avenue
New York, N. Y.

Dear Janos,

Only a few days separate me from the arrival of your material.

1 therefore consider it good strategy to start with my bombardment before the arrival of your things.
Here are my questions:

1) Your personal appearance is requested by all of your friends in the Bay area, but by nobody more than
by your best friends. What should I do during the first week of the exhibit, if I cannot fix your breakfast. If
you like it, and the gitls haven’t frightened you, you should stay again in the guest room in Ethel Moore
Hall. Thus, I do hope that It does not take further implorations and imprecations, persuasions, and seduc-

tions to bring you to Mills.

2) May I count on your writing again, a text for the catalogue?

3) Shall we print an edition of 500 (this time without catastrophe) and have your major financial share in
it? You know that I don’t like that ungentlemanly arrangement, but having no printing budget, I Just couldn’t
do it. In consolation, I may say that the catalogue has spread our glory far and wide, and should help to
increase the value of your collection.

4) Would you be willing to have the show circulated by the Western Museum Directors again?

5) Would you be willing to participate in a concert of “Music from Bologna” for which Mr. DeBellis is
willing to provide the material, and pay for the expenses? Anything you would have to suggest tor the
program, is of course, accepted. Do you like the idea that Molnar would play with you? When his wife heard

about the project, she, in her will known tactful manner, immediately broke in and offered the services of
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her dear Ferencz. Of course, it would raise the level considerably, but it might change the character of the

performance. Unfortunately, George Houle is not any longer at Mills, and I miss him very much. |...]

Alfred Neumeyer

3.6. Lettera di Scholz a Neumeyer, 14 gennaio 1956

Mills College Art Museum, Northeastern University, Oackland, Exhibition Records, Museum Corre-
spondence, 1957

January 14, 1956
Mein lieber Fred,

[..]

Es gieng mir so, als es auch den Herren in London, die sich an die Kataloge der Bolognesen in
Windsor heranwagten, ergieng; man denkt, na das ist ja leicht und klar und dann trifft man auf Schwie-
rigkeiten, denn diese verflixten Maler da drueben waren kuenstlerisch so versippt dass man oft nicht
sieht wo der eine authoert und der andere beginnt. Und dann kommen dhe “omente wo man zweifelt

und verzweifelt sucht !

So war es mit mir und daher die Verspaetung. Ich habe ja viel Vergleichs-Naterial da aber die Frick
Library ist an “ilder material nicht so gut bestellt als Witt in London und so musste ich in allen Ecken
und Nischen suchen. Es war interessant und ich denke ehrlich sagen zu koennen, dass wir eine schoene
und auch interessante Ausstellung beisammen haben; wo es einige “weiche” Punkte giebt, konnte ich es
nicht vermeiden. Es sind ja nur minimale Grenz-"aelle da und ich kann dieselben schon verantworten,

die meisten davon sind hereincenommen, weil dieselben wichtig, schoen oder “challenging” Waren .-
g > £ ging

Ich hatte das grosse Glueck die Carracci Ausstellung in Bologna zu sehen und da giengen mir die
Augen auf, es war so herrlich, diese Gruppe von hoch wichtigen Blaettern, speziell die fuer ‘alazzo Far-
nese sind gross wie Rubens! Ich war stolz zu sehen dass es keinen richtigen Karton gab, als wir ihn haben
; ein seltenes und auch schoenes Ding ist dieser. Auch andere Blaetter haetten sich Fut gefuehlt in der
llustren Gesellschaft. Aber ich will nicht quatschen, reden wir von unseren Problemen die im Moment

wichtig sind.
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Wann wird die Ausstellung in Seattle abgebrochen ? wann werden die Zeichnungen spediert ? und
von wo ? Ich frage das erstens, nachdem ich den schoenen Francia als fruehes Bolognesisches Schlues-
sel-Blatt hereingenommen habe und wenn die Blaetter von Wills aus nach New-York geschickt werden,

koennen Sie das Blatt doch sofort da behalten .- Nun will ich spezifisch auf Ihre Fragen antworten:

[Janos Scholz]

3.7. Lettera di Scholz a Neumeyer, 17 gennaio 1957

Mills College Art Museum, Northeastern University, Oackland, Exhibition Records, Museum Corre-
spondence, 1957, box 30

January 17, 1957

Dear Fred,

so the bombardement starts!

Now the most ticklish of problems. Yes, I would like to play something, but I am a bit concerned. It is
very nice of Frank to offer the concert and I am grateful, but does this mean that we have to take his
suggestions as for music and players? please understand me correctly, I would like to take part but only in a
way which would be right for me as an older artist, who after all has a standing. I am sure he has good ideas,
but these might be the ideas of a very able and conscientious amateur and not the views of a performer. I
would like to have Molnar and I am sure if we have him we have also a responsibility towards him as with
whom he is going to play. All I want to say now, that I would like to see the best possible performance given
to music which is not only Bolognese, but at the same time good, fun to listen to and diversified. Please
sound out De Bellis, tell him that I am interested but also what he would like to do, how large a group he
would like to have, is there a good harpsichord player, not a virginal like last year. Use your diplomacy with

him because he is very touchy, as you know and I would not like to lose his valuable support.

[.]

[Janos Scholz|
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3.8. Lettera di Scholz a Neumeyer, 23 gennaio 1957

Mills College Art Museum, Northeastern University, Oackland, Exhibition Records, Museum Corre-
spondence, 1957, box 3

January 23, 1957

Dear Fred,

[.]

Actually there is little I could add to all what I said, as you will see. I would like though to point out
one thing in connexion with the illustrations; my first choice for the title is pretty secure, I think the
Beggar is striking enough to give the booklet a bit of punch. As for the rest, I tried hard to find an
equilibrium between my collector-instinct, the book knowledge of the art historian and the eager visitor
who likes to look at pictures. This is the most difficult thing and I would like very much to have your
views, please do not hesitate and speak up frankly. I selected 30 drawings besides the title page and the
back cover, I hope this is what you expected me to do. The grouping I will leave to you, also the choice
of which drawing should be reproduced full page and which will be grouped two to a page. I will ask
you to have the cut for no. 82, L.anfranco made from the original, because the photo is very weak and I
am afraid it will not show up well in the reproduction if we use my photo; this is a very important

drawing and I would like to have it show well in the catalogue.

Besides I am sending you a list of a few more drawings in case there is a possibility for more illustra-

tions then 30. The list is in order of preference:

16 Carracci, Agostino Portrait of an old man

21 Carracci, Annibale Street scene

18 Domenichino Heads of two women

37 Cavedone St. Francis receiving the Stigmata
95 Reni Head of the Madonna

68 Gandolfi, U. Two women

103 Sole Bird catchers

106 Tiarini Landscape

Janos
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3.9. Lettera di Scholz a Neumeyer, data non reperibile ma 1957

Mills College Art Museum, Oackland, Exhibition Records, Museum Correspondence, 1957

[non si ¢ conservata la prima parte]

4/ Tlustrations. I do not think at all that your selections are quaint, you may have better ideas then I
have, because the stuff is new for you. I am fully d’accord about the human element of the title page

and 1

thought of it for a long time without really finding the solution. Now I shall ask my “better” (much
better) half for her advise, she has a sharp and cute mind besides a good eye for things of this sort (That’s
why she married me!) Here I am again, we talked a good deal and finally she said that the selection of 30
drawings would drive her batty if already the choice of one for the cover is so hard. My first choice
would have been the Guercino Beggar, hers the Bisi-monkey or the beggar. She liked the Canuti portrait
very much but thought that it might be too much like last years cover. I think that the Canuti might nat

reproduce too well.

[.]

6/ T.Q.L. means in practically all English catalogues Three-quarter lenght, it became patt of the

official terminology, like the dropping of the term Bistro, we use now brown ink, light or dark.

7/ General remarks to the Catalogue: I checked the dates and they are according the latest. English
books correct (Windsor and British Museum Cat.) There are quite a few changes since Thieme-Becker,
but I will check once more, so there should not be a slip up. — When I say Old Attribution mean an
inscription of some age or almost contemporary, or by a collector in my opinion of some standing.
Sometimes I mention the earlier attributions to show how mixed up XIXth c., criticism was, like in the

case of Cavedone whos drawings went as Titian or Bordone.

8/ Books to be sent. I have ordered the Carracci Catalogues, paintings and drawings, also the Kurz-
Bolognese Drawings at Windsor. These books will be shipped to you early tomorrow morning by the

booksellers. Both are a little belated Christmas present to youl!
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9/Corttections to the catalogue:

2. You are right, Allegory of Plenty it shall be. I saw the various bulging breasts, but was a bit confused

by the immense “plenty” of the action.

20. Carracci putto. I noticed the connection, but did not mention it because even after the most
careful looking, I could not securely connect the putto with the Farnese ceiling and other decoration.
Frick is incomplete, unfortunately and the fellows in London have all the Bodmer photos! Easy it is for

them. There is no doubt that the angel is from the Farnese period.

44. I was also puzzled about the figure, you may be right and it is a St. John. although one usually has

then an indication of a staff. Let us call him St. John

45. Creti figures. Good for you, why didn’t I think of a theatrical performance ? Yes , the man has a
turban and that would indicate some sort of make-believe action and not a straight historical or mytholog-
ical scene. Let us call them Figure studies for a theatrical performance or some such thing, if you think of

a better phraseology.

As for the illustrations, I would like to point out a few things to you and hope to have your reactions
soon. As I see, this time we can have 30 reproductions, which pleases me very much. As for the title page
you know now my reaction and so I shall point out 30 drawings which I would like to see reproduced, but

in any case it shall be again a mutual agreement about them. Following my preference for illustrations:

Title page: 75, Guercino, Beggar

5 Aspertini, Crucifixion 52 Emilian, Two heads

7 Bisi, Ape 53 Emilian, Head of a Horse
8 Bonzi, LLandscape with boy 55 Emilian, Burial scene

11 Canuti, Selfportrait 57 Fenzoni, Landscape

13 Carpi, Trojan Horse 64 Gandolfi, marriage of Cana
18 Carracci, Agostino Dead man 71 Grimaldi, Landascape

20 Carracci, Annibale Putto 72 Guercino, Sonetti

23 same Landscape 74 same Volcano

27 same Cartoon 77 same Saint held up by angels
28 Carracci, Lodovico St. John 82 Lanfranco, Head of Christ
40 Cavedone, Pope, receiving 89 Passarotti, B. Boy standing
42 Same, Virgin 91 Passarotti, T. Putti

108 Same, Apostle 92 Primaticcio, Myth. Subject
46 Creti, Faun 93 Pupini, Fortuna

51 Domenichino, Landscape 98 Reni, St. Michael
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3.10. Lettera di Scholz a Neumeyer, 29 gennaio 1957

Mills College Art Museum, Northeastern University, Oackland, Exhibition Records, Museum Corre-
spondence, 1957, box 3

January 29, 1957
Dear Fred,

your preface touched me very much and I am deeply grateful for your kind words, which I was almost
embarrassed to read. Anyhow, it is up to you to publish it as written and I want you to know that I also

cherish our friendship and collaboration.

Now for the meaty part of your writing: as always, I was impressed with your incredible ease of putting
down your ideas, and good ideas they are, too! I find the piece_very good and if I mention a couple of
things, I want you to know that it is with reverence that I am doing it. First of all, I am not going to write
after all you have said, anything to be set before the catalogue, it would be a pale duplication and not called
for. The only reference to the Bolognese Album I would like to have enlarged a bit, to give all I know now
about the provenance and later history of the volume; this I find important, especially because I would like
to stick a gentle needle into the behind of one of the great ““ savants ““ in England, O. Kurz, who’s catalogue
of Bolognese drawings at Windsor I find far below the mark set by the other excellent volumes of Pope
and Wittkover. As you may see in the preface to Kurz’ book, he mentions Cavedone’s heads which sup-

posedly came in an album to Windsor; he goes on saying, on p. 5, “Probably there existed similar detailed

studies for the hands and feet although none are so far known.” Now my point of attaque is, that this
volume was known in Vienna for a long time, in the Albertina and later on, after the I. War sold to a
Viennese dealer, who passed it on to a collector, from whom I bought it here in N.Y. — Kurz could have
looked up a book which is known in Vienna to anybody who is only slightly interested in drawings, like
Alice in Wonderland or Max und Moritz to a child : Meder, Albertina Handzeichnungen, Neue Folge, vol.
I, which was published at the time Kurz may have been in Vienna. I am hopping mad at the British scholars
(including the Fondaco dei Tedeschi in London!) who take the American collections either as a deposit of
costly stuff, or discards which did not find buyers in Europe. If these fellows, who write books and get
good royalties would take the trouble to look and learn, before they put their name to a book, much of the
unnecessary omissions could be avoided. Believe me, I am not one of those “know it all” fellows, older I
get more I know how narrow the edge is between truth and error, still the difference between the two,

inspite the narrow edge is tremendous.
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In this particular case, I would like to give just a gentle dig, because there are errors in the book which
could have been avoided, by selecting a man to write it who knows a bit more and who is first of all,
willing to study the question profoundly, before attaqueing the the job. — Forgive me for being so loqua-
tious about this matter, but I feel strongly that there should be a closer cooperation among the handful
of fools, who love drawings passionately, a free exchange of information and suppression of all type of
professional jealousy. I run up against this often and when I will be out there, sitting quietly in your garden
I shall talk to you about this more. If you care to insert more about this album in your introduction, fine
with me, on the other hand if you want me to write just a short foot-note after the abbreviations glossary,

I'shall do that. Or we may do it before the Abbreviations, as you like; let me know your ideas.

Now to the text of your introduction: I am very happy with it and feel that it will be a good contribution
to the already existing literature on Bolognese material. I find the first part quite superb and suggest that
you may keep it as is, perhaps with a bit of trimming of the text and combing the loose ends here and there
.- In the second part I would like to point out a few things which I find, may need a bit of revision to make
them fall in line with the catalogue. First: was Giacomo Francia the founder or his father? one may consider
the older one strongly dependant on the Umbrians, but I would say that he is Bolognese. Our drawing is
by the younger, so would you reconsider the word founder? if you find it correct, please do keep it by all
means. About Aspertini, I see a strong Northern influence in him, even in his drawings. Master of the V
and A Museum Macabre Scenes is the name they gave him in London. — Abbate is not for but like the
fresco in Bologna; by now you have the final proof of the catalogue and the new information aba this
sheet. — Could you point out the cartoon of Annibale ? it is one of the most important Carracci items in
the show and worth while mentioning. — Reni: St. Michael, cartoon would imply size of the original, while
this is a drawing for the painting, squared for enlargement. — Could you elaborate a bit on Cavedone, his
connexions with Venice and the fact that his drawings have been taken more often for Titian then any
other Italian drawing? I think this would be important, don’t you think so? Grimaldi’s connexion with the
classical Roman landscape of Claude is also one point one could stress a bit. There is even a drawing

reproduced somewhere in Old Master Drawings, half Claude half Grimaldi. —

Your letter arrived this morning and I will read it now, so I can answer you in a hurry.
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4/ Nlustrations: I am glad to know your views, which I find well-founded and reasonable. I am willing
to go along, let us reproduce the Agostino portrait, the Annibale Street Scene and the Reni Madonna. Of
the drawings you mention in my list as not necessaty, I am inclined to omit the Grotesque Heads, (53);
Passarotti, Boy standing. Now I see that there might be a difference between the old and new numbers in
the catalogue, Would you like to have the Grotesque heads, helmets out or the Horse Head? of the two I
agree that the Horse is less attractive then the heads, but I find it desirable on account of the Venetian-
Northern element in it. However, I shall be happy with either of them, as you like. As for the third drawing
to be ommitted, I agree that the Pupini is not very attractive to look at, but again, there are no Pupini
drawings reproduced in the literature, except the ones in the Windsor catalogue of XVIth c. drawings, so
that is the reason I took it in. Also I tried to keep a balance between the earlier drawings and the overpow-
ering XVIIth century. Take your pick and I shall be happy, I want the three drawings you mention in and

hope you will omit from my selection whatever you find the least important to reproducel!

Janos

3.12. Lettera di Scholz a Neumayer, 6 febbraio 1957

Mills College Art Museum, Northeastern University, Oackland, Exhibition Records, Museum

Correspondence, 1957, box 3

February 6, 1957

Dear Fred,

I am glad you like the final version of the catalogue, I really worked over the text hard and crammed
into it all I know at the moment with the least amount of wors used. I am sure, as soon as we have the
catalogue printed, some more im[p]ortant information will come up and I shall feel very bad. Please do
not let the printer change the “Satzbild”, last time he set the text every which-way and I did not like it at
all. This time, even if we have to use more paper, I would like to have the data about the drawings
printed as I have it, the only thing the printer should do is to cut down as much as he can on the number
of lines used describing every drawing, by spacing the text economically but without cramming! The
only thing which he might change from my script is, that he can set the measurements of the drawings
only in numbers, without putting mm after the measurements; we mention in the glossary that the meas-

urements are given in mm and this is sufficient. One other thing, the printer can also put the sizes in
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numbers_after the technical description of the drawings on the same line, this way we could save 108

extra lines! To be clear I will give you a ficticious example in the following:

Black and red chalks. Grey paper. 234 x 450.

Now my answers to your questions:

a/ 1 would like to have the biographies in the catalogue. Most people never heard of some of these

painters, so let us inform them.

f/Concert. I have found lovely material in abundance and we shall have a fine and varied program. I
need your help for the following: can you find out from the music man at Mills how good the Flutist
and the Oboist are? are they able to play a Trio Sonata well? is there a harpsichord, not a Clavichord like
last year ? is there a Cellist available who can play sufficiently well to be used as Continuo with the
Cembalo ? and finally the most important item: do you have at Mills or in S.F. a very musical Soprano
who could sing two Arias ( not too complicated but still tricky enough ) . This is very important, because
I found something which would make the program; I think even if we have to pay for a singer, we have
to have her. Give me this information as soon as you can, because I Will have to photostat music as
soon as I know what instruments I shall have. Remember one thing, Fred. I will do something only if I
can do it on a very high level. I am willing to come out a few days eatlier to be able to work but I will
have to have cooperation and good will. On my part, I am glad and happy to do it and looking forward

to be able to do it, but it has to be good, this is the most important matter for me.

Enough for today, I shall go forth and look at some more Music Mss at the Library, fortunately they

have a lot of microfilmed material from Bologna and I can have anything I want from them.

Write me soon, I need the informations badly. My best to you both, with many affectionate messages,

as always your old,

Janos
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3.13. Lettera di Scholz a Neumayer, 18 febbraio 1957

Mills College Art Museum, Northeastern University, Oackland, Exhibition Records, Museum
Correspondence, 1957, box 3

February 18, 1957

Dear Fred,

I am glad you like my piece about the Bolognese Album, I think this personal, style will give it a bit
of “je-ne-sais-quoi”, whatever that means. — the title of it is all right as you say “Some notes on the
history of the Bolognese drawings in this exhibition” we may even could leave the Some out and start
by Notes. Final check of the illustrations is OK, I even laid the thing out and it seems to me fine in every
respect . — I shall send you back the page proofs as soon as I have digested them and we both read them

over carefully.”

I am glad you all like the program. I have been thinking a good deal and decided to cut down the
duration of the program a bit. We have to have a talk by you about Bologna and the academic, forward
looking, searching, fighting spirit of the town, in all phases of art and knowledge. This is a must and it
should be just that and not a grand throwing around of bouquets! — After this I think if we have a
program of about 50-60 minutes, that shall be sufficient, the people should be able after all to see also

some drawings.

[..]

Incidentally, I had a few museum people here looking over drawings, they asked to see the Bolognese
batch which is ready for shipment, when they heard about the plans for music, catalogue, opening, etc.

they said: why in God’s name can not the East produce something like this ?- I wonder ! (Ha-ha!)

[..]

Janos
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3.14. Bozza di comunicato stampa della mostra “Old Master drawings from Chatwstorh”, 1962

Smithsonian Institution Traveling Exhibition Service, Records, 1952-1981, Collection Overview, Rec-

ord Unit 290, Box 43

“OLD MASTER DRAWINGS FROM CHATSWORTH”
Smithsonian Institution
Traveling Exhibition Service
Washington 25, D. C.
SUGGESTED PRESS RELEASE:

, Director of the

in , announced today that a major exhibition, “Old
Master Drawings from Chatsworth,” will open on and
be on view until . The 114 magnificent drawings that com-

prise the exhibition have been chosen from one of the finest art collections still in private hands. Formed
in the late 17th and eatly 18th centuries by the second Duke of Devonshire and enlarged by his descend-
ants, the collection has remained at Chatsworth, one of the most sumptuous country houses in Europe.
This is the first time that a selection from these famous drawings has been shown outside of England.

The seven-museum tour was organized by the Smithsonian Traveling Exhibition Service.

Fifty-three artists are represented in this exhibition, among them Mantegna, Leonardo da Vinci,
Andrea del Sarto, Raphael, Giulio Romano, Correggio, Durer, Holbein, Bruegel, Rubens, Van
Dyck, Rembrandt, and Inigo Jones. The selection provides a rare opportunity to study groups of
drawings by some of the finest draftsmen in the history of art. There are no fewer than ten Rem-
brandts-a drawing of St. Augustine and nine poetic evocations of the countryside surrounding
Amsterdam, six studies by Raphael that display his genius in portraying the human figure, a group
of seven drawings by members of the Carracci family, five brilliant works by Rubens, and eight
Van Dycks — portraits, studies for mythological and religious paintings, and two delicate land-

scapes in watercolor.

The earliest drawing in the exhibition is by an anonymous 15th century Sienese artist showing
The Betrayal of Christ on one side and Christ Before the High Priest on the reverse. Stylistically it
is close to works by Simone Martini. Mantegna is represented by two rare studies, Four Saints and
Battle of Sea Gods, that reveal his extraordinary sensitivity for line and form. Ghirlandaio’s beautiful
cartoon for the head of a woman, executed in preparation for the frescoes in Sta. Maria Novella in

Florence, probably shows a member of the Tornabuoni family, which commissioned the frescoes.
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The exhibition contains several Mannerist drawings, among them an angular and elongated study
of a woman balancing a bundle on her head by Rosso Fiorentino, an allegorical fantasy by Giulio

Romano, Cupid Driving a Team of Eagles, and an elegant Nativity by Parmigianino.

Drawings by Northern artists, though fewer in number, match the Italian works in quality. There
are, for example, a View of the “Ripa Grande” in Rome by Bruegel that sparkles with light and
atmosphere, a rich finished drawing of Adam and Eve by Mabuse in black and white on gray paper,

and two masterful Holbein portraits.

The exhibition also includes a series of four drawings by the English architect Inigo Jones for
the court masques of James I and Charles I. Sir Peter Lely’s A Knight Bowing, in gray chalk on gray-
blue paper, is one of the handsomest drawings in the exhibition, although Lely is better known as a
connoisseur. Interestingly enough, many of the Devonshire drawings had previously been in his

collection and still bear the Lely mark, “P. L.”

The present Duke of Devonshire, the eleventh, is a Minister of State at the Commonwealth
Relations Office. His wife was formerly the Hon. Deborah Freeman Mitford, sister of novelist
Nancy Mitford. The Duke is the nephew of Lady Dorothy Macmillan, wife of the British Prime
Minister. His brother, the late Marquess of Hartington, was married to President Kennedy’s late

sister, Kathleen.

The exhibition, which was received with great acclaim at its first showing at the National Gallery
in Washington, is being circulated to six other museums in the United States and Canada by the
Traveling Exhibition Service of the Smithsonian Institution. The preliminary selection of the draw-
ings was made by Mrs. John A. Pope, Chief, Smithsonian Institution Traveling Exhibition Service
and by Miss Elizabeth Mongan, Curator of Graphic Arts of the National Gallery of Art. The final
selection was made by Miss Felice Stampfle, Curator of Prints and Drawings at the Morgan Library
in New York, and Mr. A. E. Popham, for many years Keeper of Prints and Drawings at the British

Museum, who has also contributed the scholarly entries to the fully illustrated catalogue.
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3.15. Lettera di Bean a Cott, 19 novembre 1962

National Gallery of Art, Washington DC, Gallery Archives. RG7A, Central Files, Exhibition Files Mi-
crofilm, 1941-1965, 7A7_55362_121

THE METROPOLITAN MUSEUM OF ART NEW YORK 28, N. Y.
19 November, 1962

Mz. Perry Cott

Chief Curator

National Gallery of Art

Washington, D.C.

Dear Mr. Cott:

I am planning to do a review for the Chatsworth drawing show for the first number of the new Master
Drawings quarterly, and I want very much to be able to reproduce one of the Chatsworth drawings from
the exhibition. Miss Stampfle tells me that she understands that you at the National Gallery have nega-
tives of some or all of the drawings. The one I am anxious to have is number 64 of the catalogue: Guido
Reni, Design for Two Half Lunettes. 1 should be most grateful if this photograph could be supplied. Forgive
me, please, for bothering you with this small matter, but unfortunately, we need the photograph as soon

as possible.

Walter Baker reported on how well the drawings looked at the National Gallery. I saw the selection

at Chatsworth this summer, and it is indeed a most magnificent group.

With thanks in advance,

Sincerely yours,

Jacob Bean
Associate Curator

In Charge of Drawings
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CArITOLO 4

4.1. Lettera di Cazort a Emiliani, 18 marzo 1981

National Gallery of Canada Library and Archives, National Gallery of Canda fonds, Prints and Drawings

series, Box 21-1

March 18, 1981

Prof. Andrea Emiliani

Direttore,

Pinacoteca Nazionale di Bologna
via Delle Belle Arti 56

40126 Bologna

Italia.

Dear Professor Emiliani:

Thank you so much for your letter which I received today. I trust you received my cable acknowl-
edging your letter. Both Catherine and I are delighted that you have taken an interest in our project, and
we are most grateful that you are willing to give your time and advice on the matter. Your letter has
come, in fact, like the “light at the end of the tunnel” as we are, at this point, so fatigued by the project.
We are now reminded that there is some work of pure pleasure still to be done. We have completed the
schede for the catalogue. I will not burden you with a copy of the manuscript, as it is still in the process
of being edited. I include here only a list of the drawings to be included in the exhibition. As you can
see, our findings in North American collections and I must say we investigated every major and most
minor collections from East to West, North to South, have been partial. It is interesting that, though
there are a number of fine Carracci drawings in North America, we have not discovered major drawings
by, e.g., Guido Reni ... we have no red chalk drawing by Cantarini in the exhibition and no drawings at
all by Pasinelli, both major omissions. On the other hand, Catherine has made major finds, I think, with
some of the eatly people and some interesting drawings have appeared by some of the later eighteenth
century artists. If the exhibition is of any value to European scholars, I think it will be in localizing some
caches of Bolognese drawings in North America, which should now be the focus of further attention.
We are currently in the process of finishing the Introduction in which we have included, I hope not
inappropriately, a brief and very simplified section on the history of the city in terms of art, architecture,
government, social and cultural institutions, with an emphasis on the period, naturally, from 1506-1796.

We are aware that this is rather unusual in a catalogue for a drawing exhibition. But we feel, as I said in
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my last letter, that the visitors to the exhibition should be given some idea of the context in which the

art occurred.

Mimi Cazort

4.2. Lettera di Cazort a Emiliani, 28 gennaio 1981

National Gallery of Canada Library and Archives, National Gallery of Canda fonds, Prints and Drawings

series, Box 21-3

January 28, 1981
Professor Andrea Emiliani

Direttore, Pinacoteca Nazionale di Bologna
Via delle Belle Arti 56

Bologna
Ttalia.

Dear Professor Emiliani:

I would like to consult you about a project in which I am currently involved. You have been so
generous with your help and advice to me in the past, I hope you will not mind if I now ask for more of

the same. Catherine Johnston and I have just completed the scbede for the exhibition catalogue for Bo-

lognese Drawings in North American Collections: 1500-1800. The exhibition will take place in Ottawa
(and only in Ottawa, I am sorry to say — so many museums will only lend their drawings to only one

exhibition spot) in September-October 1981.
[...]

I am writing you as we need advice on putting together the audio-visual presentation which we wish
to have accompany the exhibition. As you know, there is a strong, and we think worthwhile tendency,
in North American museums to provide explanatory material to the general public as accompaniment
for scholarly exhibitions. This explanatory material can take the form of extensive wall labels to provide
background information or information on the individual works, or it can be in the form of an audio-
visual presentation. The simplest form of this latter is a series of diapositive with appropriate music
and/or spoken text. There are a number of reasons why Catherine and I feel that the explanatory presen-
tation is necessary. First, very few members of the public who will be viewing the exhibition have the

faintest idea of what Bologna is all about, why its art is important, what the city looks like and what its
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historical background is, etc. We feel strongly that it is important to enable the viewers to put the draw-

ings which they will be seeing into an artistic-cultural-historical context. [...]

We are planning something quite simple: a continuous showing of perhaps 150 diapositivi of the city
and its environs, showing paintings and fresco decoration, architecture, typical street scenes, people,
seasonal variation, markets, venditori, etc. We wish, as much as possible, to recreate for the public the
world which the Carracci knew; we also wish to indicate the Bologna of today. The photographic images
and the accompanying spoken text will be quite in line with the enchanting book which you and Pirro

Cuniberti did, the Felsina, Bononia, Bologna. |[...]

Now to the point: we need your help on sourges for the photographic images, the dispositivi. |...]
We need some general images due torri, S. Petronio, Piazza Maggiore, Via Clavatura, etc. These are
probably commercially available. I have also taken a number myself, whibh are good enough. We can,
as well, perhaps make some of our own slides of the countryside and the villas fro the illustrations in
such books as Cuppini-Matteucci. Others, however, will have to be specifically commissioned — for
example, the facade of Sta. Maria Maddalena for which we have a lovely Gandolfi drawing. Finally I get
to the point: who can do this work for us on commission? I would think that Pirro would be a perfect

person to do it. He knows and loves historical Bologna.

[.]

Yours,
Mimi Cazort

Curator of Drawings

4.3. Cronistoria della mostra di Guido Reni, di M. A. Cline, 9 novembre 1988

LACMA Archives, Los Angeles County Museum of Art exhibition records, 1973-2003, Exhibitions,
1973-1999, EX. 1849, box 25, Guido Reni early information, Chronology of Reni’s show

THE EMBRYONIC STAGE

The idea of such an exhibit, originally slated to consist of the works of Guercino as well as those of Reni,

was apparently one which Scott Schaefer brought with him when he came to Los Angeles

from Boston.
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1981

July /1980 S.Schaefer to Denis Mahon, mentions that he and Steve (S. Peppet) have been discussing

Reni/Guercino show
Sept/80 D.Mahon to Schaefer, likes idea of a “small show of Reni in the United States.”

March /1981 Schaefer now at L.acma, and show is now “the Guercino/Guido Reni exhibition.”

[.]

THE FIRST SET-BACKS: PROBLEMS WITH WHAT MIGHT BE “THE MOST

BEAUTIFUL EXHIBITION” YET SEEN

1982

17 Feb 82 SS writes A. Dempsey of Arts Council that he has Detroit, but no definite East Coast com-
mittment, concludes with “as difficult an exhibition as this is to organize” and “as expensive as it may

be... [the] Guido Reni mostra may easily be one of the most valuable and beautiful exhibitions ever

mounted.”

29 March 82 Dempsey to SS: he is not convinced that Guercino/Reni is practial on financial grounds
and “the Council will not committ until we are certain that the funding is there.” Sets meeting for 14

May 82

[From this point on, it appears that SS and others are convinced that the Arts Council of Great Britain

is unlikely to fund exhibit]

6 Oct 82 Detroit Art Institute to Lacma--they want the show

10 Oct 82 SS to M. Smoot; Bologna has formally agreed to participate; Emiliani prefers the Metropolitan
to Detroit, thinks this is a possibility; SS thinks Emiliani is “probably wishful thinking”
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17 Oct 83 SS to Sidney Freedberg inviting Natl Gall Wash to be a venue of show; target date is fall of

1986 into 87, will consist of Reni paintings and drawings

19 Oct 83 SS to Freedberg: Philadelphia wants in--do you still prefer a “full-scale 17th-century Emilian

exhibition?”

Dec 83 S. Pepper to SS, emphasizes that show was planned for Fall of 1986; he wants to have both Reni

and Guercino works in U. S. venues

ANOTHER POSTPONEMENT

Los Angeles defers to the wishes of NGWash (and Bologna) to do a similar exhibit in 1986-87, and the

dates for Reni retreat into the future.

1984

9 April 84 SS to T. Monteleone (memo): Reni exhibition is planned to open in Italy, Fall, 1986; L.A. in
winter, Phil. in Spring, 1987

April 84 S. Pepper to SS: NGWash plans to borrow 15 American Renis for the Bologna venue of their

exhibition

9 Oct 84 SS to EAP; Hollywood Legend and Reality has been scheduled for when he wanted to have

Reni, so it has been changed from Winter, 1987 to Spring, 1988
11 Oct 84 SS to Emiliani; he is still hoping for 87-88 date, will be in Bologna in late November

2 Nov 84 SS to other staff; name of the exhibit is now officially “The Divine Guido: Guido Reni and

the Transcendency of Beauty”

22 Dec 85 Emiliani to SS: upset about Schaefer’s pre-request letters to lenders, and emphasizes that

Bologna is an organizing museum, not a collaborating one
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May 86 SS to AE, is happy with progress made in Bologna, mentions his title for exhibit which he would
like to keep “unless you simply want to call it, at this point, Guido Reni, 1575-1642”; where will the

show be hung in Bologna?

THE SHOW MUST GO ON

This continuing saga of relatively minor flaps and serious problems builds toward its climactic conclu-

sion, “Guido in Glory”.

1988

Dec 87-Jan 88 The loan letter flap: unfortunately, Philadelphia fails to follow the game plan mails the

European ones in stead of expressing them to Bologna. Panic breaks out at the latter museum.

27 June 88 Philadelphia has pulled out; director of Chrysler Museum calls EPS to ask about obtaining

3rd venue; the Kimbell has already consented to have exhibit there in 89.

4.4. Lettera di Schaefer a Emiliani, 8 settembre 1983

LACMA Archives, Los Angeles County Museum of Art exhibition records, 1973-2003, Exhibitions,
1973-1999, EX. 1849, box 27

8 September 1983

Professore Andrea Emiliani
Soprintendente di Reggio-Emilia
Pinacoteca Nazionale

Via delle Belle Arti, 56

40126 Bologna

Italy
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Egregio Professore:

The Guercino — Guido Reni exhibition has not been forgotten. As you know from Denis Mahon
and Stephen Pepper, the LLondon showing has apparently been cancelled. But Los Angeles, with Detroit,
and now possibly the National Gallery of Art in Washington maintain a keen interest in this project. We
will be having further discussions with Washington about their participation, and I shall report to you
the results of these meetings. I have also been told that Bologna may only be interested in the Guido
Reni part of the exhibition. This is something I too have been thinking about — a small but very beautiful
exhibition of no more than 50 paintings by Guido, and approximately an equal number of related draw-
ings. Guercino could then be dropped from this particular exhibition or be done at another time. I have
not fully made up my mind on this issue, but we both seem to have been independently moving in the
same direction. More immediately, our paintings restorer, David Kolch, will be coming to Italy in late
September and would very much like to meet with you to discuss the Rent exhibition, as well as a scien-
tific investigation of that artist’s technique and materials which I have asked him to pursue for the cata-
logue. Mr. Kolch worked for several years in Florence at the Fortezza and will be staying in Florence. I
have asked him to contact you upon his arrival. In addition, he will bring you a photograph of the Los
Angeles County Museum of Art’s new Guido Reni, the Portrait of Cardinal Roberto Ubaldino of 1625,

which we acquired last month. It had been assumed to be lost and is a major addition to Reni’s oeuvre.

I think that you will agree when you see it.
I'look forward to seeing you very soon.

Sincerely yours,

Scott Schaefer

Curator of European Paintings

4.5. Lettera di Emiliani a Schefer, 21 settembre 1983

LACMA Archives, Los Angeles County Museum of Art exhibition records, 1973-2003, Exhibitions,
1973-1999, EX. 1849, box 27
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BOLOGNA, 21 settembre 1983

AL Drt. Scott Schaefer

Curator of the European Painting
Los Angeles County Museum of Art
5905 Wilshire Boulevard

Los Angeles, California 90036
U.S.A.

Carissimo Dottor Schafer,

la Sua lettera dell’8 settembre scorso ¢ stata preceduta nel tempo da una notizia di Denis Mahon: ed
io sono ora — come fui allora — del Suo parere. E dunque meglio immaginare una vera e bella mostra
monografica dedicata a Guido Reni, reale campione del classicismo barocco europeo, e grandissimo
artista. Penseremo piu tardi all’operazione Guercino. Mi fa molto piacere pensare che 'operazione Reni
possa essere condivisa da Los Angeles e da qualche altro grande museo americano (Detroit, forse Wa-
shington con la quale abbiamo ottimi rapporti). Attendo l'arrivo del signor Kolch per potere con lui
parlare adeguatamente. Stiamo lavorando molto duramente, in questo momento, alla mostra dedicata
all’Estasi di Santa Cecilia di Raffaello: spero che Mr Kolch avra pazienza per 1 miei numerosi impegni.
Ritengo con Lei che una mostra di 50 dipinti e di 50 disegni sia del calibro giusto e opportuno. Ricon-

fermo qui i dati pregiudiziali dai quali possiamo iniziare nuove e fruttuose trattative:

1. la mostra ha la sua prima sede nella citta di Bologna, ed ¢ costituita da dipinti statunitensi, europei
e italiani nonché da una naturale quota bolognese. Questi dipinti rappresentano principalmente I’acqui-
sizione scientifica e critica che si ¢ verificata nella museografia e nel collezionismo dopo la mostra di

Bologna 1954.

2. La mostra prosegue per gli USA, portando con sé una selezione di dipinti bolognesi e italiani, e cio

secondo un elenco che dovremo studiare insieme.

II cambio del Ministro dei Beni Culturali ci mette nelle condizioni di ricominciare ogni progetto di
nuovo. Occorre pensare che questa mostra non potra aver luogo prima della fine del 1985, secondo in
calcolo ottimistico. Ma soprattutto io dovra nel frattempo trovare il denaro per eseguire alcuni importanti

restauri. Non ¢ un problema facile, come Lei puo immaginare in piena crisi economical

1112 di ottobre sara qui Denis Mahon ed io parlero anche con lui nuovamente.
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La prego di accettare con i miei ringraziamenti 1 piu cordiali saluti.

Andrea Emiliani

4.6. Lettera di Emiliani a Schaefer, 8 maggio 1987

LACMA Archives, Los Angeles County Museum of Art exhibition records, 1973-2003, Exhibitions,
1973-1999, EX. 1849, box 27

Bologna, 8 maggio 1987

Prof. Scott Schaefer

Curator

Los Angeles County Museum of Art
Los Angeles

Carissimo Scott,

Non mi nascondo le difficolta del progetto Francoforte soprattutto per il poco tempo che abbiamo
a disposizione, avendo inoltre previsto la Sua realizzazione in contemporanea alla mostra di Los Angeles.
Vorrei anzitutto tranquillizzarti che nessuno ha mai pensato di costruire in Europa un progetto alterna-
tivo a quello americano. Anzi, Iidea di celebrare la fortuna di Guido in contemporanea alla mostra di
Los Angeles e nata proprio per amplificare la bellezza del “divino Guido” che sara esposta a Los Angeles
e a Philadelphia e per fare da cassa di risonanza alla nostra comune impresa. Certo dover costruire una
quarta tappa e farlo con successo, dipende da tutti noi. Ma sono convinto che anche tu e Joe, Sydney e
Bevetly, saprete collaborare in questo che ¢ anche un progetto vostro, un’impresa che, mi preme sotto-

linearlo porta il nome anche di Los Angeles e Philadelphia.

Andrea Emiliani
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4.7. Lettera di Emiliani a Powell, 24 dicembre 1987

LACMA Archives, Los Angeles County Museum of Art exhibition records, 1973-2003, Exhibitions,
1973-1999, EX. 1849, box 27

Bologna, 24 dicembre 1987

Ill.mo

Earl Powell 111

Director

Los Angeles County Museum of Art
Los Angeles

Carissimo Rusty,

[.]

Due parole sulla mostra di Francoforte: mi auguro che ormai sia chiaro a tutti che nessuno ha mai
pensato a Francoforte come ad un’esposizione alternativa o concorrenziale a quella di Los Angeles.
Proprio perché’ pensata a Bologna — e dalla Pinacoteca Nazionale che gia era impegnata con Los Angeles
e con Philadelphia — la mostra di Francoforte ¢ stata ideata per dare ulteriore risonanza al progetto
iniziale.

Una mostra sulla fortuna critica di Guido nella pittura europea non pud non nascere dalla costola di
un’esposizione monografica ed io, forse nella mia ingenuita?, ho pensato che dilatare la presenza dei due
musei americani in Europa, e con essi quella della Pinacoteca Nazionale di Bologna, potesse essere ac-
colto con favore da parte di tutti noi. I dipinti individuati per la mostra di Francoforte non sono lo
“scarto” della mostra italo-americana. E io so quanto ho dovuto lavorare per convincere gli amici tede-
schi di questo. Si tratta di altre opere che testimoniano del perpetuarsi di un gusto che, nella pittura
europea, ha imperato per almeno due secoli. Mi ¢ sempre sembrato evidente che, a Francoforte, tutti
noi, Bologna, Los Angeles e Philadelphia, avremmo fatto bella figura con gli altrui sforzi. Nessuna con-
correnza ma, piu semplice mente, collaborazione e 'occasione, per tutti noi, di aprire un ulteriore spazio
europeo che celebrasse anche la nostra impresa dedicata a restituire dell’'opera di Guido un panorama
monografico. E mi ha fatto molto piacere raccogliere la Sua entusiasta adesione all’idea di una conferenza
stampa congiunta da tenersi in Italia nella seconda meta del mese di marzo. La Sua disponibilita mi ha
immediatamente ricordato la cortesia e la saggezza di Sydney Freedberg, della cui amicizia penso potermi

onorare: cortesia e saggezza che ho imparato a apprezzare nel corso dei lavori per Porganizzazione della
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mostra “Nell’eta di Correggio e dei Carracci” e che molto mi ha insegnato. Allora si trattava di mettere
d’accordo Bologna, Washington e New York: soprattutto i due musei americani che forse godono di
qualche spirito di rivalita. Ci siamo riusciti con reciproca soddisfazione. Perché non riuscirci ora, tanto

piu che il progetto ¢ ancora pit.

Con i migliori auguri e con la piu infinita stima, La prego di credermi

Andrea Emiliani

4.8. Lettera di Emiliani a Czere, 11 gennaio 1988

LACMA Archives, Los Angeles County Museum of Art exhibition records, 1973-2003, Exhibitions,
1973-1999, EX. 1849, box 27

Bologna, 11 gennaio 1988
Ill.ma Dr. Andrea Czere
Budapest

Cara e Gentile Signora,

ho ricevuto la lettera della Direzione del Museo, con la quale si comunicava la gentilissima conces-

sione del prestito temporaneo del David e Golia di Guido Reni.
Ne sono dunque felice oltre misura, poiché si tratta di un’opera bella e poco conosciuta da noi.

Ho notato anche che il disegno per la Crocifissione di San Pietro € stato invece negato, perché impegnato
per la nostra futura mostra dei capolavori del disegno del Museo di Budapest. Credo che questa decisione
sia anche una forma di riguardo e di cortesia nei miei confronti, e per questa ragione Le sctivo. Penso
dunque che la rarita di un disegno cosiddetto “caravaggesco” nella mostra di Frankfurt sarebbe molto
esaltata e molto apprezzata. Naturalmente, cio avverra anche nella mostra successiva, ma se dovessi
scegliere confesso che mi sembrerebbe avere maggior peso questa prima soluzione. Naturalmente, tutto
cio ¢ valido se ¢ possibile una sostituzione di Reni, in modo cio¢ che nella mostra dei Capolavori il nome

di Reni sia presente.

[.]

Andrea Emiliani
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4.9. Lettera di Emiliani a Powell, 3 giugno 1988

LACMA Archives, Los Angeles County Museum of Art exhibition records, 1973-2003, Exhibitions,
1973-1999, EX. 1849, box 27

BOLOGNA, 3 giugno 1988

AL Dr.Earl Powell 111
Director

LACMA

5905 Wilshire Boulevard
90036 LOS ANGELES CA

Carissimo Rusty,

la notizia arrivata Philadelphia mi preoccupa fortemente anche perché improvvisa, inattesa e gravissima.
Nessuno di noi aveva mai saputo che c’erano difficolta in questo senso. A meno di cento giorni dall’apertura
della mostrall! Bologna conferma la sua piena disponibilita a continuare nell’organizzazione della mostra e
chiede a Los Angeles la piena garanzia che LACMA proseguira fino al conseguimento del risultato finale
nel pieno rispetto degli accordi firmati. Sono d’accordo per cercare un’altra sede americana che possa sosti-
tuire Philadelphia e in questo senso scrivo oggi stesso al nostro comune amico Sydney Freedberg confi-
dando come sempre nel Suo prezioso aiuto. Siamo altresi disposti a valutare la possibilita — se una terza sede

— di allungare I'apertura della mostra sia a Bologna sia a Los Angeles portandola da 60 a 90 giorni per sede.

[..]

Andrea Emiliani

4.10. Memorandum di Schaefer a Powell, 11 febbraio 1981

LACMA Archives, Los Angeles County Museum of Art exhibition records, 1973-2003, Exhibitions,
1973-1999, EX. 1849, box 25, Guido Reni eatly information

LLOS ANGELES COUNTY MUSEUM OF ART MEMORANDUM
DATE: November 6, 1981
TO: Eatl A. Powell, III, Myrna Smoot

FROM: Scott Schaefer
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SUBJECT: Guido Reni-Guercino Exhibition Meeting, 11/2/81

I. Dedication of Catalogue

The Curator suggested that the catalogue for the exhibition be dedicated to Denis Mahon. After a brief
discussion, Dr. Powell stated that since no precedent existed for this, Denis Mahon should receive

acknowledgement in the catalogue. It was agreed to resolve the question at a future date.
II. Participation of Bologna Pinacoteca

The Pinacoteca Nazionale, in discussions with Denis Mahon and Stephen Pepper, has agreed to partic-

ipate in the exhibition, and has offered to lend eight paintings.

IIL. Itinerary

Scott Schaefer suggested the following dates as a possible itinerary:
A. London:

April, 1985 or ’86

Scope:

Will include 90 pictures from American and European collections, including the collection of Denis

Mahon. Denis Mahon will be the originator.

B. Bologna:

September/November, 1985 or ‘86

Scope: Same as London exhibition. Andrea Emiliani will be the originator.
C. Los Angeles:

January/February 1986 or ‘87

Scope:

Reduced version of the above, to be shown on the Hammer Plaza level, which can accomodate about

00 pictures. Scott Schaefer will be the originator.

A separate but contiguous installation of drawings by the artists will be mounted on the fourth floor of
the Ahmanson building. Scott Schaefer noted that he had broached the subject of funding the drawing
installation with curators at the J. Paul Getty Museum, in exchange for the opportunity to exhibit the
drawings there. The curators had expressed interest in the project. It was further noted that Denis Ma-

hon had agreed to lend 40 drawings for this purpose.
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VII. Conclusion

The exhibition will have a separate focus in each location:
A. London:

An introduction of the works of Guido Reni and Guercino
B. Bologna:

A recueil honoring Cesere Gnudi

C. Los Angeles:

The celebration of 30 years of collecting Baroque pictures in America

4.11. Lettera di Schaefer a Dempsey, 17 agosto 1981

LACMA Archives, Los Angeles County Museum of Art exhibition records, 1973-2003, Exhibitions,
1973-1999, EX. 1849, box 25, Guido Reni eatly information

August 17, 1981

Mr. Andrew Dempsey

Assistant Ditrector for LLondon Exhibitions
Arts Council of Great Britain

105 Piccadilly

London

ENGLAND

Dear Mr. Dempsey:

Thank you very much for your letter of 31 July concerning the Guercino-Guido Reni exhibition

which Denis Mahon and I have been discussing for the past year.

[.]

There does, however, seem to be some confusion as to the nature of the show. This was probably
occasioned by the fact that when I was in London to discuss the exhibition with Denis, David Sylvester
was unfortunately in the hospital. Originally (over a year ago) my exhibition was to have been concerned
solely with Guido Reni and Guercino in American collections. But the plan has enlarged considerably
with the possibility of English participation. Denis and I talked about having" both participants (you and

Los Angeles) asking for loans frpm European collections, obviously made easier by Denis’s involvement.
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The Los Angeles portion of the exhibition would, for many reasons, be smaller in number than the
London showing. For Los Angeles I had thought sixty pictures would be precisely manageable; for
London, Denis and I discussed about eighty pictures. In addition there continues the hope of adding
drawings by the artists. In Los Angeles I would prefer not to dilute the power of the pictures with the
working drawings and for this reason the drawings will be mounted separately but contiguously to the

paintings.

Scott Schaefer
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Fig. 1. Sir R. Strange (da Guido Reni) La #oeletta di Venere, 1759, incisione, Edimburgo, National Gallery of Scotland,
P 5823.
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Fig. 2. Guido Reni (copia da), Salome con la testa del Battista, 1692-1785, olio su tela, cm 143 X 102, Monticello
(Chatlottesville), Thomas Jefferson House, Patlor.
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Fig. 3. Entrée room a Schoenberg House, in “Artistic Houses”, 1883, vol. 2, pt. 1, p. 1005.
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peinting by Guido Reni in National Gallery,

Fig. 4. Pittore bolognese (da Guido Reni), Ecce Homo, matita nera e rossa su carta marroncina, 40.5 X 29.9 cm,
New York, Metropolitan Museum, Department of Drawings and Prints, n. 80.3.321.
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Fig. 5. Copertina del secondo volume della serie “Artists Biographies” con la vita di Guido Reni di Sweetser,
Boston 1878.
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Fig. 6. G. Reni, Cristo coronato di spine, Detroit Institute of Arts.
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Fig. 7. Pittore bolognese, San Girolamo nel deserto, penna e acquerello su carta, cm 21,4 X 14,9, Detroit Institute of Arts,
n. 09.1SDR207.
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Fig. 8. Pittore bolognese attivo tra il 1650 e il 1675, Studio di tre teste ¢ un piede, sanguigna, Detroit Institute of Arts,
n. 09.1SDR208.
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Fig. 9. Atelier di Guido Reni, Vergine adorante, olio su tela, 87 X 73 cm, Baltimora, Walters Art Museum.
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Fig. 10. Guido Reni (copia da?), Studio per autoritratto, sanguigna, 28.9 X 20.5, Yale University Art Gallery,
n. 1937.333.
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Fig. 11. Atelier di Guido Reni, Studio per la testa della Maddalena, matita rossa e nera su carta, New York,
Morgan Library, n. IV, 162.
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Fig. 12. G. Reni, LIdolatria di Salomone, penna e inchiostro bruno acquerellato su carta, New York, Morgan Library,
n. IV, 163.
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Fig. 13. A. Tiarini, Studio per sant’Antonio, 1646 ca, matita nera su carta, New York, Morgan Library,
n. 1992.153.
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Fig. 14. Mostra della pittura italiana del 600 e de/ 700, planimetria del secondo piano, Firenze, 1922, ASCFI, MPI 1922.
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Fig. 15. G. Reni (copia da), Nascita di San Giovanni Battista, Sarasota, The Ringling Museum of Art.
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Fig. 16. Catalogo della mostra di disegni italiani agli Uffizi nel 1922, copertina.




Fig. 17. G. Reni, Studio di fignra inginocchiata, Firenze, Uffizi, GDSU.
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Fig. 18. G. Reni, Studio di fignra drappeggiata, sanguigna, 18.7 X 13.3 c¢m, Chicago, Art Institute.
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Fig. 19. Anonimo (gia G. Reni), Fuga in Egitto, penna, inchiostro bruno e biacca su carta marroncina,
Chicago, Art Institute.
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Fig. 20. G. Reni, Studio per San Benedetto riceve i doni, matita nera e tracce di biacca, Chicago, Art Institute,
n. 1922.501.
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Fig. 21. G. Reni, David con la testa di Golia, olio su tela, 248.9 X 192.4 cm, Sarasota, The Ringling Museum of Arts.
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Fig. 22. G. Reni (copia da), Salomé con la testa del Battista, olio su tela, 199.4 X 177.8 cm, Sarasota,
The Ringling Museum of Arts.
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Fig. 23. G. Reni, Predica del Battista, olio su tela, gia Roma, collezione Vitetti, collocazione ignota.
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Fig. 24. G. Reni, Apollo, 1614 ca, matita nera e rossa con tracce di bianco su carta, Harvard, Fogg Art Museum,
n. 1920.43.
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Fig. 25. G. Reni, Diana, matita nera e rossa con tracce di bianco, Harvard, Fogg Art Museum, n. 1920.43.
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Fig. 26. Allestimento della mostra di pittura barocca italiana del 1930, Hartford, Wadsworth Athenacum
Museum of Art Archive.
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Fig. 27. G. Reni (copia da), David con la testa di Golia, penna, matita nera e acquerello marrone su carta,
Chicago, Art Institute, n. 1922.730.
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Fig. 29. Allestimento della Mostra di Guido Reni nella sala dello Stabat Mater dell’Archiginnasio di Bologna,
1954, Bologna, Direzione Regionale Musei Emilia-Romagna, Archivio fotografico.
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FOTO VILLANI - BOLOGNA

Fig. 30. Allestimento della Mostra di Guido Reni nella sala dello Stabat Mater dell’Archiginnasio di Bologna,
1954, Bologna, Direzione Regionale Musei Emilia-Romagna, Archivio fotografico.
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Fig. 31. Catalogo della mostra dei disegni del Seicento bolognese, Bologna 1947.
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Fig. 32. G. Reni, Studio di fignre, Bologna, Pinacoteca Nazionale, Gabinetto di Disegni e delle Stampe, inv. 392897.
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Fig. 33. Atelier di Guido Reni, Studi per Seneca svenato, Venezia, Fondazione Giorgio Cini, Collezione Certani.
Inv. 31177.
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Fig. 35. Exhibition of Italian Drawings, Washington, National Gallery of Art, Ground Floor, Central Gallery, 1960.

Fig. 36. Janos Scholz nella sua abitazione a New York, 1973-74.
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Fig. 37. Copertina dell’album di disegni bolognesi provenienti dall’Albertina, New York, Morgan Library,
n. 1992.173.
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Fig. 38. Atelier di Guido Reni, San Michele Arcangelo, matita nera su carta quadrettata, collocazione ignota.
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Fig. 40. Scholz inventory card per la Testa di Madonna, New York, The Morgan Library.
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Fig. 41. G. Reni, Studio di mani, matita nera e rossa su carta, New York, Morgan Library,
inv. n. 1980.7.
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Washington, National Gallery Archives, photo 26B5_135_001.
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Fig. 43. G. Reni, Studio per le lunette della cappella Paolina a Roma, matita e penna nera su carta, Chatsworth,
Devonshire collection, inv. 481.
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BOLOGNESE
BAROQUE PAINTERS

FINCH COLLEGE MUSEUM OF ART

Fig. 44. Catalogo della mostra di pittura bolognese barocca al Finch College,
febbraio-aprile 1962, copertina.
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Fig. 45. G. Reni, Studio per il torso di Cristo crocifisso, matita nera su carta, New York, Morgan Library,
n. 1961.34.
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Fig. 46. Allestimento della mostra Art in Italy 1600-1700, Detroit Art Institute, 1965.
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Fig. 47. G. Reni, Studio per Oloferne, matita nera su carta, 31 X 26 cm, New York, Metropolitan Museum,
Department of Drawings and Prints, n 62.123.1.
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Fig. 48. Inaugurazione della mostra di Ottawa, 1981.

220



Immagini

Fig. 49. A. Emiliani e P. Cuniberti, Felsina, Bononia, Bologna, Bologna, Edizioni Alfa 1962.
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Fig. 50. G. Reni, Studio per la testa di san Francesco, matita nera e rossa su carta azzurrina, 24.3 X 21.5 cm,
Washington, National Gallery of Art, n. 1972.5.1
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A

Fig. 51. La fila alla biglietteria della mostra monogtafica su Guido Reni del 1988, Bologna, Direzione Regionale
Musei Emilia-Romagna, Archivio fotografico.
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Fig. 52. G. Reni, Martirio di san Pietro, disegno preparatorio, matita e acquerello bruno su carta, Budapest,
Szepmuveszeti Museum, inv. 2360.
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Fig. 53. Recensione alla mostra di Guido Reni del 1988, «New York Times», 20 marzo 1989,
section C






	00_ASECB_Iseppi_Sommario
	01_ASECB_Iseppi_Introduzione
	04_ASECB_Iseppi_Cap.1
	05_ASECB_Iseppi_Cap.2
	06_ASECB_Iseppi_Cap.3
	07_ASECB_Iseppi_Cap.4
	08_ASECB_Iseppi_Appendice
	09_ASECB_Iseppi_Bibliografia
	10_ASECB_Iseppi_Immagini


<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Error
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.0000
  /ColorConversionStrategy /CMYK
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments true
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 300
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 300
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /CreateJDFFile false
  /Description <<

    /BGR <>
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000410064006f006200650020005000440046002065876863900275284e8e9ad88d2891cf76845370524d53705237300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef69069752865bc9ad854c18cea76845370524d5370523786557406300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /CZE <>
    /DAN <>
    /DEU <>
    /ESP <>
    /ETI <>
    /FRA <>
    /GRE <>

    /HRV (Za stvaranje Adobe PDF dokumenata najpogodnijih za visokokvalitetni ispis prije tiskanja koristite ove postavke.  Stvoreni PDF dokumenti mogu se otvoriti Acrobat i Adobe Reader 5.0 i kasnijim verzijama.)
    /HUN <>
    /ITA <>
    /JPN <FEFF9ad854c18cea306a30d730ea30d730ec30b951fa529b7528002000410064006f0062006500200050004400460020658766f8306e4f5c6210306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103055308c305f0020005000440046002030d530a130a430eb306f3001004100630072006f0062006100740020304a30883073002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d3067958b304f30533068304c3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020ace0d488c9c80020c2dcd5d80020c778c1c4c5d00020ac00c7a50020c801d569d55c002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /LTH <>
    /LVI <>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken die zijn geoptimaliseerd voor prepress-afdrukken van hoge kwaliteit. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /POL <>
    /PTB <>
    /RUM <>
    /RUS <>
    /SKY <>
    /SLV <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /TUR <>
    /UKR <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents best suited for high-quality prepress printing.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /ConvertColors /ConvertToCMYK
      /DestinationProfileName ()
      /DestinationProfileSelector /DocumentCMYK
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /PresetSelector /MediumResolution
      >>
      /FormElements false
      /GenerateStructure false
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles false
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /DocumentCMYK
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /UseDocumentProfile
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice




