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PREFAZIONE

Il volume collettaneo, che presentiamo, riassume fin dal suo titolo — Le
declinazioni della Historia. Figure della cultura filosofica, letteraria, storico-ar-
tistica nel Seicento e nel Settecento — le tematiche affrontate nei bandi per le
borse di Alti Studi, edizioni 2015 e 2017, del Programma di Studi sull’Eta e
la Cultura del Barocco, correlate al progetto di ricerca storica, letteraria e
storico-artistica Antico e Moderno. Roma, Torino, Parigi 1680-1750, curato dal
2013 da Giuseppe Dardanello e da Michela di Macco.

Il bando dell’anno 2015, dedicato alla Storia nelle sue sfaccettate e mol-
teplici rappresentazioni, ha visto svolgersi ricerche di grande qualita gra-
vitanti sul confronto tra la Historia e le sue testimonianze documentarie,
tanto nelle forme artistiche quanto nelle riflessioni filosofiche e politiche e
nella produzione letteraria, scientifica e storiografica.

Il tema del Ritratto, letto nelle sue diverse coniugazioni attraverso le
formule d’obbligo, la fortuna di modelli, la affermazione di nuovi orienta-
menti nella narrazione identitaria, ¢ stato invece indagato con vivace intel-
ligenza dai vincitori del bando del 2017 e ben si connette al primo soggetto
per i parallelismi legati alla cultura della rappresentazione di protagonisti,
luoghi e contesti culturali.

Con questo ricco volume si porta dunque a termine il progetto Antico
e Moderno, che, anno dopo anno, € cresciuto e si ¢ sostanziato anche grazie
alle ricerche originali dei giovani sostenuti dalla Fondazione 1563 come
borsisti: a loro, al loro percorso di lavoro, di contributo ideale ai progetti e
di partecipazione attiva alla comunita degli studiosi umanisti va il nostro
ringraziamento non formale. Infine, con estrema gratitudine ci rivolgiamo
alla Direttrice scientifica, Michela di Macco, che ha condotto saldamente e
arricchito costantemente le intenzioni strategiche della Fondazione 1563.

P1ErO GASTALDO

Presidente della Fondazione 1563 per I'Arte e la Cultura
della Compagnia di San Paolo

— VII —
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INTRODUZIONE

11 libro contiene ricerche che, introdotte dalla filosofia, mettono in dia-
logo letteratura e storia dell’arte e che, allinterno di articolazioni diverse
della Historia, mostrano le funzioni strategiche attribuite al ritratto, osser-
vando I'efficacia strumentale assolta dal genere in vari contesti: un genere
fortunato negli studi che ne hanno individuato le diramate sollecitazioni,
esplorandone i molti punti di vista. In tale direzione conserva valore fon-
dativo il saggio sul ritratto di Enrico Castelnuovo (Ritratto e societd in Italia.
Dal Medioevo all’avanguardia, Torino 1973, riedizione a cura di E Crivello,
M. Tomasi, Torino 2015), per la straordinaria ricchezza degli sguardi, delle
osservazioni, delle aperture e per la varieta dei casi e delle fonti. Un libro,
quello di Castelnuovo, che, per quel modo tutto autografo dell’autore di
fare storia sociale dell’arte riconoscendo lo stile dell’opera e la cultura di
contesto, aveva trovato consonanza in Edouard Pommier (Théories du por-
trait. De la Renaissance aux Lumiéres, 1998).

Percorso da studiosi che hanno confermato la rilevanza del tema e con-
tribuito a fornire nuove letture critiche, il genere del ritratto ha trovato
collocazione, a suo tempo, nei bandi per I'attribuzione di borse di studio,
disposti dalla Fondazione 1563 per 'Arte e la Cultura della Compagnia di
San Paolo e strutturati nell’articolazione del progetto Antico e Moderno.
Roma, Torino, Parigi 1680-1750, ideato e realizzato da Giuseppe Dardanello
e da chi scrive, nella cronologia e nella geografia culturale che comprende
gli ambiti specifici del progetto stesso.

E consuetudine della Fondazione 1563 pubblicare nella sua collana di-
gitale gli studi condotti dai vincitori dei bandi, come pure raccogliere in un
volume le ricerche rimaste inedite, sollecitate da quegli stessi studi.

Nello specifico, in questo libro ¢ sembrato significativo mettere insie-
me i temi di due diversi bandi, visti i contenuti complementari e le impli-
cazioni storiche che, in molti autori, presiedono alla trattazione di quel
genere storico-artistico.

Si trovano di conseguenza accorpati due bandi di cui qui di seguito si ri-
portano le declaratorie: La civiltd del Barocco e le declinazioni della “Historia”,




INTRODUZIONE

bando del 2015, e Il Ritratto. Formule d’obbligo, fortuna di modelli, affermazione
di nuovi orientamenti nella narrazione identitaria e nella cultura di rappresenta-
zione di figure, di luoghi, di contesti, bando del 2017.

Aprono la pubblicazione nuove esplorazioni sull’'ambiente intellettua-
le da cui emerge la filosofia naturale inglese del XVII secolo, mentre, nei
saggi successivi, si articola in diversi territori europei tra Seicento e prima
meta del Settecento il confronto con le declinazioni della Historia.

Il ritratto ha un ruolo centrale: quando completa la ricostruzione bio-
grafica e lattivita dell’artista Plautilla Bricci, donna affermata nella Roma
del Seicento; quando, dalla formazione nell’Accademia di Francia a Roma
e poi a Parigi, lo scultore Michel-Ange Slodtz sviluppa la sua fortunata car-
riera, letta come emblematica del favore della committenza; quando, nella
Firenze del Sei e del Settecento, le serie di ritratti vengono allestite a fini di
esaltazione genealogica, mentre successivamente vengono selezionate per
ricomporre, addentrandosi nel XVIII secolo, immagini sempre pit corri-
spondenti all'identita dell’effigiato man mano che I'affidabilita storica del
documento assume valore primario; quando, nel passaggio dal vicereame
spagnolo a quello austriaco, a Napoli, in pieno clima arcadico, artisti anche
poeti, come Paolo De Matteis e Francesco Solimena, e poeti loro ammira-
tori, ritraggono in letteratura e in pittura le doti dell’effigiato esibendo le
capacita artistiche di rappresentarle; quando i ritratti letterari di Eugenio di
Savoia-Soissons esprimono la volonta di ricondurre il condottiero celebra-
to nel pantheon delle glorie sabaude.

Molti gli argomenti e diversi i contesti, dunque, che, per merito degli
autori, si trovano arricchiti di inedite informazioni, letture critiche, signifi-
cativi approfondimenti, raccolti in questo libro che, ancora una volta, rin-
nova una lodevole tradizione della Fondazione 1563.

MicHELA DI Macco




GIULIANO MORI

BAROQUE RHETORIC AND NATURAL PHILOSOPHY:
JOHN LYLY AT THE DAWN OF EXPERIMENTAL SCIENCE

1. INTRODUCTION

Early modern England did not provide fertile ground for the kind of
Mannerist rhetoric emblematized by authors such as Giovan Battista Ma-
rino (1569-1625), Luis de Géngora (1561-1627), and Francisco de Queve-
do (1580-1645). In France, but especially in Italy, Spain, and Portugal, by
the mid-seventeenth century, marinismo, gongorismo and conceptismo had
become the telltale idiom of a comprehensive baroque worldview whose
quest for symmetry between the labyrinth of nature and one’s labyrinthine
language was formalized in rhetorical treatises such as those by Baltasar
Gracian (1601-58) and Emanuele Tesauro (1592-1675). This was not the
case in England. While British authors gave voice to most of the concerns
that informed the Romance baroque worldview, they generally did so in a
very different style from that of their Southern European contemporar-
ies. John Donne’s (1572-1631) poetry constitutes a partial, though notable,
exception to this general trend. Yet the only English author who devised a
real equivalent of Marino’s and Géngora’s style was arguably the Elizabe-
than writer and playwright John Lyly (1553-1606), whose two novels on the
life of Euphues gave its name to Lyly’s ‘euphuistic’ style.

His isolation in the environment of sixteenth-century English culture is
probably the reason why Lyly has attracted little attention from the ranks
of intellectual historians working on early modern England. Lyly’s novels
and plays have been studied for the most part by three distinct academic
groups. While Shakespeare scholars have been reading Lyly as a source,
specialists in the history of rhetoric have always been fascinated by the ‘ex-
otic’ and eccentric character of Lyly’s baroque style in the environment of
sixteenth-century England. Finally, the past two decades saw an astounding
revival of interest in Lyly, stimulated by scholars in gender studies, who
have claimed Lyly’s works «for present-day concerns» and especially «for

-1 —



GIULIANO MORI

various eroticisms — extending from Ovidian to transvestite, from hetero-
sexual to homoerotic to androgynous to homonormative, from utopian
lesbian to lesbian separatist, from erotic autonomy to eroticized consumer
pleasures».!

Yet, for one reason or another, even those who have studied Lyly for
what his works meant in his own time seldom explored the philosophi-
cal and conceptual background of Lyly’s rhetoric.” I believe, instead, that
to fully understand Lyly’s ‘euphuism,’ its stylistic innovations and rhetor-
ical peculiarities must be analyzed in relation to the development of the
pan-European philosophical ‘revolution’ that was emblematized in Eng-
land by works such as those of Francis Bacon (1561-1626).

Obviously, Bacon’s works and other such manifestos of a new philoso-
phy did not materialize out of thin air but grew on a wide cultural substra-
tum that also included non-philosophical and non-scientific traditions such
as those emblematized by Lyly, Marino, and Goéngora. Therefore, just as
our understanding of Lyly’s style can be improved by relating it to a philo-
sophical tradition that eventually produced intellectual and scientific feats
such as Bacon’s, so too can our appreciation of these feats be increased
by extending the scope of our search for their possible sources. This does
not mean establishing direct influences — stating, for instance, that Bacon’s
probable familiarity with Lyly’s works actually affected his philosophical
analysis. Rather it means that upon examining the rhetorical background
of works such as Bacon’s we should not limit ourselves to the classics of
Renaissance rhetoric, but we ought to include in our analysis less recog-
nizable but conceptually relevant traditions such as the baroque rhetorical
conception epitomized in England by Lyly.*

2. DerFINING EuPHUISM

Due to their pedagogic character and lack of an actual plotline, Lyly’s
works encourage a kind of analysis that focuses on their recurrent themes

1 LuNNEY 2011, p. 550.

2 A partial exception concerns Lyly’s Neoplatonic conception of desire and love, see for
instance GANNON 1976; Bozio 2016.

3 Cf. also BoND 1902, p. 164; WALKER 2000, p. 190.

4 For some well-known analyses of the influence of Renaissance and classical rhetoric on
Bacon see inter alia DERRIN 2013; JARDINE 1974; VICKERS 1968. I argued elsewhere that Bacon’s
philosophical system was characterized by conceptual choices that also informed Romance
baroque rhetoric (Mort 2014; Ip. 2017).
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BAROQUE RHETORIC AND NATURAL PHILOSOPHY

(love, education vs. nature, experience, moderation, wisdom, etc.) and ex-
uberant style. A few examples from his novels and plays may give a taste of
Lyly’s stylistic idiosyncrasies:

This younge gallant, of more wit then wealth, and yet of more wealth then
wisdome, seeing himselfe inferiour to none in pleasant conceipts, thought him-
selfe superiour to al in honest conditions, insomuch y* he deemed himselfe so apt
to all things, that he gaue himselfe almost to nothing[...].°

[Euphues: The Anatony of Wyt]

To loue and to lyue well is wished of many, but incident of fewe. To liue and
to loue well is incident of fewe, but indifferent to all. To loue with-out reason is
an argument of lust, to lyue with-out loue, a token of folly. The measure of loue
is to haue no meane, the end to be euerlasting.®

[Euphues and His England]

Gryphes make theyr nests of gold though their coates are fethers, and we
fether our nests with Diamonds, though our garments be but frieze [...].

Virgins harts I perceiue are not vnlike Cotton trees, whose fruite is so hard in
the budde, that it soundeth like steele, and being rype, poureth forth nothing but
wooll, and theyr thoughts like the leaues of Lunary, which the further they growe
from the Sunne, the sooner they are scorched with his beames.”

[Gallathea)]

Scholars in rhetoric have long since examined the formal characteristics
of Lyly’s style. According to Morris W. Croll, euphuism — and more specif-
ically the euphuistic style of Lyly’s novels — is defined by an abundant use
of schemata verborum and especially of isocolon, alliteration, anaphora, and
polyptoton.® One of the main problems with this definition is that, while
suiting Lyly’s novels, it fails to describe the style of Lyly’s comedies and
poems, which are beyond doubt equally ‘euphuistic,” although relying on a
set of rhetorical devices partially different from Croll’s schemata verborum.
Looking to bridge the gap between Lyly’s ‘novelistic euphuism” and the
style of his plays, Leah Scragg provided a more comprehensive definition
of Lyly’s style.® In her view, Euphuism is a style that prominently features
three elements: opposition (often in conjunction with alliteration), ambi-

Lyry 1902, I, p. 184.

i, 11, p. 52.

Ivi, T, pp. 445, 447.
CROLL 1964, pp. XV-XVI.
SCRAGG 1987, pp. 197-198.
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GIULIANO MORI

guity (often in conjunction with irony), and dualism or antithesis (often
conveyed through metaphors and similes drawn from mythology and nat-
ural history).

Scragg’s definition of euphuism is much more exhaustive than Croll’s.
Yet one could take a further step toward describing Lyly’s style as an an-
swer to specific conceptual yearnings and theoretical needs rather than an
assemblage of technical features.’® All the euphuistic traits listed by Scragg
are, in fact, the reflex of Lyly’s more general tendency to counterpose dif-
ferent points of view, shun any exclusive perspective, and avoid monosemy.
In accord with a typical feature of the baroque Weltanschauung, euphu-
ism always seems to entail two levels of discourse, one of which usually
remains implicit.!! This attitude is not typical of Lyly’s works alone, but
also of European late-sixteenth- and seventeenth-century culture at large,
extending to all fields of knowledge and across the most diverse intellectual
and artistic milieus.

Lyly’s euphuism mirrors Lyly’s way of thinking, which is ruled by the
principle of opposition. Nothing can be understood through its appear-
ance alone, yet nothing can be understood regardless of its appearance:
this is the source of Lyly’s ambiguity, which is in essence the result of the
author’s acknowledgment of the duplicity intrinsic to reality and, as a con-
sequence, to language. Accordingly, Lyly’s euphuism features several rhe-
torical solutions aimed to convey the perception of natural and existential
duplicity. Among these, one is, for instance, the use of soliloquy, whereby
Lyly enacts the tensions in the conscience of men, which are constantly
perturbed by contrasting passions.'? Other examples of Lyly’s attention
to duplicity include the euphuistic juxtaposition of mutually antithetical
characters and, above all, Lyly’s fictionalized debates, which proceed by
general questions (what is love? and what education, nature etc.?) that ei-
ther remain unanswered or are countered by a multitude of often contra-
dictory responses.*?

Thanks to these rhetorical and narrative solutions, and the resulting
fragmentation of all points of view, Lyly conveys a conception that he

10 NicHOLSON 2014 illustrates such an effort, which differs, however, from the approach
of this article since the theoretical needs that Nicholson describes in connection to Lyly’s sty-
listic choices are not philosophical but concern instead the Renaissance conception of the lit-
erary value of the English language compared to Latin.

11" Cf. GoHLKE 1977, p. 103.

12 Cf. BARISH 1956, p. 24.

13 Cf. ALTMAN 1978, p. 157; CARTWRIGHT 1998, p. 210; HUNTER 1962, p. 157; Saccio 1969,
pp. 44-45, 51.

Y/




BAROQUE RHETORIC AND NATURAL PHILOSOPHY

openly articulates in his two novels, namely, that truth is not something
stable and objective, depending instead on the perspective of the observer.
This subjectivity applies both to the opinions of Lyly’s characters and to
the very nature of the world, symbolized by the recurrent theme of the
masquerade or disguise.'

3. HUMANIST AND BAROQUE SOURCES OF LYLY'S STYLE

The conceptual or philosophical purpose of Lyly’s antitheses, parallel-
isms, and endless series of naturalistic or mythological similes and meta-
phors can be better understood in relation to some of its rhetorical models.

As noted by most Lyly scholars, euphuism is greatly indebted to hu-
manist rhetoric and pedagogy. Lyly was influenced in particular by the
teachings of English and European humanists such as Roger Ascham
(1515-68), Thomas Elyot (1496-1546), and Erasmus (1466-1536), who was
close to John Colet (1467-1519) and, via Colet, to Lyly’s grandfather, Wil-
liam Lily (1468-1522) — one of the most reputable grammarians of his
time."

Erasmus’s notion of copia is especially significant for many formal fea-
tures of Lyly’s euphuism. Sheer length (or lengthiness) is a cardinal attri-
bute of Lyly’s prose, both with regard to individual sentences and entire
works.'¢ Even more importantly, Erasmus’s De copia (1512) might have in-
fluenced the very quality of Lyly’s copiousness, which is achieved through
myriad digressions, parallelisms, lists of examples, recapitulations, and rep-
etitions. In Erasmus’s terms, Lyly’s is not only a copia verborum but also and
in particular a copia rerum.

The stylistic ideal of abundance — of both words and things — could
be pursued in a variety of ways, none of which were discarded by Lyly.
On the one hand, copia rerum could be attained by accumulating proofs
and arguments in the shape of lateral narratives, digressions, anecdotes,
hypothetical arguments, parables, proverbs, comparisons, analogies, and
examples drawn from natural history or the sciences.!” Abundance of
words, on the other hand, was the object of an equally extensive range of
rhetorical strategies that allowed writers to rephrase their statements by

14 Cf. ScraGe 2005b, p. 300.

5 Cf. inter alia KINNEY 1986, pp. 158-171; NICHOLSON 2014, pp. 13-14, 19-44.
16 Cf. WELLSs 2011, p. 126.

17 Cf. DORAN 1954, pp. 46 ff.; HENDERSON 2011, p. 12.
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GIULIANO MORI

varying register, lexicon, or materials — that is, by resorting to paraphrases
and periphrases.'®

Paraphrase, one of Lyly’s favorite rhetorical devices was also listed by
Ascham in the second place among the six exercises that he recommend-
ed «for the learning of tongues and increase of eloquence».'” Ascham’s
paraphrases, described as a way «not only to express at large with more
words but to strive and contend (as Quintilian saith) to translate the best
Latin authors into other Latin words as many or thereabouts»,?’ were not
too different from Erasmus’s dictiones resultativae, which allowed for an ex-
traordinary degree of variety (varietas), as Erasmus demonstrated by list-
ing 133 paraphrases of «tuae literae me magnopere delectarent» and 200 of
«semper dum vivam tui meminero».*!

In addition to paraphrases, Erasmus also suggested that copia could be
attained by negation, that is, by multiplying the opposite instances of any
statement by means of antitheses and reversed arguments. This “antithetical
method’ was of course no Erasmian invention. Aristotle had first praised an-
titheses for their effectiveness in engaging the attention of the audience and
facilitating an intuitive understanding.?* This twofold application of antith-
eses — oratorical and philosophical — is perhaps the reason why antithetical
reasoning never really fell out of fashion, being employed in different ways,
from Quintilian’s notion of contrapositum to the antithetical arguments jux-
taposed in Scholastic disputationes.® In Lyly’s eyes, the antithetical style de-
scribed by Erasmus not only offered a much desired source of copia and
varietas but also reflected what he saw as the antithetical character of reality
itself. In other words, antitheses — understood as both a rhetorical and a
philosophical device — constituted the meeting place of Erasmus’s humanist
rhetoric and Lyly’s baroque awareness of the duplicity inherent to nature.

With regard to antitheses, Erasmus’s humanist rhetoric could be made
to agree with the conceptual underpinnings of Lyly’s style. This was not the
case with another cardinal feature of Lyly’s euphuism. On the threshold of
the baroque age, Lyly’s metaphors and similes were transmuted from Eras-
mus’s translationes and collationes into ‘conceits’ (concetti [Ital.] / conceptos
[Sp.)). At variance with Erasmian translatio, whose model was found in the

18 Cf. ERasMUs 1988, p. 220.

19 AscHAM 1909, pp. 99-100.

20 [y, p. 105.

21 Cf. Erasmus 1988, pp. 72, 76-90.

22 Cf. ARISTOTLE, 1410a-1410b, 1412b (ed. 1947, pp. 392-396, 410-414).
23 Cf. QUINTILIANUS, 9.3.81-86 (ed. 1970, II, pp. 531-532).
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BAROQUE RHETORIC AND NATURAL PHILOSOPHY

Latin classics,?* the baroque notion of conceit was first defined in an envi-
ronment close to the Society of Jesus and was thus profoundly influenced by
the writings and rhetoric of Ignatius of Loyola.* Ignatius’s Spiritual Exercises
were based on the assumption that, to communicate notions that exceed the
limits of the human understanding, preachers and preceptors ought to rely
on analogy and sensorial imagination. Rather than trying to attain abstract
knowledge, Ignatius wanted his audience to inspicere, videre visu (and possi-
bly audire, olfacere, gustare, and tangere) the highest mysteries of the Catholic
faith.?¢ This understanding of the virtues and powers of conceits became
widely spread in the late sixteenth and seventeenth centuries, even though
its religious implications varied from country to country. What did not vary,
however, was the epistemological function implied by the notion of conceit.
Even in a country where the Jesuit influence was moderate, such as Lyly’s
England, the key feature of baroque conceit remained that of making “pal-
pable’ what was invisible or unperceivable to the understanding.

Conceits thus differed from Erasmus’s translationes in purpose even
more than they did in appearance. Rather than constituting one of the
many instruments of copia, they were the only language in which certain
notions and concepts could be expressed. In MacCaffrey’s words, conceits
are an instrument in the hands of postlapsarian men, who are obliged to
take a different route to arrive at the kind of intuitive knowledge enjoyed
by God and the angels.?” As remarked by Gracian, knowledge cannot pre-
scind from conceits, which are the most acute (agudos) of all rhetorical
devices, and the only one to foster a true advancement of learning:

Entendimiento sin agudeza ni conceptos es sol sin luz, sin rayos, y cuantos
brillan en las celestes lumberas son materiales con los del ingenio.

Esta urgencia de lo conceptuoso es igual a la prosa y al verso. ;Qué fuera Au-
gustino sin sus sutilezas y Ambrosio sin sus ponderaciones, Marcial sin sus sales y
Horacio sin sus sentencias?®®

4. Lyry’s MiMETIC CONCEITS AND THE ORDER OF NATURE

Gracian’s conviction regarding the epistemological value of conceits is
clearly inextricable from the typically baroque idea that the order of nature

24 Cf. ERaSMUS 1988, pp. 62-66.

25 Cf. FUMAROLI 1980, p. 362.

26 Cf. Loyora 1920, pp. 89-91, 100, 105-107, 134, 144, 148-150, 162, 212, 226-227.
27 Cf. MACCAFEREY 1976, pp. 27, 34.

28 GRACIAN 2011, p. 439.
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is obscure to men and, due to the inherent deficiencies of the human intel-
lect, cannot be immediately perceived. Unsurprisingly, the best description
of this notion is to be found in a series of commonplace sixteenth- and
seventeenth-century metaphors and similes. As Bacon wrote in the Preface
to the Great Instauration, the structure of the universe appears to men
as a labyrinth: «aedificilum autem huius universi structura sua, intellectui
humano contemplanti, instar labyrinthi est».?* This is because all casual
relationships between things are buried too deep in the bosom of nature
to be immediately and intuitively grasped by the observer, who must thus
become a hunter, chasing his prey by following hidden trails and scattered
pieces of evidence.?

Lyly would have agreed with Bacon: to understand the world, the ba-
roque poet, no less than the seventeenth-century natural philosopher, is
forced to follow a winding path whose final destination can often be fath-
omed only dimly, if at all.?! Accordingly, all efforts to interpret reality can
be classified as a form of decryption.?* Language plays a conspicuous role
in this process. Insomuch as they reflect the intrinsic duplicity of nature,
words may prove highly deceiving.?? Yet, the mimetic relationship between
nature and language can also become an epistemological tool for the poet,
whose ambiguous rhetoric affords readers unexpected revelations about
the arcana naturae it mimics.

The baroque principle of discordia concors lies at the heart of Lyly’s mi-
metic language, explaining its proclivity for antitheses. Harmonious dis-
cord is an essential feature of the natural order so as it is perceived by the
limited intellect of men. As Lyly writes in allegorical terms, harmony and
disharmony, concord and discord always coexist in the workings of nature,
so neither of them takes precedence over the other. This basic assump-
tion is clearly formulated in the first act of The Woman in the Moone, which
opens with a dialogue between Nature and her two maidens, Concord and
Discord:

[Discord]: It grieues my hart, that still in euery worke,
My fellow Concorde frustrates my desire,
When I to perfect vp some wondrous deed,

29 BACON 1857b, p. 129.

30 Cf. ivi, p. 128.

31 Cf. SwirT 1986, pp. 66-67.

32 Cf. Lyry 1902, I, pp. 307-308; II, p. 439.

33 Cf. HUNTER 1962, p. 200; SCRAGG 20054, p. 20.
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Do bring forth good and bad, or light and darke,
Pleasant and sad, moouing and fixed things,

Fraile and immorall, or like contraries:

She with her hand vnites them all in one,

And so makes voide the end of mine attempt.
[Nature]: I tell thee Discord while you twaine attend
On Natures traine, your worke must prooue but one;
And in your selues though you be different,

Yet in my seruice must you well agree.

For Nature workes her will from contraries [...].%*

Similar notions were widespread in literary and philosophical works
of the sixteenth and seventeenth centuries, indeed so widespread that it
would be difficult to single out specific sources for Lyly’s passage. English
poetry, both before and after Lyly, was much interested in the topic. For
example, Robert Southwell (1561-95), a contemporary of Lyly, wrote that
«natures work it is of arte untoucht, [...] / With such disordered order
strangely coucht, / And so with pleasing horror low and hie, / That who
it views must needes remaine agast».*> A few years later, John Davies of
Hereford (1565-1618) applauded the power of Nature for unifying «the dis-
agreeing Elements together» despite their natural contrarieties.?® In 1600,
similar notions were once again expressed by the chorographer John Nor-
den (1546-1625), whose Vicissitudo rerum explained that all changes in na-
ture «proceede of contraries / That in them breede such strange varieties»,
eventually resulting in harmonious discord.?”

On these grounds, it is possible to explain the endless accumulation of
metaphors and similes that constitute a crucial element of Lyly’s euphuist
style. Even though they seem unrelated to one another, and unnecessary
for Lyly’s narrative ends, all his metaphors and similes cooperate in the
construction of an image of nature whose principal feature is the union
between mutually contrasting aspects.

The sources of Lyly’s similes are diverse — they range from Plutarch to
Ovid and from medieval bestiaries to Renaissance emblem books — yet, in
all cases, the natural materials taken into consideration are reinterpreted
by Lyly in order to have their ambivalence emerge. Lyly’s plants, flowers,

©

4 Lyry 1902, III, pp. 242-243.

35 Cited in SCOULAR 1965, p. 152.

36 Cf. Davies or HEREFORD 1878, p. 25.
37 Cited in SCOULAR 1965, p. 27.
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and animals are true emblems of discordant harmony.*® Black crows and
white swans are both birds; bubbling streams and stagnant ponds both wa-
ter; diamond and pumice both stones.?* By the same token, while «the first
draught of wine doth comfort the stomacke, the seconde inflame the ly-
ver»; while too much study intoxicates the brain, too little dries the intel-
lect; «Basill softly touched, yeeldeth a sweete sent, but chafed in the hand,
a ranke sauour».*’

As these examples show, Lyly’s awareness of the antithetical character
inherent to nature produces a twofold effect. On the one hand, the peda-
gogical moral that can be drawn from Lyly’s metaphors and similes is rel-
atively simple. To navigate the ambiguities of nature, the best route is that
of moderation, conceived as an effort to strike the balance between the
opposite aspects that coexist in all of the elements belonging to both nat-
ural and psychological reality. On the other hand, though, the ambiguity
of Lyly’s naturalistic similes and metaphors suggests that even the golden
rule of moderation is a palliative measure at best since no firm belief or
definitive conclusion applies to Lyly’s ever-shifting world.

Lyly illustrates this lack of certainties — or, rather, the lack of universal-
ly valid perspectives — by means of a further kind of metaphorical ambigu-
ity. While most of Lyly’s metaphors and similes owe their ambiguity to the
oxymoronic character of their natural referents, some are also ambiguous
because they can be employed for different and contrasting ends.

A notable example of this possibility is offered by the debate about
nature and education in the Euphues: The Anatomy of Wyt. The three main
characters of Lyly’s Anatomy all discuss the hierarchy between nature
and education and, although they advance diametrically different theses,
they all make use of the same similes: those of the tempered iron and the
molten wax.*! Eubulus advocates the primacy of education over nature by
reminding his friends that molten wax (children) can be modeled into all
forms, just as red-hot iron, which can be forged by the hammer (educa-
tion) into a shape that it will retain once cold. This argument is opposed by
Euphues, who insists that is impossible to alter nature at will or modify its
course: iron, although temporarily softened with fire, will always turn back
to its original hardness by cooling down. The same conclusion is reached
by Lucilla as well, yet, rather than referring to red-hot iron, she refers to

38 Cf. FEUILLERAT 1910, p. 417.

39 Cf. Lyry 1902, I, p. 258.

40 Iyi, 1, pp. 248, 195-196; 11, p. 315.

41 Cf. ivi, I, pp. 187, 191, 207. Cf. also KINNEY 1986, pp. 138-142.
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the example of molten wax, from which she draws a conclusion opposite
to that of Eubulus: «so the softe waxe receiveth what soever print be in the
seale, and sheweth no other impression, so the tender babe being sealed
with his fathers giftes representeth his Imager most lyvely».4>

5. THE DESCRIPTION OF HUMAN PaSSIONS

As demonstrated by the debate on education in The Anatomy of Wit,
Lyly’s mimetic rhetoric is not limited to the description of natural phe-
nomena, but also applies to the field of the human mind. The lack of clear
and distinct natural classifications corresponds in Lyly’s novels and plays to
the lack of a single and ‘objective’ outlook from which to analyze human
notions, thoughts, and passions.* While Lyly’s heroes and heroines strug-
gle with the contrarieties that inform their minds, through the microcosm
of language Lyly demonstrates that everything we hold for certain is, in
fact, ambiguous and partial.*

This “psychological application” of Lyly’s mimetic style is theorized in
the epilogue to Sapho and Phao, where the author apologizes for having led
his readers into «a Labyrinth of conceites» by citing the labyrinthine char-
acter of the protagonists’ vicissitudes and passions as an excuse:

They that treade in a maze, walke oftentimes in one path, & at the last come
out where they entered in. Wee feare we haue lead you all this while in a Labyrinth
of conceites, diuerse times hearing one deuice, & haue now brought you to an end,
where we first beganne. Which wearisome trauaile, you must impute to the neces-
sitie of the hystorie, as Theseus did his labour to the arte of the Labyrinth. There
is nothing causeth such giddines, as going in a wheele, neither can there any thing
breede such tediousnesse, as hearing manie words vttered in a small compass. But
if you accept this daunce of a Farie in a circle, wee will herafter at your willes frame
our fingers to all formes. And so we wish euery one of you a thread to leade you
out of the doubts, wherewith we leaue intangled: that nothing be mistaken by our
rash ouersightes, not misconstrued by your deepe insights.*

42 Lyry 1902, I, p. 207. It has been suggested that Lyly might have had Euphues overturn
the natural similes used by Eubulus in order to emphasize the immaturity of Euphues, whose
sophistical arguments should appear clearly illogical in comparison to Eubulus’s sound re-
marks (KING 1955, p. 150; McCaBE 1984, p. 306). This interpretation might not be wrong, but
it focuses on a secondary aspect of Lyly’s strategy. Moreover, it does not suffice to explain
Lucilla’s argument.

43 Cf. BARISH 1956, p. 18; KINNEY 1986, pp. 148-157; Ip. 2012a, pp. 1-2; SCRAGG 1987, p. 198.

44 Cf. KINNEY 2012b, pp. 3, 7; SCRAGG 20054, p. 18.

45 Lyry 1902, 11, p. 416.
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Human thoughts, sentiments, and passions thus share their labyrinthine
character with all natural phenomena. As a result, the passions described by
Lyly can be suitably portrayed only by comparing them to nature itself.*¢
Even more importantly, this comparison, which provides a rhetorical justifi-
cation for the euphuistic accumulation of naturalistic and pseudo-scientific
similes, also provides an ontological justification for the ambiguous and fick-
le character of human passions, which are caused by nature itself.*” In other
words, the naturalistic similes used by Lyly to describe men’s sentiments
pursue three objectives at the same time. First, they provide an example
of nature’s ambiguous character; second, they describe human passions;
third, they account for the ambiguity of human feelings by relating them
to the ambiguity of nature. This is probably the reason why Lyly only and
consistently avoids naturalistic similes in the few cases which inherently ex-
clude the possibility of ambivalence and polysemy, for instance, the didactic
letters that Euphues sends to Atheos concerning the Christian doctrine, and
Lyly’s only explicitly religious work, Pappe with an Hatchet. On the contrary,
naturalistic metaphors and similes are abundantly featured whenever Lyly
means to describe his characters’ feelings.

Among such feelings, love is given particular attention, since it emblem-
atizes to perfection the notions of ambivalence that play so great a role in
Lyly’s style and thought. One of the pedagogic debates in Euphues and his
England is devoted precisely to this theme,*® but it is perhaps in Midas that
Lyly expresses most concisely his conception of the inconstancy of love:

[Eristus]: [...] in loue there is varietie.

[Caclia]: Indeed men varie in their loue.

[Eristus]: They varie their loue, yet change it not.

[Caelia]: Loue and change are at variance, therefore if they varie, they must
change.

[Eristus]: Men change the manner of their loue, not the humor: the meanes
how to obtaine, not the mistresse they honor. So did Iupiter, that could not intreat
Danae by golden words, possesse his loue by a golden shoure, not altering his
affection, but vsing art.

[Caelia]: The same Iupiter was an Aegle, a Swan, a Bull; and for euerie Saint a
new shape, as men haue for euery mistres a new shadow. If you take example of
the gods, who more wanton, more wauering? if of your selues, being but men,
who wil think you more constant then gods?*

46 Cf. STEPHANSON 1981, pp. 6-7.
47 Cf. KniGHT 1939, p. 147.

48 Cf. Lyry 1902, II, pp. 56-58.

49 Ivi, 111, pp. 123-124.
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Love is thus a symbol of variety: men’s desires are continuously trans-
formed by love and love itself is subject to incessant alterations, thus con-
stituting an extreme example of the inconstancy of nature. Lyly explores
this notion through his archetypal description of women. Due to their fick-
leness and ever-changing desires, Lyly’s women provide the most evident
example of the unstable and inconstant character of love — they constitute,
so to speak, the ultimate natural referent of Lyly’s metaphors and similes.
In these terms, the very plotline of The Anatomy of Wyt becomes an alle-
gory of love’s inconstancy illustrated through the example of a woman,
Lucilla, who keeps mutating the object of her love thus endangering the
triendship between the two male protagonists of the novel — Eubulus and
Euphues — who share a common affection towards her. As one of Ceres’
nymphs and thus an archetypal woman has it in Loves Metamorphosis, «in
my affections shall there be no staiednesse but in vnstaiednes», hence the
flowers she chooses for her garland, «Salamints, which in the morning are
white, red at noone, and in the Evening purple».”®

Along with mysterious salamints, countless curious naturalistic similes
are conjured up by Lyly to describe the ambiguous nature of love.’! Since it
cannot assure any constancy in desires and inclinations, love is by definition
mendacious, and its enticements destined to be delusional: «white silver
draweth blacke lines, and sweete wordes will breede sharpe tormentes».’
As Lyly has it in one of his poems, love is «a poysoned serpent couered all
with flowers», «a maze wherein affection finds no ende», «a substance like
the shadow of the Sunne».’ In short, love is the natural enemy of man: it
deprives him of peace and is indeed contrary to tranquility, constancy, sta-
bility and anything that is not war. This general truth is illustrated by myri-
ad plants and animals that Lyly lists one by one. In Philautus’s terms, loue
is not vnlyke the Figge tree, whose fruite is sweete, whose roote is more
bitter then the claw of a Bitter, or lyke the Apple in Persia, whose blossome
sauoreth lyke Honny, whose budde is more sower then gall».”* Yet, like flies
that keep fluttering about candle flames although burning their wings, and
like quails that keep feeding on hemlock although it poisons them, lovers
will never grow tired of loving, even though love brings them from abso-
lute joy to absolute misery, from chastity to lust, and from affection to ha-

50 Ivi, III, p. 302.

51 With regard to salamints, cf. EDGE 1974.
2 Lyry 1902, II, p. 391.

53 Ivi, 111, pp. 471-472.

54 Ivi, I, p. 208.

v
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tred.”® Under the influence of love, virginal hearts are turned into «Cotton
trees, whose fruite is so harde in the budde, that it soundeth like steele, and
beeing rype, poureth forth nothing but wool».*®

8. CoNcLusION: LyLy AND Francis BacoN

Human inconstancy was a widespread literary theme in Lyly’s time.
Inconstancy was also an essential element of the sixteenth- and seven-
teenth-century world picture, with its insistence on ambiguity, duplicity,
variety, and, more generally, on what Maravall calls the fundamental role
of ‘movement’ in the baroque conception of nature and man. According
to this view, the very metaphysical order of being is all but stable, and what
men perceive of it is merely the twilight between consecutive phases in the
endless succession of contrasting states.’”

Analyzed against the background of this general worldview, little in
Lyly’s pedagogical novels and courtly plays seems entirely original. His
conception about the inconstancy of women and the fickleness of love
was shared by most of his contemporaries and fellow poets. The principle
of moderation, advanced by Lyly as a palliative solution to the ambiguity
and inconstancy of human passions, was not novel either, belonging to
a long-established moral and pedagogic tradition. Even Lyly’s reflections
on the discordant harmony informing the natural world pertained to a
mannerist or baroque Weltanschauung that Lyly shared with most of his
contemporaries.

As a matter of fact and in spite of what the above analysis might sug-
gest, Lyly seldom considers the problem of the natural order per se. For
the most part, he uses curious and unconventional naturalistic examples to
illustrate fairly conventional opinions about love, passions, women, and so
on. Therefore, Lyly’s import for early modern intellectual history does not
lie so much in his argumentative ends as in his argumentative means. More
specifically, the significance of Lyly’s works becomes apparent upon con-
sidering his similes and allegorical explanations in view of the metaphoric
materials used rather than with regard to their argumentative purpose.

From this perspective, two characteristic traits of Lyly’s metaphorical
style can be singled out as being especially noteworthy. Firstly, the onto-

55 Ivi, II, p. 172; 111, p. 321.
56 Ivi, II, p. 447.
57 Cf. MARAVALL 1986, pp. 175-176, 179.
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logical explanation implicitly provided by Lyly to justify the inconstancy
of human passions and vicissitudes, namely the fact that they belong to
a natural order whose paramount characteristic is that of being ambigu-
ous and unstable, as assumed by a growing number of philosophers and
intellectuals in the late sixteenth century. Secondly, the equally implicit
awareness that human ambiguousness or inconstancy is best illustrated by
comparison with curious instances of natural contrarieties and examples
of discordant harmony.

These two implicit assumptions were to constitute a crucial feature
of momentous trends in the natural philosophy of the late sixteenth
and early seventeenth century, especially in Britain. A few decades after
the composition of Lyly’s works, metaphors and natural examples of
the same kind of those employed by Lyly were used by Bacon to provide
a description of the natural realm — of its ‘latent process’ and ‘latent
schematism.”*® Even more importantly, the curious natural examples that
inspire most of Lyly’s metaphors informed many of Bacon’s all-important
‘prerogative instances,” that is highly informative kinds of phenomena for
the philosopher to analyze and use as directive aids in natural inquiry.*’
By the same token, many of Lyly’s natural examples and metaphors
foreshadowed the preliminary questions from which Bacon’s experimental
inquiries usually departed — the headings of the ideal Calendar of doubts
whose compilation Bacon suggested in the De augmentis scientiarum.*
Indeed, one could compare remarks such as «although the loadstone
drawe yron, yet it cannot moue golde, thoughe the Iette gather up the
light strawe, yet can it not take up the pure steele»®' to typically Baconian
questions such as: why does the loadstone attract iron, but not gold? why
does amber attract specks of straw, but not of iron?

The analogy between Lyly’s naturalistic metaphors and Bacon’s pre-
rogative instances does not imply, of course, that Lyly outlined a project of
natural investigation even remotely comparable to that of Bacon. Never-
theless, Lyly’s works belong to an artistic, literary, and poetic environment
that constituted the cultural background which eventually allowed for
the development of a scientific program such as Bacon’s.%* If one should
accept Boyd’s definition of ‘theory constitutive’ metaphors, according to

58 Cf. BACON 1857b, pp. 227-228.

59 Cf. ivi, pp. 278-363. See in this regard: GAUKROGER 2001, pp. 153-154; SHARPE 2018.
60 Cf. BACON 1857a, pp. 562-563.

ol Lyry 1902, I, p. 228.

62 Cf. HopGes 1985, p. 99.
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which metaphoric clusters often provided the only means of expression
for embryonic scientific, philosophical, and cosmological concepts even-
tually to be formulated in a non-metaphoric fashion, Lyly’s natural similes
may certainly be considered as such.®® Therefore, the fact that Lyly did
not share Bacon’s scientific and philosophical agenda must not preclude us
from appreciating Lyly’s natural curiosity, and sophisticated use of nature
examples. These aspects of Lyly’s thought and, more generally, of the cul-
tural background that he exemplifies were in no way rejected by Bacon,
who developed and reworked them into a scientific discourse in its own
right — a scientific discourse that might have never existed without such
cultural background.

63 Cf. Boyp 1979, pp. 360-361.

— 16 —

M
i
N




Yurt PRIMAROSA

PITTRICE, ARCHITETTRICE E ‘SCULTRICE’ ROMANA.
LA VITA E LA CARRIERA DI PLAUTILLA BRICCI
ATTRAVERSO NUOVI DOCUMENTI

Quando, nel settembre del
1690, l'abate Elpidio Benedetti
(1610/11-1690) prolungo oltre la
sua vita terrena l'usufrutto di una
sua casa di Trastevere a Plautilla
Bricci (1616-1692), si preoccupo di
assicurare alla sua ‘artista di casa’,
all’epoca settantaquattrenne, una
vecchiaia decorosa (Fig. 1). Questo
modesto privilegio, gia accordato
alla Bricci nell’estate del 1677,! la
dice lunga sulla natura del rappor-
to intercorso tra i due: Plautilla,
infatti, era stata per Benedetti la
devota ghostdesigner di molte sue
invenzioni, I'artista universale (pit-
trice-architetta-decoratrice) da in-
terpellare per ogni suo progetto,
la fedele alleata di una vita spesa al
servizio della corona francese. El-
pidio, dal canto suo, era stato perlei

1 Roma, Archives des Pieux Etablissement de la France a Rome et a Lorette (d'ora in poi
APEF), vol. 36, Lib. decret. congr. S. Ludovici, 10 agosto 1677 (cit. MICHEL 1972). Tali disposizio-
ni vennero rinnovate da Elpidio nel 1690 all'interno del suo ultimo testamento (Archivio di
Stato di Roma, d’ora in poi ASR, Trenta Notai Capitolini (d’ora in poi TNC), Uff. 30, vol. 306,

Fig. 1. ANTONIO GHERARDI, Ritratto di Plau-
tilla Bricci come architettrice, 1662-1665 circa.
Los Angeles, collezione privata.

c. 479v). Nella Pasqua del 1677 Plautilla non risulta ancora risiedere in quell’abitazione.
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Fig. 2. PrautirLa Briccr, Cappella di San Luigi IX, 1676-1680. Roma, San Luigi dei
Francesi.
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mentore e pigmalione, colui che per primo aveva creduto nel suo talento,
ancor piu di suo padre Giovanni Bricci, che I’aveva iniziata giovanissima alla
pratica del disegno assieme al fratello Basilio, indirizzandola soprattutto
verso il genere devozionale. L’abate aveva offerto a Plautilla la possibilita
di potersi affermare come pittrice pubblica e “di storia’, promuovendola nei
propri cantieri e presso i suoi amici romani, fino a farla diventare, di fat-
to, I'«architettrice» famosa che tutti conosciamo, capace di meravigliare il
mondo con gli stravaganti progetti della villa del Vascello e con una cappel-
la sontuosa in una delle chiese pitl importanti di Roma (Fig. 2).

La ricostruzione della vita e della carriera di Plautilla Bricci ha costitui-
to un capitolo importante nell’economia del volume che ho pubblicato nel
2018 grazie al generoso sostegno della Fondazione 1563 perI’Arte e la Cul-
tura.” Da quel libro, dedicato al principale committente di Plautilla, & poi
scaturita la prima mostra monografica sull «architettrice», tenutasi a Roma
presso la Galleria Corsini tra il 2021 e il 2022,? al termine della quale ha avu-
to luogo una giornata di studi incentrata sul percorso artistico di Plautilla,
i cui atti sono in corso pubblicazione.* Nel quadro di questa fervida accele-
razione degli studi bricciani, fiorita negli ultimi cinque anni anche a seguito
della pubblicazione del bel romanzo di Melania Mazzucco, si presentano in
questa sede alcune novita documentarie sulle residenze romane di Plautilla
e sulle sue relazioni professionali. In secondo luogo, verra esaminato il suo
coinvolgimento nel restauro e nell’adornamento del ciborio medievale di
San Giovanni in Laterano, una vicenda di committenza particolarmente
significativa sinora ignota agli studi.

LE cASE DI PrauTIiLLA

Nel 1677, come ¢é noto, la Bricci ricevette in usufrutto dall’abate Bene-
detti una delle quattro abitazioni che quest’ultimo aveva fatto edificare ex
novo, a partire dal 1674, in un’area nei pressi della chiesa di San Francesco a
Ripa, concessagli in enfiteusi dal monastero di San Cosimato;’ tale caseg-

2 PRIMAROSA 2018.
3 Una rivoluzione silenziosa 2021.
4 Nuove scoperte su Plautilla Bricci 2024.

5 PETRUCCI 1995, pp. 34, 78. Nel 1674 Benedetti aveva ottenuto in enfiteusi dalle monache
di San Cosimato un sito prospiciente la piazza di San Francesco a Ripa, obbligandosi a costruir-
vi un isolato di abitazioni assieme all’apertura di due vicoli: uno trasversale e uno parallelo
alla via di San Francesco. Nel 1676 I'isolato doveva essere gia tracciato ma le case non ancora
completate. Nell’agosto del 1677 Iabate stipulod con i padri di San Luigi dei Francesi un censo
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giato — ancora parzialmente riconoscibile per i decori in ferro battuto dei
timpani a lunetta sopra gli ingressi, contrassegnati dal giglio di Francia — fu
in seguito donato da Elpidio ai padri di San Luigi dei Francesi in cambio
della sottoscrizione di un censo vitalizio,® all'interno del quale fu inserita la
citata clausola a vantaggio di Plautilla:

stante ch’il detto Signore Abbate ha concesso I'usufrutto di una delle dette quat-
tro case senza i mezzanini alla Signora Plautilla Briccia pittrice, sua vita durante,
percio venendo il caso che detta Signora Plautilla sopravviva il detto Signore Ab-
bate sia egli obligato a sua eredita di risarcir indenne la Chiesa di quella portione
di casa che godera detta Signora Plautilla, secondo la relatione da farsi dall’ Archi-
tetto di detta Chiesa e Spedale suddetto.

Da un’inedita quietanza autografa della Bricci, ritrovata nel fondo del
Capitolo Lateranense conservato presso I’Archivio Storico del Vicariato di
Roma, apprendiamo che fino al 1679 la casa concessale dall’abate fu data in
affitto a tale Agostino Tetio (Fig. 3):

Io infrascritta ho ricevuto dal Signor Agostino Tetio per le mani di Valeriano
Raimondo suo servitore scudi sei e baiocchi 10 moneta, sono per la pigione della
Casa posta a S. Francesco a Ripa per li giorni decorsi dal primo di Maggio [...]
sino al presente, nel qual giorno ho ricevuto le Chiavi [...] senza pregiudizio della
ricognitione da farsi dello stato in che habbia lasciata la d[ett]a Casa. In fede oggi
di 14 giugno 1679.

Io Plautilla Briccia mano propria.”

L artista preferi ricavare una piccola rendita da quell’abitazione, forse
gia affittata a terzi dallo stesso Benedetti, evidentemente perché in posses-
so di un altro alloggio. Nel testamento dell’abate, dettato sul letto di morte
il 6 settembre 1690, si fa di nuovo riferimento al censo vitalizio e alla casa
donata alla Bricci:

lascio alla Chiesa di San Luigi dei Francesi quel pezzetto della Isola delle mie case
nella strada di San Francesco che non fu compreso nel censo vitalizio che feci con
detta chiesa di tutta I'isola [...], volendo sperare che col motivo di questo legato
[...]si compiaceranno andare con cortesia nel pretendere la pigione della casa che

vitalizio di diecimila scudi; in cambio si obbligava ad affittare le suddette case per ricavarne
quattrocento scudi I'anno da versare alla chiesa.

6 APEF, Testamenti et instrumenti, vol. 51, cc. 164 e 186; vol. 52, cc. 8-11; Liber Congregatio-
nis, reg. 36, 10 agosto 1677.

7 Roma, Archivio Storico del Vicariato (d’ora in poi ASVR), Archivio Storico del Capitolo
Lateranense (d’ora in poi ASCL), vol. FF xx, cc. 366-367.
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donai alla Sig[no]ra Plautilla Bricci sua vita durante, potendosi contrapporre un
capitale perpetuo con uno temporaneo in persona d’eta assai avanzata.®

Grazie ai recenti studi di Riccardo Gandolfi, sappiamo che in quella
stessa casa articolata su due livelli — la bottega su strada e la zona abitativa
al piano superiore —, la donna venne a mancare a settantasei anni nel no-
vembre del 1692, pochi mesi dopo suo fratello, lasciando decine di opere
non finite in un atelier in piena attivita.”

Tre atti notarili riguardanti Plautilla e Basilio (quest’ultimo compare
talvolta in veste di procuratore della sorella) precisano ulteriormente le vi-
cende biografiche dell’«architettrice». Il primo documento, datato al mese
di novembre del 1662, ¢ un atto possessorio associato al pagamento di 24
scudi, fatto in favore e a istanza della Bricci.'® L'atto, rogato a nome di Basi-
lio, riguarda una «domus» di Plautilla sita nel rione Ripa, nell’«sola» di San

Fig. 3. Plautilla Bricci riscuote Uaffitto di una casa nei pressi di San Francesco a Ripa datale in
usufrutto da Elpidio Benedetti (ASCL, vol. FF xx, cc. 366-367).

8 ASR, TNC, Uff. 30, vol. 306, cc. 479 e seguenti; cit. in D’ONOFRIO 1973, appendice 16,
pp- 375-378.

9 ASR, Notai R.C.A., vol. 1018, cc. 692-694, 716-717. Cit. in GANDOLFI 2024.

10 ASR, TNC, Uff. 12, cc. 313-314 e 326; Mazzucco 2019, appendice on line, p. 12; Maz-
zucco — PRIMAROSA 2021, p. 342. Plautilla entra in possesso di un censo su una casa «posite
Romg in Regione Ripg in insula Sancti Bartholomei angulum facien[tis], iuxta a duobus lateri-
bus vias publicas, ab alio bona hospitalis Beate Mari¢ de Horto», nell’isola Tiberina (Possessus
vigore mandi associando pro scutis 24 monete. Pro domina Plautilla Briccia).
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Bartolomeo, ingiustamente occupata da tale Guido Visconte (nel testo si
fa riferimento a una sentenza del secondo collaterale capitolino). Il censo
che gravava sulla casa fu poi retrovenduto dalla Bricci nel marzo del 1674."!

Da queste carte si evince che l'artista risiedeva in quel momento «in
regio Arenula», vicino alla chiesa di Santa Maria in Monserrato, probabil-
mente nel palazzetto di Elpidio Benedetti. Tale informazione & particolar-
mente importante, poiché gli Stati delle anime di quella zona, afferenti alla
parrocchia di San Giovanni in Ayno, si fermano all’anno 1658,'* dunque al
tempo in cui Plautilla era stabilmente documentata nei pressi di via Giulia
(1646-1670).13

IL RAPPORTO CON IL CORAMARO AGOSTINO NESPOLA

Da un altro inedito atto notarile del 9 maggio 1681 emergono i rapporti
intrattenuti da «Basilio et Plautilla de Briccis» con Agostino Nespola, noto
«coramaro in Santa Lucia in banchi», cioé Santa Lucia del Gonfalone in
via dei Banchi Vecchi. L'artigiano, detenuto in quel momento nelle Carce-
ri Nuove su istanza dell’Ospedale della Santissima Trinita dei Pellegrini e
dei Convalescenti, dava il suo consenso affinché le sue figlie vendessero ai
Bricci una loro casa, con la promessa di poterla riacquistare dopo sei anni
(«venditio cum pacto redimendi»).!* Plautilla e Basilio si fecero carico del
censo imposto su quell’abitazione, situata nel rione Borgo, a favore di tale
Elisabetta Palazia.

Prima di finire in prigione, Nespola aveva vissuto una carriera lumino-
sa, operando persino al fianco di Gian Lorenzo Bernini per i «parati dell’al-
tare di corami, [da lui] lavorati con fiori naturali a uso di Olanda»?® per la

11 ASR, TNC, Strumenti, Uff. 12, c. 195, Retroven[ditiJo census = 50 ms; Mazzucco 2019,
appendice on line, p. 12; Mazzucco — PRIMAROSA 2021, p. 342.

12 Roma, ASVR, Parrocchia di San Giovanni in Ayno, Stati delle anime, 1658: «Case incon-
tro a Monserrato Cantone de padri della Minerva n® 15 vacante [...] Case de Ministri degl’'In-
fermi n°® 18; Sig.re Elpidi de Benedicti romano [anni] 42».

13 Dal 1646 al 1670 'artista abitava con la sua famiglia e diversi inquilini e pigionanti. I
toponimi «isola dei Bresciani» e «isola del Vecchiarelli» del 1646-1649 potrebbero corrispondere
a quello del 1650-1658 («sola de” signori Sacchetti», che acquistarono palazzo Acquaviva nel
1648). Dopo la Pasqua del 1658 i Bricci lasciarono I'appartamento vicino palazzo Sacchetti e si
stabilirono nell’dsola incontro Santa Lucia», di fronte «alla chiesa e piazza Sforza» (ASVR, San
Biagio della Pagnotta, Stati delle anime, 1646-1670, passim; Mazzucco — PRIMAROSA 2021, p. 341,
con bibliografia precedente).

14 ASR, TNC, Uff. 25, vol. 587, cc. 331-334 e 345v. Le figlie di Agostino menzionate nell’at-
to sono Maria Maddalena, Margherita, Dorotea, Elisabetta e Caterina.

15 GoLrzio 1939, p. 404.
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chiesa di Castel Gandolfo (1660-1661), oltre che per la famiglia Rospigliosi
e soprattutto per casa Chigi, nella cui contabilita sono registrati diversi pa-
gamenti a suo favore per i parati che ancora oggi rivestono alcune sale del
palazzo di Ariccia.'

Il coramaro romano doveva essere particolarmente legato ai Bricci, an-
che perché sappiamo che Plautilla era solita dipingere su supporti in cuoio.
Ben nota, infatti, ¢ la menzione delle «due portiere di corame grandi in
argento et oro» da lei realizzate su disegno di Pietro da Cortona per il me-
dico e poeta laureato Giacomo Albano Ghibbesio (James Alban Gibbes).!”
Tale specifica competenza era stata acquisita dall’artista gia nella bottega
paterna, essendo stato Giovanni Bricci, tra le altre cose, anche un rinomato
autore di pitture «su cuoio con le insegne delle famiglie dipinte nello scu-
do», eseguite «con tanta bellezza e maestria che tutti ricorrevano a lui».!8
Un'ulteriore traccia di questo rapporto ¢ contenuta nell’inventario dei beni
della Bricci, ritrovato di recente da Gandolfi, nel quale sono riferiti alla pro-
prieta di Margherita di Agostino Nespola ben tre tele: un quadro «di quat-
tro palmi rappresentante [una] ghirlanda di fiori col Signore in mezzo sen-
za cornice», «un altro di quattro palmi rappresentanti ghirlande di frutti»
e «un altro di mezza testa rappresentante [la] Madonna del Carmine [con]
cornicetta dorata», quest’ultimo derivato quasi certamente dalla Madonna
di Montesanto, prima opera pubblica di Plautilla."”” Nello stesso documen-
to, infine, sono registrati alcuni corami dipinti, anch’essi eseguiti con ogni
evidenza dalla Bricci, forse in rapporto o in collaborazione con la bottega
del Nespola: un quadretto «piccolo fatto sul corame rappresentante Nostro
Signore legato», un altro di dimensioni simili raffigurante una Carita, «un
quadro misura d'imperatore con [la] Madonna e Bambino fatto sul cora-
me», uno di «<mezza testa con [la] Madonna e Bambino», «un altro piccolo
d’un ritratto fatto nel corame» e «due altri dipinti sopra il corame» di sog-
getto non specificato.?’ Si tratta di tracce importanti poiché questo genere

16 Nel 1674 «Agostino Nespolo» fu pagato per aver realizzato un rivestimento di corame
per un tavolino di cristallo che arredava il palazzo abitato dai Rospigliosi a Monte Cavallo. Nel
1685 fu la figlia maggiore di Agostino, Maddalena, a riscuotere i denari per altre forniture: cfr.
Dr CasTRrO 2000. Si veda anche PETRUCCT 1998.

17 L'intellettuale, legato a Benedetti e a Carlo Cartari, si era avvalso della speciale ver-
satilita della Bricci, annoverando poco prima del 1668, tra le cose a lui pit care, quegli arredi
personalizzati con il proprio stemma e «con qualche invenzione sua». ASR, Cartari Febei, vol.
63, . 294v (il testamento di Ghibbesio fu aperto nella primavera del 1677); cit. in BERTOLOTTI
1886, p. 251; MICHEL 1972.

18 GANDOLFI 2021, p. 133.
19 GANDOLFI 2024.
20 vi.
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di opere, qualificato da supporti altamente deteriorabili, sembra purtroppo
destinato a rimanere privo di riscontri materiali.

Dalla descrizione topografica dell’abitazione trasteverina di Plautilla,
fornita dal suo inventario dei beni, apprendiamo infine che I'artista era in
possesso di mobilia di qualche pregio e di diversi corami d’arredo, forse
anch’essi impreziositi dalla maestria del Nespola. I suoi «parati di corami
[con] stampe di rilievo e lacca rossa, con [loro] colonne verdi et oro» e
le sue «portiere di corame» contribuivano a rendere visibile la sua nuova
condizione di artista affermata e il suo ormai raggiunto status di “Signora’.

PLAUTILLA ‘SCULTRICE’: LA CUSTODIA DELLE RELIQUIE DI SAN GIOVANNI IN
LATERANO

Plautilla Bricci, come € noto, riusci a declinare il suo mestiere di artista
con straordinaria determinazione e versatilita, come mai nessuna prima e
dopo di lei: non fu infatti soltanto una valente disegnatrice e una pittrice
versata in piu generi (dal ritratto al paesaggio, dalle storie sacre e profane
alla natura morta) e in grado di dominare i formati e i media piu diversi
(dalle miniature alle pale d’altare, dalla pittura a olio a quella a tempera su
tela, rame, tessuto o corame), ma fu anche un’esperta architettrice, una
promotrice di imprese editoriali, un'ideatrice di apparati effimeri e plastici,
una musicista dilettante e — vedremo — persino provvista di qualche compe-
tenza nel campo della scultura, in qualita di ‘plasticatrice’ e di modellatrice
di figure in terracotta. Dovette quindi trattarsi, in tutto e per tutto, dell'u-
nico caso di artista universale donna nella storia dell’arte europea, non solo
di eta moderna.

Da ulteriori documenti inediti apprendiamo che, verso la fine del 1676,
Basilio Bricci era stato incaricato dal Capitolo Lateranense di progettare
una «custodia» per reliquie da porre in cima al ciborio di San Giovanni in
Laterano nel lato rivolto verso la navata centrale. Tale opera —e c’¢ da chie-
dersi se non lo siano state anche le altre — fu il frutto della collaborazione
tra i fratelli Bricci, poiché sappiamo con certezza che Plautilla, tra il 1676
e il 1677, forni i modelli in creta per alcuni ornamenti e per i rilievi dei sei
sportelli di quel prezioso ‘credenzone’, come pure di un angelo a soste-
gno dello stesso armadio.*! L’artista, inoltre, plasmo i modelli di altri due
«angioli putti» da porre in cima al tabernacolo dedicato ai Principi degli
Apostoli.

21 ASCL, vol. FF xx, c. 371. Per una disamina pit approfondita della vicenda e per la tra-
scrizione integrale dei documenti citati si rimanda a PRIMAROSA 2024.
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Si tratta di incarichi non particolarmente complessi sotto il profilo tec-
nico, ma dall’eccezionale valore simbolico, poiché il tempio romano dedi-
cato al Battista era uno dei luoghi piu santi della cristianita. Il ciborio-re-
liquiario gotico, commissionato da papa Urbano V al senese Giovanni di
Stefano all'indomani degli incendi che avevano sfregiato la basilica nel 1308
e nel 1361, racchiudeva I'antico altare ligneo della chiesa paleocristiana, sul
quale si diceva avessero officiato i primi papi, san Pietro compreso (Fig. 4).
All'interno di questa grandiosa macchina liturgica, I'architetto medievale
aveva progettato una cappellina quadrata, nella quale Urbano V, nel 1370,
aveva fatto traslare dal Sancta Sanctorum le teste di Pietro e Paolo.??

Potremmo legittimamente chiederci se, e in quale misura, il miracolo
dellicona di Santa Maria in Montesanto, accaduto a Plautilla in gioven-
t, possa aver agevolato la scelta dell’artista per questa impresa.*? Proprio
in virtu del fatto di essere stata toccata dalla grazia divina, I'architettrice
poteva godere di una maggiore autorita per intervenire concretamente al
rinnovamento di quella «custodia» cosi sacra.

La ricerca condotta nelle carte del Capitolo Lateranense ha permesso
di precisare I'attivita dei Bricci attraverso dettagliate relazioni contabili rela-
tive alla ripartizione dei compiti delle diverse maestranze, anche sulla base
di «disegni e spolveri» eseguiti da Basilio: non soltanto pittori, scultori e de-
coratori, ma anche artigiani specializzati, scalpellini, muratori, falegnami,
intagliatori, «ferrari», «allustratori», indoratori e «tornitori». Gli interventi
sulla struttura gotica del ciborio, com’era prevedibile, dovettero essere in
parte anche di restauro: nei pagamenti dello scalpellino si parla infatti di
«risarcimenti fatti attorno al Ciborio fuori e dentro co’ tasselli e scornicia-
ti», in quelli del muratore di «levature del vecchio, e risarciture», mentre il
ferraro fu pagato per aver «addirizzata a fuoco la ringhiera in opera».*

Nel giugno del 1677 il Briccio firmo un ordine di pagamento di 30 scudi
a favore di «mastro Bartolomeo Gentile intagliatore in legno» per «figure»,
un festone di «fiori naturali» e due «angioli putti che 'l tengono», questi
ultimi «scolpiti da Lorenzo Rues intagliatore conforme i modelli fatti in

22 MIONFERINI 1962.

23 La grande tela, databile verso il 1640, costituisce la prima opera pubblica eseguita a
Roma da Plautilla Bricci in onore della Beata Vergine del Carmelo. L'icona conserva sul retro
la firma della pittrice e un foglio manoscritto, vergato per tramandare la memoria di un evento
prodigioso: «La presente Imagine della Madonna Santissima di Monte Santo fu de[pin]ta circa
I’anno 1640 da Plautilla Bricci romana zitella d’anni 13 [sic], che, com’essa medesima piu volte
testifico ai nostri padri, essendosi abagliata nell’ ombreggiare alcune parti della faccia per non
haver mai depinto in grande, la trovo miracolosamente perfettionata» (I'opera ¢ stata identifi-
cata in PRIMAROSA 2018, pp. 42-44).

24 ASCL, vol. FF v, cc. 517-518.

— 25 —




YURI PRIMAROSA

Fig. 4. GIovANNI DI STEFANO, Ciborio, 1367-1370. Roma, San Giovanni in Laterano
(dopo i restauri ottocenteschi).
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greta d’invenzione e mano della Signora Plautilla Bricci».*> Papa Innocenzo
XI Odescalchi, asceso al Sacro Soglio nel settembre del 1676, aveva infatti
commissionato all’architetto un armadio per custodire delle reliquie «con-
siderabilissime»: il «<sangue e I'acqua che uscirono dal costato» di Cristo,
frammenti della croce su cui fu crocifisso, il «vestimento di porpora col
quale fu vestito per ischerno nel Pretorio di Pilato» e numerose altre.
Basilio e Plautilla si occuparono del progetto e della decorazione di
questa venerabile «custodia», affidandosi per la sua concreta realizzazio-
ne al falegname Teodoro Feoli, allo scultore Lorenz Rues e all'intagliatore
Giovan Battista Vannelli.?” Questultimo traspose su legno gli studi grafici
dell’architetto «a favore de gl'intagliatori e falegnami che [avevano] opera-
to in vigore delle dette disegnature»: gli stemmi Odescalchi, le «imprese,
4 colonne torte, scorniciamenti centinati per piu versi, e al punto cartel-
le, corona, foglie, palme, baldacchinetto», ricalcati sui «cartoni grandi» del
Briccio.?® Plautilla, invece, si occupo della progettazione della decorazione
figurata, poiché un ordine di pagamento del giugno del 1678 riferisce del
compenso da lei richiesto per le sue «invenzioni» e per il lavoro da lei svol-
to. Dal conto, sottoscritto da suo fratello, apprendiamo che la donna aveva
fornito agli scultori dei modelli in creta plasmati da lei stessa per la realiz-
zazione dei rilievi lignei degli sportelli della «custodia» e per un «angelo
grande alla destra che sostiene il Tabernacolo»,® affinché «gli intagliatori
di legno operassero bene».?® Spetto a lei anche la realizzazione dei modelli
per i due putti reggifestone, scolpiti dal gia ricordato Lorenz Rues (1638-
1690), artista di lingua tedesca originario di Brunico attivo a Roma almeno
dal 1670, sul quale solo di recente si sta facendo nuova luce.?! Lo stesso

25 ASCL, vol. FF xx, cc. 368-369.

26 CRESCIMBENI 1723, pp. 93-94.

27 1] nome dell'intagliatore, che aveva bottega presso la Chiavica del Bufalo, compare
ripetutamente, dal 1682 al 1711, nei libri contabili della famiglia Rospigliosi Pallavicini (cfr.
WAaDDY 2000, in particolare pp. 234, 275). I conti da lui presentati risultano tarati da Ludovico
Gimignani, che all’epoca aveva gia realizzato la sua pala per la cappella Benedetti in San Luigi
dei Francesi, e da Filippo Carcani, attivo come stuccatore nella cappella Lancellotti in San Gio-
vanni in Laterano, contemporaneamente ai Bricci.

28 ASCL, vol. FF xx, cc. 366-367.

29 ASCL, vol. FF xx, c. 371.

30 ASCL, vol. FF xx, c. 372.

31 Nel 1670 Rues scolpi per i Chigi un crocifisso in avorio «grande palmi tre in circa»,
stimato da Johann Paul Schor (GoLrzio 1939, pp. 144, 345 e 347, doc. 952). Lavoro inoltre nella
chiesa di Santo Spirito in Sassia ai due angeli che sostengono il tabernacolo dell’altare mag-
giore e su una delle statue della balaustra di Santa Maria dei Miracoli. Cfr. FISHER PAcCE 1988,
pp. 87-91.
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Fig. 5. Pier LEoNE GHEzzI, Il Concilio provinciale lateranense del 1725, 1725-1730. Raleigh,
North Carolina Museum of Art, inv. 52.9.157.

scultore altoatesino, specializzato nella creazione di figure eburnee di gran-
de formato qualificate da un notevole virtuosismo tecnico, aveva eseguito
per la stessa basilica anche due crocifissi, autentici capolavori della scultura
in avorio di eta barocca, paragonabili ad altri esemplari famosi da lui inviati
a Toledo e a Firenze.?*

All'interno della «custodia» lateranense, nelle fodere in rame degli
sportelli, Plautilla Bricci dipinse «quattro angeli in chiaroscuro d’oro», «ge-
nuflessi alle Sante Reliquie»; al suo pennello, inoltre, spettavano il «cielo
del Baldacchino grande [...], lo Spirito Santo e [la raffigurazione dello]
splendore con molti cherubini».?’ La fortuna che dovette avere questa com-
missione cosi speciale, inoltre, ¢ sottolineata dalla menzione di una tela di

32 Cfr., da ultimo, ScHMIDT 2012, pp. 151-183.
33 ASCL, vol. FF xx, c. 371.
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Plautilla «rappresentante [i] SS. Pietro e Paolo con cornice nera», docu-
mentata nell'inventario dei beni dell’artista redatto post mortem.**

Grazie a un dipinto di Pier Leone Ghezzi oggi negli Stati Uniti (Fig. 5),
che ‘fotografo’ I'interno della basilica poco dopo il 1725, ¢ possibile preci-
sare I'aspetto della «custodia» e dell’allestimento bricciano: si vedono chia-
ramente i putti e il festone posti a decorazione del ciborio verso la navata e,
sulla ringhiera, il reliquiario sorretto dagli angeli. Tutto il tempietto, inol-
tre, era “vestito’ con drappi purpurei, paramenti vari e immagini dei santi
Pietro e Paolo, sostituibili a seconda delle ricorrenze liturgiche.

Nel 1851 si decise di cancellare ogni traccia di queste ‘manomissioni’ sei-
centesche, anche se non tutto fortunatamente ¢ andato perduto. La grande
«custodia» delle reliquie esiste ancora, riallestita nella navata sinistra della
stessa chiesa sull’altare della cappella Lancellotti dedicata a San Francesco
d’Assisi, assieme ai due angeli in volo con la palma e la croce, di eviden-
te derivazione berniniana (Figg. 6-7). Gaetano Moroni, nel 1855, informa
che il Capitolo Lateranense aveva fatto «restaurare e indorare la bellissima
custodia o armadio delle SS. Reliquie, che fatta lavorare da Innocenzo XI,
per circa due secoli era stata sul gran ciborio dell’altare papale, e la colloco
sull’altare della cappella delle Stimmate di San Francesco d’Assisi».* Il re-
stauro ottocentesco, promosso nel 1851 da papa Pio IX con I'intenzione di
ripristinarne la facies paleocristiana dell’area presbiteriale della basilica, non
altero I'aspetto originario del manufatto ma ne ottuse la doratura, copren-
done la patina antica.

L’armadio-reliquiario bricciano, a guisa di una facciata di chiesa in sca-
la ridotta, ¢ composto da tre scomparti con sei ante decorate con rilievi
dorati, scolpiti in legno di noce. L'opera si accorda alla struttura gotica
del ciborio — alla quale rimandano le colonne tortili — e, allo stesso tempo,
recupera la grammatica borrominiana che qualifica il geniale intervento
del ticinese in Laterano in occasione del giubileo del 1650: il movimento
curvilineo delle superfici e, al contempo, la calibrata alternanza di parti
concave e convesse, partecipi della poetica delle facciate di San Carlino e
dell’Oratorio dei Filippini.

Nei due sportelli centrali campeggiano Cristo e la Vergine, mentre i
rilievi delle quattro ante dei due riquadri laterali celebrano le sacre spoglie
dei martiri conservate all'interno della «custodia». I santi in primo piano,
disposti in due gruppi da tre davanti a una folla indistinta di martiri, sono
rispettivamente Lorenzo, Giovanni Battista e Pietro (a sinistra), e Maria
Maddalena, Giovanni Evangelista e Pancrazio (a destra).

34 GANDOLFI 2024.
35 MORONI 1855, p. 69.
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Fig. 6. La cappella di San Francesco d’Assisi in San Giovanni in Laterano con
la Custodia delle reliquie progettata da BasiLio E PLauTiLLa Briccr.



PITTRICE, ARCHITETTRICE E ‘SCULTRICE’ ROMANA

Fig. 7. BasiLio E PLauTiLLa Briccr (ideazione), Custodia delle reliquie, 1676-1678. Roma, Ba-
silica di San Giovanni in Laterano, cappella di San Francesco d’Assisi.

I lavori promossi da papa Odescalchi si conclusero tra la fine del 1678 e
I'inizio del 1679 e, in un primo momento, venne negato a Basilio, Plautilla
e un loro giovane ajutante il pagamento del compenso pattuito.’® Tra le
carte rinvenute, spicca la copia di un’illuminante lettera che Plautilla Bricci
aveva scritto di suo pugno «al Signor Antonio degli Effetti», nella quale
supplicava I'aiuto dell’amico, gia noto agli studi per essere stato il commit-
tente del «curiosissimo studiolo» impreziosito da un rame miniato dalla
pittrice.?” Plautilla pregava Antonio di intercedere presso monsignor Mario
Fani — canonico lateranense, nominato camerlengo dal 16532% — affinché
fosse saldato al piul presto il proprio conto.? Nell’esigere il suo credito per i
modelli fatti, I'artista illustro alla controparte i diversi modi che si potevano
seguire nella realizzazione di un’opera.

36 ASCL, vol. FF xx, c. 372.

37 Sul mobile vedi BONNEFOIT 1997; ID. 1998; LAUREATI 2015; PRIMAROSA 2021, pp. 62-68.
38 ASR, Camerale 111, Chiese e monasteri, b. 1092 bis, c. 82.

39 ASCL, vol. FF xx, cc. 373-377.
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Il documento non costituisce soltanto una raffinata disquisizione teori-
ca stesa con limpida efficacia argomentativa, ma rappresenta un vero ma-
nifesto artistico e, in definitiva, una potente e finora insuperata rivendica-
zione di genere. Si tratta infatti di una fonte importante per comprendere
la personalita dell’artista, dalla quale trapelano coraggio, intelligenza e una
straordinaria determinazione, oltre che un’inusitata consapevolezza di sé:

In tre maniere si possono pratticar le Fabriche: o con far prima i modelli, che
alhora riescono buone e belle et ben applaudite; overo per sparagnar le spese de’
modelli fabricar senza di essi, alla sconsiderata, come vien viene, onde sempre
son piene d’errori, e biasimevoli; la terza maniera ¢ il fabricar sempre in presenza
dell’Architetto, il quale se sara buono e ideale fara mettere benissimo in essecu-
tione le sue idee senza un minimo errore et al certo riescono ottime a maggior
segno, ma di piu spesa per la continua assiduita dell’ Architetto.

Facendosi con modelli, li modelli sempre si devono pagare, e sempre si € co-
stumato pagarli, con questa differenza pero: o si pagano impliciter o si pagano
expliciter. Impliciter si pagano quando quell’istesso ch’ha da far I'opera avanti di
farla fa prima il modello, allhora questo modello si puol far di meno metterlo in
partita separata nel Conto, ma si deve fare una partita sola [...]. Ma quando I'ope-
ra vien fatta da un Artefice et il modello da un Altro allhora questo modello deve
esser pagato expliciter, con dichiarare gl'operanti e far differenza dall'Inventore
che fa con ogni studio per far un buon modello, al Copiatore che ha coppiato dal
modello; cosi con differenti mandati li pagamenti devono essere separati, et accio
che ogniuno capisca questa verita daro i seguenti esempij:

Un Vescovo tiene in Roma un Agente, il quale fa fare da un Avvocato una
scrittura, il Copista la piglia e ne fa le copie. Si addimanda se il Copista deve essere
pagato da semplice copista, overo da Copista e d’Avvocato assieme. Si rispondera
ch’e cosa certa che deve essere pagato da semplice Copista et I'Avvocato deve es-
ser soddisfatto dal Vescovo di ordine dell’Agente, e chi volesse cavillare che anco
al Copista sarebbe bastato I'animo di fare una scrittura da Avvocato gli si risponde-
rebbe che se il d[ett]Jo Copista pretendesse di scrivere da Avvocato che prima lasci
la Bottega, poi si dia a gli studij di avvocatura, si metta la targa e scriva in iure, che
sempre sara pitt Copista che Avvocato.

Alessandro Algardi scultore fece a richiesta d'un Prencipe modelli di greta
istoriati per Bacili di argento. L’Argentiero sopra di quelli fece il getto, il d[ett]
o scultore fu da par suo ben premiato dal Prencipe e I'Argentiero da diligente
essecutore.

Pietro da Cortona Pittore fece una istoria di chiaro e scuro per una Conclusio-
ne, Monsu Spierre l'incise in rame: quegli fu pagato da quel buon Pittore qual’era
e questo, perché haveva ben copiato, fu pagato da buono incisore in rame.

Li sudetti esempij sono ad similitudine e favore per N.N., quale ha fatto e fa
li modelli di greta con ogni studio e consideratione, accioché I'opera venghi bene
vuol far di sua mano e con la mia assistenza per le misure. Si potranno chiamar
buoni e diligenti quelli intagliatori, o sieno scultori in legno, che sapranno ben
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copiare da un buon modello, ché in quello si fanno tutte le fatiche intellettuali e
della mente, percio ogni dover vuole non gli si nieghi quel mandato, né celare il
suo nome.*

La produzione di modelli per opere eseguite da altri artigiani o artisti —
pratica corrente nel campo dell’architettura — non dovette essere inconsue-
ta per la Bricci. Un altro suo «modello», stavolta in «legno al naturale» (cioe
non dipinto), ¢ infatti documentato nell'inventario dei beni della stessa ar-
tista. In virtu dell’alta considerazione che aveva della propria arte, Plautilla
non teme di paragonarsi, seppur indirettamente, ai piti celebri maestri della
sua epoca: lo scultore Alessandro Algardi (1595-1654) — anch’egli autore di
modelli in creta per intagliatori e argentieri —, I'incisore lorenese Frangois
Spierre (1639-1681) — che tradusse a bulino diversi disegni di Pietro da Cor-
tona (1596-1669) per sofisticati frontespizi di messali e tesi di laurea*! — o
addirittura il «Signor Cavalier Bernino, [che] hebbe per honorario della cu-
stodia di San Pietro tremila scudi, e pit li due per cento che sono da cin-
quemila scudi».*?

La spettacolare sistemazione della Cattedra nell’abside della basilica
petrina (1657-1665) costituiva di fatto il precedente piu recente e illustre
all'impresa dei Bricci, trattandosi anche in quel caso di un moderno al-
lestimento di un’antica reliquia in un santissimo tempio. Bernini I'aveva
racchiusa in un'imponente custodia bronzea a forma di trono, elevata a
mezz'aria e sormontata dalla gloria dello Spirito Santo: un paragone che
soltanto immaginarlo poteva sembrare blasfemia.

Minimi comun denominatori delle acute argomentazioni di Plautilla —
espresse con un’altrimenti impensabile padronanza dei principi della re-
torica quintilianea — erano la centralita dell'invenzione, il riconoscimento
del suo ruolo di artista e, in definitiva, il primato dell’idea sulla materialita
della creazione: come nel caso della cappella di San Luigi dei Francesi e
del lunettone lateranense, la Briccia rivendicava apertamente e con tono
fiero — quasi commovente ai nostri occhi — 'autonomia professionale di
una donna nell’ambito delle commissioni pubbliche. Per la prima volta in
modo cosi diretto, usciva dall’ombra nella quale per decenni era stata rele-
gata e reclamava con forza la sua dignita e la sua ‘liberta’, contrapponendo-
si alle rigide convenzioni del tempo come soltanto Artemisia Gentileschi
aveva saputo fare prima di lei.*?

40 Iyi,

41 Sulle relazioni artistiche tra Spierre e Cortona si veda Rice 1998; PAMPALONE 2014; CIUE-
FA 2021.

42 ASCL, vol. FF xx, c. 374.
43 Sul carattere e sulle strategie artistiche di Artemisia cfr. PRIMAROSA 2023.
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MICHEL-ANGE SLODTZ A ROMA (1728-1747):
DA PENSIONNAIRE DU ROI A IMPRENDITORE DI UN ATELIER
DI SCULTURA. LA FORTUNA DEL RITRATTO

René-Michel Slodtz (1705-1764), detto Michel-Ange, intraprese a Roma
una carriera d’eccezione, che si prolungo per circa vent’anni e fu segnata
da una produzione ricca e variegata, promossa da importanti committen-
ze, sia pubbliche sia private.!

Egli raggiunse la notorieta, in suolo francese e romano, gia durante
il lungo periodo trascorso come pensionnaire presso I’Académie de France
(1728-1736) e si inseri pienamente nella rete artistica della capitale pontifi-
cia come scultore autonomo. A partire dal 1740, fino alla sua partenza per
Parigi nel 1747, Slodtz occupo il noto atelier in vicolo dell’Armata, inaugu-
rato da Domenico Guidi e poi gestito — tra gli altri — da Vincenzo Felici e
Paolo Benaglia.?

1l successo di Slodtz non fu soltanto merito dell’Académie, che era di-
ventata il centro diplomatico e culturale attorno al quale ruotava la vita
artistica romana e francese.? Per lo scultore furono fondamentali la prote-
zione e il mecenatismo di Nicolas Vleughels (1668-1737), nominato nuovo

* Sono grata alla Fondazione 1563 per Uopportunitd di collaborare al presente volume e per la co-
stante disponibilita. Ringrazio, inoltre, Cristiano Giometti, per i consigli e il sostegno, Edouard Ambro-
selli, Barbara de Nicolay, Pierre Rosenberg e Laure Starcky, per la condivisione di riflessioni e materiale
fotografico, e in ultimo Romina Origlia.

1 Sull'attivita di Michel-Ange Slodtz si rimanda ai fondamentali studi di PiErrg 1915,
pp- 61-111; SOoUCHAL 1967; SCHERF 2003; DEsmas 2012; CARPENTIERI 2020 (da cui il presente
contributo deriva). Le principali fonti biografiche sullo scultore sono costituite da CASTILLON
1766-1782, I; CoCcHIN 1765; DEZALLIER D’ ARGENVILLE [1787] 1972, II, pp. 367-375.

2 DEsMaAs (2007, pp. 97, 104, n. 17) segnala la presenza anche di Francesco Moderati e di
Agostino Corsini (ivi, p. 100). Sulla gestione dello studio di Domenico Guidi e le successive
vicende si rimanda al fondamentale studio di GiomerTI 2007. Sulla carriera di Guidi: Ip. 2010.

3 Sulla storia dell’Académie de France vedi Larauzg 1924, I; Drot 1991; L’Académie de
France da Rome 2016. In generale, si rimanda a Correspondance 1887-1912.
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direttore di palazzo Mancini gia nel 1725 (in sostituzione di Charles Poer-
son), e dell’ambasciatore Paul-Hippolyte de Beauvillier (1684-1776), duca
di Saint-Aignan, in carica presso la Santa Sede dal 1731 al 1742.*

Grazie a questa solida e sinergica cooperazione, Slodtz acquisi un
ruolo di primo piano nel milieu capitolino, dedicandosi a una produzio-
ne propria e seguendo il gusto del mercato artistico. In questo contesto
emergono, in particolare, i busti ritratto, un nucleo piuttosto contenuto
di opere realizzate quasi esclusivamente in uno stretto giro d’anni, tra il
1736 e il 1743.

Questo genere scultoreo costituiva, soprattutto per gli artisti stranieri,
il mezzo pit remunerativo e vantaggioso per inserirsi nella societa aristo-
cratica romana (laica ed ecclesiastica) e per attrarre le alte cariche degli
Stati europei residenti nella capitale pontificia. La domanda di ritratti scul-
torei fra i viaggiatori (specialmente francesi e inglesi) era infatti alta: i busti
erano relativamente facili da trasportare e la fama degli scultori attivi sulla
scena romana era grande anche nel contesto dei circuiti internazionali.

Cosi accadde, in maniera piu evidente, per Edme Bouchardon (1698-
1762), che divento lo scultore di riferimento dei Lords inglesi giunti a Roma
per il Grand Tour, sperimentando un’innovativa formula di ritratto all’anti-
ca,’ inaugurata con il busto del Barone Philipp von Stosch (1727).

Come Slodtz, anche Bouchardon fu ospite dell’Académie per quasi die-
ci anni, dal 1723 al 1731, condividendo questa eccezionale esperienza con
il collega Lambert-Sigisbert Adam (1700-1759), il quale, invece, assunse il
prestigioso ruolo di restauratore della collezione di statue antiche del car-
dinale Melchior de Polignac.”

Per Slodtz e colleghi, il soggiorno decennale presso I’Académie fu pos-
sibile grazie alla riforma del 1708, che aggiorno le norme del 1666, stipula-

4 Sulla figura di Nicolas Vleughels vedi HERCHENROEDER 1975; MICHEL 1996, pp. 115-139.
Sul duca di Saint-Aignan, invece, Eloge de M. le duc de Saint-Aignan 1777, pp. 150-151; LE MoEL—
ROSENBERG 1969, pp. 51-67; GUYONNET 1981.

5 Per Bouchardon: CayLus 1762; RosgroT 1910; CoLIN 1962; Edme Bouchardon 2016. In
generale, sulla ritrattistica all’antica vedi BAKER — HARRISON — LARING 2000; SCHERF 2010.

6 Su questo si veda Kessler, in Il Settecento a Roma 2005, pp. 144, 146, n. 27; Desmas, in
Edme Bouchardon 2016, pp. 119-121, n. 46; Lo Bianco, in Sfida al Barocco 2020, pp. 397-398, n. 134;
Desmas, in Sfida al Barocco 2020, p. 420, n. 151; di Macco, in Sfida al Barocco 2020, p. 30; Scherf, in
Sfida al Barocco 2020, p. 65. Gli altri ritratti furono quelli di Lord John Gordon (1728), Lord Hervey
(1729), e le effigi femminili di Lady Lechmere (1730) e della Duchessa di Buckingham (1731-1732),
Desmas, in Edme Bouchardon 2016, pp. 122-123, n. 48; 124-125, n. 49, 162-164, nn. 72, 73.

7 Per Adam: CALMET 1751, pp. 9-11; THIRION 1885; Fusco 1975; DEBENEDETTI 2002, pp. 55-
59; SCHERE 2015; DEsMAS 2021, pp. 86-97, in particolare p. 90.

8 Correspondance 1887-1912, 111, pp. 238-239.
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te al tempo della fondazione della succursale romana.’ Il nuovo Réglement,
in vigore fino al 1737, stabili delle modifiche mirate che influirono diret-
tamente sulla carriera degli artisti; la politica progressista di Vleughels fu
un'ulteriore spinta verso l'integrazione tra l'istituto e la societa romana.!?
Agli allievi, infatti, fu concesso di usufruire della borsa del Grand prix per
diversi anni — normalmente la durata era triennale'' — e di lavorare per
committenze private, al di fuori della esclusiva realizzazione di copie delle
opere antiche richieste dalla Corona.'* Gia alla fine del Seicento si era ve-
rificato un coinvolgimento maggiore dei francesi nella rete della commit-
tenza romana: dopo il caso eclatante di Pierre Legros, che dovette abban-
donare ’Académie per aver accettato l'incarico dei gesuiti per la cappella
di Sant’Ignazio,"? si aggiunsero le esperienze di Pierre de L'Estache e Char-
les-André van Loo." Diverse furono le esperienze di Pierre-Etienne Mon-
not, che aveva il proprio studio in via Arco della Ciambella senza essere mai
stato pensionnaire;"> e di Jean-Baptiste Théodon, che, dal 1692, ottenne la
carica di «sculpteur du pape»,'® ereditando I'esclusivo atelier in San Pietro
appartenuto a Gian Lorenzo Bernini.

Il sejour romain di Slodtz ebbe inizio il 2 novembre 1728, insieme ai
pittori Pierre Subleyras e Pierre-Charles Trémolieres,'” sotto la guida di
Bouchardon e Adam, affinché il giovane «profitera de leur scavoir-faire
et de leurs avis».'® Slodtz dimostro di possedere disinvoltura e abilita non

9 Statuts et Réglement del 1666, vedi Correspondance 1887-1912, 1, pp. 8-11, cap. XL.

10 MICHEL 2016.

11 Correspondance 1887-1912, 1, pp. 71, 82. Si tratta del Réglement del 28 ottobre 1677. In
generale, sull’ordinamento dell’Académie di Roma vedi anche Desmas 2012, pp. 111-148.

12 Tra le norme non comparve piu il divieto esplicito per commesse private, lasciando
una pitl generica responsabilita al sovrano e al direttore in carica sull’operato dei pensionnaires,
cfr. Correspondance 1887-1912, III, pp. 238-239.

13 Correspondance 1887-1912, II, pp. 173, 183; KiEVEN 2016, p. 308; DARDANELLO 2020,
pp. 119-126.

14 Van Loo soggiorno a Roma dal 1728 al 1732. Prima di far rientro a Parigi rimase alla
corte sabauda fino al 1734 alle dipendenze di Carlo Emanuele III, vedi Rizzo 2011, pp. 53-60.
Pierre de L'Estache, dopo I'esperienza come pensionnaire per sei anni, torno a Roma alle dipen-
denze del re di Polonia August Le Fort, vedi DEsmas 2002, p. 109.

15 Per la carriera di Monnot si rimanda agli studi monografici di ENcgass 1976, I, pp. 77-
88; 11, pl. 21-39; WALKER 1994.

16 ApamMczak 2011, p. 111, con bibliografia di riferimento.

17 Correspondance 1887-1912, VII, p. 398; IX, p. 145 (Etat des pensionnaires de I’Académie en
Uannée 1735). Al concorso del 1726 Slodtz vinse soltanto la seconda medaglia; si aggiudico la
borsa di studio poiché Jean-Baptiste Lemoyne, vincitore del primo premio nel 1725, rinuncio
al viaggio.

18 Correspondance 1887-1912, VIII, p. 14.
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solo nell’attivita scultorea, con la realizzazione di moulages e copie dall’an-
tico, ma soprattutto nella pratica del disegno, disciplina in cui raggiunse
livelli sorprendenti, «dessinant mieux qu'un sculpteur ne fait ordinarie-
ment»." Infatti, Michel-Fran¢ois Dandré-Bardon — allievo gia dal 1725 —si
rivolse proprio a Slodtz, nel 1729, per ultimare la seconda versione della
grande tela dedicata ad Auguste punissant les concussionnaires (Aix-en-Pro-
vence, Musée Granet, inv. 806.1.14) destinata alla Corte dei conti della
citta di Aix-en-Provence.?’ Il pittore, che aveva rinunciato a consegnare la
prima versione del dipinto (1726), si affido al giovane amico per «modéler
en petites figures le sujet entier [,] de tourner au tour de la composition
modélée et de choisir la face la plus singuliere que la perspective prés-
entera».”! Il risultato finale risenti non soltanto dell'influenza dei modelli
italiani che i due artisti studiavano con assiduita (Raffaello, Michelange-
lo, Pietro da Cortona), ma soprattutto dellintervento dello scultore nella
resa plastica delle figure. I panneggi indossati dai personaggi dipinti da
Dandré-Bardon appaiono come materia solida, modellati con grandi pie-
ghe e accentuati contrasti di chiaro-scuro, e richiamano lo stile di Slodtz, @
ben evidente nella sanguigna di Homme drapés assis (Parigi, Musée du Lou-
vre, Département des arts graphiques, inv. 32845, recto), disegno che si
inscrive nel suo periodo romano.?*

In quello stesso anno, nel 1726, oltre alla testa di Demostene (oggi per-
duta),?® Slodtz dovette cimentarsi in un portrait de relief di Luigi XV, ma, a
causa di continui ritardi e ripensamenti sull’'opera da utilizzare come mo-
dello,** Slodtz porto a termine soltanto lo «scabellon pour ce buste que

19 Ivi, IX, p. 145.

20 Per un’analisi dell'opera di Dandré-Bardon vedi CHoL 1987, pp. 19-22, 76-77, n. 11;
VIRASSAMYNATKEN 2010, pp. 42-47. Sul coinvolgimento di Slodtz si rimanda a D’AGEVILLE 1783;
MARIETTE 1853-1860, II, p. 56.

21 DANDRE-BARDON 1765, p. 107. La stima e 'ammirazione di Dandré-Bardon nei confron- S j
ti di Slodtz non svanirono negli anni: alla morte dello scultore, nel 1764, Dandré-Bardon gli
dedico il disegno A la gloire de M. A. Slodtz (Stuttgart, Graphische Sammlung Staaatsgalerie, inv.
Nr. C 1790), vedi ROSENBERG 1974, p. 139, n. 8, pl. 13; CHoL 1987, pp. 109-110, n. 135.

22 Vedi ScHERE 2003, pp. 352-354, fig. 3.

23 La testa di Demostene ¢ presente nell'inventario dell’Académie del 1758 (Correspondance
1887-1912, XI, p. 224). Rimase in collezione accademica, seppur con qualche danno, fino al
1796; fu distrutta o perduta dopo il trasferimento dell'istituto a Villa Medici, vedi SoucHAL
1967, p. 654, n. 143.

24 Correspondance 1887-1912, VIII, p. 3; SOUCHAL 1967, p. 654, n. 142. Fu bocciata I'idea di
inviare la copia del ritratto eseguito da Guillaume Coustou, Louis XV en enfant (1724, Roma,
Villa Medici) poiché raffigurava il sovrano in giovanissima eta, vedi SoucHAL 1980, p. 261, n. 53,
pl. 27c. La consegna del busto da Parigi fu prorogata per molti anni, fino al marzo 1737, con
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j'espere quil exécutera en marbre. Il I'a trés bien disposé, riche et de bon
goﬁt».zs

Le vicende relative alla copia del Cristo alla Colonna da Michelangelo,
richiesta gia nel 1730 ma ultimata nel 1737,% costituiscono la prova del
rapporto di complicita che si era instaurato tra Vleughels e I'allievo. Slodtz
fu continuamente difeso e giustificato dal direttore dell’Accademia di
fronte al richiamo insistente da parte del sovrintendente Louis Antoine
de Pardaillan de Gondrin, duca D’Antin, ormai consapevole de «’abus
d’entreprendre des ouvrages de longue haleine ou que l'on traine en
longueur pour avoir occasion de rester plus longtemps».?” Non fu una
coincidenza se la riforma successiva — stilata proprio alla morte di Vleughels,
che aveva tirato troppo la corda — ridusse il soggiorno a quattro anni,
concedendo un prolungamento soltanto a «qui donnent des ésperances de
devenir peintres ou sculpteurs de premier ordre».?

Slodtz, infatti, avrebbe dovuto terminare il proprio soggiorno nel
1732 e piu volte Vleughels cerco di nascondere al soprintendente il coin-
volgimento assiduo dello scultore in diversi incarichi.?® I comptes rendu,
infatti, riportano in forma anonima i lavori della Vestale Farnese (1734, per-
duta; originale, Napoli, Museo Archeologico);?® soltanto la citazione nel
catalogo di vendita (2 marzo 1786) della collezione del gioielliere di Luigi

I'invio del gesso del ritratto realizzato da Lemoyne (Chateau de Versailles), cfr. Correspondance
1887-1912, IX, p. 299.

25 v, VIIL, p. 9.

26 Jvi, VIII, pp. 119, 126; SOUCHAL 1967, pp. 654-656, n. 144. Arrivata a Parigi, la statua di
Slodtz rimase per ben quindici anni presso i depositi del re e, nel 1760, il marchese di Marigny
decise di porla a decorazione dell’altare maggiore della chiesa di Saint Louis di Choisy. Dopo i
moti rivoluzionari, I'opera trovo definitivamente posto nel Dome des invalides. Anche Bouchar-
don si ispir6 all’opera di Michelangelo, ben due volte: la prima, quando realizzo la statua di
Jésus-Christ appuyé sur la Croix (1733-1738) per il coro della chiesa di Saint-Sulpice, vedi Scherf,
in Edme Bouchardon 2016, pp. 323-327, n. 201; la seconda, nel 1745, come soggetto da presentare
come motceau de réception per I’Académie royale (Louvre, Département des sculptures, inv.
MR1763), cfr. Scherf, in Edme Bouchardon 2016, p. 333, n. 207; vedi anche Procés-verbaux, VI, p. 3;
Macsotay BuNT 2014, p. 239.

27 Correspondance 1887-1912, IX, p. 222.

28 Jvi, p. 315. Le decisioni del direttore dovevano passare al vaglio della Corona e le sole
commesse esterne concesse, sempre previo accordo da Parigi, erano quelle destinate agli am-
basciatori o ai prelati francesi residenti a Roma, cfr. ivi, IX, pp. 315-318.

29 vi, VIII, pp. 443, 450, 455.

30 Desmas 2012, pp. 355-356. Si intende la Vestale o Zingarella di cui esistevano due ver-
sioni: una a Palazzo Corsini e una in collezione Farnese. Gia al tempo di Charles Errard fu
realizzata una copia, quella oggi in bronzo al Louvre, e nel 1731 Fran¢ois Boucher vi si ispiro
esplicitamente, inserendo il busto nel dipinto I geni delle Belle Arti (Troyes, Musée des Beaux-Ar-
ts, inv. 835.8), vedi BRESC-BAUTIER 2006, p. 427; D1 Gruseppe D1 PaoLo 2017, pp. 36, 67 fig. 10.
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XVI, Ange-Joseph Aubert, «<M. Slodtz. Deux bustes en marbre blanc et
d’une belle éxecution, I'un représente une Vestale d’apres I’Antique, 'au-
tre une jeune grecque» ha permesso il riconoscimento della mano dello
scultore.’!

Lo stesso accadde per la copia dalla Joueuse d’osselets, il cui originale
(gia collezione di Federico II, oggi Berlino, Staatliche Pergamonmuseum,
inv. S.K. 494) fu rinvenuto nel 1732 nella villa Giustiniani. Vleughles aveva
suggerito I’acquisto a De Polignac come Ritratto di Giulia, la figlia dell'im-
peratore Augusto,’* e il clamore della scoperta aveva suggestionato lo
stesso ambasciatore Saint-Aignan, che ne chiese una copia per sé. L'opera
costituiva un vanto della sua collezione, allestita nel suo appartamento
presso palazzo Bonelli, di fronte alla Colonna Traiana, ** e, nel 1739, il
presidente Charles de Brosses, ospite a casa di Saint’Aignan, non fece a
meno di notare la «charmante statue de la petite Julie [...]».>* Nell'inven-
tario apres décés (1776, vendita presso I'Hotel de rue Saint-Avoye a Parigi)
di Saint-Aignan la statuetta fu valutata ben 3000 lire, e ne fu attestata in
quella occasione 'attribuzione a Slodtz.?> Da qui ebbe inizio il mecena-
tismo dell’ambasciatore verso lo scultore, che si trovo di fronte al suo
primo incarico privato.

Finalmente, il 4 febbraio 1736, Vleughels annuncid «Les ordres de
V. G. ont été exécutez sur-le-champ: Slodtz et Francin ne sont plus dans
I’Académie»:?¢ Slodtz, ormai senza la borsa di studio, doveva incrementare
le sue entrate per permettersi un nuovo alloggio e un sostentamento. A
differenza di Adam, che si trasferi a palazzo Altemps, e di Bouchardon, che

31 ParLLET 1786, p. 51. Nello stesso catalogo di vendita, al lotto n. 190, compare una se-
conda copia del busto di Vestale, in gesso, opera di Bouchardon (PArLLET 1786, p. 55). Sulla
collezione Aubert si rimanda a PERONNET — FREDERICKSEN 1998, pp. 34, 51.

32 Vleughels ordino a Claude Francin di trarne un moulage e poi una versione in marmo,
vedi Correspondance 1887-1912, VIII, p. 338; Desmas 2012, pp. 134, 350, 351.

33 L’ambasciatore de Beauvillier di Saint-Aignan, dopo aver soggiornato provvisoriamen-
te presso il palazzo Altemps dal cardinale De Polignac, alloggio nel palazzo del duca Bonelli,
oggi Valentini. I lavori del palazzo, in previsione dell’arrivo dell’ambasciatore, iniziarono gia
nel 1729, e i Bonelli riservarono a Saint-Aignan non soltanto un appartamento nel cosiddetto
palazzo grande ai Santi Apostoli, ma «anche le casette basse per fare le nove stalle sotto a dette,
verso le Tre Cannelle per servizio di detto Eccellentissimo Signore Ambasciatore di Francia»;
cfr. Firenze, Archivio Bonelli, vedi. Cora 2012 (Documenti IV, 47). Intorno al 1735-1736, se-
guirono nuovi interventi di restauro, su richiesta dello stesso Saint-Aignan: ivi, p. 160, n. 170,
e pp. 234-239.

34 DEe Brosses [1858] 1991, p. 106, lettera XLI a Louis Quarré de Quintin.

35 LEBRUN 1776, p. 19, n. 65; LE MOEL — ROSENBERG 1969, p. 67; SOUCHAL 1967, pp. 656-657,
n. 145.

36 Correspondance 1887-1912, IX, p. 226. Si tratta dello scultore Claude-Clair Francin.

— 40 —

M
i
N




MICHEL-ANGE SLODTZ A ROMA (1728-1747)

ottenne da Annibale Albani casa e atelier nei pressi di San Pietro,?” a Slodtz
non fu offerta una soluzione simile.

Dal 1737 fino al 1741, il suo indirizzo di residenza fu presso via delle
Stalle Pamphili, accanto alla chiesa degli Agonizzanti, prima al civico 202,
poi al numero 134.%® Soltanto per il primo anno, egli divise 'appartamento
con il collega Francois-Charles Hutin, che era appena arrivato a Roma.*®

Slodtz, gia a partire dal 1736, aveva aperto il proprio conto corrente
presso il Banco di Santo Spirito a dimostrazione della necessita di gestire
le proprie finanze in maniera autonoma, emancipandosi dall’Académie e
dalla Corona, in previsione dei futuri incarichi da committenze private.*’

Fu in questo periodo che Vleughels chiese a Slodtz il proprio ritratto
(Fig. 1) «pour simetrizer» quello della moglie Marie Térese Gosset, realizzato
da Bouchardon nel 1732:*! era abitudine di Vleughels aiutare gli allievi che
stimava di pitt con simili commissioni private e anche Bouchardon, infatti,
si era dedicato al busto dopo I'interruzione della pensione del re. 11 diret-
tore preferi per sé un'immagine piu convenzionale rispetto alle soluzioni

37 Ivi, VIII, pp. 203, 220.

38 Archivio Storico del Vicariato di Roma (d’ora in poi ASVR), San Lotenzo in Damaso,
Stati delle anime, ad annum. Nel contratto (Archivio Apostolico Vaticano, d’ora in poi AAV),
Notaio Bernardino Monti, Interrogationes 1739, ff. 156v-157v) di matrimonio tra Subleyras e la
miniaturista Maria Felice Tibaldi, a cui Slodtz fece da testimone, compare il suo indirizzo: vedi
Subleyras 1987, pp. 77-81; MICHEL 1996, p. 39. Nel 1736 in quell’appartamento abitava, insie-
me alla famiglia, Angelo Ragazzi (Napoli 1680-Vienna 1750), violinista e musicista da camera
dell'imperatore Carlo VI; cfr. ASVR, San Lotenzo in Damaso, Stati delle anime, vol. 1736, II. Sulla
vita di Ragazzi, ScumipL 1929, II, p. 335.

39 Hutin soggiorno a Roma dal 1737 al 1744, cfr. Correspondance 1887-1912, IX, p. 382;
SoucHAL 1967, p. 75; Ip. 1980, p. 263. Per il re, egli realizzo soltanto una testa di Zenone,
Correspondance 1887-1912, IX, p. 421; DEsmas 2012, p. 350. In una nota giustificativa allegata
all'inventario del catalogo di vendita della duchessa Saint-Aignan ¢ segnata una sorta di
dichiarazione dei debiti del duca di Saint-Aignan (che ammontavano a 746.216 lire) tra cui si
registrano 300 lire da dare ancora a Hutin, vedi RamBaup 1971, p. 928. Fu la frequentazione con
Slodtz a indurre Hutin, fino a quel momento pittore di storia, a cimentarsi nell’arte scultorea
e a scegliere il pitt maturo collega come suo maestro, come gia Francois Souchal (1967, p. 75)
aveva suggerito.

40 Roma, Archivio Storico della Banca d’Italia (ASBI), Banco di Santo Spirito, Contabilitd,
regg. 187, 189, 190, 221b, 230a. Dallo spoglio documentario risulta che il conto fu attivo fino al
1740, negli anni in cui Slodtz fu completamente autonomo, prima di prendere possesso dello
studio in vicolo dell’Armata.

41 SOUCHAL 1967, pp. 660-661, n. 149; Walker, in Art in Rome 2000, p. 289, n. 157; Desmas,
in Sfida al Barocco 2020, pp. 419-420, n. 151; Desmas, in Sfida al Barocco 2020, pp. 144-145, n. 45.
Per il busto di Marie Gosset vedi Desmas, in Edme Bouchardon 2016, pp. 138-139, n. 57, fig. 57;
Desmas, in Sfida al Barocco 2020, pp. 418-419, n. 150; Desmas, in La Grande Bellezza 2020, p. 143,
n. 44. Bouchardon inizi6 a lavorare al busto nel gennaio del 1732, come riporta nella lettera
indirizzata al padre, cfr. RoNot 2002, II, p. 118, n. 24.
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Fig. 1. MICHEL-ANGE SLoDTZ, Ritratto del Nicolas Vleughels, 1736. Parigi, Musée Jacque-
mart-André, inv. MJAP-S 1124.  Fig. 2. MICHEL-ANGE SLODTZ, Ritratto del marechal d’Har-
court, 1736. Collezione privata.

sperimentate da Bouchardon, che aveva reso i suoi Lords come consoli e
imperatori antichi dai volti e dalle anatomie idealizzati: persino Hubert
Robert, a Roma dal 1754 al 1765, sensibile alla fascinazione per I'antico,
replico I'opera di Bouchardon a sanguigna (1754-1765), probabilmente a
partire da un moulage conservato in Accademia.*

Come sarebbe avvenuto per le opere successive, Slodtz dimostrava una
cura maniacale nella realizzazione dei ritratti, occupandosi personalmente
delle fasi di rifinitura e di politura, un’operazione che, di regola, era affidata
ai giovani praticiens.*?

Il busto di Vleughels incarna lo stile ritrattistico di Slodtz, fedele alla
maestosita della tradizione francese. L'effigie spontanea, secondo le for-
me stereotipate del ritratto d’artista, mostra il direttore in semplici vesti,
quasi stropicciate, e le sue fattezze fisiognomiche sono rese con estre-

42 Desmas, in Edme Bouchardon 2016, p. 138, n. 57. La presenza nel disegno di un piedi-
stallo diverso da quello circolare odierno suggerisce che si tratti di un disegno da una copia in
gesso o direttamente dal modello.

43 Sul ruolo dei praticiens vedi DeEsmas 2012, pp. 137-138; il busto marmoreo fu spedito in
Francia il 31 agosto.
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mo naturalismo. La grande croce dell’'Ordine di Santo Spirito, che fuo-
riesce dall’asola della giacca, ribadisce lo status del soggetto e l'ufficialita
dell’opera.

Slodtz mantenne l'atelier dell’Académie anche dopo il suo alunnato. Le
carte della corrispondenza diplomatica ci riferiscono, infatti, che lo sculto-
re aveva realizzato la sua seconda prova da ritrattista, il busto del Maréchal
d’Harcourt (Fig. 2), recandosi quotidianamente nello studio di palazzo
Mancini.**

Nel 1736, tra i cavalieri forestieri che dimoravano a palazzo Bonelli,
compare «Sr Duca d’Arcourt Francese Vedovo d’anni 51».* Francois
d’Harcourt (1689-1750), maréchal de France, frequentava assiduamente
I’Académie in compagnia di Vleughels, che si comporté come un vero e
proprio intendente d’arte nei confronti dell'illustre ospite, assecondandolo
in ogni sua richiesta.* Il direttore si vantava dei suoi allievi e probabilmente
mostrava il proprio ritratto come garanzia delle capacita di Slodtz, a cui
d'Harcourt si rivolse per un’effigie d’apparat. Lo stile di Slodtz si accorda
alla raffinatezza e vanita di d’'Harcourt, che veste un’elegantissima divisa
militare, finemente lavorata per suggerire le diverse consistenze e materie
delle stoffe; il marmo ¢ piu lucido sull’armatura per imitare i riflessi del
metallo e la fodera di pelliccia del mantello si apre in pieghe morbide e
profonde. Nell’opera nulla ¢ lasciato al caso: il dettaglio della chiusura del
mantello con un cammeo potrebbe rappresentare la pietra antica intagliata
con l'effigie di Pescennio Nigro, che Vleughels fece acquistare a d'Harcourt
giudicandola «chose rare et belle».*

Il busto — quando era di proprieta dei conti d’'Haussonville — fu esposto
alla Exposition des maréchaux del 1922 a Parigi, dove rappresentava I'orgo-
glio identitario della classe militare.** Non piti anonimi soldati in armatura:

44 Sulla realizzazione del ritratto di d’'Harcourt, il cui modello in terracotta fu terminato
nel marzo 1736, vedi Correspondance 1887-1912, IX, pp. 236-237, 261. Dalla corrispondenza si
puo dedurre che il busto in marmo fu inviato nell’agosto di quell’anno, vedi ivi, p. 272.

45 ASVR, Stati delle anime, Dodici Apostoli, f. 135v. Si veda anche AAE, Rome, f. 109: «Le
duc d’Harcourt arriva hier aprés midy en ville, ou il a bien voulu venie descendre chez moy»
(lettera Saint-Aignan, 4 febbraio 1736). Insieme a D’Harcourt, anche un altro cavaliere «L'Tllmo
Sig. Frottuer Cavaliere Capitano francese Marchese d’anni 35» alloggiava in quell’anno a palaz-
zo Bonelli. Sappiamo che in quel periodo era a Roma Charles-Antoine de Faudoas, marquis de
Faudoas-Canisy (nato nel 1710), cfr. Correspondance 1887-1912, IX, p. 243.

46 D’Harcourt, grazie ai suggerimenti di Vleughels, fece acquisti di pezzi di marmo per
fare dei ripiani di tavoli, tra cui uno pregiato di verde antico, vedi ivi, pp. 231, 233-234, 237,
243-244, 248, 254, 257.

47 Correspondance 1887-1912, IX, p. 237.

48 Exposition rétrospective des maréchaux 1922, p. 22, n. 213 (Foto Bulloz). Eugénie-Eulalie-
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la grande scuola francese del ritratto (scultura e pittura) faceva apparire i
personaggi ancora vivi nella loro eroica presenza.

La commessa del busto di d'Harcourt si inscrive allinterno del mece-
natismo di Sant-Aignan nei confronti del suo protetto Slodtz. D’Harcourt,
che viveva ospite a casa dell’ambasciatore, beneficiava dei contatti della fa-
miglia de Beauvillier, sia per le frequentazioni delle alte cariche istituziona-
li franco-romane sia per quelle artistiche.*

Dalla Correspondance emerge una notizia piuttosto interessante, finora
trascurata dalla critica e senza un riscontro materiale. Il 25 febbraio 1736,
Vleughles informo d’Antin dell’intenzione di Saint-Aignan di far realizzare
da uno scultore dell’Académie un busto marmoreo — probabilmente da
collocare presso la tomba in San Luigi dei Francesi — in memoria della
moglie Marie-Géneviéve de Montlezun, deceduta a Roma il 15 ottobre
1734, che fu <inhumée dans I’Eglise de Saint Louis des Francgais».’® Il nome
di Slodtz, benché non esplicitato, potrebbe essere plausibile sia alla luce
dell'impegno profuso da Beauvillier e da Vleughels nel trovare nuovi
incarichi per lo scultore (non ¢ un caso che la richiesta del ritratto sia giunta
nello stesso mese in cui Slodtz concluse il suo soggiorno in Accademia)

Pauline d’'Harcourt sposo nel 1865 Gabriel-Paul-Othenim d’Haussonville (1 1924), ereditando
cosi il nome del marito.

49 D’Harcourt fu introdotto alla vita mondana e diplomatica di Roma anche grazie all’o-
spitalita della famiglia di Saint-Aignan, vedi Correspondance 1887-1912, IX, pp. 228, 233. Dagli
Stati delle anime (ASVR, Dodici Apostoli, Stati delle anime, vol. 65, 1734-1737, cc. 41r-v, 871-, 88r,
134v, 1351-v, 1771-v; vol. 66, 1738, c. 11r-v) ¢ possibile ricostruire la famiglia di Paul-Hippolyte
de Beauvillier, duca di Saint-Aignan, che viveva nell’appartamento nobile di palazzo Bonelli.
Dal 1734 alloggiavano nell’appartamento nobile di palazzo Bonelli-Saint-Aignan anche la Il
ma ed Ecc.ma Ambasciadrice e Duchessa di S. Agnan Maria Genovesa Consorte d’anni 43» e i
tre figli maschi, registrati spesso con nomi diversi da quelli di battesimo, ma di cui ¢ possibile
determinare I'identita grazie ai titoli nobiliari a loro assegnati e all’eta anagrafica. Il maggio-
re era il «Conte di S. Aignan Francesco Paolo Libero Colonnello, d’anni 23», ovvero Paul-
Frangois (1710-1742); seguiva poi il «Signor Francesco Ippolito Marchese di Bovillé Capitanio,
d’anni 21», che dobbiamo riconoscere in Paul-Louis (1711-1753) poiché era capitano militare.
Infine, il fratello minore «Paolo Francesco Marchese della Ferté Portinsegna, di anni 20», che
non puo che essere Paul-Hippolyte (1712-1788), I'unico con il titolo di Marquis de la Ferté.
Soltanto nel 1737 e nel 1738 li raggiunse Paul-Louis Victor (1714), ricordato dalla letteratura
e dall’elenco degli Stati delle anime con il titolo di abbate. La fonte delle notizie riguardanti
palazzo Bonelli e la famiglia de Beauvillier ¢ ASVR, Dodici Apostoli, Stati delle anime, vol. 65,
1734-1737, cc. 41r-v, 87r-V, 881, 134V, 1351-v, 1771-v; vol. 66, 1738, c. 11r-v. Su Paul-Francois si
rimanda anche alle notizie biografiche sul «Mercure de France», novembre 1734, pp. 2524-
2525. 11 Marquis de la Ferté nel 1736 risulta fuori Roma, vedi ASVR, Stati delle anime, Dodici
Apostoli, f. 135v.

50 Correspondance 1887-1912, IX, p. 232, lettera di Vleughels a D’Antin, 25 febbraio 1736.
Dk La CHEsNAY DES Bois 1771, 11, pp. 236-238; Correspondance 1887-1912, IX, p. 117, n. 2; GUYON-
NET, VI, 1981, p. 28.
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sia per la natura dell'opera, che richiedeva una persona esperta nel genere
ritrattistico. Le sorti di questa commessa, tuttavia, svaniscono tra le carte
diplomatiche, in cui rimane soltanto una breve discussione sulla difficolta
di realizzare il busto a partire da un’effigie dipinta, pratica complessa ma —
a detta di d’Antin — e talent du sculpteur pourra suppléer».’!
Marie-Géneviéve de Montlezun (1684-1734) era una ricca ereditiera,
figlia di Jean-Baptiste-Franc¢ois de Montlezun, marchese di Besmaus, e di
Marguerite Colbert de Villacerf.’> La morte della duchessa non colpi sol-
tanto la famiglia, ma I'intero entourage diplomatico:*? per quanto la cronaca
romana non abbia lasciato pressoché tracce del suo personaggio, Madame
de Saint-Aignan doveva aver frequentato spesso I’Académie, se Vleughels
la ricorda come «cette dame a eu des bontez pour nous, dont je lui serai
redevable toutte ma vie».’* I funerali si tennero in San Luigi dei Francesi,
chiesa di Stato,” celebrati dall’abbate di Claude-Francois de Canillac, audi-
tore della Rota; I'architetto Domenico Gregorini — residente, come Slodtz,
in via delle Stalle Pamphili®® — fu il regista dell’allestimento dell’evento,
realizzando per I'esposizione della defunta un catafalco in cera che fu po-
sto al centro della chiesa,’” e furono impiegati anche il falegname Lazzaro
Scaramella, il festarolo Marco d’Antonio e il maestro di cappella Giovanni

51 Correspondance 1887-1912, IX, pp. 235-236: lettera di D’Antin a Vleughels, 11 marzo
1736.

52 Sul profilo biografico di Marie Géneviéve de Montlezun si rimanda a DE La CHESNAY
DES Bois 1771, 11, pp. 237-238.

53 Le lettere tra Vleughles e D’Antin ci informano del suo cattivo stato di salute, che
la costrinse a trasferirsi nella pit salubre tenuta di Albano, cfr. Correspondance 1887-1912, IX,
pp- 107-109, e anche pp. 116-117.

54 Ivi, IX, p. 116.

55 Suite de la Clef 1734, pp. 469-470: «[...] Son corps fut porté le lendemain a I'Eglise de
S. Louis, pour y demeuret en dépdt, et 'on fit le 20 dans sette Eglise, qui étoit entierement ten-
due et élairée, une grande quantité de lumieres, un service solemnel pour le repas de son ame.
La Messe fut celebrée par I’Abbé de Canillac, Auditeur de Rote pour la France». Cfr. «<Mercure
de France», novembre 1734, p. 2510. Sulla sua morte, si riportano di seguito i certificati di mor-
te: ASVR, Dodici Apostoli, Morti, vol. VII (1727-1761), f. 34v; ASVR, San Luigi dei Francesi, Morti,
vol. VI (1722-1759), . 59v.

56 ASVR, San Lorenzo in Damaso, Stati delle anime, 1736, 11, f. 8.

57 Diario Ordinario 1718-1834, n. 2688 [1734], pp. 2-6; VALESIO [1700-1742] 1977-1979, V,
Pp- 733-734; FaciorLo 1997, p. 92. Gregorini era gia al servizio dell’ambasciatore: prima, su
commissione del cardinale Pietro Ottoboni, per le celebrazioni in onore di Saint-Aignan nel
palazzo della Cancelleria, realizzando una «tavola gran centinata ovata vota nel mezzo» con un
gruppo allegorico al centro (Diario Ordinario 1718-1834, n. 2562, 2 gennaio 1734, p. 9); succes-
sivamente, nel 1737 per 'apparato effimero in occasione dell'investitura del principe Girolamo
Vaini del cordon bleu dell’Ordine dello Spirito Santo nella chiesa di San Luigi dei Francesi, vedi
VARAGNOLI 1988, p. 60, n. 34.
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Costanzi.’® Forse, Saint-Aignan, grande estimatore di antichita, in un pri-
mo momento avrebbe voluto utilizzare per il nuovo monumento il sarco-
fago antico (oggi nel castello di Saint’Aignan-sur-Cher) con il bassorilievo
rappresentante il mito della Morte di Alcesta, acquistato a Napoli e, successi-
vamente, spedito in Francia; secondo la «Gazette archéologique» del 1875,
I’arca era destinata alla cappella del castello di famiglia come dono comme-
morativo di Marie-Géneviéve.””

Il catalogo della vendita della collezione della duchessa di Saint-Aignan
(Parigi, 6 dicembre 1745) non conferma I’esistenza del busto, ma ¢ un pre-
zioso documento che testimonia la presenza di opere che possono essere
ricondotte al corpus di Slodtz.%° Tra le numerose sculture, vi sono elencate
la «Petite Julie jouant aux osselets», stimata 500 lire (confluita poi nella col-
lezione del marito) e una statua antica di imperatore, a figura intera con
le braccia e le gambe mutilate, che era rimasta a Roma, quotata 120 lire.
Quest’ultima corrisponde a quella di Lucio Vero «qui étoit restée dans I'ha-
tellier du sieur Slodtz», registrata in una nota giustificativa dell'inventario
postumo del duca di Saint-Aignan.©!

Piu importante ¢ la segnalazione de e Duc de Saint-Aignan, buste de
marbre blanc, sur gaine de bois peinte en marbre (sans estimation)».®* Sol-
tanto il marito aveva il titolo di duca di Saint-Aignan; quindi, la citazione si
riferisce a un ritratto marmoreo di Paul-Hippolyte, finora non pervenuto e
di cui, in questa sede, si avanza un riconoscimento.

La relazione della cerimonia del conclave per I'elezione di Benedetto
XIV riporta il fastoso ricevimento che fu riservato a Saint-Aignan, e il com-
mento «cet ambassadeur a été peint et sculpté par deux del plus habiles

58 Archives des Pieux Etablissements de la France 4 Rome et 4 Lorette (APEFL), Registro
dei mandati della chiesa S. Luigi dei Francesi, 1734-1746, reg. 213/13. Qui compare al 24 novem-
bre 1734 «A Marco d’Ant.o festarolo s[cudi] 58 per saldo di tre conti di lavori ¢ robbe poste in
opera per il funerale della [...] Ambasciatrice di Francia, compresovi scudi quattro per nolo di
panni novi da pagarsi a Gaetano Bionducci. Conti bassati da Gregorini con ordine per mano di
Orsini»; al primo dicembre 1734 «A Lazz[ar] o Scaramella falegname s. 28 per saldo di un conto
del funerale per S. M. la Sig.a Ambasciatrice di Francia come dal conto con ordine mandato
ad Orsini»; al 26 gennaio 1734 «A Gio Costanzi Maestro di Cappella per 45:50 cioe s. 33 per li
musici che hanno operato per il funerale della fu Ema ambasciatrice di Francia [...]».

59 RouLEZ 1875, pp. 105-110, pl. 27.

60 Si rimanda a RaMBAUD 1971, p. 1046 (collezione di sculture); vedi anche p. 926 per la
collezione di dipinti, stampe e mobilia.

61 1. MoEL — ROSENBERG 1969, p. 53, n. 6: «notte justificative que M. le duc de Saint-Ai-
gnan, a son départ de Rome, y a laisse une statue antique de I'empereur Lucius Verus qui étoit
restée dal I'atellier du sieu Slodtz».

62 Archives Nationales de France (ANF), Minutier Central (MC), VII, 1064, vedi RaMBAUD
1971, p. 1046.
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artistes de Rome» non soltanto
conferma la realizzazione dell’ope-
ra, ma suggerisce anche il coinvol-
gimento di Slodtz.®® E noto il me-
cenatismo di Saint-Aignan a favore
degli artisti francesi, verso i quali,
soltanto, egli si rivolgeva abitual-
mente. Subleyras, ad esempio, era
il suo pittore di riferimento e sono
numerose le opere che I’ambascia-
tore gli commissiono durante il
periodo romano. L'effigie a figura
intera nelle vesti di Cavaliere dell’or-
dine di Santo Spirito (1737-1749),
oggi al Musée Carnavalet, e la ce-
lebre scena della Consegna del cor-
done di Santo Spirito al principe Vai-
ni — avvenuta il 15 settembre 1737
e immortalata anche da Giovanni
Paolo Panini (Caen, Musée des Be-
aux-Arts, inv. 102)%* — sono i ritratti ~ Fig. 3. MicHEL-ANGE SLopTz, Ritratto di

Fondazion

7503

pitl noti di Saint- Aignan.“ anonimo cavaliere dell’ordine di Santo Spirito,
Ad oowi 'Anonimo cavaliere di 1756 circa. Cambridge, Fogg Art Museum,
g&l, inv. 1962.10.

Santo Spirito (Fig. 3), ricondotto al N
catalogo di Slodtz solo di recente

(prima attribuito a Guillaume Coustou), ¢ ancora rimasto senza una iden-
tificazione.® Del busto, proveniente dalla collezione del barone Eugene de
Rothschild, si tramanda una provenienza dal municipio di Rouen, senza tut-

63 «Mercure de France», maggio 1740, pp. 1004-1007, vedi LEMALE 1860, p. 159; GUYONNET o j
1981, p. 17.
64 Michel, Rosenberg, in Subleyras 1987, p. 212, fig. 2. Sul pittore si veda anche la mono-
grafia di LEsur 2023.
65 Michel, Rosenberg, ivi, pp. 210-213, n. 42, fig. 1; p. 214, n. 43, p. 219, n. 48. Per gli studi
a figura intera del duca di Saint-Aignan vedi Michel, Rosenberg, ivi, p. 215, n. 44; p. 220, n. 49.
Subleyras realizzo, inoltre, numerosi studi del profilo in busto del duca, di cui uno compare
anche — insieme alla riproduzione del dipinto per intero — nella messa in scena del suo Atelier,
nel dipinto conservato alla Gemaldegalerie der Akademie di Vienna, cfr. Scarra SoNINO 1992,
pp. 123-126. Sulla biografia del pittore si segnala, inoltre, GUATTANI 1786, pp. 25-36.

66 Sul ritratto vedi SOUCHAL 1967, p. 702, n. 197; DEsMAs 2002, pp. 341-342. Sono stati
avanzati dei riconoscimenti con un possibile ritratto del duca d’Orleans, probabilmente Luigi
Filippo II di Borbone-Orléans (1747-1793) o di Louis Armand II, principe di Conti (1695-1727).

— 47 —



CHIARA CARPENTIERI

tavia alcun riscontro documentario a supporto della notizia.*” L'eleganza
e la fierezza del busto suggeriscono I'immagine di un importante aristo-
cratico, il quale con estrema disinvoltura mostra il proprio titolo nobiliare.
Che possa raffigurare un anonimo viaggiatore francese, legato all’entourage
dell’ambasciatore, ¢ certamente ve-
rosimile, ma emerge chiaramente
una forte somiglianza proprio con
Paul-Hippolyte: il viso di bell’aspet-
to, dailineamenti sottili e aggraziati,
corrisponde ai ritratti di Subleyras
e, soprattutto, a quello che Hyacin-
the Rigaud fece nel 1722 in occasio-
ne dell’elezione di de Beauvillier a
cavaliere del Santo Spirito (Fig. 4).5
Qualora l'ipotesi risultasse convin-
cente, occorre spostare la datazione
del busto, finora fissata intorno al
1750,% anticipandola al periodo tra
il 1736 e il 1740, quando Slodtz era
al servizio dell’ambasciatore, e por-
re la testimonianza del conclave di

Benedetto XIV come termine ante
Fig. 4. Da HyacINTHE RiGauD, Ritratto di quem.

Paul Hippolyte de Beauvillier, Duc de Saint-Ai- R
gnan, 1727. Versailles, Musée National des Secondo le fonti, esiste un altro

Chateaux de Versailles et de Trianon, inv.  Titratto di un de Beauvillier, diverso
MV 2974. da quello registrato nella collezione

67 Sulla storia collezionistica dell’opera si fa affidamento sulla lettera (13 marzo 1962)
conservata nell’archivio del Fogg Museum, inviata da Saemy Rosenberg a John Coolidge (I'al-
lora direttore del museo) in cui comunicava 'acquisto del busto dal barone Eugene de Roth-
schild, che a sua volta I'aveva acquistato a Parigi nel 1918. Fu quest'ultimo a tramandare la
provenienza da Rouen, come gli suggeri I'allora proprietario dell’opera, vedi CooLIDGE (1965,
p. 3). Ringrazio la dott.ssa Casey Kane Monahan Cunningham Curatorial Assistant del diparti-
mento di European and American Art per la cortese informazione.

68 ] dipinto di Rigaud (collezione privata) ¢ datato 1722, ma il pittore aggiunse a posterio-
ri il Santo Spirito, titolo ottenuto dal duca nel 1724 (PouLLAIN DE SAINT-FoIx 1760, p. 321). Qui
pubblicata ¢ la copia, in dimensioni ridotte, oggi presso I'Institut de France, realizzata quando
Saint-Aignan fu ammesso all’Académie francaise nel 1727, data presente nell’iscrizione. Esi-
ste, inoltre, una terza versione, considerata una replica o una copia, in collezione privata, con
I'effigiato a meta figura. Si veda James — SArRazIN 2016, II, pp. 471-472, n. P.1381; I, pp. 500-501.

69 Fu Souchal (1967, p. 702, n. 197) a proporre la realizzazione del busto a meta del secolo,
collocandola tra il ritratto di d’'Harcourt e quello del Duc de Beavilliers, che I'autore datava al
1765 (vedi oltre).
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della duchessa. Si tratta di uno dei due busti raffiguranti due giovani espo-
nenti della famiglia, ab origine di proprieta degli eredi.”® L'attribuzione a
Slodtz, proposta da Francois Souchal, si fonda sulla presenza nell' Inventa-
rio apreés décés di Slodtz, al numero 70, di «Un buste de marble blanc représ-
entant M. le Duc de Beauvilliers en guerrier prisé cinquante livres»;”* e nel
1765 al lotto 45, nel catalogo di vendita della collezione privata dello sculto-
re, ma con l'aggiunta a penna «non vendu, réclamé pour 1000 11»,7% indican-
do la mancata consegna dell’opera da parte di Slodtz al suo committente.

Il secondo busto (della stessa collezione privata), in una sorta di pendant,
¢ di mano di Jacques Saly.”?> Fu presentato al Salon del 1745 come «duc de
Beauvillier» — poi, nuovamente, al Salon del 175374 — e poiché a quell’epoca
il titolo di duca apparteneva a Paul-Louis, come successore del fratello Paul-
Francois, non puo che essere certa la corretta identificazione dell’opera.”

Il ritratto di Slodtz, invece, desta ancora qualche incertezza, soprattutto
a causa della confusione della vicenda collezionistica. Alla luce dei rapporti
con la famiglia dell’'ambasciatore e dell’assidua frequentazione da parte di
Slodtz di casa Saint-Aignan, il riconoscimento con il figlio maggiore Paul-
Frangois, che deteneva per primo il titolo di duca di Beauvillier, ¢ I'ipotesi
pit accreditata.”s La datazione del ritratto potrebbe risalire tra il 1737 e
il 1740, oppure al 1742, come effigie commemorativa, in occasione della
morte di Paul-Francois sul campo di battaglia. In questo secondo caso,
Slodtz non avrebbe fatto in tempo a consegnare 'opera a Saint-Aignan,
che lascido Roma nello stesso anno, e il busto rimase nel suo atelier.

Slodtz sfrutto a pieno il mecenatismo dei de Beauvillier, presentandosi
come lo scultore di famiglia, e buona parte dei numerosi nobili e alti di-
gnitari europei, ospiti dell’ambasciatore, costituirono la sua ricca clientela.

70 SoucHAL 1967, pp. 701-702, n. 193.

71 L'Inventaire aprés décés de Michelange Slodtz (pubblicato in SoucHAL 1967, pp. 715-727) fu
redatto il 13 novembre 1764 da Jean-Baptiste Dupré (1742-1779) e oggi ¢ conservato presso gli
archivi del Minutier Central di Parigi, Etude CXIIL

72 «Un buste de marble blanc, représentant M. le Duc de Beauvilliers, en guerrier», vedi
BasaN 1765, p. 9, n. 45.

73 La lettera autografa dello scultore del 1766 conferma I'appartenenza dell’opera al suo
catalogo, vedi SOUCHAL 1966, pp. 128-130.

74 «Mercure de France» 1753, p. 161: «Son buste en marbre de M. le Duc de Beauvilliers, a
paru frapper encore plus vivement les Connoisseurs». Si rimanda alla scheda di SoucHAL 1967,
pp. 701-702, 1. 193.

75 Dopo la morte di Paul-Louis, avvenuta sul campo di Rossbach nel 1753, il titolo di duca
passo al figlio Paul-Etienne-Auguste (1745-1771).

76 Souchal aveva avanzato l'identificazione con il figlio dell’ambasciatore, Paul-Louis, o
con il nipote Paul-Etienne, vedi SoucHAL 1967, pp. 701-702, n. 193.
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E il caso di Monsieur Hertault De Lienay, ritratto nel bel disegno alla
collezione Horvitz firmato e datato da Slodtz nel 1738.”7 La supposizio-
ne che egli appartenesse alla cerchia dell’ambasciatore — gia espressa da
Jean-Francois Méjanés’® — trova conferma negli Stati delle anime, che regi-
strano tra i gentiluomini presenti a palazzo Bonelli «<Monsiu de Liené D.di
Burge Maggiordomo Lib. [anni] 45».7°

Dai disegni di Slodtz emerge la sua profonda riflessione sullo studio
fisiognomico e compositivo del genere ritrattistico. La sua abilita nell’arte
grafica, sin dai primi anni della sua carriera romana, ¢ testimoniata dalle
lodi e dai giudizi di merito di Vleughles, che evidenziava come «Slodtz[...]
dessinant mieux qu’un sculpteur ne fait ordinairement» e quanto egli «des-
sine presque aussi que Bouchardon et le dessin est la base de nos métiers».®

Proprio durante gli anni in Accademia, Slodtz aveva realizzato il ritrat-
to di profilo dell’'amico e collega Trémoliéres (Musée du Louvre, Départem-
ent des arts graphiques, inv. 32850),*! tra il 1728 e il 1734. Il foglio mostra
nei minimi dettagli le soluzioni a cui Slodtz arrivo qualche anno piu tardi
nelle sue creazioni in marmo.

Anche Jean-Baptiste Pigalle, pensionnaire dal 1736 al 1739, poso per lo
scultore. 11 ritratto di profilo di Pigalle (Fig. 5), vestito in giacca e cami-
cia — secondo la tradizione del ritratto d’artista — si presenta piti come uno
schizzo per catturare sulla carta la personalita dell’amico, con spontaneita
e immediatezza.®* Nel gennaio del 1739, Pigalle aveva ricevuto una meda-
glia d’oro come ricompensa per non aver potuto partecipare al Concorso
Clementino di quell’anno, riservato soltanto agli artisti italiani.®? Fu questa
probabilmente I'occasione del ritratto, considerato da Slodtz come un’o-

77 Clark, Méjanés, in Mastery and Elegance 1998, pp. 244-245, n. 67; SCHERE 2003, pp. 356-
359; Clark, in Tradition &~ Transitions 2017, pp. 152-153, n. 50; p. 503.

78 Clark, Méjanés, in Mastery and Elegance 1998, pp. 244-245, n. 67.

79 De Lieneay € regolarmente presente a partire dal 1734, cfr. ASVR, Stati delle anime, Do-
dici Apostoli, vol. 65, 1734-1737, ff. 88r, 135v, 177r; vol. 66, 1738, f. 11v. La sua appartenenza alla
diocesi di Bourges ¢ un indizio suggestivo che lega Slodtz al suo futuro incarico, nel 1757, per
la decorazione del coro e del santuario per la cattedrale di quella citta. Sull'intervento di Slodtz
a Bourges vedi PIERRE 1915, pp. 111 e ss.; SOUCHAL 1967, pp. 689-690, n. 178.

80 Si veda rispettivamente: Correspondance 1887-1912, IX, p. 145; ivi, VIIL, p. 462. MIREUR
(1901-1912, VII, pp. 41-42) attribuisce a Slodtz il mestiere di dessinateur prima ancora che di
scultore.

81 ] disegno del ritratto di Trémolieres, una sanguigna di grandezza naturale, fu acqui-
stato da Mariette per 116 franchi, vedi SCHERF 2003, pp. 356-359. Poi venduto, nel 1775, alla
Corona per il Gabinetto dei Disegni del Re.

82 Sul disegno di Pigalle vedi PIERRE 1915, p. 72.

83 Correspondance 1887-1912, IX, pp. 360, 363, 367.
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pera compiuta, tanto che appo-
se in fondo al foglio la firma Ma
Slodtz f. Roma, per rivendicarne
I'autografia.®

Attraverso questo esemplare ab-
biamo la misura dei differenti stili
grafici di Slodtz e dei vari livelli del
processo creativo: un tratto sponta-
neo che fissa I'idea e il piglio dell’ef-
figiato e, Ialtro, pitt marcato sui vo-
lumi e la profondita, che tradisce la
mano di scultore. De Lienay e Trémo-
liéres appartengono alla seconda ca-
tegoria: lo sfondo ¢ accuratamente
segnato da linee oblique per creare
un pattern da cui far emergere i vol-
ti morbidi e delicati, modellati con
chiaroscuri,® come avviene anche  Fig. 5. MicHEL-ANGE SLODTZ, Ritratto di Je-
nell’ Autoportrait présumé (Digione, an-Baptiste Piga.lle, 1739 circa, inchiostro su
Musée des Beaux-Arts, inv. 1362).%6 2 (0. collezione privata.

Questa serie di ritratti di profi-
lo va interpretata, per alcuni, come esercitazioni accademiche o souvenirs
privati; mentre per altri, come veri e propri progetti in vista di una realiz-
zazione marmorea.

Di questi fa parte il ritratto — poi tradotto in incisione nel 1765 da Si-
mon-Charles Miger®” — dell’abate lionese Antoine de Lacroix-Laval, datato
al 1737, quando quest’ultimo si trovava a Roma, in compagnia dell’amico
Ruffier d’Attignat. Lacroix-Laval divenne un sincero estimatore di Slodtz
che considerava «Le plus habile sculpteur qui fat alors 2 Rome».®® Reca-

84 Ta provenienza del disegno resta tutt'oggi indefinita, documentata soltanto a partire
dal 1915 quando era di proprieta del direttore Jean Pierre, che lo pubblico nella propria rivista
«Revue du Berry et du centre», vedi PIERRE 1915, pp. 72-73.

85 Sulla base del confronto con il profilo di Trémoliéres, ¢ stata avanzata 'attribuzione
del foglio del Louvre (Departement des arts graphiques, inv. RF 54201, recto) Portrait de Mara,
conseiller spirituel, en buste et de profil, proveniente dalla collezione di Bouchardon alla cui mano
prima era ricondotto, vedi TREY 2016, p. 415, n. 1028.

86 ScHERF 2003, pp. 356-357, fig. 8.

87 Per il ritratto realizzato da Slodtz vedi SoucHAL 1967, p. 708, n. 35, pl. 91b; Perez, in
Soufflot et son temps 1980, p. 26, n. 13.

88 DEscHAMPS 1786, p. 6.
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tisi direttamente nell’atelier, i due lionesi rimasero affascinati da «deux
chefs d’oeuvre, I'un étoit un superbe grouppe de Diane et Endymion que
M. Dattignat acheta; I'autre, un buste de Chrysés, grand prétre d’Apollon»
acquistato, invece, da Lacroix-Laval, che chiese allo scultore anche il pen-
dant di Ifigenia.*® Le opere nello studio erano ancora i modelli in terracotta,
poiché sulle versioni in marmo si legge 1740 e il bozzetto del gruppo di
Diana ed Endimione riporta la data 1738.°° Questa data determina I'anno
di partenza da Roma dei due viaggiatori, in contraddizione, tuttavia, con
la testimonianza di Pierre-Suzanne Deschamps, che indicava la durata del
soggiorno romano di dieci mesi, a partire dal 1734.”!

L'impegno del duca di Saint-Aignan di offrire allo scultore le migliori
occasioni di lavoro e di prestigio sociale continuo. In una lettera indirizza-
ta al segretario degli affari esteri Jean-Jacques Amelot, nel maggio 1738, il
duca di Saint-Aignan comunicava l'intenzione di erigere un monumento
dedicato a Carlo VIII sotto il portico del chiostro della chiesa di Trinita dei
Monti: «on pourrait employer un des sculpteurs icy du S.M. a faire la figure
ou aumoins le buste du ce Prince en marbre ou en ce qui si 'on vouloir en
epargnée la depense tien lieu a I'un de nos Eleves du morceau de sculpture
qui est obligé d’envoyer au Roy».”* 1l riferimento a Slodtz si puo intuire

89 Sul gruppo di Diana ed Endimione vedi SOucHAL 1967, pp. 189-194, 659-660, n. 148. Sui
busti di Crise e Ifigenia vedi ivi, pp. 195-200, 658-659, n. 147; Desmas, in Sfida al Barocco 2020,
Pp- 403-404, nn. 139-140. Il busto di Crise era stato identificato per lungo tempo con quello di Cal-
cante, vedi COCHIN 1765, p. 3; CASTILLON 1766-1782, I, p. 134; DEzALLIER D’ARGENVILLE 1787, II,
p- 369. I due modelli in terracotta oggi sono esposti al Louvre (ENT 1984.22, ENT 1984.23). La
fortuna delle teste di Crise e Ifigenia ¢ testimoniata da numerose copie: al Salon del 1759, Slodtz
aveva presentato una nuova Ifigenia. Due versioni in marmo, di entrambi i busti, appartenevano
al barone de Bezenval, cfr. WINE 2018, pp. 128, 140 n. 169; altre due sono presenti nella colle-
zione del marchese de Montcalm (catalogo di vendita 21 dicembre 1857, lot. 35), cfr. SoucHAL
1967, p. 659, n. 147; infine, esistono i due esemplari apparsi nel 2000 sul mercato antiquario, vedi
Sotheby’s, New York, 26 maggio 2000, The collection of Mr. And Mrs. Saul P. Steinberg, sale 7479,
lot. 222, p. 192 (precedentemente battuti all’asta Christie’s, Londra, 24 aprile 1986, lot. 86). Si
citano, ancora, il busto in terracotta di Crise (Stoccolma, Nationalmuseum, inv. NMSk 2262) e la
copia in biscuit di Crise (Sévres, Musée de Céramique di Sévres, inv. MNC23461).

9 Su quest’ultimo vedi Desmas, in Sfida al Barocco 2020, pp. 313-314, n. 71.

91 Al 15 dicembre 1737, risale I'elezione di Lacroix-Laval a rettore de 'Hopital général
de la Charité e membro dell’Académie des Sciences, Belles-Lettres et des Beaux-Arts di Lione;
forse a questa data doveva gia essere tornato in patria, vedi Catalogue des Noms de Messieurs les
Recteurs et Administrateurs de ’Hopital général de la Charité et Aumdne générale de Lyon, depuis son
institution 1742, p. 125.

92 Archives du Ministére des Affaires Etrangéres (d’ora in poi AAE), Correspondance
Diplomatique, Rome, 1738, ff. 97-98, lettera 3 maggio 1738; Correspondance 1887-1912, IX,
Pp- 339-340, Saint-Aignan si fece inviare da Parigi il calco del ritratto a bassorilievo del monu-
mento funebre di Carlo VIII nella chiesa di St. Denis. Seguono le lettere a pp. 340-341, 342, 343.
Vedi anche SoUCHAL 1967, p. 76; LE MOEL — ROSENBERG 1969, p. 53. Il progetto di Saint-Aignan
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dalla conferma che «<nous avonsicy un
de sculpteurs qui ne s’ont pas acquis
moins de reputation que le S. Bou-
chardon».”? La risposta di Amelot viro
verso un busto marmoreo da colloca-
re all'interno della chiesa, esigendo il
massimo del risultato, sia che si trat-
tasse di un’opera a pagamento (per
Slodtz verosimilmente) sia che fosse
fatta al posto di un morceau da conse-
gnare al re (in questo caso, scegliendo
uno dei pensionnaires).”* Come per
il busto della duchessa di Besmaus,
questo progetto fu abbandonato.
Della produzione grafica di Slo-
dtz fa parte il disegno di Berlino
(Fig. 6) che mostra un progetto per
un monumento commemorativo e
la firma in basso a sinistra (Ma. Slo-
dtz) indica I'ufficialita della commes-
sa,” priva ancora oggi di riferimenti.
Il busto scultoreo di un aristocratico
in vesti militari, posto al di sopra di
un piedistallo ornato dai simboli delle
arti, ha suggerito a Souchal I'identi-
ficazione con Abel-Francois Poisson
(1727-1781), monsieur de Vandiéres,

Fig. 6. MICHEL-ANGE SLODTZ, Progetto
peril Ritratto di Federico Cristiano, Eletto-
re di Sassonia (?), 1738-1739, sanguigna
su carta, 553 X 313 mm. Berlino, Sta-
atliche Kunstbibliothek, inv. Hdz 5618.

marchese di Marigny e de Menars, Surintendant des Batiments du Roi.’® La
somiglianza fisiognomica, in effetti, con i celebri ritratti dipinti di Louis
Tocqué (1755, Chateau de Versailles, inv. MV 3776) e di Jean-Francois de
Troy (1750-1751, Chateau de Versailles, inv. MNR 52),”” e dei due marmorei

aveva come modelli i monumenti di Enrico IV nella basilica di San Giovanni in Laterano e quel-
lo di Filippo IV nel portico di Santa Maria Maggiore.

93 AAE, CD, Rome, 1738, f. 98.

94 AAE, CD, Rome, 1738, f. 1031-v, lettera del 20 maggio 1738.
95 Berlino, Staatliche Kunstbibliothek, inv. Hdz5618, 553 x 312 mm, vedi BERCKENHAGEN

1970, pp. 253-254.
96 SOUCHAL 1967, p. 707, n. 31, pl. 90 c.

97 Vedi Musée National du Chdteau de Versailles et de Trianon 1995, 11, p. 863, n. 4875; p. 872,
n. 4927. Per il busto di Marigny realizzato da De Troy vedi anche DAcCIER 1913, pp. 472-473;
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di Jean-Baptiste Lemoyne — uno al Musée Jacquemart-André di Parigi (inv.
MJAP-S 1123), I'altro di recente attribuito in un’asta Christie’s (2014)*8 —,
datati 1757, ben si accorda con il disegno, che esalterebbe Vandiéres come
sostenitore delle Arti.

Vandiéres era il fratello di Madame de Pompadour e fu introdotto
nell’alta societa di corte alla sola eta di ventiquattro anni, avendo gia pro-
messa la carica di successore di Charles-Francois-Paul Normant de Tourne-
hem, morto nel 1751.%° Gia nel 1749, fu la stessa Madame de Pompadour a
organizzare al fratello il viaggio in Italia, con 'architetto Jacques-Germain
Soufflot, il pittore ed erudito Charles Nicolas Cochin e I"abate Jean-Ber-
nard Leblanc come accompagnatori, affinché il giovane acquisisse un gusto
sofisticato, degno della sua futura carica.'” A Roma, Vandiéres entro in
contatto con I'élite culturale francese; avendo I'opportunita di soggiornare
all'interno dell’Académie, conobbe i pensionnaires ed ebbe modo di apprez-
zare direttamente le opere di Slodtz: non fu un caso, infatti, se lo scultore —
a quell’epoca rientrato in patria ed emarginato dalla committenza ufficiale
parigina a causa dei pregiudizi del conte di Caylus, che preferiva Bouchar-
don —inizio finalmente a ricevere importanti commissioni soltanto dopo il
ritorno di Vandieres a Parigi, nel 1751.'%

Secondo I'attribuzione di Souchal, il disegno andrebbe datato dopo il
1755, anno in cui Vandiéres ricevette il prestigioso cordon bleu, simbolo del
cavalierato dell’Ordine di Santo Spirito.!?? 1l disegno, tuttavia, come si &
detto, mostra un sovrano in veste di comandante militare, un dettaglio
piuttosto determinante, che non combacia con l'iconografia tradizionale
associata a Vandieres: egli indossava soltanto eleganti completi e mai divise

LERIBAULT 2002, pp. 411-412, n. 333.

98 Sul busto ritratto del marchese di Marigny autografo di Lemoyne si rimanda a Musée
Jacquemart-André 1926, p. 10, n. 62. Per quanto riguarda il secondo busto, di recente attribuzio-
ne, comparso sul mercato antiquario, vedi Christie’s 2014, p. 104, n. 96.

99 Sulla politica artistica dei due fratelli e sui rapporti con Slodtz vedi POSNER 1990, p. 78.
Per notizie biografiche e la descrizione della collezione di scultura del marchese di Marigny si
rimanda a PLANTET 1885.

100 Pier Leone Ghezzi aveva immortalato il gruppo dei tre francesi in un disegno, vedi
Prosperi Valenti Rodino, in Sfida al Barocco 2020, p. 471, n. 184.

101 Risale al 1752 I'incarico, su suggerimento di Antoine Coypel, per la realizzazione del
gruppo La Victoire qui raméne la paix di cui Slodtz realizzo soltanto il modello in terracotta,
vedi SOUCHAL 1967, p. 682, n. 169. Il modello ¢ citato nell'inventario, n. 56, vedi SOUCHAL 1967,
p. 718.

102 PouLLAIN DE SAINT-FoIx 1760, p. 482; HOEFER 1860, XXXIII, pp. 757-762. Nel catalogo
di vendita della collezione del marchese di Marigny, tuttavia, non compaiono opere che si pos-
sano collegare a quella di Slodtz, vedi Basan et al. 1781.
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militari, essendo uomo d’arte e di lettere e non vantando titoli da soldato.
La ricerca dell’effigiato, dunque, deve essere condotta tra gli esponenti di
una casata reale.

A tal proposito, occorre considerare la figura dell’Elettore di Sassonia,
Federico Cristiano di Polonia, figlio dell'imperatore Augusto III, che sog-
giornd a Roma dal 17 novembre 1738 al 14 ottobre 1739, dopo aver accom-
pagnato la sorella Maria Amalia a Napoli, promessa sposa di Carlo VII di
Borbone. Su questo viaggio, Federico Cristiano scrisse di suo pugno le Jour-
nal, in lingua francese, mostrando quanto 'esperienza in Italia fosse tutta
volta allo studio dell’antichita e dell’arte dei grandi maestri.'*® Egli alloggiava
presso il cardinale Annibale Albani, assicurandosi ’accesso alle piu esclusive
raccolte e cabinet degli amateurs italiani. Gli annali dell’epoca ricordano che
« divertimenti di questo generoso Principe erano il commerzio de Letterati,
e la visita di tutte le Chiese, Antichita, Gallerie, e cose piu rare di Romay.!**

In occasione del Grand Tour, il principe volle il proprio ritratto da tre ar-
tisti italiani, utilizzando le loro opere come modelli da diffondere a Dresda:
furono selezionati lo scultore Pietro Bracci e i pittori Sebastiano Ceccarini
e Pierre Subleyras, la cui opera é 'unica oggi pervenuta. E in questo conte-
sto che il presente articolo intende collocare la realizzazione del disegno di
Slodtz, che propose il proprio progetto (debitamente firmato) per la corte
sassone.

Pietro Bracci era lo scultore di grido in quegli anni, soprattutto dopo
i lavori della cappella Corsini in San Giovanni in Laterano, che lo stesso
Federico Cristiano celebro, definendoli «di una grande magnificenza».'®
Secondo il Journal, lo scultore inizio a lavorare al modello in terracotta il
31 dicembre 1738 e, dopo diverse sedute, lo termino il 22 gennaio 1739,
riscuotendo gia grande successo tra gli intendenti al seguito del sovrano
e da quest’ultimo che fu molto soddisfatto. Ceccarini, marchigiano, allie-
vo di Francesco Mancini, interpretava la frangia piu classicista dello stile
barocco, mediata dalla cultura emiliano-bolognese e dalla lezione, ancora
imperante, di Carlo Maratti.'%

103 Journal du voyage, oggi conservato nell’Archivio di Stato Principale della Sassonia, a
Dresda: Hauptstaatsarchiv Dresden, 10026 Geheimes Kabinett, Loc. 355, 3-5, estratti pubbli-
cati in FASTENRATH VINATTIERI 20032, pp. 239-309, a cui si rimanda per I'intera esperienza del
principe in Italia.

104 MuURATORI 1751-1755, I, p. 48.

105 Journal du voyage, Loc. 355/3, vol. 1, fol. 114r.

106 Non ¢ rimasta alcuna traccia del dipinto di Ceccarini. Tra le sue maggiori opere, da
cui poter dedurre lo stile del ritratto del principe, ricordiamo il ritratto dell’Abate camaldolese
Francesco Zaghis (1739, Diocesi di Venezia) e La Sacra Famiglia con i santi Gioacchino e Anna (1739,
Fano, Sant’Antonio Abate), vedi FASTENRATH VINATTIERI 2003a, pp. 239-309.
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Subleyras, che vantava una fama da ritrattista, intraprese il lavoro il 6
aprile 1739 e consegno tre versioni dell’effigie, impiegando lunghe e nume-
rose sedute. Oltre alla versione ufficiale (Dresda, Gemaildegalerie Alte Mei-
ster, inv. Gal. Nr. 3841; Fig. 7), spedita alla capitale sassone il 27 agosto, ne
esistono altre due: una copia in piccolo, autografa dello stesso pittore, oggi
al Palazzo Reale di Varsavia (Fundacja im. Ciechanowieckich przy Zamku

Krélewskim w Warszawie, inv. FC-
zk/1135),1%7 e Ialtra (Londra, colle-
zione privata) destinata al Grande
Maitre, il conte Wackerbarth-Sal-
mour,'® in cui Subleyras aggiunse
una veduta di monumenti romani
alle spalle del principe.'?”

La corrispondenza tra il proget-
to di Slodtz e il ritratto di Subleyras
¢ notevole, sia per somiglianza sia
per impostazione.''® L'armatura ¢
coperta da un vistoso mantello di
pelliccia, legato con fibbie prezio-
se, e il volto di giovane ragazzo di-
ciannovenne ¢ superbo e paffuto.
La croce che pende vistosamente
sulla corazza potrebbe simboleg-
giare sia quella della colomba bian-

. _ _ _ ca di Polonia sia quella dell’Ordi-
Fie P S K S e i San Gennaro, che Federico

Gemildegalerie Alte Meister, inv. Gal.-Nr. ~ ottenne durante il suo soggiorno
3841. napoletano.'!!

107 Vedi Unter einer Krone 1997, pp. 372-373, nn. 736-737; cfr. FASTENRATH VINATTIERI 2003b,
nota n. 41.

108 Per il dipinto di Londra, che mostra sullo sfondo San Pietro e Castel Sant’Angelo, si
rimanda a ROTTGEN 1985, p. 132, fig. 1.

109 Subleyras aveva donato a Federico Cristiano il dipinto Cristo dal fariseo Simone, oggi
alla Gemaildegalerie di Dresda, che rappresenta la versione in piccolo di quello realizzato fra il
1735 e il 1737, per il refettorio del monastero di Santa Maria Nuova, ad Asti, in Piemonte e oggi
conservato al Louvre, vedi Michel, Rosenberg, in Subleyras 1987, pp. 197-200, n. 33, pp. 203-204,
n. 35. Si rimanda anche all'ultima monografia sull’artista LESUR 2023.

110 Michel, Rosenberg, in Subleyras 1987, pp. 240-241, n. 64.

111 Slodtz nel disegno abbozza la decorazione nella parte interna della croce, non renden-
do riconoscibile I'ordine di appartenenza.
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L'immagine del principe come protettore delle arti — sulla base del pie-
distallo si distinguono una testa scolpita, una tavolozza, una squadra, una
lira, un progetto architettonico in pianta, alcuni libri e un ramo di palma —
corrisponde perfettamente all'impegno e agli interessi di Federico. Egli, a
Roma, stava al passo con le novita degli scavi archeologici, frequentava
le Accademie di Francia e di San Luca, fu arcade sotto lo pseudonimo di
Savoir de Teagene e fu spesso protagonista nelle piu alte discussioni in ma-
teria artistica. Nel gennaio 1739 partecipo addirittura alla premiazione in
Campidoglio del Concorso Clementino del 1738, organizzata dal protetto-
re dell’Accademia, Annibale Albani, in vista della sua presenza.'!?

Federico visito I’Académie nell’aprile del 1739, dimostrandosi molto
interessato alla collezione di sculture antiche, di tutti i lavori a cui stavano
lavorando i singoli pensionnaires e si intrattenne in discussioni con De Troy
su alcuni dipinti destinati al re.'!? Slodtz, che aveva mantenuto l'atelier in-
terno all’Accademia, verosimilmente prese parte all’evento e fu presentato
al sovrano come uno dei migliori artisti presenti in citta.

Sono note, inoltre, le strette relazioni tra I’Elettore e il cardinal Neri
Maria Corsini: le visite a palazzo alla Lungara erano frequenti, in compa-
gnia dell’antiquario Giovanni Gaetano Bottari, che mostrava le ricchezze
della collezione del papa.

Slodtz aveva da poco terminato il ritratto del cardinale Neri Maria Cor-
sini, come indica la firma apposta sul retro del busto, con la data 1737.114
Fu certamente un’ottima presentazione nei confronti di Federico Cristiano
che, in prima battuta, prese in considerazione il coinvolgimento dello scul-
tore francese, ma poi preferi Bracci.

Slodtz ottenne la prestigiosa commissione Corsini grazie ai contatti di
Vleughels e dell’ambasciatore di Saint-Aignan, entrambi molto legati alla
famiglia fiorentina. Il cardinale aveva gia dimostrato la sua ammirazione

112 Vedi Correspondance 1887-1912, IX, pp. 358-359. Si tratta dello stesso Concorso a cui fu
escluso Pigalle, vedi infra. Bracci doveva una versione marmorea del busto di Federico Cristia-
no per il camerlengo Annibale Albani, secondo le usanze di conservare nei palazzi nobiliari i ri-
tratti di sovrani e alte cariche europee, sotto un baldacchino riccamente decorato, vedi BopaRT
2003, pp. 89-111; DEsMAS — FREDDOLINI 2014, pp. 272-278.

113 Correspondance 1887-1912, IX, pp. 374-375; 376-377. L'ambasciatore de Saint-Aignan
non fu, tuttavia, presente in accademia il giorno della visita del principe, ma lo omaggi6 ugual-
mente di un ricchissimo rinfresco, prestandogli i suoi gentiluomini e paggi per servirlo, vedi
Correspondance 1887-1912, IX, pp. 383-384. Il papa, invece, gli offri in dono il cosiddetto «delle
cento portate», ovvero cento qualitd di provviste in occasione del suo arrivo, evento immor-
talato dal pittore polacco Taddeo Kuntze, vedi LoreT 1929. Sul viaggio a Roma del principe si
rimanda anche al «<Mercure de France», XXXV, 1739, pp. 3-4.

114 Piras, in La Collezione del principe 2004, pp. 378-379, n. B.
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verso gli scultori francesi, avendo affidato a Bouchardon il ritratto dello
zio, il pontefice Clemente XIL'" e ad Adam il bassorilievo con L’appari-
zione della Vergine ad Andrea Corsini per ordinargli di accettare Uepiscopato di
Fiesole (1732-1733) per la cappella di famiglia nella basilica lateranense.''
Il coinvolgimento assiduo degli artisti francesi nei cantieri e nelle richieste
private della famiglia va letto come specifica selezione stilistica promossa
dai Corsini, che volevano limitare I'esuberanza barocca, promuovendo, di
contro, una rinascita classicista.!'”

Loriginale collocazione vedeva il ritratto nel palazzo di Trastevere, in
una nicchia, di fronte al Ritratto di Clemente XII: si veniva cosi a creare un
silenzioso dialogo tra i due maggiori esponenti della famiglia e parallela-
mente tra i due artisti francesi, che conquistarono la fama a Roma.

La riverenza nei confronti del potente cardinale, che aveva accentrato
su di sé il potere — a discapito del papa ormai diventato cieco — non impedi
a Slodtz di consegnare un ritratto sincero, sobrio e spontaneo. Racchiuso
in una semplice mozzetta, con i bottoni tirati e alcuni slacciati, che fan-
no intuire la corpulenza dell’addome, Neri Maria si volge allo spettatore
con un’espressione serena e bonaria. La séance avvenne in un momento di
attivita del cardinale, immobilizzato con la testa rivolta a sinistra, con un
braccio in movimento, che alza di scatto il lembo della veste.

Gli espedienti berniniani dei ritratti dal vivo sono da Slodtz appresi in
maniera profonda, rievocati, ad esempio, nella abbottonatura sommaria
della mozzetta e nel delicato naturalismo del volto. Il ritratto Corsini ¢ la
prova della sensibilita di Slodtz piti che dello sfarzo della famiglia fiorentina.

I1 10 dicembre 1737 mori Nicolas Vleughels e venne a mancare cosi
uno dei punti di riferimento dell’artista. La stretta relazione che li univa
suggeri alla vedova, madame Vleughels, di commissionare allo scultore la
realizzazione del monumento funebre del marito, da ergersi sul secondo
pilastro a destra della chiesa nazionale di San Luigi dei Francesi. I lavori ini-
ziarono verosimilmente nel 1738 e la mise en place avvenne necessariamente
prima del 1744, quando Claude-Olivier Gallimard riporto su incisione il

115 Sul busto di Bouchardon vedi Desmas, in Il Settecento a Roma 2005, p. 146, n. 29; De-
smas, in Edme Bouchardon 2016, pp. 130-131, n. 53.

116 KIEVEN 1989, pp. 69-95; DEsMas 2012, pp. 317-321. Sul modello in terracotta del basso-
rilievo, oggi al Musée des-Arts di Nancy, vedi Desmas, in Les Adam 2021, p. 116, n. 46.

117 Piras, in La Collezione del principe 2004, p. 378; BORSELLINO 2017, I, pp. 425-430. E pro-
babile che I'indole filofrancese del cardinale sia nata a seguito del suo soggiorno a Parigi, tra il
1716 e il 1720, come inviato diplomatico di Cosimo IIl de’ Medici, Granduca di Toscana, presso
la corte di Francia.
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monumento, diffondendone la conoscenza in Francia.''® I conti di spesa
della chiesa non riportano in alcuna voce interventi per quest’opera, che fu
interamente a carico della vedova e del figlio Bernardino.

Il progetto iniziale era molto diverso, come testimonia la terracotta,
oggi in collezione privata, poi riutilizzata da Slodtz per il monumento di
Alessandro Gregorio Capponi in San Giovanni dei Fiorentini:'' entro una
modanatura semicircolare, due teneri putti piangenti reggono un cartiglio,
che doveva accogliere il ritratto in bassorilievo di Vleughels. Questa clas-
sica composizione, forse troppo tradizionale, fu rifiutata dalla committen-
te e conflui, per singolari vicende collezionistiche, tra i beni di madame
Natoire, sorella del futuro direttore, a cui, infine, 'opera fu regalata. Ma-
dame Vleughels, infatti, alloggiava a palazzo Mancini, godendo ancora di
una pensione di mantenimento, e strinse amicizia con la nuova inquilina,
con cui e possibile che si scambiassero anche pezzi d’arte. Gabriel de Saint
Aubin, che si occupo della vendita Natoire, illustrandone le singole ope-
re, aveva correttamente collegato I'appartenenza del bozzetto all'opera di
Vleughels. Il modo di lavorare a striature il fondo della composizione ricor-
da la tecnica utilizzata da Slodtz per aumentare la profondita dello spazio
e dei volumi, espediente adoperato non soltanto sulla creta ma anche su
disegno.

Dopo un breve periodo di direzione di L'Estache, Francois De Troy
prese il comando dell’Académie e riconobbe in Slodtz il ruolo di scultore
di corte, tanto da chiedergli il proprio ritratto, come omaggio alla nuova
carica da lui assunta.

La realizzazione del busto di De Troy si aggira tra il 1738 e il 1741;'%°
il modello in terracotta, dipinto a finto gesso — ancora oggi di proprieta
dell’Accademia (nella biblioteca di Villa Medici a Roma) — ricalca in de-
terminati dettagli quello realizzato per Vleughels, che, tuttavia, risulta pit
moderno. Come si vede anche in un dipinto del pittore, che fa sfoggio del
proprio ritratto marmoreo, appoggiato sulla consolle dell’appartamento a

118 SOUCHAL 1967, pp. 662-663, n. 153.

119 Per la terracotta: Modello pour le monument funéraire de Nicolas Vleughels, employé pour
le tombeau d’Alessandro Gregorio Capponi a San Giovanni dei Fiorentini, Rome, circa 1738-1740,
terracotta, h. 42,5,1. 78,5, p. 8,5 cm, collezione privata. Ringrazio Edouard Ambroselli per aver
condiviso materiali e informazioni sull’opera.

120 SoucHAL (1982, p. 449, n. 5) afferma che fu Arizzoli-Clementel a segnalargli I'esistenza
del modello; HopGkiNsoN 1972, pp. 101-103, figg. 3-4. L'attribuzione a de Groff fu stabilita sulla
base del confronto con il ritratto di Joseph Effner, realizzato dallo scultore nel 1733. Il busto
di De Troy, passato come Ritratto di anonimo, fu acquistato dal museo londinese nel 1952. Si
rimanda in generale a DEsMAS 2002, pp. 342-345.
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palazzo Mancini,'*! De Troy ¢ avvolto in un ricco mantello e la croce di

Santo Spirito, che pende da un lato, conferisce piu carattere al soggetto.

La perdita di Vleughels non impedi alla carriera di Slodtz di crescere:
lo scultore era al centro di clientele diverse, pubbliche e private, straniere
e romane.

Intorno al 1740, Slodtz inizio a ricevere committenze importanti, ope-
re pitt impegnative che richiedevano spazi di lavoro adeguati. Abbandono,
quindi, i locali da lavoro dell’Accademia e si trasferi nello studio in vicolo
dell’Armata.'?? La prima attestazione sicura della sua presenza «nello stu-
dio ad uso di scultore»'?* ¢ il contratto stipulato a Roma per uno dei pit1 im-
portanti incarichi, il Monumento ai cardinali Montmorin e D’Auvergne, «il qua-
le modello in grande [dovra] fare nel suo studio posto nella strada o Rione
detto L’ Armata».'?* Non ¢ da escludere che Slodtz ne avesse preso possesso
gia da giugno 1739, poiché le entrate della confraternita del Santo Spirito
dei Napoletani, proprietaria del fondo, registrano un credito di venti scudi
«dal sito posto dietro la chiesa ad uso di scultore affittata presentemente al
Signore»,'* senza, tuttavia, rivelarne I'identita. Fino al gennaio 1739 lo stu-
dio era ancora occupato dalla famiglia di Paolo Benaglia; i figli e la moglie
Caterina Venturelli continuavano a versare un affitto per conservare le sue
opere, prima che Francesco Cerotti le trasportasse nello studio di Giovanni
Battista Maini nel mese di marzo.'*

Da questo momento in poi, arrivarono per Slodtz i primi incarichi pub-
blici: le chiese di Santa Maria della Scala (1738), del Santissimo Nome di
Maria (1740) e di San Marco (1743-1744);'%” e le basiliche di Santa Maria
Maggiore (1741-1742) e di San Pietro (1740-1744).'%

121 LErIBAULT 2002, pp. 112-114, 371, n. P. 278.

122 §j veda anche il contributo di Desmas 2020, p. 107.

123 ASVR, Arciconfraternita di S. Spirito dei Napoletani, Contabilita/Mastri (1732-1739)
B. 19, ff. 78, 90, 115; ivi, Documenti Contabili e Giustificazioni B. 41, fasc. 1739, f. 32.

124 Roma, Archivio di Stato (d’ora in poi ASR), 30 Notai Capitolini, Ufficio 39, vol. 323,
ff. 229-238.

125 ASVR, Arciconfraternita di S. Spirito dei Napoletani, Documenti Contabili e Giustifica-
zioni B. 41, fasc. 1739, f. 32

126 Nel registro delle Entrate e Uscite, afferenti all’anno 1739, della Ven. Archiconfraternita e
Regia Chiesa dello Spirito Santo della Nazione del Regno di Napoli in Roma, tra i debitori compaio-
no: «Eredi del signor Paolo Benaglia devono per piggione di mesi sei decorsi a tutto gennaio
1739 dello studio ad uso di scultore all’Armata e senza pregiud.o d’altri mesi posteriori: 10»,
ASVR, Arciconfraternita di S. Spirito dei Napoletani, Documenti Contabili e Giustificazioni B. 41,
n.n.; vedi anche Desmas 2001-2002, p. 313 (e nota 97), e p. 325; Ip. 2007, p. 100.

127 Per la basilica di San Marco Slodtz fece il bassorilievo in stucco con San Giovanni Evan-
gelista a Patmos, vedi SOUCHAL 1967, p. 673, n. 162.

128 Nel cantiere della facciata di Santa Maria Maggiore si segnala la collaborazione di
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Per sostenere tutti questi lavori la bottega di Slodtz doveva contare cer-
tamente su piu lavoranti. Sappiamo che Jean-Francois Janssens (1702-1780),
figura ancora in ombra nel panorama romano, scultore originario di An-
versa (come il padre di Slodtz), aveva affiancato il maestro in numerose
occasioni. La sua carriera ¢ tramandata da Niccold Maria Gabburri: «ter-
minati i suoi studi a Bologna [ Janssens] fece nuovamente ritorno a Roma
dove opero in marmo nell’Accademia di Francia in aiuto a Monsu Slos,
scultor parigino, pensionario del Re come per altri di quei giovani Franzesi
pensionari».'* Dopo un primo soggiorno a Roma (durato sette mesi tra
il 1725 e il 1726), egli si stabili nuovamente nella capitale nel 1735, tra via
del Nazareno e strada dell’Angelo Custode,'?® molto probabilmente come
praticien dell’Académie. Janssens, infatti, aveva affiancato Slodtz nella rea-
lizzazione della copia dal Cristo di Michelangelo e, probabilmente gia nello
studio dell’Armata, del gruppo di Diana ed Endimione. Successivamente,
aveva collaborato alla lavorazione in marmo del bassorilievo con la Tran-
sverberazione di santa Teresa, per la cappella in Santa Maria della Scala, e dei
putti reggistemma con la tiara, destinati alla facciata di Santa Maria Mag-
giore (1741-1742).*! Per la composizione dell’Angelo che trafigge la santa
Teresa, che faceva da pendant a quello di Filippo Della Valle (Estasi di santa
Teresa),'** Janssens probabilmente si occupo degli angeli che sorreggono il
tondo.'?? Slodtz si dedico all’opera gia nel 1738, presentando all’Accademia
di San Luca il modello in terracotta, in cui I’eco di Bernini si attualizza con
un maggior rigore compositivo e toni piu pacati.!?*

Slodtz si avvalse dei suoi collaboratori certamente per il pitt impegna-
tivo cantiere della chiesa del Santissimo Nome di Maria: le statue per la
balaustra della facciata, il San Matteo e il Profeta Abdias, il bassorilievo in
stucco con la Purificazione della Vergine per la cupola e, infine, in stucco

Slodtz con il fiammingo Peter Anton Vershaffelt, per i putti reggi stemma. Il soggiorno ro-
mano di Vershaffelt (che a Parigi fu allievo di Bouchardon) duro dal 1736 al 1751, prima come
collaboratore dell’Académie, poi come scultore autonomo, vedi DEsmas 2012, pp. 114-116;
MaMPIERI 2008, pp. 45-47; BAaccH1 2015, pp. 483-491.

129 GABBURRI 1730-1742, III, pp. 1472-1473, citato in DEsMAS 2012, p. 138. Sulla biografia e
attivita dello scultore vedi PAARDEKOOPER 1990.

130 Noack 1927, p. 287; DEsmas 2012, p. 12.

131 SouCHAL 1967, pp. 672-673, n. 161.

132 Desmas 2012, p. 371, documenti AAV, Palazzo Ap., Computisteria, vol. 1001.

133 SouCHAL 1967, p. 662, n. 152. Nel 1742, Janssens ricevette I'incarico per la statua del
San Norberto, per la serie dei Santi Fondatori degli Ordini per San Pietro, di cui realizzo soltan-
to il modello, vedi PAARDEKOOPER 1990, pp. 86-87; DEsMas 2012, pp. 215, 218, 221.

134 Rotili, in Roma-Parigi 2016, p. 179; Desmas, in La Grande Bellezza 2020, pp. 134-135, n.
34. La terracotta fu un dono dello stesso Slodtz, nel 1741.
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il Simbolo della Trinita.'?> La chiesa, quasi addossata a palazzo Bonelli, fu
teatro dell’attivita dei maggiori scultori romani della stagione settecente-
sca, in cui la presenza francese — Antoine Derizet era I'architetto a capo
dell'impresa — fu probabilmente sostenuta dal vicino di casa, il duca di
Saint-Aignan.

Ma T'incarico che decisamente garanti a Slodtz I'elezione ad accade-
mico di San Luca (1741)'*¢ fu quello promosso dai padri Certosini per la
basilica di San Pietro, per la serie dei Santi fondatori, con la commissione
della statua di San Bruno. Slodtz vi lavord con tutta probabilita nel nuovo
studio dell’Armata, tra il 1740 e il 1744 (la firma «Mic. Ang. Slodtz Parisi-
nus F. 1744» precisa la data di consegna dell’opera) oppure — considerate
le dimensioni che imponevano una produzione in loco — sfrutto lo studio
allestito nel giardino di Santa Marta al Vaticano, gia utilizzato da Agostino
Cornacchini per la statua di Sant’Elia (1725-1727).1%7

Il modello in grande dell’opera risulta gia in loco alla fine del 1740, ci-
tato da De Brosses nelle sue lettere, prima della sua partenza da Roma
nel 1741. Egli racconta la presentazione davanti alla congregazione della
Reverenda Fabbrica, a cui il morceau non piacque a causa delle proporzioni
troppo ridotte dell’angelo con la mitra, appena rifiutata dal santo.'?® Le due
figure interagiscono tra loro, in uno stretto dialogo silenzioso e posato.
Slodtz aveva portato un nuovo gusto rispetto all'iconografia canonica delle
statue monumentali di santi; la sua opera, tuttavia, rimase un unicum tra gli
scultori contemporanei.'?

Nel 1741, Slodtz fu inviato, dal re e da De Troy, come agente di marmi
a Carrara per scegliere i blocchi destinati alla realizzazione dei cavalli del
Monumento di Marly di Guillaume Coustou.'*® Forse approfitto di questo
incarico per procurarsi il marmo di migliore qualita per il San Bruno ma,
durante la sua assenza, Slodtz ribadiva al direttore di voler tornare a Roma
al piu presto per portare a compimento la statua.!#!

135 AGRESTI 2012.
136 DEsMas 2012, p. 344.

137 Ganli, in PINELLI 2000, pp. 637-638, n. 838. Sull’atelier in Santa Marta vedi anche Dg-
SMAS 2012, pp. 270-271.

138 SOUCHAL 1967, pp. 257-265; RocCHI — ACANFORA 1996, pp. 390-394; Gani, in PINELLI
2000, pp. 355-358, 653 n. 899.

139 Per un’analisi dell’esperienza di Slodtz e sulla mancata influenza sull’attivita degli scul-
tori romani si rimanda al contributo di Desmas 2020.

140 Sulla vicenda dell’acquisto del marmo che aveva impegnato Slodtz a Carrara si riman-
da allo studio di SoucHAL 1967, pp. 247-255.

141 Correspondance 1887-1912, IX, pp. 456-457.
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Nel 1740, era nell'Urbe il car-
dinale Henri-Oswald de La Tour
d’Auvergne, ospite dell’abate Clau-
de-Francois di Canillac presso palaz-
zo Cesarini, in occasione del concla-
ve che vide I'elezione di Benedetto
XIV.'*2 Egli scelse Slodtz per la com-
missione del proprio monumento
da erigere nella cattedrale di Vien-
na insieme a quello del defunto
cardinale Armand de Montmorin.

In questa occasione prese forma il

busto (Fig. 8) che inizialmente do-

veva essere una semplice prova da

presentare al committente in vista

della realizzazione della statua a fi-

gura intera. La corrispondenza tra

lo scultore, il cardinale e il diretto-

re dell’Académie, De Troy, riporta

le fasi dell’avanzamento dei lavori

del mausoleo viennese, che prose-  Fig. 8. MICHEL-ANGE SLODTZ, Ritratto del
guivano contemporaneamente a cardinale De La Tour d’Auvergne, 1740-1747.
quelle del ritratto in marmo. Slodtz ~ Lude, Chateau du Lude.

aveva lavorato sul modello in terra-

cotta (oggi non pervenuto) del ritratto di D’ Auvergne ad vivum, mentre per
quello di Montmorin aveva ricevuto, nel dicembre 1740, una copia su tela,
di cui pero lamentava I'esecuzione. Il risultato fu comunque di pregio e
Cochin sottolineava la «vérité et la belle exécution des tétes, dontles princi-
pales sont des porrrait».'*?

L'incarico a Slodtz rispecchia il raffinato gusto del cardinale, che voleva
portare a Parigi e a Vienna i segni del milieu artistico romano, entro il quale
lo scultore francese si era cosi distinto. Il busto fu destinato all'Hotel d’Au-
vergne, da poco restaurato da Giovanni Niccolo Servandoni (1738) come
uno dei piu alti esempi dell’architettura urbana moderna,'* e fu esposto

142 T'informazione sulla residenza romana del cardinale D’Auvergne ¢ fornita dal con-
tratto del monumento di Vienna (ASR, 30 Notai Capitolini, Ufficio 39, vol. 323, ff. 229-238).

143 CocHIN 1765, p. 4.

144 Sulla carriera di Servandoni e sulle fasi di costruzione del palazzo D’Auvergne si ri-
manda allo studio di GurpoBonT 2014.
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nel grande salone, al di sopra del «piédestal de marqueterie d’écaille en
cuivre», oggi perduto, come riporta I'Inventaire aprés déces del cardinale.'®

De Troy si recava regolarmente nell’atelier all’Armata per verificare lo
stato di avanzamento dei lavori.'*s Ad agosto 1742 T'effigie di marmo era
pronta per essere spedita a Marsiglia e fu imbarcata a Civitavecchia sul va-
scello di Jean de Lima, come aveva confermato monsieur Vidau nell’inver-
no del 1743.'*” Dopo ben cinque mesi al porto di Marsiglia, il busto giunse
a Parigi nel maggio del 1743 avendo subito dei danni nella parte bassa della
mozzetta e nella croce del Santo Spirito. Fini in buone mani, tuttavia, poi-
ché fu il fratello Paul-Ambroise Slodtz — gia attivo nel cantiere dell’'Hotel
d’Auvergne insieme al secondo fratello Sébastien-Antoine — a riparare le
rotture del torso. Fu accorciata la parte destra della veste che, a detta del
cardinale, «ce qui ne gate pas la symétrie»,'*® come si vede ancora oggi nei
due lembi non allineati al fondo della mozzetta. La composizione del busto
e la lavorazione della veste preannunciavano gia i movimenti della statua
di Vienna: il volto volge a destra con lo sguardo verso I'alto — in direzione
di Montmorin nel monumento — e 'ondulazione della mozzetta accenna
all'ingombro del panneggio voluminoso e alla postura delle braccia.

Anche questa volta, Slodtz aveva unito la sincerita dell’effigie, il natura-
lismo dei dettagli fisiognomici e una raffinata lavorazione della superficie
marmorea: la grandezza di Rigaud — che aveva raffigurato il cardinale tra il
1732 e il 1735 in occasione del cordon bleu — e I'insegnamento di Bernini si
incontrano magistralmente.

Slodtz aveva ormai raggiunto lo status di scultore al servizio delle gran-
di corti europee, catturando su di sé I'attenzione del gesuita Joseph de Me-
noux, consigliere del re di Polonia e della Lorena, Stanislas Leszczynski.
In segno di riconoscenza verso il sovrano, che nel 1743 aveva fondato la
Maison des Mission Royales di Nancy in favore dell’'ordine dei Gesuiti, de
Menoux chiese a Slodtz di consegnargli un ritratto di Stanislas da collocare
nel refettorio estivo di quell’istituto, costruito su progetto dell’architetto
Emmanuel Héré. Il pretesto della commessa fu probabilmente 'incontro

145 1'Inventaire aprés décés del cardinale D’Auvergne compare nel Testamento redatto il 2
maggio del 1747 (il cardinale mori il 23 aprile 1747), Parigi, Archives Nationales (AN), Minutier
Central, ET CXVII, 770, 2 mai 1747), vedi GuIDOBONI 2014, p. 128, n. 211; PERREAU 2016; ID.
2017.

146 «Le buste de Son Eminence est fini entiérement et parfaitement beau; il ne tardera pas
a I'envoyer et on pourra juger par ce morceau de ce qu’est capable de faire 'auteur», CHAUVAT
1896, pp. 328, 334-335.

147 MOTTIN 1993 (1994), p. 114

148 Jyi, pp. 115-116.
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all'interno dell’Accademia d’Arcadia, di cui facevano parte sia de Menoux,
eletto sotto lo pseudonimo di Palmiro Dircense, sia Slodtz, dal 1744, come
pastore Parisio Aranziaco.'#

Secondo il «Mercure de France», il busto fu «d’un trés beau marbre
blanc, que le pére Demenoux, supérieur des Missions royale, avoit fait
choisir et ébaucher a Rome par Mr. Slodz, célebre sculpteur de I’Académie
de Paris. Cet ouvrage a été fini en Lorraine par une bonne main, avec vérité
de ressemblance, une noblesse d’attitude et une précision qui ne laissent
rien a désirer aux connoisseurs».”® Fu Louis Lenoir (1712-1772), un mo-
desto praticien attivo nel ducato, a terminare nel 1747 I'effigie dal vivo."!

Slodtz non dovette amare questa commessa: egli lavoro soltanto su in-
cisioni o dipinti che raffiguravano il re, non potendo curare nei minimi
dettagli la rifinitura del ritratto. Il busto ¢ sfarzoso e imponente; il volto di
Stanislas, qui raffigurato come capo militare, € molto espressivo, quasi cari-
caturale. Di Slodtz riconosciamo la lavorazione della superficie marmorea,
negli intagli e nella resa della pelliccia del mantello.

Tutta la ritrattistica evidenzia la tendenza a una retorica di effigie uffi-
ciale — in accordo con il gusto francese — che risulta magniloquente rispet-
to alle nuove sperimentazioni del periodo tardobarocco, soprattutto se si
misura con la produzione di Bouchardon. Tra tutte le opere di scultura, la
ritrattistica fu il genere che continuava a risentire fortemente dell'impronta
di Bernini, che aveva modificato in maniera decisiva il gusto della commit-
tenza romana e straniera.

Le parole di Tomaso Montanari riassumono lucidamente la nuova tipo-
logia di ritratto, «che componeva in sé le caratteristiche del busto funebre
e del busto di galleria, dell’animato e relazionale ritratto privato e del for-
male e distante ritratto ufficiale».** Alla solennita Slodtz accompagna sen-
sibilita, veridicita fisiognomica e partecipazione emotiva. Attraverso «une
maniére qui réunissoit les vérités nobles de la nature aux grandes formes

149 Per De Menoux si fa riferimento a De BACKER et al. 1894, V, p. 955. Per Slodtz, invece,
MARIETTE 1853-1860, t. V, pp. 227-230; GIORGETTI VICHI 1977, p. 207; DESMAS 2012, p. 348.

150 «Mercure de France», febbraio 1751, p. 33.

151 SoucHAL 1967, pp. 211, 672, n. 160. Souchal smentisce I'ipotesi (avanzata da Lawmr
1910-1911, I, p. 13) che il fratello di Lambert-Sigisbert Adam, Nicolas Sébastien, potesse essere
I'autore di questo secondo intervento, poiché egli sarebbe stato di certo menzionato esplicita-
mente dal «<Mercure de France» in quanto era un noto scultore dell’Académie Royale. L'opera
fu inventariata a Nancy sia sotto il nome di Louis-Claude Vassé (1717-1772) sia sotto quello
di Lenoir, ma nuovamente Souchal scredita I'intervento del primo poiché non aveva alcun
contatto con il contesto lorenese. Lenoir, inoltre, realizzo un secondo ritratto in pietra di re
Stanislas nel 1760.

152 Montanari, in I marmi vivi 2009, p. 73.
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de I'antique et aux graces séduisantes du Bernin»,'>? Slodtz fu un vero in-
terprete della scultura del Settecento.

L'esperienza di Slodtz come scultore e intendente di marmi gli garanti
notorieta, stima e autorevolezza tra i pit importanti collezionisti ed eruditi
che si riunivano nei salotti romani. Cosi nacque il rapporto con il marchese
fiorentino Alessandro Gregorio Capponi, antiquario, soprintendente degli
scavi per conto di Clemente XII e direttore del Museo Capitolino.’** Egli
si rivolse a «diversi intendenti cio¢ il Pannini, Placido Costanzi e Campi-
glia Pittori e m. Slod Scultore p. sentire il loro parere nella ristaurazione
che qui in casa mia io faceva fare della Statua di rosso del Fauno trovato
in anni 1736 nella villa di Adriano in Tivoli che volevo porre nel Museo
Capitolino».">> Nel 1744 Monsignor Giuseppe Alessandro Furietti dono a
Benedetto XIV piu di ventidue piastrelle che completavano la figura del ce-
lebre Fauno Rosso convincendo Capponi a procedere con il restauro, che
fu affidato a Bartolomeo Cavaceppi e Clemente Bianchi."®

La passione per il gusto antiquario di Capponi aveva guidato Slodtz e
I'architetto Ferdinando Fuga nella progettazione del monumento funebre
del marchese, iniziata gia nel 1745 (Capponi mori un anno dopo, nel 1746),
nella chiesa di San Giovanni dei Fiorentini. Nel contratto e nell’Obbligo e
ricevuta del saldo, redatto dallo scultore, si legge che il disegno delle singole
figure era stato fornito da Fuga e la scadenza di consegna era prevista entro
dicembre 1745.17 A causa di continui ritardi e richieste di aumento da parte
di Slodtz, Capponi decise di aggiungere Giovanni Paolo Pannini come su-
pervisore del progetto fino al termine dei lavori, nell’agosto 1746.

L’allegoria della Meditazione della Morte ¢ la vera protagonista dell'opera
e prevale sul ritratto a bassorilievo del marchese, raffigurato in abiti ufficia-
li di foriere maggiore del papa. Nella figura femminile rivivono i modelli
antichi di ninfe e dee panneggiate, evidenziando il «talent de bien drapper
[...]disposer, former & exécuter les plis des draperies délicates» di Slodtz.'*®
La sua modernita stilistica precorre i toni arcadici neoclassici, per esempio
della Temperanza di Antonio Canova nel Monumento di Clemente XIV Ganga-

153 CocHIN 1765, p. 10.
154 Sulla figura di Capponi vedi VERNESI 2013, pp. 49-51.
155 Codice Capponi 293, vedi Bartolomeo Cavaceppi 1994, pp. 23-25.

156 Sulla vicenda del restauro del Fauno in marmo rosso si veda BARBERINI 1993, pp. 23-31;
FRANCESCHINI — VERNESI 2005, pp. 121-123. Capponi fu accusato di scavo clandestino; al proces-
so fu scagionato e fu possibile proseguire con il restauro della statua.

157 Roma, Archivio Storico Capitolino (d’ora in poi ASC), Archivio Cardelli, carte diverse,
t. 65, mazzo VII, n. 36E, pubblicato in Desmas 2012, pp. 391-394.

158 CocHIN 1765, pp. 10-11.
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nelli, realizzato per la chiesa dei Santi Apostoli (1787),"** e Cochin elogiava
quanto «La grace étoit vraiment le caracteére distinctif de ses ouvrages».'¢

La tomba di Capponi insieme al Monumento di Vienna, che «sont re-
gardés comme ses meilleurs ouvrages»,'¢! furono le ultime opere romane
di Slodtz.

Jean Castillon, nel suo Eloge, giudica 'opera di Capponi «digne d’étre
envié par I'école Romaine a I'école Frangaise», evidenziando I'esito posi-
tivo dell’esperienza romana dello scultore. Il tentativo di Slodtz, tuttavia,
di riproporre i modelli della tradizione barocca romana, con monumenti
in marmi policromi, nel Mausoleo per Uarcivescovo Launguet de Gergy (1757)
nella chiesa di Saint Sulpice, non riscontro lo stesso entusiasmo.'¢

Slodtz parti da Roma nel 1747, abbandonando I'atelier dell’Armata. Dal
22 febbraio 1748 risulta «Giuseppe Claus novo pigg[ionan]te del sito ad uso
di Scultore Scudi venticinque m[one]ta ric[evute] per pigfionJe di un anno
a tutto luglio del corr[ent]e anno 1749 et avendogli fatta locazione questo
med[esilmo giorno a s[cudi] 25 'anno».'®* Questo riscontro documenta-
rio emerso dalle carte dell’arciconfraternita del Santo Spirito ci permette
di confermare la tesi proposta da Souchal della collaborazione tra Slodtz e
Giuseppe Claus. Lo scultore aveva saldato le ultime rate dell’affitto di Slodtz
e prese possesso dell’atelier di via dell’Armata con certezza fino al 1750.1*

Una volta tornato a Parigi, Slodtz si scontro con l'ostilita di Caylus e
con I'«assez de froideur» con cui 'aveva accolto Antoine Coypel, premier
peintre du Roi.'®> Soltanto a partire dagli anni Cinquanta del Settecento,
Slodtz inizio ad ambientarsi tra la committenza parigina. Nel 1755, infatti,
il suo grande amico e ammiratore Cochin aveva ereditato il ruolo di chargé
du détail des arts, al servizio del marchese di Marigny, e poteva essere il
trait d’union tra i due: Cochin ricorda quanto Marigny — che defini «<mon
protecteur et mon ami» — avesse per Slodtz un’altissima stima e «’honoroit
de son affection».®

159 Nava CELLINI 1981, p. 41; Bartolomeo Cavaceppi 1994, p. 25.
160 CocHIN 1765, p. 10.

161 BrLanc 1857, p. 128.

162 SOUCHAL 1967, pp. 679-681, n. 168.

163 ASVR, Arciconfraternita di S. Spirito dei Napoletani, Entrate e Uscite B. 30, vol. 1748-
1771, £ 9.

164 Jvi, f. 23: «Adi 6 settembre 198/163: Da Giuseppe Claus scudi sei e 25 m[one]t[a] rice[-
vuti] per pigg[ioneJe di mesi tre a tutto Aprile pross.to 1750 __ 6:25».

165 Sui difficili rapporti tra Slodtz, Caylus e Bouchardon vedi CocHiN 1880, pp. 25-37.

166 CocHIN 1765, pp. 7-8. Nouvelles archives de U'art frangais recueil de documents inédits pub.
par la Société de Uhistoire de Uart frangais, 1904, p. 6. Nel 1750, inoltre, Marigny ottenne dal Re la
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Grazie al loro intervento, e al coinvolgimento dei fratelli Paul-Ambroi-
se e Sébastien-Antoine, la carriera francese di Slodtz ebbe i suoi riconosci-
menti nella cerchia dei Menus plaisir della corte, nei numerosi interventi
decorativi per gli eventi reali, nonostante «il en efit en quelque fagon aban-
donné la grande sculpture statuaire».'®”

pensione per Slodtz di 600 lire, che successivamente fu aumentata a 800 lire, sancendo I'ingres-
so dello scultore nel circuito degli artisti del re; MARIETTE 1853-1860, t. V, p. 234.

167 CocHIN 1880, p. 116.
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SERIE DI UOMINI ILLUSTRI E RACCOLTE DI RITRATTI
DI FAMIGLIA NELLA FIRENZE DEL SEI E SETTECENTO:
UN PERCORSO ATTRAVERSO GENERI, SPAZI
E FUNZIONI DELLA RITRATTISTICA TRA NARRAZIONE
E DOCUMENTAZIONE

Ogni indagine di lungo periodo che ambisca a comprendere I'evolu-
zione formale e iconografica di un genere artistico non puo prescindere
dall’analisi delle funzioni degli oggetti d’arte, se ¢ vero — com’e vero — che
nel rapporto fra quest’ultimi e il pubblico, la capacita degli oggetti di corri-
spondere alle funzioni assegnate loro — foss’anche solo I'appagamento del
gusto — ¢ determinante nel dettare le condizioni del cambiamento, dunque
I'evoluzione e la sopravvivenza del genere artistico. L'analisi dei manufatti
artistici nello spazio della fruizione offre un contributo decisivo alla com-
prensione delle aspettative del pubblico: ogni oggetto esprime le sue fun-
zioni in uno spazio e se ne esiste uno originario — per il quale, ciog¢, I'artista
lo ha pensato — nel corso di una lunga esistenza al cambiamento di spazio
puo corrispondere un cambiamento delle funzioni.' Lo sanno bene quanti,
con approcci e obiettivi anche diversi, considerano gli oggetti d’arte per il

* Questo contributo sintetizza e in certa misura rielabora, con nuove argomentazioni e documenti,
una parte delle indagini condotte nel 2018 sui temi della produzione e della esposizione dei ritratti di
famiglia nella Firenze degli ‘ultimi Medici’, grazie al generoso supporto della Fondazione 1563 per ’Arte
e la Cultura. I risultati della ricerca sono stati gid pubblicati in FocARILE 2019 e questo saggio ne ripren-
de in particolare i capitoli 1, 2 e 4, rimandando alle pagine del volume per riferimenti a temi e analisi
documentarie impossibili da sintetizzare in questa sede. Desidero rinnovare la mia sincera gratitudine
alla Fondazione 1563 per tutto il supporto, le occasioni di confronto e gli spazi offerti alla pubblicazione
delle ricerche. Un sentito ringraziamento rivolgo anche a Cinzia Maria Sicca per la supervisione offerta
nell’anno di borsa di studio.

I L’indagine sugli oggetti in rapporto all’evoluzione spaziale ¢ uno dei temi fondamentali
del cosiddetto display of art, a cui questo lavoro si ispira nel metodo, riflettendo su molti suoi
interrogativi. Sulla definizione di display of art vedi FEIGENBAUM 2014.
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contributo che offrono alla formazione della cultura materiale di un’epo-
ca; per questi, al cambiamento di ‘stato’, ossia di spazio, corrisponde quasi
sempre un cambiamento di ‘status’, ossia di funzione.? Nella dialettica fra
tunzione e spazio si originano piccole e grandi trasformazioni di oggetti gia
esistenti — ad esempio, adeguamenti di dimensioni e formato, alterazioni
iconografiche (la copertura di nudi, I'aggiunta di figure per la creazione di
pendant ecc.), sistemi di presentazione (cornici con o senza cortine) ecc. —e
dalla stessa dialettica trovano spiegazione le caratteristiche che i nuovi og-
getti d'arte dovranno avere per occupare quegli stessi spazi, o spazi simili.
Un approccio come il suddetto applicato alla storia della ritrattistica
impone anzitutto di precisare gli spazi in cui i ritratti furono chiamati a
esprimere le loro funzioni in ogni epoca; spazi prima culturali e geopoli-
tici, poi topografici. Se la funzione primaria di ogni ritratto ¢ presentare
‘il modo di stare al mondo’ del soggetto,® ciascuno ¢ sempre espressione
di un’urgenza di rappresentazione emersa da un particolare contesto di
produzione e fruizione e nessuna indagine sui temi e sulle funzioni puo
prescindere dalla conoscenza delle istanze di rappresentazione operanti in
quelli. La collocazione topografica ¢ determinante alla comprensione delle
immagini in relazione alle consuetudini della presentazione: si pensi a uno
stesso ritratto esposto con un massimo di ufficialita nel salone di un palaz-
zo nobiliare, magari accanto all’albero genealogico dei padroni di casa, o in
una sala affollata di capolavori; ancora, lo stesso ritratto mostrato di fronte
al letto di una camera, alla stregua di un oggetto devozionale, o, infine, sot-
tratto allo spazio domestico ed esposto nella sala di un museo; in ciascuno
di questi luoghi il ritratto esprimera in misura differente il suo essere fram-
mento di una genealogia, il gusto di chi’ha commissionato e conservato, il
valore memoriale e documentario, la capacita di esemplificare le tendenze
artistiche e lo spirito dell’epoca che I'ha prodotto; tutti significati che 'og-

2 Per una definizione di cultura materiale come indagine sul rapporto fra persone e og-
getti vedi MILLER — TILLEY 1996, editoriale di apertura del Journal of Material Culture». Vedi
inoltre Early Modern Things 2013 e McIVER 2013 per un’ampia rassegna di titoli sulla cultura
materiale della prima etd moderna.

3 Vastissima ¢ la bibliografia sul ritratto come immagine che costruisce I'identita indivi-
duale e collettiva. Senza alcuna pretesa di completezza, rimando a Ciert Via 1989 e POMMIER
2003 per un’introduzione sulla teoria e critica delle fonti; BURKE 1987 si interroga sulla funzione
comunicativa dei ritratti e sui codici attraverso cui si sviluppa la rappresentazione dell'identita
sociale; pit di recente, i volumi The Image of the Individual 1998 e Fashioning Identities 2000
raccolgono saggi sul tema del ritratto come strumento di costruzione e comunicazione iden-
titaria, mentre NORLANDER EL1assoN 2009, dedicato alla citta di Roma, offre argomentazioni
valide anche per altri centri italiani ed europei.
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getto possiede di per sé, ma che il luogo e le condizioni dell’osservazione
esaltano, determinandone il ciclo vitale.

Lo spazio culturale e geopolitico di questo contributo sara la Firenze
dei Medici (1532-1737), con particolare riferimento agli ultimi cento anni.
Nuove urgenze della rappresentazione si imposero in questo periodo e
nelle pagine seguenti si cerchera di valutare I'impatto che ebbero sulla ri-
trattistica locale, sia sul piano formale e iconografico, sia su quello della
presentazione. Lo spazio topografico sara invece quello domestico, ossia
le dimore cittadine del patriziato, il gruppo sociale di origini pit antiche.
Seppure in misura diversa dalle cappelle gentilizie — teatri per eccellen-
za dell’esaltazione pubblica delle famiglie, anche attraverso i ritratti* — le
abitazioni esprimevano una funzione eminentemente pubblica, che la ri-
trattistica rivela al massimo livello: dallo spoglio di numerosi inventari di
masserizie e mobili di tipo ‘topografico’ (divisi, cio¢, per stanze) ¢ evidente
che nello stesso arco cronologico, spazi simili accolsero ritratti simili. Nella
sequenza di loggia, scalone, ‘sala grande’ e camere adiacenti, le categorie
di ritratti presentate di norma furono i ritratti di famiglia — quelli, cioe,
raffiguranti esponenti passati e presenti del casato o parenti stretti — e i ri-
tratti di principi, questi ultimi chiamati a celebrare I'identita cortigiana dei
padroni di casa.’ La ripetizione dello stesso rapporto spazio-soggetto rivela
I'esistenza di funzioni sovrapponibili, cui corrispose la narrazione di storie
simili. Naturalmente, ciascun ritratto conteneva in sé la sua microstoria,
ma dall’accostamento di piu ritratti derivava una storia collettiva, parlante
dell'identita nobiliare dei padroni di casa e sempre espressione dell'urgenza
di legittimazione e celebrazione dello status sociale. In queste storie collet-
tive I'intero gruppo sociale di appartenenza poteva identificarsi, mentre
nelle specificita di ciascuna si rendevano evidenti privilegi e distinzioni. Da
cio la funzione eminentemente pubblica dei palazzi, e in particolare degli
spazi destinati all’esposizione dei ritratti di famiglia.

L’analisi degli allestimenti meglio conservati e/o documentabili forni-
sce un contributo rimarchevole alla storia sociale e politica della Firenze
medicea, spesso trascurato: alla selezione di familiari e antenati presentati
in piccoli e grandi gruppi corrispose, in ogni epoca, il catalogo dei ‘titoli di
nobiltd’, reclamizzati per tracciare un profilo nobiliare in rapporto dialetti-

4 Con riferimento a Firenze, Cappelle barocche 1991 e Ragnt 2020 offrono un catalogo pres-
soché completo delle cappelle e dei sepolcri gentilizi di eta medicea.

5 Su questo tema, impossibile da sintetizzare in questa sede, rimando a FOCARILE 2019,
PP. 73-94, in cui si da conto di numerosi allestimenti centrati sull’esposizione dei ritratti princi-
peschi e sul loro significato in relazione ai ritratti familiari.
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co conl'idea dinobilta dominante. La ritrattistica ¢ pertanto uno strumento
utile all'indagine storica, politica e delle idee almeno quanto questultime
discipline risultano essenziali a spiegare aspetti importanti dell’evoluzione
della prima: dall’emergenza e declinazione di tipologie differenti — come il
ritratto storico — all’evoluzione di formati, iconografie e sistemi di presen-
tazione; fino ad arrivare a problemi di display e conservazione; tutti temi
che si cerchera di esaminare nelle pagine seguenti.

Nella Toscana dei Medici I'esposizione dei ritratti di famiglia assunse
proporzioni e forme nuove nel lungo periodo segnato dalla conversione del
vecchio ceto dirigente repubblicano in societa nobiliare e di corte.® Venuti
meno gli spazi di potere concessi dalle istituzioni repubblicane — sull’oc-
cupazione dei quali si era costruita la ‘nobilta civile’ toscana” — gli antichi
casati fiorentini furono costretti a riscrivere la propria storia e a cercare nel
passato patenti di nobilta capaci di sostenere la riconversione in nobilta di
uno Stato principesco, parallelamente all’acquisizione dei nuovi titoli messi
a disposizione dal principe. Le storie genealogiche delle famiglie fiorentine
scritte da Scipione Ammirato (1531-1601) a partire dal 1575 circa, in parte
pubblicate nel 1615 dall’erede Scipione ‘il giovane’ (al secolo Cristofano del
Bianco, 1583-1656) in Delle famiglie nobili fiorentine,® tracciarono il primo
profilo della nobilta granducale, tenendo insieme cronistoria dei titoli di
‘nobilta civile’, ricchezza, mecenatismo, nobilta personale fondata sull’e-
sercizio delle virtu e, naturalmente, I’antichita, requisito primario e ogget-
to specifico di ogni ricerca genealogica.® Simili ricerche non furono prero-
gativa esclusiva di genealogisti di professione, ma, soprattutto nella prima
meta del Seicento, occuparono esponenti pitt 0 meno illustri del patriziato,

6 Sui mutamenti politici della Toscana rimando a Diaz 1976; FanTONI 1994; Istituzioni
e societd 1994; CONTINI 1997; I ceti dirigenti in Firenze 1999; Storia della civiltd toscana 2003, in
particolare pp. 3-40; Fasano GUARINI 2010; RoucHON 2010; piu specificamente sul patriziato
fiorentino e sulla sua evoluzione seguita all’istituzione del principato, contributi imprescindi-
bili rimangono BERNER 1971; ID. 1972; PANSINI 1972; ANGIOLINI — MALANIMA 1979; Diaz 1980;
LrTcHFIELD 1986; BOUTIER 2005; ANGIOLINI — BOUTIER 2009; BOUTIER 2010.

7 Sulla ‘idea di nobilta’ dei Toscani vedi DoNart1 1988, pp. 214-227.
8 AMMIRATO 1615.

9 Sulla diffusione della cultura genealogica e della produzione di genealogie fondamentali
sono gli studi di Roberto Bizzocchi, in particolare Bizzocchr 1991a; Ip. 1991b; Ip. 1995 (in par-
ticolare pp. 21-26, 255-259 con riferimento alle famiglie toscane); Ip. 2004. Similmente impre-
scindibile ¢ DonNaT1 1988, che ricostruisce i termini del dibattito teorico sul concetto di nobilta
negli Stati italiani di Antico regime. Un ruolo fondamentale nell’affermazione dell’equazione
‘antichita-nobilta” nella Firenze ducale (poi granducale) fu lo scontro fra Medici ed Este sulla
precedenza nei cerimoniali di corte, accampata sull’antichita delle famiglie regnanti. Sul tema
rimando a SANTI 1897 e BizzoccHr 2004.
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riuniti in accademie, fra le quali alcune — I’Accademia dei nobili di via San
Gallo ne ¢ I'esempio pit illustre '° — dedite principalmente alla ricostruzione
delle origini dei casati fiorentini. Cio fu determinante perché la narrazione
storico-genealogica uscisse dalle pagine della produzione documentaria e
paraletteraria e trovasse il modo di esprimersi negli spazi residenziali, do-
v'erano gli oggetti a narrare I'identita personale e storica dei proprietari.
La ricerca dei volti della genealogia procedette parallelamente alle ricerche
storico-genealogiche, spinta da un'urgenza di documentazione iconografi-
ca che non si arresto di fronte all’assenza di effigi antiche — rare, anche nei
luoghi di sepoltura — ma che, al contrario, fra le sue manifestazioni piu ri-
marchevoli, porto alla fioritura di un filone di ritrattistica storica destinato
a conquistare gli spazi piu preminenti delle residenze nobiliari, fondando
su di esso la narrazione dell’identita storico-nobiliare in rapporto variabile
con la ritrattistica contemporanea.

La serie pitl meritevole di analisi per chiarezza del disegno storico e po-
litico e per il livello pittorico eccezionale raffigura i «ritratti [...] di uomini
illustri per dignitadi e per valore [...] ne passati secoli» della famiglia Fresco-
baldi, secondo la definizione di Filippo Baldinucci nelle Notizie di Lorenzo
Lippi (1606-1664), primo e principale esecutore.!! La commissione della serie
giunse a coronamento di lunghe ricerche archivistiche, intraprese gia negli
anni Venti del Seicento da Matteo di Gherardo Frescobaldi (1577-1652)'% con
I'aiuto dei figli (particolarmente Piero, 1606-1655, vescovo di San Miniato e
cappellano maggiore del granduca).'> Matteo puo considerarsi il prototipo
di gentiluomo fiorentino discendente da un’antica dinastia: uomo di com-
mercio e finanza (senatore dal 1645), fu al vertice di una rete di traffici mer-
cantili internazionali, diretti per lo pit dal comfort della Toscana, riuscendo
cosl a coltivare rapporti di servizio con la corte; fu anche un mecenate mu-
nifico e a lui si devono la ristrutturazione delle antiche case nel Fondaccio
di Santo Spirito — prima sede della serie — e la trasformazione della Rocca di
Botinaccio in una lussuosa villa di campagna (la villa di Montecastello), dove

10 ]l sodalizio nacque nei primi anni Venti del Seicento e rimase in vita almeno per tutto il
decennio successivo. Vari documenti si conservano nell’ Archivio di Casa Buonarroti e su di essi
si basano le interessanti note di Janie Cole nel suo CoLE 2011, I, pp. 83-85, 113-120.

11 BaLDINUCCI [1681-1728] 1845-1847, V, pp. 270-271. La serie ¢ stata oggetto di una prima
accurata analisi di Francesco Solinas, pubblicata in FRESCOBALDI — SOLINAS 2004, pp. 243-273. In
FocaRILE 2019, pp. 28-38, si & proceduto a un riesame, finalizzato al confronto con altri episodi
simili. Li documenti inediti hanno consentito di precisare la cronologia e la paternita del secon-
do gruppo di tele licenziate dopo la morte di Lippi. Saranno riproposti in forma piti sintetica di
seguito, con 'aggiunta di altri inediti pit avanti nel saggio.

12 Sul personaggio, FRESCOBALDI — SOLINAS 2004, pp. 217-218, 233-238.

13 Ivi, ad indicem.




PASQUALE FOCARILE

i dipinti sarebbero giunti a distanza di tempo.'* Le ricerche genealogiche
avevano uno scopo preciso: rintracciare I'origine feudale dei Frescobaldi per
fondarvi la richiesta di un titolo nobiliare. II titolo di marchesi di Capraia
sarebbe giunto nel 1680, dopo la morte di Matteo, ma il progetto di dare un
volto agli antenati illustri nacque anni prima, forse con Matteo ancora in
vita, venendo licenziato per cura dei figli minori.”” Dalle ricevute autografe
sappiamo che Lippi ricevette 35 ducati fra gennaio e aprile 1665, gli ultimi
10 riscossi dalla moglie Lisabetta.'® Il pittore giaceva a letto in fin di vita e
sarebbe morto quattro giorni dopo (il 15 aprile), lasciando incompiuta la
serie. La prosecuzione fu presto affidata a Virginio Zoballi (o Zaballi, circa
1601-1685), pittore oggi pressoché dimenticato, ma allievo in gioventu di
Jacopo da Empoli e forse sodale di Lippi; a lui sono intestati vari pagamenti,
fra cui il saldo delle pitture datato 20 luglio 1666."

Lippi e Zoballi dipinsero 13 ritratti in tutto,'® ancora conservati in col-
lezione Frescobaldi e li identificati ed esaminati per primo da Francesco
Solinas.'® Sette sono di dimensioni superiori al naturale e corrispondono
a quelli pagati a Lippi;*° altri sei sono lievemente piu piccoli e andrebbero
associati al pennello di Zoballi. Ciascuna tela reca in basso un’iscrizione con
nome, titoli e incarichi principali dei soggetti, e dalla loro lettura in sequen-
za prende forma un profilo nobiliare tipico dei casati fiorentini di origini
prerepubblicane. Cominciando dal gruppo di Lippi, le effigi raffigurano Fre-
sco di Lamberto, «De Signori di Camaione, cavaliere, podesta di Cremona nel
1279» (si legge nell’iscrizione); il fratello Geri di Lamberto, commendatore
dell’Osa nel 1268; Berto di Rinieri, podesta di Padova e favorito di Carlo I

14 Ivi, p. 239. Nelle pagine seguenti si dara conto di un inventario del 1676 che prova la
presenza della serie nel palazzo fiorentino ancora in quell’anno.

15 [ pagamenti emersi dalla contabilita Frescobaldi si riferiscono tutti al momento conclu-
sivo della vicenda, il 1665, ma la rendicontazione rintracciata nel Libro debitori e creditori degli
eredi di Matteo presuppone un ‘debito’ a carico del defunto, che potrebbe giustificarsi ponendo
la serie fra gli affari insoluti del senatore. Remole (Pontassieve), Archivio Frescobaldi, serie XV,
436, c. 123 sin. Le trascrizioni sono disponibili in FOCARILE 2019, pp. 30-31.

16 Remole, Archivio Frescobaldi, serie IX, 148, cc. s.n.n.; FocariLe 2019, p. 30.

17 Sul pittore vedi BALDINUCCI [1681-1728] 1845-1847, ad indicem; BRUNORI CIANTI 2004;
BELLEsI 2009, I, p. 274. Per il dettaglio dei pagamenti sulla serie Frescobaldi, FocariLe 2019,
pp. 33-35. Alla luce di tali pagamenti, non si puo concordare con Solinas, il quale, ancora nel
2020, ipotizzava l'esecuzione del secondo gruppo a opera di Lorenzo Martelli, assistente di
Lippi. SoLiNas 2021, p. 11.

18 A questi se ne aggiunsero altri in seguito, fino a un totale di 17. Sulla crescita della serie
si tornera in seguito.

19 Solinas, in FRESCOBALDI — SOLINAS 2004, pp. 243-273.

20 Tl numero 7 si legge chiaramente nel Libro debitori e creditori sopra menzionato. Remo-
le, Archivio Frescobaldi, serie XV, 436, c. 123 sin. La trascrizione in FOCARILE 2019, p. 30.
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Fig. 1. LoreNnzo Lippr, Ritratto di M. Tommaso di Lionardo Frescobaldi, 1665 circa. Collezio-
ne Frescobaldi. Fig. 2. VIRGINIO ZoBaLLI, Ritratto di Lamberto di Frescobaldo, 1665-1666.
Collezione Frescobaldi.

d’Angio, «l primo che portasse negl’eserciti della Repubblica fiorentina I'in-
segna reale di Carlo d’Angio re di Napoli nel 1288»; Lambertuccio di Ugolino,
podesta di Padova nel 1290; Teglia di Nieri, podesta di Bologna nel 1297 e
ambasciatore della Repubblica fiorentina presso il papa nel 1301; Tommaso
di Lionardo, cavaliere, commissario della repubblica, «mori in Genova so-
pra la corda per non voler palesare i segreti della patria nel 1428» (Fig. 1);
Fra’ Antonio, cavaliere di Malta, «priore di Pisa e ammiragio di papa Pio II
nel 1456». Seguono le effigi piu piccole, raffiguranti Lamberto di Frescobaldo,
padre dei gia citati Fresco e Geri, «Grande Anziano», celebrato nel dipinto
per la costruzione del primo ponte in legno a Santa Trinita (Fig. 2); Bardo di
Lamberto, «Signore di Camaione, cavaliere nell’anno 1268»; Stoldo di Rinieri,
fondatore di un ramo del casato; Dino e Matteo di Dino, padre e figlio, celebri
poeti stilnovisti; Leonardo di Niccold, autore di una rara cronaca sul viaggio
che lo porto in varie regioni del vicino oriente.
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L’antichita e I'origine feudale dai «Signori di Camaione» sono i primi e
principali argomenti della serie, seguiti dalla celebrazione del valore milita-
re e civile. Le effigi di Zoballi insistono sugli stessi titoli e ne aggiungono di
nuovi, come 'omaggio alle qualita intellettuali di alcuni antenati (i poeti)
e il mecenatismo architettonico: quest’ultimo ¢ rappresentato da Lamberto
di Frescobaldo (Fig. 2), edificatore del primo ponte a Santa Trinita, ma pure
delle case Frescobaldi sulla piazza omonima, riprodotte nel quadro accanto
al ponte, in ossequio a un’idea di nobilta personale (la virtus) radicata nella
trattatistica rinascimentale?! e il cui successo a Firenze ¢ dimostrato da nu-
merosi ritratti storici di ‘edificatori’ (Filippo Strozzi,?> Giovanni Rucellai,?
Giuliano Gondi** ecc.) dipinti fra Sei e Settecento.

Il programma ricostruito € certamente ampio ma, come gia notato da
Solinas,” esclude alcuni protagonisti della storia familiare tutt’altro che ir-
rilevanti: anche i Frescobaldi — come i maggiori casati fiorentini — costrui-
rono la loro potenza economica (dunque politica) attraverso l’esercizio
della mercatura, consegnando alle cronache mercanti e banchieri di fama
internazionale; la ragione dell’esclusione di quest’ultimi ¢ evidentemente
strategica e risiede nell'incompatibilita della mercatura con I'idea di nobil-
ta dominante nel XVII secolo.?® Ancor piu significativa ¢ 'assenza di tut-
ti gli oppositori del regime mediceo (numerosi, dal Quattrocento fino al
nonno del senatore Matteo), pure ben rintracciabili negli annali fiorentini.
Ne risulta una narrazione squisitamente politica, che esalta il contributo
del casato alla costruzione dello Stato repubblicano (ossia la componente
civile della nobilta) pur rivendicando un’origine piu antica, feudale, che
doveva facilitare I'ottenimento di un titolo nobiliare moderno, elevando i
Frescobaldi su altri casati di diversa estrazione, in primis le famiglie emerse
in epoca granducale (i cosiddetti ‘uomini nuovi’).

La messa al bando di mercanti e oppositori politici ¢ un dato distintivo
di tutte le serie note di uomini illustri del Seicento fiorentino, ispirate da
criteri condivisi di opportunita politica,”” ed ¢ indicativa della peculiarita

21 Donarr 1988, pp. 3-150.

22 GaMBA 1940, p. 19; WALDMAN — PREYER 2010, p. 147. Il ritratto ¢ parte di un gruppo di
sei donato al comune di Firenze dall'ultimo proprietario di palazzo Strozzi; ¢ conservato nella
sala Strozzi di palazzo Vecchio.

23 CeccHI 1993; WALDMAN — PREYER 2010.
24 PELLECCHIA 2013, pp. 92-93.
25 Solinas, in FRESCOBALDI — SOLINAS 2004, p. 252.

26 Ci0 in contrapposizione con 1"idea di nobilta’ cara ai fiorentini, conciliante con il pas-
sato mercantile. DONATI 1988, pp. 214-227.

27 Fra i possibili riscontri, segnalo le Storie di casa Rucellai e 1a raccolta di ritratti della fami-
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delle ‘storie dipinte’ rispetto alle coeve ‘storie di carta’: mentre le storie ge-
nealogiche riuscivano a comprendere personaggi e vicende anche compro-
mettenti, sfruttando il potere di innalzamento e abbassamento della pa-
rola, le serie di ritratti non concedevano spazi di ambiguita, avendo come
fine la presentazione a colpo d’occhio del perfetto profilo nobiliare. Non ¢
dunque I'abbondanza di spazi (pareti o pagine) a determinare lo scarto fra
i due tipi di narrativa, ma il potere consacratorio delle immagini di fronte
agli artifici della scrittura.

Anche per questo merita di essere sottolineata la visibilita che i fioren-
tini concedettero sempre a titoli, cariche e onori elargiti dalla Repubblica
fiorentina, nonostante questi fossero bersaglio delle critiche dalle aristo-
crazie feudali europee. Non si trattava né di un omaggio nostalgico, né di
un’operazione sovversiva — figlia, cio¢, di un sentimento filo-repubblicano
ardente —, il cui anacronismo trova smentita nell’obiettivo stesso di serie
come quella fin qui descritta, di apparentare la nobilta fiorentina alle nobil-
ta di corte europee. I privilegi sociali e istituzionali garantiti dai Medici agli
eredi di gonfalonieri e priori della Repubblica avevano legittimato la pre-
sentazione della storia repubblicana nella forma di un capitolo del passato,
nobilitante e spendibile nel presente per I'accesso “per giustizia” a titoli e
incarichi amministrativi dello Stato granducale.?®

Serie di gonfalonieri e priori della Repubblica furono prodotte in quan-
tita nel XVII secolo, come corrispettivo visuale dei contemporanei ‘prio-
risti a famiglia’, e come quest’ultimi, trovavano la loro attualita politica
nell’evidenziare una linea di demarcazione fra le famiglie gia leader della
stagione repubblicana e i cosiddetti ‘uomini nuovi’. In queste serie copri-
capi e cappe rosse su corpi e volti dalle pose ed espressioni pit 0 meno
tipizzate risolvevano il senso e la funzione delle effigi, mentre solo le piu
pregevoli — fra queste i gonfalonieri Guadagni e Ginori che si richiameran-
no piu avanti — dimostrano una ricerca volta alla resa di gesti e fisionomie
le piti convenienti alla dignita storica dei soggetti, funzione della creativita
degli autori (Giacinto Botti e Jacopo Vignali).

glia Strozzi. La prima, oggetto di analisi in MaFEE1s 2001, svicola il problema della mercatura
‘travestendo’ da soldato antico il protagonista dell'episodio dedicato all’origine del cognome Ru-
cellai, il mercante Ferro Rucellai. Vedi FocarILE 2019, pp. 24-25. Sugli Strozzi e sull’esposizione
dei ritratti dei pit celebri oppositori di Cosimo I de” Medici, Filippo e Piero Strozzi, ivi, pp. 59-60.

28 Sulle forme di continuita fra sistema repubblicano e apparato amministrativo grandu-
cale, vedi RoucHON 2010, con bibliografia. L'espressione «per giustizia» ¢ mutuata dagli statuti
dell’Ordine dei Cavalieri di Santo Stefano, che, riconoscendo i maggiori uffici della Repubblica
quali titoli sufficienti a provare i quarti di nobilta del «pretendente all’abito», consentivano
I'ottenimento della veste cavalleresca «per giustizia» ai discendenti di quegli antichi ufficiali
repubblicani. Sull’argomento vedi ANGIOLINI 1996.
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Un discorso diverso vale per un ritratto storico a figura intera come
quello di Tommaso Frescobaldi (Fig. 1), che presuppone un legame con il
programma della serie d’appartenenza: uomo d’armi, ma con il cappello
da cittadino, Tommaso guarda all’'Europa delle corti e respinge con for-
za il profilo di ‘straccione’ rappresentante delle Arti, assegnato ai cittadini
fiorentini dai detrattori della ‘nobilta civile’; in lui convivevano prestigio
sociale, valori civici e vis militare, posti a servizio della Repubblica a ogni
bisogno. Lippi ne fece 'immagine forse piu potente della serie: il gesto e
la posa privi di pathos rievocano la monumentalita degli uomini illustri del
XV secolo;? eppure, un’energia nuova, come compressa sotto I'armatu-
ra, determina un incedere vivo, lontano dalla rigidezza austera e scultorea
dei modelli umanistici; dalla profondita dello sguardo, con le sopracciglia
aggrottate, traspare infine un temperamento tormentato. Tali elementi di
realta sono chiaramente consonanti alla vis eroica del personaggio, ma su-
perano di gran lunga la vitalita delle ‘maschere’ del passato, rispondendo a
un’esigenza di sottile caratterizzazione fisica e psichica proprie del ritratto
contemporaneo. Che il ritratto di Tommaso ambisca a collocarsi piu fra i
moderni uomini d’arme che fra le sagome monumentali della tradizione ¢
del resto provato dal ricorso all'iconografia del ritratto di generale cinque
e seicentesco, con il tipico impianto spaziale fra interno ed esterno e la
veduta di paesaggio sullo sfondo associata al bastone di comando. A cio0 si
aggiunge la cortina drappeggiata sull’angolo superiore sinistro, che, deri-
vando dal repertorio simbolico dello state portrait, vale come attributo della
nobilta dell’effigiato.

La presenza della cortina su tutti gli altri ‘uomini antichi’ Frescobaldi
autorizza, a mio giudizio, due considerazioni generali, la seconda estendi-
bile anche ad altre raccolte: da un lato ¢ evidente il tentativo di Lippi di
riformare I'iconografia degli uomini illustri prendendo a prestito schemi e
simboli della ritrattistica di corte contemporanea; dall’altro, avvicinando il
ritratto storico a quello contemporaneo, fino a consentirne la mimetizzazio-
ne, Lippi crea le condizioni per I'accostamento dell'una e dell’altra categoria
di immagini, col risultato di trasformare la serie degli “uomini antichi’ nel
primo capitolo di una narrativa unitaria, disponibile ad aggiornamenti. Per
quanto concerne la serie Frescobaldi, la contabilita dei committenti consen-
te di assegnare allo stesso Lorenzo Lippi I'esecuzione del primo capitolo

29 1l riferimento piu seducente ¢ agli uomini illustri dipinti da Andrea del Castagno nella
villa Carducci di Legnaia (oggi nelle Gallerie degli Uffizi). Su questi vedi DuNN 1989; SPENCER
1991, pp. 32-42; DUNN 1995 e il recente SposaTo 2020 per precisazioni sulle vicende collezioni-
stiche e conservative. Piti in generale, sui cicli pittorici di uomini illustri, rimando a titolo intro-
duttivo a DonaTo 1985; McGowaN 1985 e, da ultimo, CAsINI 2004 e VASSILIEVA-CODOGNET 2016.
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‘moderno’ attaccato alla serie storica. Il 12 gennaio 1665 il pittore ricevette
80 scudi per tre ritratti di personaggi da poco defunti: «uno di Monsignor
Piero Frescobaldi Vescovo di S. Miniato, uno del S.r senatore Agniolo Accia-
ioli, e I'altro del S.r Matteo Frescobaldi».?* Anche questi ritratti si conserva-
no in collezione Frescobaldi e per I'identita di formato, dimensioni, cornici
e iscrizioni risultano perfettamente accostabili alla serie degli ‘womini anti-
chi’. Il senatore Matteo e monsignor Pietro corrispondono ai committenti
delle ricerche genealogiche (e forse della serie), mentre il senatore Agnolo
Acciaiuoli, cognato di Matteo (fratello della moglie Ginevra) e socio in af-
fari, fu I'ultimo del suo casato e latore dell'ingente patrimonio Acciaiuoli ai
nipoti Frescobaldi.’! I'esecuzione del suo ritratto®* ¢ pertanto comprensibi-
le in una triade concepita ab origine come ultimo capitolo di una narrativa
storico-genealogica unitaria, terminante con la celebrazione dei titoli e delle
fortune moderne del casato. Un inventario del 1676 di palazzo Frescobaldi
documenta quattordici ritratti «d’huominj illustri della famiglia» nella «sala
sull’'orto» e fra questi poterono esservi almeno alcuni degli ‘uvomini moder-
ni’, stante l'irrintracciabilita nel resto del documento.??

Se per i ritratti Frescobaldi I'identita di spazio ¢ solo ipotizzabile, la
presentazione congiunta di effigi storiche e ritratti moderni nella forma
di una narrativa unitaria emerge con maggior chiarezza dagli inventari di
altre residenze fiorentine. Due episodi basteranno in questa sede a esem-
plarne i caratteri. Il primo riguarda una raccolta di ritratti della famiglia
Guadagni, nota da tempo ma di recente oggetto di un puntuale riesame
di Tommaso Prizzon.?* Circa alla meta del quarto decennio del Seicento,
il senatore Tommaso Guadagni (1582-1652), all’apice delle fortune presso
la corte dei Medici, commissiono al pittore Giacinto Botti (1603-1679) una
serie di quattro ritratti di gonfalonieri di famiglia (Fig. 3). Nella neorinno-
vata abitazione di Tommaso nei pressi della Santissima Annunziata®’ erano

30 Remole, Archivio Frescobaldi, serie XV, 436, c. 123 sin. FOCARILE 2019, p. 31.
31 FRESCOBALDI — SOLINAS 2004, ad indicem.

32 Come indicato in FocaRrILE 2019, pp. 31-32, I'effigie dell’Acciaiuoli va identificata nel
ritratto di senatore detto Giuseppe di Matteo Frescobaldi nell’iscrizione in calce, tuttavia falsa e
apposta in un momento successivo per accrescere la raccolta ricorrendo a manipolazione di
tele precedenti. Su questo tema vedi di seguito.

33 Remole, Archivio Frescobaldi, serie II, 6, ins. n.n., cc. n.n. Non si pud dunque concor-
dare con Solinas, il quale, sulla base di un documento risultato irrintracciabile, colloca la serie
nella villa Frescobaldi di Montecastello gia nel 1660. Ivi, p. 204 e nota 84.

34 SPINELLI 1996, pp. 52-53; Pandolfini 2017, nn. 14 e 15; FOCARILE 2019, pp. 19-22, 78; Priz-
ZON 2020; Ip. 2021.

35 Sul casino Guadagni vedi SPINELLI 1996 (con bibliografia); Palazzo San Clemente 2007.
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gia custoditi alcuni ritratti di famiglia, fra cui un raro ritratto di Fra’ Piero
di Filippo, cavaliere di Malta, allora attribuito a Jacopo Tintoretto (oggi a
Domenico), e altre opere dei fiorentini Filippo Furini, Domenico e Valore
Casini.’® A partire dagli anni Quaranta, Tommaso commissiono alcuni ri-
tratti storici ai pittori Camillo Berti (doc. 1648-1658) e Pietro Bracci (doc.
1597-1646), fra cuil'effigie del capostipite dei Guadagni, Guitto (doc. 1180-
1200, opera di Bracci); tuttavia, la serie dei gonfalonieri apri una campa-
gna piu sistematica, tutta affidata al pennello di Botti e ripartita fra ritratti
‘degli antenati di casa’ e ritratti di personalita contemporanee (o defunte
da poco).’” Questa prosegui anche dopo la morte di Tommaso grazie al
figlio Francesco, che sempre a Botti commissiono il ritratto del genitore

Fig. 3. Quattro ritratti della famiglia Guadagni. Da sinistra: PIEro Bracci, Piero di Pierotto
Guadagni Gonfaloniere 1317; GiacINTO BoTTI, Bernardo di Piero Guadagni Gonfaloniere 1383;
P1ero Bracci, Francesco di Jacopo Guadagni 1612; GiaciNto BotTi, Pierotto di Guadagno Gon-
faloniere 1280. Collezione privata.

36 Prizzon 2021.
37 PrizzoN 2020, p. 53.
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appena scomparso.’® A distanza di quasi un secolo, nel 1762, I'inventario
del casino Guadagni descrive in una sala del piano terreno «Quindici qua-
dri alti B. 2 %, e larghi B. 1 %2 con ornamento dorato dipintovi in tela gli
Ascendenti della Casa Guadagni, avendo ciaschedun di questi il Cartello in
fondo centinato, e dorato per I'iscrizione».? La sopravvivenza dello stesso
tipo di cornici sia sulle effigi storiche sia sui ritratti “antichi’ di Tintoretto e
dei fratelli Casini*’ conferma l'accostamento dell'una e dell’altra categoria
nello stesso spazio.*!

Proprio la dotazione di cornici identiche, eseguite non prima del se-
condo decennio del Settecento, data I'assenza di riferimenti in un prece-
dente inventario del 1709,* fu strumentale alla fusione delle due categorie
di ritratti e alla trasformazione di un corpus eterogeneo in una galleria di
ritratti di famiglia. Le cornici con cartelle concedevano risalto scenogra-
fico ai ritratti di famiglia, distinguendoli dai restanti dipinti della stanza.
Un modello pressoché identico (solo variato nella posizione dei cartigli)
fu adottato da alcuni committenti di casa Ginori per una serie di cinque
gonfalonieri della famiglia, dipinta da Jacopo Vignali (1592-1664) negli ulti-
mi anni di attivita.*® Il successo di questo sistema di presentazione sarebbe
durato a lungo, per tutto il XIX secolo, quando il ricorso ¢ documentato
soprattutto per raccolte pubbliche di ritratti di uomini illustri, fra cui, per
citare un solo esempio, quella dei ritratti di benefattori dello Spedale degli
Innocenti, tutt’oggi in situ.**

La prassi ben piu antica di inscrivere sulle tele nomi, date e altre in-
formazioni a caratteri dorati non cadde pero mai in disuso, per il valore

38 PrizzoN 2021, pp. 106-107, n. 20.

39 Firenze, Archivio di Stato (d’ora in avanti ASFi), Guadagni 206, ins. n.n., c. 3v.

40 T e riproduzioni con cornice dei detti dipinti sono reperibili in Prizzon 2020, pp. 38, 43.

41 E opportuno precisare che nello stesso documento si registrano altre piccole raccolte di
ritratti di famiglia e una piul consistente nel salone del piano nobile, con «Quindici quadri B. 3 e
Larghi B. 2 con ornamento antico dorato dipintovi in tela vari ritratti della Famiglia Guadagni
con suo cartello centinato, parimenti dorato l'iscrizione di ciascheduno dei suddetti ritratti»,
ASFi, Guadagni 206, ins. n.n., c. 66v. Al netto della coincidenza del numero, I'apposizione delle
cartelle su cornici antiche, I'assenza di riferimenti a ritratti di «antichi di casa» e le dimensioni
maggiori di questi (h 3 braccia = 174 cm) rispetto all'intervallo di 135-138 cm in cui rientrano
tutti i ritratti in esame, rendono improbabile, a mio giudizio, la corrispondenza con il gruppo
del piano nobile.

42 Vi si legge semplicemente «Quindici ritratti della famiglia, adoramenti dorati». Priz-
ZON 2020, p. 36, nota 31.

43 Sui Gonfalonieri Ginori vedi EwALD 1964, pp. 22, 27, e FOCARILE 2019, pp. 21-22, 172-
173, figg. 3-7. I dipinti sono attualmente irrintracciabili, ma documentati da foto storiche.

44 Sulla serie degli Innocenti, eseguita fra il 1845 e il 1849 da vari pittori fiorentini, riman-
do a Il museo dello Spedale degli Innocenti 1977, pp. 247-249, tavv. 129-188.
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simbolico delle iscrizioni quali attributi della fama, mutuato dall’origine
antica su monete e medaglie e, secoli dopo, diventato iconico grazie alla
presenza sulla cosiddetta Serie gioviana, commissionata da Cosimo I de’
Medici a imitazione della celeberrima raccolta di Paolo Giovio allestita
nella villa-museo sul lago di Como.* Un altro vantaggio delle iscrizioni
risiedeva nella capacita di accompagnare il naturale accrescimento delle
raccolte, garantendo la riconoscibilita dei ritratti di famiglia indipenden-
temente dall’unita di spazio. Molte delle iscrizioni rintracciabili sui ritratti
fiorentini (ma non solo) sono piu tarde delle pitture e spesso contestuali
alla formazione di raccolte familiari. In questi casi, esse certificano I'insor-
gere di un’esigenza di conoscenza e ordinamento del patrimonio di ritratti
che supera di gran lunga la funzione documentaria (demandabile all’ap-
posizione dei cartellini sul retro delle opere), agendo piuttosto sul pia-
no simbolico della rappresentazione della fama e su quello estetico-fun-
zionale della lettura delle effigi in senso narrativo. L'iscrizione di nomi,
date e informazioni sulle pitture era un’operazione invasiva, che alterava
I'iconografia dei ritratti con I'aggiunta di elementi distintivi e connettivi,
capaci di generare insiemi riconoscibili anche fra spazi diversi. La dove le
cornici con cartelle assolvevano alla funzione discriminante e scenogra-
fica nel chiuso di una stanza, le iscrizioni potevano trasformarsi in una
sorta di filo d’oro collegante tutti i ritratti che ne erano segnati, invitando
a una lettura in senso narrativo. L'esempio che si propone di seguito da
conto di questa funzione: partendo dalla compresenza di ritratti autentici
e di effigi d’invenzione, le iscrizioni accompagnarono I'evoluzione degli
allestimenti mantenendo viva I'idea dell’insieme anche dopo la separazio-
ne dei ritratti.

Circa allo scadere del Seicento, nel palazzo Serristori ‘sul renaio’ (at-
tuale Lungarno Serristori) la raccolta di ritratti della celebre famiglia subi
un incremento significativo per volonta del senatore e cavaliere Antonio
di Luigi Serristori (1608-1690).*¢ Fu lui, con ogni probabilita, a commis-
sionare una serie di ritratti di antenati illustri a un pittore ignoto (Fig. 4),*”

45 Vasta ¢ la bibliografia sulla Serie gioviana, allestita in origine a coronamento della sala
delle carte geografiche in Palazzo Vecchio (sede della guardaroba granducale) e in seguito
trasferita nei loggiati degli Uffizi. A titolo introduttivo vedi CasiNt 2004, pp. 32-62; MINONZIO
2007; Ip. 2011.

46 Sul personaggio vedi Genealogia Serristori 1924, pp. 69-70. Pill in generale sui Serristori
e sul loro palazzo, GiNori1 Lisct 1972, I, pp. 689-697, con bibliografia; TOGNETTI 2003; CARRARA
2003, pp. 382-392; BERRETTI 2012; EAD. 2017; EAD. 2018.

47 1 ritratti sono noti da tempo per il passaggio a due aste Sotheby’s, ai cui cataloghi si
rimanda per le illustrazioni. Sotheby’s 1977, pp. 92-96; Sotheby’s 2007, pp. 95-99.
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raffiguranti gonfalonieri, priori,

cavalieri, vescovi e senatori.*®

Subito dopo la morte di Anto-

nio, il figlio Pier Francesco com-

missiono piu ritratti del padre,

fra cui uno al pittore Alessandro

Gherardini (1655-1723), pensato

appositamente per proseguire la

serie degli antenati (Fig. 5).% 1l

dipinto rispecchia il formato e le

dimensioni delle effigi storiche

e si discosta dagli stilemi della

ritrattistica contemporanea per

ricercare la monumentalita de-

gli uomini antichi, ottenuta tra-

sformando la veste senatoria in

un imponente blocco dal rosso

pit intenso; anche I'espressione ] ) o

del volto tradisce un carattere di Fig. 4. Firenze, palagzo S.errlstorl,v\{edutav dello
. scalone con i ritratti degli antenati illustri della

maschera, sebbene dotata di un  famiglia.

guizzo di vitalita imprescindibi-

le in un ritratto contemporaneo.

Nei decenni successivi la raccolta crebbe con I'aggiunta di nuovi ritratti,

tutti contrassegnati da iscrizioni dorate ma, diversamente dal passato, dif-

formi nel formato e nello stile, ciascuno deferente ai linguaggi piiu d la page

della ritrattistica settecentesca.’ Stando a un documento del 1761 riferito

all’arredo della dimora nel 1744, ben sedici ritratti si trovavano allora nel

salotto al piano terreno.”! Non sono gli unici dell’abitazione, ma data I'as-

senza di altre camere con una simile concentrazione e ancora di piccoli

nuclei identificabili come “womini antichi’, sembra plausibile che in questa

stanza fossero raccolti sia i ritratti storici sia quelli di personalita vissute in

48 ]l numero non ¢ ben precisabile vista I'esistenza di copie e aggiunte ottocentesche.
Molti di questi ritratti sono riprodotti in Genealogia Serristori 1924, a illustrazione delle schede
biografiche.

49 Sul ritratto vedi da ultimo BERRETTI 2017, pp. 67-68, con bibliografia. Su Alessandro
Gherardini rimando a BELLESI 2009, I, pp. 162-164, con bibliografia; CErTINI 2011.

50 Sono anch’essi riprodotti nei cataloghi Sotheby’s gia citati.

51 «Descrizione e stima sommaria dei mobili esistenti nella casa di Firenze 'anno 1744
[...]>. ASFHi, Serristori, serie Famiglia, 283, fasc. III. Una trascrizione parziale ¢ disponibile in
BERRETTI 2017, pp. 74-75.
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epoche piu vicine.’? I riallestimenti del palazzo a cavallo fra XVIII e XIX
secolo non sono altrettanto ben documentati, ma, con la cessione in affitto
del piano terreno almeno dai primi anni dell’Ottocento,’® gran parte dei
ritratti dovettero migrare al piano superiore, divisi fra saloni, camere e lun-
go lo scalone, dove — certamente nel Novecento — la serie dei ritratti storici
trovo sistemazione autonoma.

L’evoluzione della raccolta Serristori ¢ esemplificativa di molte altre
raccolte fiorentine. Man mano che la ritrattistica contemporanea — e nella
fattispecie quella del XVIII secolo — si allontano dal formato dello state por-
trait seicentesco, I'effetto di unita fra ritratti storici e ritratti autentici diven-

to arduo a mantenersi. Un ritrat-
to come quello appena citato di
Gherardini o un altro bell’esem-
pio, il ritratto di Giuliano Gondi
il Magnifico (1421-1501) dipin-
to nel 1711 da Tommaso Redi
(1665-1726) al fine di completare
una serie di ritratti seicenteschi
dei Gondi di Francia — esposti
tutt’oggi nella ‘sala grande’ del
celebre palazzo fiorentino (Fig.
6)°*— sono anzitutto esercizi di
stile, meno rappresentativi della
ritrattistica dell’epoca e assai pitl
della volonta dei committenti di
mantenere un effetto unitario e
scenografico nell’allestimento.
Nella gran parte dei casi, invece,
I'eterogeneita di formato e sti-
le divento il carattere distintivo
Fig. 5. ALESSANDRO GHERARDINI, Ritratto del delle raccolre settecentesche di

senatore Antonio di Luigi Serristori, 1700 circa. ritratti di famlgha’ che non pwu
Collezione privata. sulla coerenza formale — come

52 Due di questi sono pubblicati in BERRETTI 2017, p. 54.

53 GiNori Liscr 1972, 11, p. 692.

54 Sulla commissione del ritratto Gondi e sull’allestimento del salone del palazzo, tutt’ og-
gi intatto nell’aspetto settecentesco, vedi PELLECCHIA 2013, pp. 92-93. Piu1 in generale sulle serie
di ritratti Gondi, dipinte e incise, vedi FOocARILE 2019, pp. 38-46. Su Tommaso Redi, pittore
fiorentino assai stimato come ritrattista, vedi BELLEsI 2009, I, pp. 234-235, con bibliografia.
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Fig. 6. Firenze, palazzo Gondi, veduta del salone con i ritratti dei Gondi di Retz; sulla
porta a destra del camino, Tommaso Rebi, Ritratto di Giuliano Gondi detto il Magnifico, 1711.

nelle serie di meta Seicento — ma sull’alto numero dei familiari presentati
andarono a fondare la narrazione della storia piu ufficiale, quella di argo-
mento genealogico.

La crescita dei patrimoni di ritratti fu la precondizione necessaria all’e-
voluzione e fu un fenomeno naturale: i decenni centrali del secolo furono
anche quelli della grande fioritura della ritrattistica fiorentina, durante i
quali, sotto la spinta dei modelli alti delle corti europee (finalmente ac-
cessibili da pari ai fiorentini), i nobili padroni di casa non persero occasio-
ne per commissionare ritratti celebranti i successi personali e dei parenti
stretti. Il numero imponente di dipinti andati accumulandosi rappresenta-
va di per sé una prova di nobilta: ciascun ritratto offriva uno spaccato della
ricchezza, del ruolo sociale e dell’'aggiornamento culturale del ritrattato
(o del committente, se non coincidente), mentre tutti insieme compone-
vano un'immagine della grandeur dei padroni di casa, passati e presenti.
Programmatica, non naturale o spontanea, rimase invece, in ogni momen-
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to, la sistemazione nello spazio di questo patrimonio. Una delle novita piu
rilevanti fu I'inclusione di soggetti fino a questo momento rimasti esclusi,
e fra questi, degni della massima considerazione sono i ritratti femminili:
presenti da secoli nelle abitazioni ma esposti come pendant dei ritratti dei
mariti o nella forma di mini-raccolte di fanciulle di casa (sia ‘entrate’ sia
‘uscite’), nelle raccolte settecentesche i ritratti femminili furono inclusi per
rappresentare la politica matrimoniale, garante della ricchezza e della pro-
secuzione del casato, e ancora tutti quei valori associati all'universo femmi-
nile in relazione alla famiglia, in primis la maternita e, sul versante opposto,
la santita, incarnata da fanciulle nubili o monacate di specchiata fede.”
Un altro fattore determinante per 'evoluzione fu il consolidarsi di
un’urgenza di conservazione e ordinamento del patrimonio, minacciato
da divisioni ereditarie e dal successo collezionistico della ritrattistica. Il pit
delle volte tale urgenza si manifesto nella produzione di documenti atti alla
conoscenza, come inventari assai pitt accurati del passato nelle descrizioni,
o nella disposizione di divieti espliciti alla dispersione e alienazione, come il
fidecommesso. L'allestimento ordinato di gruppi di ritratti rappresentanti
la genealogia fu un altro esito di questa stessa esigenza, il piu strutturato
e coerente con il fine della tutela e ordinamento. Le nuove narrative ri-
masero comungque lontane dal mero accumulo, essendo, come in passato,
Iesito di un’attenta selezione sia dei soggetti, sia dei generi e delle tipologie
giudicati pit1 idonei a comparire nelle raccolte dal tono piu ufficiale. Carat-
teristica della ritrattistica tardobarocca fu infatti I'esplorazione dell'imma-
ginario culturale e mondano dei ritrattati, con particolare riferimento alle
ricreazioni della sociabilitad nobiliare (cacce, ‘conversazioni’ ecc.), e ancora
il ricorso massiccio alla figurazione allegorica, anche in commissioni tradi-
zionalmente a carattere ufficiale (come i ritratti matrimoniali). Tali carat-
teristiche resero inadeguati molti dei ritratti piu recenti all’accostamento
coi vecchi state portraits e furono una delle ragioni — non I'unica, tuttavia —
della loro esclusione dalle raccolte genealogiche. Un requisito sempre pit
dirimente nella selezione divenne I'antichita e — ovunque possibile —I"origi-
nalita dei ritratti. Le nuove raccolte dovevano presentarsi anzitutto quali in-
siemi patrimoniali ereditati dal passato, tanto piu rilevanti quanto piu anti-
chi e originali erano i ritratti. Cio comporto due scelte differenti: da un lato
la gia rilevata esclusione dei ritratti delle ultime generazioni (a cominciare
dagli attuali padroni di casa) — distribuiti fra sale e gallerie in compagnia di

55 Sul tema rimando a PaoLr 2011 e FocaRriLE 2019, pp. 125-136, quest’ultimo centra-
to sugli allestimenti dei ritratti di santi, beati e servi di Dio di famiglia e sulla loro funzione
nobilitante.
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dipinti di altro soggetto®® — dall’altro la rimozione e il riassetto delle effigi
storiche, o comunque il loro ridimensionamento rispetto ai capitoli di sto-
ria familiare incarnati dai ritratti antichi e originali. La scelta dei Guadagni
e dei Serristori di mantenere insieme ritratti d’invenzione e ritratti originali
ancora in pieno XVIII secolo appare comprensibile in quanto scelta di con-
tinuita col passato e perché finalizzata alla conservazione di un patrimonio
ereditario, di cui erano parte le effigi d’invenzione. Nel frattempo, pero,
I’esaurimento della produzione delle serie di ritratti di ‘uomini antichi’, fis-
sabile entro la fine del XVII secolo, dimostra la perdita d"attualita dei ritratti
storici come origine e fondamento delle narrative genealogiche: I'ultima
serie a me nota avente caratteristiche tipiche dei programmi di meta Sei-
cento — ritratti dei capostipiti e di antichi detentori di titoli feudali, seguiti
da cavalieri del Cinquecento — fu commissionata dal canonico Antonio di
Giulio Ricasoli (11688) qualche anno prima di morire al pittore Bartolo-
meo Bianchini (1635-1711); ma, stando alla documentazione inventariale,
si trattava di una serie chiusa, sistemata nella galleria terrena del commit-
tente, senza alcun rapporto col resto dei ritratti di famiglia.’”

Dopo decenni di coesistenza e a fronte della buona disponibilita dei ri-
tratti originali, nessuno poteva piu ignorare che all’operazione illustrativa
e rievocativa propria delle serie d'invenzione non corrispondesse un valore
documentario, giacché la prova dell’antichita risiedeva unicamente nelle
immagini coeve agli effigiati. Per questo, le raccolte di ritratti familiari del
Settecento sembrano sottintendere un rovesciamento della bilancia fra ur-
genza della narrazione e urgenza della documentazione, orientate come
sono dalla ricerca dell’antichita e dell’originalita.

Un fenomeno difficilmente quantificabile ma certamente connesso alla
richiesta di originalita ¢ il ricorso dei fiorentini al mercato di ritratti anti-
chi, trasformati in ritratti di famiglia con 'apposizione di iscrizioni false.
Fra eredita lontane e passaggi alle aste del Magistrato dei Pupilli (la magi-
stratura florentina che gestiva le eredita di minori e infermi di mente),’® i
‘ritratti dimenticati’ circolavano in abbondanza a Firenze, trasformandosi
in tentazioni irresistibili per tutti quei nobili smaniosi di sfoggiare raccol-
te di ritratti all’altezza degli alberi genealogici. Anche esponenti di casati

56 Fra le numerose evidenze di cio, segnalo gli allestimenti dei ritratti settecenteschi nei
palazzi Serristori, Frescobaldi e Strozzi delle Stinche, ricostruiti, sulla scorta degli inventari, in
FocariLE 2019, pp. 51-55, 67-68.

57 La serie, purtroppo irrintracciabile, ¢ documentata in FOCARILE 2019, pp. 47-49.

58 Sulla magistratura, istituita nel 1393 e attiva fino al 1808, vedi MORANDINI 1955;
EAD. 1956; EAD. 1957.
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ricchi e illustri come i Frescobaldi vi fecero ricorso: il 2 giugno 1706 Lam-
berto del senatore Matteo (1630-1711, proprio il piu giovane dei commit-
tenti della serie di Lorenzo Lippi!) acquistod «8 quadri grandi di ritratti»,
per farli trasformare in ritratti di famiglia («e ridotti in persone della fami-
glia» ¢ I'espressione della registrazione contabile).”® L'acquisto si colloca
in un momento di forte investimento familiare sul patrimonio di ritratti,
con pagamenti licenziati ai maggiori ritrattisti attivi sulla piazza fiorentina
(Pier Dandini, Filippo Maria Galletti, Michele Laschi, Giulio Pignatta).®
Documenti inediti consentono ora di precisare il progetto di Lamberto:
dal Libro entrate e uscite si scopre che 'acquisto consisteva in «8 quadri di
diversi ritratti di principi, alti braccia 4, e larghi braccia 2 [...]»,*! dunque
molto simili alla serie dei ritratti storici. Nella stessa data si registrava il
pagamento a «Giovanni Cinqui pittore per aver ritrovato [sic] i detti qua-
dri, e ridotti rappresentare huomini della famiglia»;* infine, segue il paga-
mento al <Mangiacani [mesticatore] per aver dato di vernice a detti quadri,
et ornamenti [...] [e] per n. 8 arpioni in t[ut]to per a Monte Castello».*?
Considerando le dimensioni e la destinazione ultima nella villa di Monte-
castello, dov’era approdata la serie di Lippi e Zoballi dopo il 1676, I'ipotesi
piu probabile ¢ che questi quadri andassero ad accrescere la serie storica.
Tuttavia, diversamente dal passato, cid avvenne con I'aggiunta di effigi an-
tiche e, per la miglior riuscita della falsificazione, consonanti alle epoche
dei presunti effigiati, i cui nomi furono vergati nelle iscrizioni posticce.
Francesco Solinas ha gia individuato tre ritratti Frescobaldi palesemente
contraffatti:® una tela di grande formato raffigurante Giuliano di Piero
(cost nell'iscrizione in calce), che corrisponde al ritratto di Filippo IV di
Spagna; il ritratto di Maria Anna Orsini Frescobaldi, in realta un’effigie di
Isabella di Borbone; infine, il ritratto raffigurante Ginevra Acciaiuoli (mo-
glie del senatore Matteo e madre di Lamberto), in realta una principessa
Medici da ricondursi al pittore di corte Giusto Suttermans (1597-1681). La
corrispondenza di questi ritratti coi «ritratti di principi» acquistati nel 1706
appare a mio avviso piu che verosimile e in tale ipotesi sembra lecito affer-
mare che la serie storica comincio a crescere ben prima di quell’Ottocento

59 Remole, Archivio Frescobaldi, serie XV, 484, c. 95sin. Vedi FOCARILE 2019, p. 36.
60 Alcuni di questi ritratti sono discussi in FOCARILE 2019, pp. 165-166.

61 Remole, Archivio Frescobaldi, serie XV, 480, c. 108r.

62 Jbid.

63 Ibid.

64 FRESCOBALDI — SOLINAS 2004, pp. 263-273.
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romantico finora ipotizzato;® bensi nel primo decennio del Settecento, in
apparente anticipo su altre raccolte familiari fotografate dagli inventari di
meta XVIII secolo ma secondo criteri ben riscontrabili su quest’ultimi. Le
aggiunte alla serie Frescobaldi finirono per mutare il significato della narra-
tiva originaria: Giuliano di Piero fu un oppositore dei Medici e i due ritratti
femminili nulla hanno a che fare col catalogo degli uomini illustri allestito
da Lippi e Zoballi. Le aggiunte intervenivano a creare un'immagine piu
completa della storia genealogica e il ricorso alla falsificazione associava
loro la funzione di documenti, cosi come richiesto alle raccolte familiari in
corso di risistemazione.

Come fu in origine, gli eventi politici e i mutamenti istituzionali cui
il patriziato fiorentino incorse nella prima meta del Settecento offrono la
migliore spiegazione all’emergere di istanze di autorappresentazione co-
muni, da cui la costituzione di raccolte di ritratti somiglianti. La minaccia
prima e la certezza poi dell’estinzione della famiglia Medici, avveratasi nel
1737 con la morte del granduca Giangastone (n. 1671) ma attesa sin dal
1713 — anno della morte del fratello maggiore, il gran principe Ferdinan-
do (n. 1663) — segnarono decenni di incertezza politica e di inquietudini
sociali, nei quali il destino della Toscana dipese dalle logiche di spartizio-
ne territoriale delle maggiori potenze europee (Francia, Impero e Spagna)
e i molti aristocratici fiorentini presenti sui palcoscenici della diplomazia
europea non poterono far altro che riportare in patria notizie allarmanti,
che alimentarono dibattiti e divisioni.®® In un simile scenario, la sistemazio-
ne dei patrimoni di ritratti poté rappresentare un modo per esorcizzare la
perdita dell’autonomia della Toscana e di attrezzarsi in vista del passaggio
dinastico, quando allestimenti parlanti di privilegi plurisecolari avrebbero
potuto contribuire a riaffermare un diritto alla leadership sociale e di go-
verno nelle posizioni offerte dai nuovi sovrani stranieri. L'urgenza politica
della rappresentazione risiedeva dunque, nuovamente, nell’esposizione del
perfetto profilo nobiliare, ma, diversamente dal passato, il primo governo
lorenese si preoccupo da subito di disciplinare la materia nobiliare, impo-
nendo regole ferree, miranti a eliminare anomalie ed eccezioni create dai
primi granduchi Medici al fine di nobilitare famiglie giovani e prive di re-
quisiti. Nel 1750 la promulgazione della Legge sulla nobilta e cittadinanza
dispose la divisione delle famiglie toscane in due classi, il patriziato — il

65 Ivi, pp. 263-264; FOCARILE 2019, pp. 35-37.

66 Per ogni approfondimento sulla travagliata successione dei Medici e sui dibattiti in seno
al patriziato che I'accompagnarono vedi VErRGA 1990; VERGA 1991; ID. 1999; AGLIETTI 2000; pitl
in generale sulla Toscana degli ultimi Medici, La Toscana nell’eta di Cosimo III 1993.
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gruppo di origine pit antica — e la nobilta semplice; tutte le famiglie furono
chiamate a presentare a un’apposita commissione denominata Deputazione
sopra la nobiltad e cittadinanza dossier documentatissimi comprovanti il pos-
sesso dei requisiti per I'iscrizione all'una o all’altra classe.®” L’allestimento
di tali dossier diede impulso a nuove accurate ricerche storico-genealogiche
e impose uno spartiacque fra passato e presente nella narrazione storica.
Tali ricerche impressero uno stimolo decisivo all’allestimento di raccolte
di ritratti e nello spartiacque appena indicato potrebbe riconoscersi, a mio
giudizio, la causa forse principale dell’esclusione dei ritratti contemporanei
dalle raccolte storiche; cio in contrasto con le narrative di meta Seicento,
che — come visto nei casi Frescobaldi, Guadagni e Serristori — furono da
principio aperte all’esposizione di capitoli di storia ‘moderni’ e in virta di
cio cercarono un apparentamento formale fra ritratti storici e ritratti au-
tentici. Inoltre, poiché i capitoli dei dossier elencavano i titoli di nobilta,
poterono ben fungere da linee guida per la selezione dei ritratti di antenati
da includere nei nuovi allestimenti.

Un esempio chiarissimo in questo senso ¢ fornito dalla raccolta di ri-
tratti Mannelli, una delle famiglie piti antiche dell’Oltrarno fiorentino, con
cui si chiude I'indagine qui presentata.®® Nell'inventario del 1748 del “pa-
lazzetto” attaccato al Ponte Vecchio (distrutto durante la Seconda guerra
mondiale, a eccezione della Torre Mannelli) sono registrati «17 quadri en-
trovi ritratti della famiglia» nella sala grande del piano nobile, in compagnia
di un grande albero genealogico della famiglia su tela.®” La registrazione ¢
sintetica, ma la ragione ¢ esplicitata nella chiusura del documento: Pietro di
Leonardo Mannelli (1666-1748), ultimo rappresentante del suo ramo, aveva
disposto che quel patrimonio passasse indiviso e «per ragione di legato» al
suo erede testamentario Ottavio Mannelli Galilei (1710-1767), vietandone
cosi la vendita.”® Questi — senatore, ciambellano imperiale e Maggiordomo
della Real Casa lorenese”" —accolse scrupolosamente il mandato del parente
e I'inventario redatto nell’anno della sua morte ricorda i ritratti Mannelli
ancora nello stesso luogo, descritti con dovizia di particolari e aumentati
di altre sei unita.”? Il nucleo pit consistente era costituito da esponenti del

67 1 contributi piti chiari sull’'argomento rimangono AGLIETTI 2000; EAD. 2014.
68 Su questa raccolta si vedano FOCARILE 2017, pp. 227-238; Ip. 2019, pp. 70-72.
69 ASFi, Mannelli Galilei Riccardi 144, fasc. 4, ins. n.n., cc. n.n.; FocariLke 2017, doc. 13,

70 Ivi, p. 558.

71 Sul personaggio, ivi, pp. 238-248.

72 ASFi, Mannelli Galilei Riccardi 144, fasc. 4, ins. n.n., cc. n.n.; FocariLe 2017, doc. 14,
pp. 568-570.
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ramo di Pietro, occupanti storici della residenza al Ponte Vecchio, ed era
stato riunito nella sala probabilmente gia nel 1715, anno delle nozze di Pie-
tro con Caterina Pitti, evento che — accompagnato come sempre da spese
ingenti sulla dimora” — poté offrire I'occasione per ripensare I'allestimento
dei ritratti fino ad allora sparsi fra camere e sale della residenza.”* Nel suo
assetto definitivo, la raccolta raggiunse un massimo di programmaticita e,
dall’attenta considerazione delle identita dei ritrattati, il debito nei confron-
ti del dossier presentato nel 1751 da Ottavio alla Deputazione sopra la nobiltd
e cittadinanza ¢ tanto evidente da poter identificare corrispondenze punto
per punto: 1a dove i primi sei inserti del dossier dimostravano I'origine ma-
gnatizia dei Mannelli e I'atto di “popolarizzazione’ — strumentale, nel primo
Trecento, all’occupazione dei seggi del governo popolare —, il primo ritratto
elencato nell'inventario rappresenta Zanobi di Lapo (di Coppo), il primo pri-
ore di casa Mannelli nel 1343; ancora, 1a dove il settimo inserto del dossier
conteneva fedi di «squittinati», ossia di antenati ritenuti abili a ricoprire uffici
pubblici, la raccolta di ritratti arricchiva il catalogo degli stessi con I'effigie
del secondo priore di famiglia, Leonardo di Niccolo (di Jacopo, 1461 e 1470),
esponente del ramo di Pietro; proseguendo, la dove gli inserti 10 e 11 con-
tenevano «fedi di matrimoni contratti da progenitori del comparente, e da
lui medesimo dall’anno 1384 al presente», e I'inserto 12 una fede dell’Ordine
Gerosolimitano di Malta nella quale il quarto materno di Giuseppe Maria
Gianni, figlio di Anna Clarice Mannelli, veniva ritenuto valido dall’Ordine,
I'allestimento della sala comprendeva numerosi ritratti femminili, soprat-
tutto di donne Mannelli unite in matrimonio a esponenti di altri illustri casa-
ti fiorentini (Riccardi, Bonsi, Quaratesi); infine, la dove il dossier attestava la
nomina di Jacopo Mannelli, padre di Ottavio, a senatore, la galleria di ritratti
comprendeva proprio il ritratto di Jacopo, insieme a quello di un altro sena-
tore, Filippo di Giovanni, esponente del ramo di Pietro.

Nessun dubbio vi ¢ dunque sulla radice comune dei due ‘testi’ appena
confrontati, condividendo il fine e i parametri su cui si determinava il per-
fetto profilo nobiliare. Quel che occorre sottolineare ¢ invece la maggiore
ricchezza della raccolta di ritratti rispetto alla produzione documentaria:
mentre il dossier ¢ strettamente limitato agli ascendenti del ramo di Otta-
vio, la raccolta si configurava come patrimonio comune del casato e per-
tanto dava conto di pit rami familiari. Di ciascuno aggiungeva alle effigi
su nominate altri esponenti scelti fra cavalieri, fondatori di patronati eccle-

73 FOCARILE 2017, pp. 233-234.

74 Diversi ritratti sono gia identificabili negli inventari della stessa residenza datati 1623,
1629 e 1679. Su tutti, FocariLe 2017, docc. 1,7, 8, 9.

— 9] —




PASQUALE FOCARILE

siastici, ricchi mercanti e gentiluomini. Inoltre, come nei casi Guadagni e
Serristori, anche la raccolta Mannelli comprendeva alcune effigi storiche,
tutte apparentemente risalenti a non oltre la prima meta del XVII secolo
e dunque annoverabili fra le effigi ereditate dal passato: ai due ritratti di
priori gia citati, attribuiti nell'inventario a Francesco Curradi e a Giusto
Suttermans (dunque, al netto delle imprecisioni, certamente d’invenzio-
ne), si aggiungono i ritratti dei due principali uomini illustri di famiglia,
Francesco (11433) e Raimondo (11464) di Amaretto Mannelli — il primo
letterato e amico di Giovanni Boccaccio, il secondo mercante e capitano
navale —, attribuiti rispettivamente ad Alessandro Allori (1535-1607) e Sut-
termans. Questi personaggi avevano perduto I'importanza del passato ai
fini della certificazione della nobilta secondo i parametri della legge del
1750, ma rimasero nella raccolta dal carattere piu ufficiale, a riprova dell’at-
taccamento di questa famiglia — ma dei fiorentini tutti — a un’idea di nobil-
ta personale fondata sulla virtus. Al riconoscimento pubblico di tale titolo
di nobilta avrebbero provveduto molti degli stessi depositari dei dossier,
i quali, una manciata di anni dopo, contribuirono alla pubblicazione dei
quattro volumi intitolati Serie di ritratti d’uomini illustri toscani con gli elogj
istorici de” medesimi (Firenze 1766-1773),” pieni di incisioni tratte da dipinti
raffiguranti loro antenati illustri, molti dei quali esemplati sugli originali in
loro proprieta, stando alle didascalie. Fra questi figurano anche Francesco
e Raimondo Mannelli, custoditi nella sala del senatore Ottavio.”

75 ALLEGRINI 1766-1773.

76 Ivi, III (1770), p. 32 (Francesco); ivi, I (1766), p. 55 (Raimondo); per entrambi, FOCARILE
2017, pp. 229-230.
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AvucusTto Russo

POESIA E RITRATTO A NAPOLI TRA SEI E SETTECENTO:
I CASI ARCADICI’ DI FRANCESCO SOLIMENA
E DI PAOLO DE MATTEIS

Nell’ampio e articolato campo di ricerche umanistiche attorno ai nessi
tra lettere e arti figurative — in questa posizione di confine, tipicamente
interdisciplinare, tra storia della letteratura e storia dell’arte — sono ormai
notevoli gli studi sul rapporto tra poesia e ritratto, in un orizzonte di rife-
rimento perlopit definito dal Rinascimento. Portraits and Poets ¢ uno dei
capitoli di Art and the Spectator in the Italian Renaissance, dove I'abbinamento
tra testi e ritratti € cruciale in quell’«Only connect...» che qualifica il titolo,
e le chiavi di lettura, di John Shearman.! Per il Quattro e il Cinquecento,
la poesia ¢ ben presente, in attinenza a scopi celebrativi, in un’esposizione
ad ampio raggio sul ritratto come quella di Edouard Pommier.? A parte i
contributi su singoli aspetti e casi, poi, nell’attuale critica in Italia i lavori
mirati e organici di Lina Bolzoni e di Federica Pich costituiscono i sicuri
riferimenti in materia, tanto per impostazione e metodo quanto per bril-
lantezza di risultati.?

Si vede notoriamente nel Petrarca l'iniziatore di questo ‘sottogenere’,
col celeberrimo dittico di sonetti sul ritratto di Laura eseguito da Simone
Martini (Rvf, 77-78); modello, quello petrarchesco, che «sara ripreso, varia-

* Sono molto grato al prof. Francesco Caglioti, che mi ha incoraggiato alla ricerca da cui il presente
scritto trae origine, e alla prof.ssa Michela di Macco, curatrice di questo volume. Per la pubblicazione
desidero ringraziare in particolare, tra le persone che lavorano per la Fondazione 1563 per UArte e la
Cultura della Compagnia di San Paolo di Torino, le dott.sse Elisabetta Ballaira, Francesca Bocasso e
Michela Corso.

1 SHEARMAN 1995, pp. 108-148.

2 POMMIER 2003, in particolare pp. 17-19, 47-56, 83-90. Cfr. anche DaMiaNakT ROMANO
1998.

3 BoLzont 2008 e PicH 2010. Si vedano inoltre PicH 2007; Borzon1 2010, pp. 111-325; EAp.
2012; PicH 2019. Da questi studi ¢ possibile ricavare molta altra bibliografia sull’argomento.
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to, tradito per secoli».* Soprattutto presso le corti dell'Italia settentrionale,
la vicenda si sviluppa nel secondo Quattrocento, e conosce quindi la mag-
gior concentrazione nel secolo successivo. Nelle trattazioni si arriva perlo-
pit a Giovan Battista Marino, napoletano e cittadino d’Europa, morto nel
1625, il quale anche da solo permette di abbracciare, per le vie plurime e
ramificate dei ritratti, un universo intero.” Solo per accennare alla vastita e
alle potenzialita di stimoli offerti dall’eta barocca, d’altro canto, si ricorda
che un sonetto di Luis de Géngora al pittore flammingo che gli faceva il
ritratto (1620) ¢ incluso da Tomaso Montanari nel suo corpus di fonti stori-
co-artistiche su quell’epoca.®

Sin dallo scorcio dell’Ottocento, Benedetto Croce invitava i futuri scrit-
tori a non sottovalutare le raccolte di poesie, soprattutto seicentesche, come
fonti di notizie e spunti per la storia dell’arte a Napoli in eta moderna.”
Dopo le sue rassegne, uno spoglio di titoli del genere in area meridionale
si doveva all’acribia bibliografica di Giuseppe Ceci.® Piu di recente, spetta
in particolare a Valentina Lotoro un fruttuoso lavoro in questa prospettiva
d’indagine, con la valorizzazione dei legami che maturarono tra letterati e
artisti napoletani e si orientarono in special modo presso i circoli delle acca-
demie tra Sei e Settecento, e — ove possibile — con la valutazione degli effetti
che ne conseguirono alla grafica e alla pittura degli autori interessati.’

In una cornice del genere si proverebbe a collocare il presente saggio,
che verte sul tema e sulle occasioni del ritratto nella produzione poetica —
o meglio in una sua piccola campionatura — durante un momento di certa
cultura napoletana tra la fine del XVII secolo e I'inizio del XVIII, ossia dagli
ultimi lustri del Viceregno spagnolo ai decenni di quello austriaco.’® Tra
le varie sfumature nell’accezione del tema, qui s’intende il ritratto ‘come
oggetto’, pure a prescindere dall’esistenza e dall'identificazione storico-ma-
teriale di opere effettive, secondo la definizione della critica recente e me-

4 BoLzoni 2008, p. 14.

5 Siveda la ‘schedatura’ dei vari ritratti che in vario modo riguardano Marino in ALONZO
2010, con bibliografia.

6 MONTANARI 2013, p. 220.
7 CROCE 1896, p. 144; cfr. poi Ip. 1897; Ip. 1898; Ip. 1899; ID. 1900.
8 Cecr 1937, 1, in particolare pp. 14-22.

9 Lotoro 2005; Eap. 2008; Eap. 2016, tutti con bibliografia. La studiosa ha osservato so-
prattutto il fenomeno dell’Arcadia e i legami con pittori quali Paolo de Matteis e Francesco
Solimena. Per il Seicento napoletano, grande attenzione alla fortuna poetica di artisti e al rap-
porto tra lettere e arti € — presso la critica recente — nei volumi di ConTE 2012 ed Eap. 2014 (il
secondo dedicato a Salvator Rosa).

10 Qui si rivede e sviluppa un filone gia indagato in Russo 2020, in particolare pp. 3-5,
11-32.
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glio avvertita sul problema.'’ In modo piu circostanziato il discorso qui
concerne i due massimi pittori meridionali di quegli anni, artisti di fama
internazionale, celebrati dai contemporanei e dedicatari di numerosi com-
ponimenti: Francesco Solimena (1657-1747) — primariamente — e Paolo de
Matteis (1662-1728), nelle cui vicende biografiche e interpersonali e nei cui
sviluppi di stile in senso classicista si sono variamente ravvisati elementi
di prossimita al milieu dell’Accademia dell’Arcadia, in una chiave, cioe, di
reazione anti-barocca, di freno espressivo e di tendenza a ideali ed esiti di
purismo formale.'?

E pacifico che quella delle poesie in cui si parla di ritratti ¢ una storia di
usi e declinazioni di temi, funzioni, topoi di lungo corso: I'amore e I"'amici-
zia, la memoria, la sfida al tempo, il doppio, I'effigie piu viva del vero, I'in-
finita contesa tra parole e immagini e i vari gradi e forme di negoziazione.
Eppure, proprio gli studi summenzionati dimostrano che l'incrostazione di
loci non deve inibire gli sforzi interpretativi, che possono confinarsi all’esa-
me formale dei testi, oppure allargarsi alla contestualizzazione dei vari sog-
getti e oggetti in gioco, entro un’ottica ampia, di tradizione e gusto, cioe di
cultura. Mediamente rara, comunque, com’¢ logico, la possibilita di rica-
vare dati salienti (e altrimenti verificabili) sui ritratti quali prodotti d’arte,
insieme alle commesse. A fronte della frequenza del tema nei versi, e delle
occasioni lumeggiate perlopiu dalle didascalie (indicazioni quasi sempre
per noi decisive), non € ordinario che a un ritratto cantato si sovrappon-
ga con certezza un oggetto conosciuto. L’analisi si muove tra espedienti
letterari, codici di comportamento, indizi almeno in parte positivi: ma tali
confini possono essere labili.

Un’esplorazione di questo tipo non sembra comunque essere stata ef-
fettuata di frequente o con lente specifica negli studi sull’eta barocca par-
tenopea. Gli interessi e gli esiti dell'inchiesta, d’altra parte, potranno forse
sembrare liminari e derivativi. Ma qualsiasi valutazione non dovrebbe pre-
scindere dal fatto piu generale che anche lo studio della ritrattistica napo-
letana barocca nelle arti figurative e ‘maggiori’ non conta poi moltissimi
titoli, né tanti sforzi di costruzione di corpora (una ‘sfortuna’ che riguarda

11§ tratta di quei testi, cio¢, «in cui si fa riferimento a un ritratto inteso come oggetto
concreto (dipinto, scolpito, inciso, stampato ecc.), che puo essere reale anche fuori dalla sua
evocazione letteraria, per quanto spesso l'opera (il quadro, il busto o l'incisione) non ci sia
giunta o non sia attestata dalle fonti, oppure dato come tale in un ambito esclusivamente let-
terario, nel senso che appartiene al contesto di un codice dove I'invio e lo scambio dei ritratti
¢ ridotto a stereotipo, tutto interno alla scrittura per quanto derivi da pratiche reali e diffuse»
(P1cH 2007, p. 140).

12 Cfr. in specie i titoli di Lotoro citati supra, nota 9.
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in definitiva il genere tout court a Napoli);'? e cio non solo per motivi che
pitt 0 meno strettamente attengono alla critica e alle sue inclinazioni, ma
pure e in primo luogo — com’¢ intuibile prim’ancora che constatabile — per
le perdite e dispersioni dei manufatti, e di altre testimonianze, soprattutto
nell’ambito dei patrimoni privati.'

E possibile, tuttavia, tracciare una linea lungo il Seicento napoletano (o
regnicolo) e menzionare qualche caso particolare, prevalentemente guar-
dando alla lirica d’estrazione marinista. Per la prima meta del secolo abbia-
mo Giovan Battista Basile che scrive al pittore Girolamo Arena due compo-
nimenti per un suo ritratto di donna.'” La ritrattistica relativa alla donna ¢
tra gli argomenti del “‘canzoniere’ di Giovan Battista Manso (1635),'¢ sodale
del Marino e fondatore dell’Accademia degli Oziosi. Abbastanza notevo-
le sui ritratti é la raccolta di Girolamo Fontanella (1640):'7 due sonetti vi
riguardano ad esempio il ritratto dell’autore, desiderato e ottenuto da Ar-
temisia Gentileschi. Di Carlo de Lellis (1649) € un sonetto dedicato a Massi-
mo Stanzione, che sappiamo ritrattista di rango, per un’effigie della donna,
ormai morta, dello scrittore.!®

E addirittura famoso, poi, il “‘caso’ sorto attorno alla cappella Cacace in
San Lorenzo Maggiore, dietro impulso degli Oziosi, con la pubblicazione,
a cura di Francesco Antonio Cappone, dei Poetici applausi (1654) ad Andrea
Bolgi detto il Carrarino, responsabile dei ritratti marmorei del commit-
tente Giovan Camillo Cacace e di tre suoi congiunti:'® tra i picchi della
ritrattistica barocca di ascendenza berniniana tra Roma e Napoli. Presso lo

13 Cfr. almeno Il ritratto italiano 1927, pp. 164-172; Mostra del ritratto 1954; PACELLI 1987,
PisanN1 1996; Ip. 1997. Per il Barocco si vedano i ritratti schedati in Civilta del *700 1979-1980;
Civilta del Seicento 1984; Seicento napoletano 1984; SpiNosa 1986, ed. 1993. Un lavoro sulla ri-
trattistica a Napoli nel Seicento e nel Settecento trarra vantaggio dall’apparato illustrativo dei
volumi della recente serie dei ‘cerimoniali” del Regno (Cerimoniale 2012, Cerimoniale 2014, Ce-
rimoniale 2017, Cerimoniale 2019). Per la scultura si vedano gli episodi del genere almeno in
FrrripaLpr 1980, BORRELLI 1985, D’ANGELO 2018. Per il Cinquecento pittorico si veda LEONE DE
CasTRIS 2006 e Ip. 2019. CfT. poi, in un orizzonte critico piti largo, il bilancio di BREVETTI 2019,
in particolare pp. 14-15, 24.

14 Cfr. a tal riguardo le osservazioni di Francesco Caglioti, nella Prefazione a Russo 2020,

pp. IX-X.
15 Cfr. CONTE 2012, p. 322.

16 MANSO 1635. Su di lui: Rica 2015.
17 Cfr. CARACCIOLO 2022.
18 Cfr. CONTE 2012, pp. 316, 352.

9 Poetici applausi 1654. Cfr. Lattuada, in Civiltd del Seicento 1984, II, pp. 160-162, n. 4.4.
Sugli Oziosi: DE MIraNDa 2000. Per la cappella Cacace cfr. ora LoraNo 2016, con bibliografia.
Sulla raccolta poetica: FERRARI 1997, pp. 155-156; DOMBROWSKI 1996-1997, p. 252, nota 1; Lo-
FANO 2021.
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stesso convento di San Lorenzo Maggiore si segnalano, inoltre, due sonetti
dello stesso Cappone in lode del frate Ilario de” Rossi, autore di un ritratto
in cera del poeta.?

Di Antonio Muscettola (1661) & un sonetto rivolto al pittore napoletano
Andrea de Lione, cui I'autore chiede di dipingere la propria donna che sta
invecchiando.?! Nicola Antonio di Tura (1669), dal 1673 vescovo di Sarno,
celebra in un sonetto il proprio ritratto dipinto da Angelo Solimena, pa-
dre e prima guida del grande Francesco, e al servizio del prelato in quella
diocesi.?> Domenico Andrea de Milo (1687) elogia in un sonetto il pittore
Giuseppe Trombatore, ritrattista allora accreditato e oggi dimenticato, per
averlo effigiato.”? Con variazioni pitt 0 meno trite sul tema, in casi come
questi il ritratto € motivo di esaltazione della pittura — e dei pittori coinvol-
ti — quale mezzo per cui la figura dipinta, a differenza del modello, attraver-
sera il tempo senza corrompersi.

Nel secondo Seicento, ancora, le raccolte di Tommaso Gaudiosi, Gio-
vanni Canale, Giuseppe Artale, Andrea Perrucci — nelle quali compaiono
svariate poesie a tema artistico o rivolte direttamente ad artisti — pure pre-
sentano rime inerenti a ritratti.>* Analogamente, ricche in argomento sono
le raccolte di Federico Meninni (1705) e di Baldassarre Pisani (1727),% che,
amici, condivisero poetiche, entrambi interessati, tra Ialtro, a serbare me-
moria del Cavalier Marino nelle loro poesie, attraverso riferimenti talvolta
puntuali al suo cenotafio col ritratto bronzeo a mezzobusto (dall’Ottocen-
to collocato a San Domenico Maggiore a Napoli). Meninni dedica sonetti
allo scultore toscano Giovanni Gonnelli, detto il Cieco di Gambassi, quasi
leggendario modellatore di busti-ritratto, e a Filippo Vacchetta, ritratti-
sta, al pari d’'un Trombatore, oggi pressoché oscuro. Dal canto suo Pisani
verseggia, ad esempio, chiedendo a Luca Giordano di ritrarlo, e dicendo-
si quindi soddisfatto dell’effigie. Entrambi i poeti, poi, usano mandare ad
amici i propri ritratti, e riceverne di essi, accompagnando le immagini con
tipici versi d’occasione.?

20 CAPPONE 1675, pp. 308-309. Cfr. RuoToLo 2005.
21 MuscerToLa 1661, p. 67. Cfr. Lotoro 2008, pp. 25 (e nota 39), 195.

22 D1'Tura 1669, p. 161. Ivi ¢ anche un sonetto del Solimena all’autore. Cfr. LoToro 2008,
Pp- 38-39, 200. Su Angelo Solimena e questa congiuntura cfr. PAVONE 1977 e Ip. 1980.

23 De MiLo 1687, p. 8. Ivi € anche un sonetto per Fabio Trombatore, figlio di Giuseppe.

24 GauDIOSI 1671; CANALE 1667; ID. 1694; ARTALE 1660; ID. 1672; ID. 1679; PERRUCCI 1695.
Cfr. LoToro 2008, pp. 26-32, 196-200, 223.

25 MENINNI 1705; P1sSaNI 1727.

26 Sul ritratto nella poesia del Seicento a Napoli, chi scrive ha in preparazione uno studio,
di taglio simile a quello presente, e in cui si analizzeranno i casi qui solo accennati.




AUGUSTO RUSSO

Ora, quando si restringa I'esame all’'ambito sopra indicato, vediamo
che una congiuntura poesie-ritratti notevole si verifica con Francesco So-
limena, presente in tale discorso emblematicamente nella doppia veste di
gran ritrattista e non trascurabile facitore di rime. Giova, in generale, che
la sua produzione di ritratti, che fu ingente e di livello internazionale, sia
stata messa a punto, per i materiali superstiti, nella recente monografia a
cura di Nicola Spinosa.?” Nella specialita il maestro servi soprattutto rap-
presentanti di prima fascia del ceto aristocratico del Regno e delle corti che
si successero nell’allora capitale, sino ai sovrani stessi (da Filippo V di Bor-
bone re di Spagna a Carlo di Borbone nuovo re di Napoli nel 1734). La sua
ritrattistica, aulica e insieme mondanizzata, riflette almeno in parte, nello
svecchiamento di certa etichetta secentesca e ispanica, quei segnali di di-
namismo e rinnovamento culturale, in gusto e costumi, che interessarono
la societa napoletana a cavaliere tra Sei e Settecento. E noto, d’altro canto,
che nelle fonti coeve si rileva dell’artista anche la propensione alle lettere
e alla poesia, sino all’apogeo tracciato da Bernardo de Dominici, che ne
ha serbato alcuni versi nella sua biografia. In cio risulto decisivo — secondo
le tesi in particolare di Ferdinando Bologna — I'avvicinamento del pittore,
sin dall'ultimo Seicento, agli ambienti impegnati in un ritorno alla buona
e pura lingua toscana, in un programma di segno ‘neopetrarchesco’,?® av-
verso al concettismo e all’eccesso d’artificio d’eredita marinista. Si trattava
di propositi in comune con I’Accademia dell’Arcadia, fondata a Roma nel
1690 da Gian Vincenzo Gravina (Opico Erimanteo) e Giovan Mario Cre-
scimbeni (Alfesibeo Cario);* alla quale Arcadia pure Solimena non si affilio
mai ufficialmente.?

A Napoli I'orientamento arcadico fu presto promosso, tra gli altri, da
un personaggio della vivacita culturale di Aurora Sanseverino di Bisigna-
no, moglie di Niccolo Gaetani d’Aragona duca di Laurenzana e poetessa
arcade (col nome di Lucinda Coritesia): famoso il suo salotto ‘intellettua-
le’, animato dal mecenatismo per le arti, le lettere, il teatro, la musica, e
frequentato dagli stessi De Dominici e Solimena, e da Andrea Belvedere, a
non dire d'un Alessandro Scarlatti (Terpandro Politeio in Arcadia) o d’'un

27 Spinosa (saggio e schede di catalogo), in Francesco Solimena 2018, I, pp. 127-141, 540-
570, nn. 266-297. Dopo l'uscita della monografia ora citata, sulla ritrattistica solimenesca si
segnala KazLEpka 2019.

28 BoLOGNA 1958, in particolare pp. 92-106.

29 Sull’Arcadia napoletana si veda GIANNANTONIO 1962; Ip. 1993. Dal Barocco all’Arcadia
s’intitola il contributo di QuonpaM 1970. Per i nomi pastorali dei componenti del sodalizio cfr.
Gli Arcadi 1977.

30 Cfr. Lotoro 2016, pp. 118-119, nota 6.
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Giovan Battista Vico (Laufilo Terio in Arcadia).’! A proposito di tale rete
di conoscenze e delle sue implicazioni nella ritrattistica, si ricorda appena
che Solimena realizzo o imposto soltanto, sempre secondo De Dominici, i
ritratti degli stessi Niccolo e Aurora, quest’ultima raffigurata come Debo-
ra,’* I'unica donna tra i giudici biblici. Si ha inoltre notizia di ritratti dipinti
dal Solimena allo Scarlatti, maestro della Real Cappella di Napoli, e alla
figlia di lui Flaminia, che il pittore udiva cantare. Solimena, in particola-
re, «uno ne fece rappresentandola involta ad una giubba da camera in tal
positura e cosi ben dipinto che era 'oggetto delle lodi di tutti», ammirato
anche da ‘professori’ stranieri.’® E da un originale perduto del Solimena,
forse databile al 1730 circa, deriva pure I'effigie del Vico tramandata da
traduzioni a stampa e copie.’* I pittore ritrasse anche Annibale Marchese,
uomo d’armi e letterato, all’illustrazione delle cui opere, come le Tragedie
cristiane (1729), collaboro con disegni.*

In un’impostazione ed entro confini di stampo classico e accademico,
dagli esempi solimeneschi che si esamineranno emerge perlopiu la codi-
ficata spartizione di competenze, per cosi dire, tra la pittura e la poesia,
le quali si occupano rispettivamente, cio¢, delle fattezze esteriori e delle
qualita d’animo, del ‘di fuori’ e del “di dentro’, delle persone ritratte (senza
peraltro che a un’arte sia escluso di ‘sconfinare’ almeno un po’ nel campo
dell’altra). Lo stesso Marino, del resto, aveva fatto sua questa distinzione.*¢

Dovrebbe risalire al 1690 la piu antica prova poetica che si conosca del
Solimena: e il ritratto vi & protagonista. La questione cruciale — se una per-
sona sia ritratta meglio dalla penna o dal pennello — ¢ infatti al centro di uno
scambio di sonetti tra il pittore e I'avvocato Basilio Giannelli,’” pubblicati
in una raccolta dedicata al Gaetani d’Aragona (Elviro Traisio in Arcadia).
Giannelli, amico del Vico (e piu tardi Cromeno Tegeatico in Arcadia), era
partecipe e inserito nei fermenti di modernita della societa napoletana, in
una visione di avanzamento culturale che gia aveva come riferimento I’Ac-
cademia degli Investiganti.?® Per Solimena, allora poco pil che trentenne,

31 Nella vasta bibliografia sulla Sanseverino si rimanda, per il suo protagonismo nell’Arca-
dia napoletana, a RuoToLo 1979, in particolare pp. 31-32, e a LoToro 2008, pp. 79-126. Sul Vico
e la pittura napoletana si segnala BuLL 2013.

32 DE DoMINICI [1742-1745] 2008-2014, 1, pp. 1185-1186; cfr. FaBRIs 2018, pp. 324-325.
33 [vi, pp. 1185-1186.

34 Cfr. VrtoLo 1978; LomMoNaco 1989, in particolare nn. 1, 3.

35 Spinosa, in Francesco Solimena 2018, I, p. 555, n. 282. Cfr. PALMER 1994.

36 Cfr., a titolo d’esempio, CaraccIOLO 2022, p. 177.

37 GIANNELLI 1690, pp. 287, 319.

38 Per un profilo del Giannelli: Cassant 2000.
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era il momento di una delle sue imprese pit belle e destinate ai maggiori
commenti e lodi, la decorazione della sacrestia di San Paolo Maggiore a
Napoli.** L'iniziativa ¢ del Giannelli, che vuol farsi ritrarre, e la struttura
retorica prestata al motivo risponde a un assetto fortemente topico. Dopo
le lagnanze del poeta, che deve constatare che la «nobil figura» cui aspira
nei suoi versi & «rozza» e «frale», ecco la richiesta al pittore, che puo ben
altro. Ma un ritratto dipinto non ci sara, e tutto si ricomporra nel campo
della poesia: Solimena nella sua risposta, con le medesime desinenze, ri-
batte al Giannelli punto per punto, rovesciandone pero i concetti, e dietro
tipico atteggiamento di modestia, motivato dalla fragilita della tela, evoca
piuttosto un'immagine dell'interlocutore imperitura come fosse «di Pindo
scolpita in su la dura / balza, cui Tempo invano urta ed assale». Sia pure
nell’artificio letterario, il maestro finisce cosi per assegnare alla scultura
questa sorta di primato. Iniziata con la preghiera di un ritratto, la partita si
risolve con la reciproca ammissione, nei giocatori, dei limiti dei rispettivi
strumenti quando finalizzati a immortalare qualcuno.

Al principio del Settecento, Solimena era implicato anche in altre sedi
editoriali, e un caso particolare lo vede autore di due sonetti in onore di
Filippo V di Spagna, in un’accademia tenutasi al Palazzo Reale di Napoli —
viceré Juan Manuel Pacheco duca d’Escalona e marchese di Villena — per
celebrare il ventunesimo compleanno del sovrano (19 dicembre 1704). Ci
interessa in specie il sonetto (Fu mia ventura, invitto Rege Ibero) in cui I'artista
si dice oltremodo fortunato ad aver dipinto un ritratto del re, mostrandone
«vivor il volto «in breve tela accolto».* In merito si ¢ fatto giustamente rife-
rimento al noto ritratto solimenesco di Filippo V,*! a mezza figura, risalente
alla primavera del 1702, cio¢ al tempo dell’acclamatissimo soggiorno napo-
letano del re (al quale soggiorno ¢ un riferimento del medesimo Solimena
nel precedente suo sonetto). Conosciamo il ritratto dall’esemplare pittorico
in ovale, forse il prototipo stesso, alla Reggia di Caserta (Fig. 1),** dal quale
deriva ad evidenza I'effigie del re incisa per il volume di componimenti in
questione (Fig. 2),* e prim’ancora, nel 1703, per gli Elogj accademici degli

39 Cfr. BoLoGNA 1958, pp. 104, 134 nota 119.
40 Componimenti 1705, p. 194.
41 ] sonetto ¢ segnalato e trascritto da LoToro 2016, p. 121 e nota 22.

42 Cfr. Prohaska, in Settecento napoletano 1994, pp. 206-207, n. 36; Spinosa, in Francesco
Solimena 2018, I, p. 540, n. 267. Si veda pure LATTUADA 2013.

4 11 medaglione col ritratto ¢ qui accompagnato dalla scritta: «Par votis Icon, si aes fuso
posset Olympo Aeterniim ista aetas, Rex, facere, ut vigeat».
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Fig. 1. FRANCESCO SOLIMENA, Ritratto di Filippo V di Spagna, 1702. Caserta, Reggia, inv.
2042. Fig. 2. Ritratto di Filippo V di Spagna, da Componimenti 1705.

Spensierati di Rossano, opera a lui dedicata; in entrambe queste sedi le incisio-
ni, peraltro, non recano il nome dell’ideatore (né dell’esecutore).

De Dominici scrive che Solimena era dovuto rientrare da Montecassi-
no a Napoli per tale incarico, avendo «’onore di sedere, e dipingere il ritrat-
to di quel sovrano, con trattenersi seco in familiari discorsi»; sicché nulla di
meglio per il biografo che chiudere in bellezza, con immancabile aneddo-
to-topos sul pezzo: il re disse al pittore di «<non aver uopo di specchio [...],
dapoiché vedea dipinto al naturale il suo volto».** Il passo va rapportato
alla testimonianza diretta del Solimena stesso, in una lettera, del 10 giugno
1702, scritta a Erasmo Gattola a Montecassino, nella quale ¢ un personale
ricordo delle complicate sedute di posa svolte nei giorni precedenti. Pare
che il re si mettesse in posa «un quarto d’ora dopo che havea mangiato»; e
Solimena, gia in preda alla propria emicrania, scrive che dové ritrarlo pra-
ticamente «a volo, con mille signori allato, a quella ora e col consaputo do-
lore, e con I'espettazione che se ne havea». Ogni sforzo doveva essere pero
ripagato dal gradimento e dai riguardi di Filippo, che davanti al ritratto

44 De DoMINICI [1742-1745] 2003-2014, 111, p. 1119. Cfr. Sricchia Santoro, ivi nota 31.
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«ebbe un poco di flemma vedendosi bel giovane», e lo volle «nel suo alcovo,
per farlo vedere a tutta la nobilta».*

Val la pena di ricordare, d’altro canto, che la presenza in carne e ossa del
giovane Borbone a Napoli diede motivo al fatto maggiore e fatalmente pit
sfortunato della ritrattistica monumentale e pubblica che vi vedesse allora
la luce: la sua statua equestre in bronzo modellata dal principale scultore
napoletano del tempo, Lorenzo Vaccaro, innalzata e inaugurata al largo
del Gesu nel 1705 e solo due anni dopo distrutta all'ingresso degli austriaci
(1707); impresa — grande atto di lealismo della citta — di cui resta memo-
ria visiva soprattutto nelle medaglie commemorative che furono coniate,
nonché in alcuni bronzetti di Filippo a cavallo.*

Tornando al sonetto succitato, ¢ chiaro che la prima quartina ¢ tut-
ta di gratitudine per il lavoro svolto, «ventura» dell’artista e «bonta» del
committente, e — potremmo aggiungere — della familiarita elargita dal re
in quella circostanza. Ma l'autore vuol anche e soprattutto dire che di sé
andrebbe davvero fiero se la propria penna fosse atta a restituire di Filippo
«’alto valor», cosi come il pennello sa fare per la fisionomia del volto. E
nell'ultima terzina esce ancor di piu allo scoperto sulle proprie aspirazioni:
«Dal mar de I'India al Mauritano Atlante / Chi di me piu felice, a cui con-
cesso / Fora pingere intero il suo Regnante?». Il fine massimo del ritrattista
¢ Iinterezza’ del soggetto. In un’esegesi ardita e forse poco ortodossa, a
scuotere i versi dai soliti paludamenti e idee codificate, ci si potrebbe spin-
gere a immaginare da parte del pittore, dietro versi d’encomio, una sorta
di supplica speciale: essere investito di un’ulteriore e maggiore commessa,
quella di un ritratto del monarca a figura intera. Si da il caso che cio sareb-
be puntualmente successo al Solimena di li a poco, verso il 1707-1708, col
giovane arciduca Carlo d’Asburgo raffigurato come Carlo III di Spagna,
I’antagonista del medesimo Filippo V sul trono di Madrid e futuro impera-
tore: il suo ritratto solimenesco, a piena figura e in piedi, con tutto il timbro
dello state portrait, € noto dall’esemplare oggi a Capodimonte (Fig. 3),* ri-
tenuto dal Bologna una replica autografa di un prototipo ufficiale disperso

45 Lalettera da cui sono tolti questi passi ¢ in CaraviTa 1869-1870, III, pp. 380-384; fonte
valorizzata da BoLoGNa 1958, pp. 186-187, e Ip. 1994, pp. 57-58.

46 Del soggiorno del re esiste una cronaca a stampa (Giornale del viaggio 1703). L'impresa
del monumento equestre, ricordata dal De Dominici, fu documentata da Coromso 1900. Si
vedano poi SANTIAGO PAEZ 1967; Rizzo 2001; Cerimoniale 2012, pp. 509-510; LarTuapa 2013. In
Componimenti 1705, p. 369, sono versi in latino di Giuseppe Valletta introdotti da questa dida-
scalia: «Ad Philippi V Statuam Equestrem Neapoli positam». Sull’argomento chi scrive ha uno
studio in preparazione.

47 Cfr. Bologna, in Settecento napoletano 1994, pp. 228-229, n. 46; Spinosa, in Francesco So-
limena 2018, 1, p. 544, n. 271.
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(né ricordato dalle fonti sul pittore).*® Cionondimeno, ¢ pit verosimile che
nel sonetto in questione ogni cosa poggi su un consueto terreno topico,
riflettendo un’ossequiosa disposizione, e cioé che col vagheggiato ritratto
‘intero’ di Filippo si alluda alla completezza delle parti, all'unione di virtu
e sembiante.

In merito ai nessi tra Solimena e 1’Arcadia, si ricorda che il primo fu
dedicatario di vari componimenti da parte di membri del sodalizio (alcuni
dei quali compresi nelle sillogi ufficiali dell’Accademia, le Rime degli Arcadi,
stampate a partire dal 1716).

Sul ritratto, un esempio interessante ¢ fornito da Biagio Majoli
d’Avitabile, avvocato e giurista, noto nella temperie dell’Arcadia a Napoli
in quanto fondatore e primo vicecustode della Colonia Sebezia, nata nel
1703. Majoli d’Avitabile (li Agero Nonacride) rivolge al Solimena due so-
netti (Tu, che fai col pennel vivere le tele e In vetro fral non gid, che non é degna),>®
verosimilmente da leggere e interpretare in assieme: se cosi fosse, avrem-
mo intanto, nell’architettura a dittico, un esempio di ripresa del modello
petrarchesco. Nel primo sonetto — che piu tardi non sara indifferente a un
Vincenzo Monti — ¢ chiesto al pittore di effigiare, su vetro, tal «Silvia la
bella».’! I versi si caratterizzano per una ricchezza sensuale di colori, come
di chi voglia orientare le scelte del pittore, cui si raccomanda per la dama
il nero dei capelli e degli occhi, o il bianco latteo del viso; s’insegue un’im-
magine femminile desiderabile: labbra belle alla vista, di rosso rubino, e
dolci al gusto, come miele. Il poeta idealmente ‘collabora’ col pittore, gli da
consigli sulla tavolozza: il verso «Tempri il nero degli occhi il chiaro lume»
¢ particolarmente indicativo di come si provi a tradurre in parole una pre-
rogativa della pittura. D’altronde il poeta, forse un amante illuso o deluso,

48 A tal proposito si segnala tuttavia che un componimento del pressoché oscuro Gio-
vanni Belvedere di Campobasso («Per un ritratto di Carlo Terzo fatto dal valentissimo pittore
Francesco Solimene, madrigale») compare nelle sue Rime divote e profane (Firenze 1729), come
risulta dallo spoglio di ALBINO 1864-1866, II, p. 167. Al momento, purtroppo, non € stato pos-
sibile consultare il volume, data la chiusura della Biblioteca Provinciale Pasquale Albino di
Campobasso, alla quale parrebbe appartenere 'unica copia schedata.

49 DoGLIO — PASTORE STOCCHI 2013.
50 Rime scelte 1709, pp. 400-401.

51 1l sonetto ¢ segnalato da LoTORO 2016, p. 123 e nota 40, che lo cita in Rime degli Arcadi
1716, p. 5, dove perd non compare il secondo sonetto succitato. Vincenzo Monti, in un suo
esemplare di queste Rime degli Arcadi, vergd in margine al sonetto Tu, che fai col pennel vivere le
tele 'annotazione seguente: «undici versacci e buona chiusa». La terzina finale fu infatti ripresa,
e reinterpretata, dal Monti nel suo sonetto (1822) per il ritratto della figlia Costanza Monti Per-
ticari, dipinto da Filippo Agricola (Roma, Galleria Nazionale d’Arte Moderna). La questione &
esposta in RomaNo 2001, pp. 65-66, nota 3.

— 103 —




AUGUSTO RUSSO

Fondazione,
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Fig. 3. FRANCEsCO SOLIMENA, Ritratto di Carlo d’Asburgo come Carlo III di Spagna, 1707-
1708 circa. Napoli, Museo di Capodimonte, inv. Q 1833.
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chiede al pittore di raffigurare la donna non solo per com’¢ bella di fuori,
ma anche per com’¢ di dentro, cioé «rigida e crudele»: si allude insomma
alla capacita del ritratto di rendere la verita pur «nel finto obbietto».

Nel sonetto seguente, I'autore tenta di alzare il tono abbandonando la
sfera sensoriale e ricorrendo ai luoghi petrarcheschi relativi al divario tra
il «celeste lavor» e la «cosa mortale» e all’esigenza di ascendere sino all’ar-
chetipo per attingere la «belta» e il «<ben» che non appartengono al mondo
terreno. Alla fine torna la richiesta del ritratto vitreo: e che esso, di nuovo,
sia sincero, come quello inciso nel cuore di lui (altro topos di gran fortuna
nella lirica sul ritratto), per cui il pittore ¢ pregato di far in modo che «non
ceda Arte a Naturay; allora I'effigiata sara «schiva e ritrosa», col volto duro
di Minerva, ma piu bella di Venere.

Ancora, in rapporto al Solimena troviamo, tra gli affiliati all’Arcadia
nel ramo napoletano, I'avvocato Niccoldo Amenta (li Pisandro Antiniano),
convinto sostenitore del purismo linguistico.’* L’Amenta dedica al Solime-
na un sonetto (Sai, Francesco, con chiara e nobil arte) dove, se vi mancano
motivi specifici inerenti a un ritratto, ¢ piuttosto la ritrattistica in generale
a trovare implicita inclusione nelle doti cantate dell’artista, giacché in lui il
pittore e il poeta sono dichiarati sullo stesso livello nel riuscire a «dare ad
alme ben nate almi splendori».”?

Un ulteriore e pressoché inedito episodio di Solimena letterato — ben
utile allo scopo della nostra ricerca — si rintraccia grazie alla sua aggre-
gazione all’Accademia degli Inculti Agricoltori di Montalto, nella colonia
napoletana detta Antiniana. I soci di quest’Accademia, di cui faceva parte
lo stesso Amenta dal 1709,>* diedero alle stampe una raccolta di poesie
nel 1715,>° e Solimena (li detto Ammonio) vi pubblico ben sette sonetti,
sinora — a quanto mi consta — sostanzialmente sconosciuti agli studi, certo
anche per la rarita dell’edizione. Tra queste poesie, tre devono interessarci
specialmente, e sono nell’ordine i sonetti Ecco di tela in breve giro angusto,
Se 1o potessi ritrar Madonna in carte e Poiché a mia sorte il tuo favor consente, i
cui argomenti sono utilmente esplicitati, a mo’ di didascalie, nell'indice del
volumetto.’S Il primo e il terzo, infatti, furono rispettivamente composti

52 Per i rapporti tra ’Amenta e Solimena cfr. LoToro 2016, pp. 126-127.

53 11 sonetto ¢ in Rime degli Arcadi 1717, p. 329. Per esso, e certe riserve sullo stile, cfr.
ZAGARIA 1913, pp. 127-128.

54 ZAGARIA 1913, pp. 118-119.

55 Cfr. Minier Riccio 1864-1865, I, p. 221, e Ip. 1879, pp. 168-169 (dove il nome accademi-
co del Solimena compare peraltro come Amminio).

56 Rime degli Accademici Inculti 1715, pp. 184, 188-189, specificati nell'indice rispettivamen-
te cosi: «Per lo ritratto da lui dipinto di Wirrico Conte di Daun Principe di Tiano Viceré di
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in occasione dei ritratti da lui dipinti al conte Wirich Philipp Lorenz von
Daun principe di Teano e ad Aurelia d’Este duchessa di Limatola (della
quale si dovra a breve riparlare).

Si sa bene che il conte di Daun, viceré di Napoli in due periodi di di-
versa durata (1707-1708, 1713-1719), fu committente del Solimena nel suo
palazzo di Vienna e assicuro I'affermarsi del nome del pittore oltralpe, dan-
do inoltre esempio in tal senso ad altri viceré.”” Riguardo alla ritrattistica,
fu probabilmente del Daun, all'inizio del suo viceregno, la responsabili-
ta dell’incarico per il ritratto sopra ricordato di Carlo d’Asburgo, e al suo
nome ¢ legato, nello stesso periodo, il programma di ‘restauro’ e “attualiz-
zazione’ della Sala dei Viceré nel Palazzo Reale di Napoli, sin allora ovvia-
mente ‘spagnoleggiante’, con I'aggiunta del ritratto equestre dello stesso
Asburgo, commesso stavolta al De Matteis.®

Nel sonetto succitato per il ritratto del viceré, il dipinto, appena
evocato nel primo verso, € al solito il pretesto per una celebrazione del
personaggio:

Ecco di tela in breve giro angusto

Chi del prisco valor I'Idea riserba,

Chi qual Aiace in guerra, in pace Augusto,
rende la nostra eta chiara, e superba.
Questi ¢ colui che ’1 giogo Franco ingiusto
Tolse all'Insubria in aspra guerra acerba,
E de’ suoi doni il mio Sebeto onusto

Fa, che lieto riposi in seno a I'erba.

Fara pur questi, el vedrem noi fra poco:
Che vinto snidi il fero Gallo audace

Di Sicania, ove accende un nuovo foco;

E che la penna mia, che muta or giace,
Sia Tromba di sue glorie: e in ogni loco
S’odan voci di gioia, Inni di pace.”®

Napoli»; «Loda Aurora Sanseverino Duchessa di Laurenzano»; «L.oda Aurelia d’Este Duches-
sa di Limatola in occasione che ne dipinge il suo ritratto». I coinvolgimento di Solimena in
quest’Accademia e il suo contributo in questa raccolta di rime sono ricordati da Bussort1 2017,
con special riferimento ai rapporti, maturati nel primo Settecento, tra ambienti romani, napo-
letani e meridionali ed esponenti della societa inglese. Un affondo su questo semisconosciuto
episodio di Solimena letterato ¢ di Russo 2024 (in corso di stampa).

57 Sul Daun e Solimena cfr. almeno BorogNa 1994, HojEr 2011 e ScHUTZE 2014. Sulla
committenza e sul collezionismo dei viceré austriaci a Napoli si veda ora TeLESCA 2023.

58 Cfr. MANFRE — MAURO 2011.
59 Rime degli Accademici Inculti 1715, p. 184.
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Eroe sia in guerra sia in pace, il viceré ¢ encomiato dal Solimena per
il valor militare di generale dell’esercito austriaco e per i successi ottenuti
contro i francesi, presumibilmente in riferimento alle fasi della Guerra di
Successione spagnola e in particolare alla liberazione di Torino (1706), e
quindi per aver portato glorie e armonia a Napoli. A differenza del ritratto,
noto in piu versioni, del conte Aloys Thomas Raimund von Harrach, vi-
ceré di Napoli dal 1728 al 1733,%° non si € conservato o non € ancor emerso
il ritratto del Daun dipinto dal Solimena, annoverato anche dal De Domi-
nici tra quelli da lui eseguiti per vari viceré, «che con le loro mogli vollero
avere i ritratti di mano del nostro egregio pittore».®!

La figura di Aurelia d’Este, che a Napoli sposo Francesco Gambacorta,
ultimo dei duchi di Limatola, rientra compiutamente nell’orizzonte ‘arca-
dico’ dei contatti del Solimena. Nata nel 1683, ella entro nell’Arcadia nel
1705 (col nome di Egle Parteniate), fu affiliata anche all’Accademia degli
Innominati di Bra (li detta la Concentrata), e mori trentaseienne nel 1719.52
Come la Sanseverino (pure affiliata al sodalizio di Bra e li detta la Perenne),
era stata animatrice di salotti d’intellettuali, quali ad esempio Gravina e
Paolo Mattia Doria, il quale ultimo I'aveva guidata nella filosofia cartesia-
na, dedicandole i propri Ragionamenti (1716); quel Doria di cui tra Ialtro si
conosce il ritratto del Solimena, fatto ad vivum, come riportato nell’incisio-
ne di Antonio Baldi per il volume Difesa della metafisica degli antichi filosofi
contro il signor Giovanni Locke (1732).

Nel sonetto relativo al ritratto della Este, il poeta-pittore cerca ispirazio-
ne ‘divina’ per effigiarla; piu difficile sara pero riprodurre di lei lo sguardo,
che oscura persino il sole, come si canta nell'ultima terzina:

Poiché a mia sorte il tuo favor consente
Figlio di tua bonta, ch’in te prevale,
Ch’io possa il volto tuo Donna regale
Mostrare in tela a la futura gente;
Spieghi de I’Arco suo I'astro lucente
Iride, e volga me benigna I'ale:

E perché sia I'opra al soggetto eguale,
Febo guidi la man, regga la mente.

E del Ciel la stellata, e lattea via,

Di cui finga la fronte, e 'l bianco seno
Porga tempra felice all’opra mia.

60 Cfr. Spinosa, in Francesco Solimena 2018, I, pp. 552-553, n. 279.
61 De DominIc [1742-1745] 2003-2014, 111, p. 1156. Cfr. HoJER 2011, pp. 42-44.
62 Carlo Emanuele d’Este, in Notizie istoriche degli Arcadi morti 1720b, pp. 71-74.
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Ma per pinger de gl’occhi il bel sereno
Chi sia che luce egual mi formi, e dia
S’anco in lor paragone il Sol vien meno.

Il recupero di questo componimento appare particolarmente signifi-
cativo, inoltre, perché permette d’integrare un passo in argomento del De
Dominici, il quale in effetti riferisce di rime scritte dal Solimena per il ritrat-
to della duchessa di Limatola, «che riusci eccellentissimo»; rime che pero il
biografo non era riuscito ad acquisire e pubblicare.5*

Nell'inventario di quadri lasciati dal duca di Limatola (1725), pubblicato
da Renato Ruotolo, compare «Un ritratto della fu Duchessa di Limatola,
originale di Solimene». Tra I'altro il caso vuole — sempre che si tratti dav-
vero di un caso — che in quest’inventario sia elencato anche «Un ritratto
del Conte Daun [...] ovato, mano di Solimene»,%che potrebbe essere una
copia posseduta dal Gambacorta dell'irreperibile originale del maestro per
il viceré. Infine, si segnala che assai di recente ¢ stato reso noto un ritratto
di Aurelia d’Este (in una raccolta privata lombarda), d’incerta attribuzione,
e in cui pur cautamente ¢ stata ravvisata qualche analogia col Ritratto di
giovane donna ascritto in modo convincente al Solimena e datato verso il
1725-1730, oggi in collezione privata e compreso da Spinosa nel suo recen-
te catalogo.®

L’altro sonetto poc’anzi citato del Solimena e apparso nella raccolta
degli Accademici Inculti € invece rivolto ad Aurora Sanseverino, e, sebbene
per esso non sia esplicitata I’occasione di un’effigie solimenesca, pure puo
essere ricondotto latamente alla sfera della ritrattistica in chiave poetica.
Infatti un vagheggiato, duplice ritratto di Aurora, da farsi sia con la penna
sia col pennello, ¢ intanto funzionale a una sua lode:

S’io potessi ritrar Madonna in carte

Le doti interne onde beata bei,

Ed in tela in bel volto, in cui gli Dei
Tutte lor grazie hanno diffuse, e sparte:
O qual stupore in ogni estrania parte
Darian gl'inchiostri, ed i colori miei
Poiché dall'Indo al Mauro io mostrerei

63 Rime degli Accademici Inculti 1715, p. 189.
64 D DomiNIcI [1742-1745] 2003-2014, 111, p. 1157; cfr. Sricchia Santoro, ivi nota 111.
65 RuoroLro 1979, pp. 36-38.

66 1’acquisizione di questo ritratto della Este € di BaccaNeLL1 2021. Per il ritratto solime-
nesco chiamato a confronto cfr. Spinosa, in Francesco Solimena 2018, I, p. 554, n. 281.
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La maggior pompa di natura, e d’arte.
Ma lo spirto affannato, e °’1 debil lume
De gli occhi miei non han forze bastanti,
Descrivere, e ritrar terreno Nume

Sono si illustri i pregi tuoi, son tanti,
Ch’umano ingegno, se guardar presume,
Cieco ne viene a lo splendore avanti.”

Vi emergono chiare le convinzioni — accennate all'inizio di questo di-
scorso sul Solimena — circa la divisione dei compiti tra la poesia e la pittura.
E, come topos imponeva, ritrarre la nobildonna ¢ detto cosa ardua, giacché
le sue doti in gran copia appaiono ‘fuori portata’ rispetto all’artista, che
inoltre si dichiara fiaccato almeno un po’ dagli anni.

Per Solimena il binomio ritratto-sonetto ¢ fissato, del resto, in vari pun-
ti dal De Dominici stesso, con testimonianze ed esempi concernenti ritratti
muliebri. Oltre al caso sopra ricordato della Este, per lui un po’ sfortunato,
il biografo riporta il sonetto composto dal Solimena in procinto di ritrarre
Costanza Merella dei marchesi di Calitri, moglie del rinomato giurista e
magistrato d’origini cosentine Gaetano Argento (Filebo Nonacrito in Ar-
cadia), uomo di punta del giurisdizionalismo napoletano e autore di un
cursus di vertice nelle cariche pubbliche durante il governo austriaco. Un
Solimena addolorato dalla morte del caro nipote Orazio, come lui stesso ri-
corda nei versi in questione, augura alla donna che la sua bellezza interiore
venga ritratta piuttosto dalla penna dell’Argento medesimo, alla cui auto-
revolezza crescente pare quasi voler contrapporre 'ammissione dei limiti
della pittura quando intenta alla rappresentazione di quel tipo di bellezza:
«Ma la parte miglior alta, immortale, / Del bello c’hai nell’animo raccol-
to / Perch[¢] '] mondo I'ammiri in grado eguale / Dipinga in carte in stil
sublime, e colto / Lo sposo tuo, che a somma gloria or sale / Mentr’io non
giungo piu che al fral del volto».®® Il riferimento alla scomparsa di Orazio,
avvenuta nel 1713, permette di datare il sonetto e dunque il ritratto, e con
tale cronologia ¢ coerente I'altro accenno alla «<somma gloria», possibile
allusione all'imminente ascesa dell’Argento alla presidenza del Sacro Regio
Consiglio, nel 1714;%° anno in cui alle nozze tra I’Argento e la Merella fu
dedicata una raccolta poetica celebrativa.”

o

7 Rime degli Accademici Inculti 1715, p. 188.

68 Componimento riportato in DE DominNicI [1742-1745] 2003-2014, 111, p. 1158.
69 Cfr. GrossI 1820, p. 150.

70 Varj componimenti 1714.
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Il rapporto del Solimena coi co-
niugi, significativo della sua inclu-
sione tra i settori pit definiti della
societa napoletana del tempo, fu
anche piu cospicuo,”! sempre nel
segno della ritrattistica. L'artista ri-
trasse infatti I’Argento stesso, pro-
babilmente in un originale pittorico
non ritracciato, e certamente in oc-
casione delle sue sontuose esequie
(egli mori nel 1730), svoltesi in San
Giovanni a Carbonara a Napoli:
nella relativa relazione, di Vincenzo
d’Ippolito, presidente del Sacro Re-
gio Consiglio, si legge che il pittore
esegui, nell'apparato disegnato da
Ferdinando Sanfelice per il prospet-
to della chiesa, il ritratto del defun-
to in un medaglione, mostrato dalla
Giurisprudenza alla Storia, intenta
Fig. 4. Da FRANCESCO SOLIMENA, Ritratto di a scrivere su un. libro sulle spalle del
Gaetano Argento, da Funerali 1731. Tempo, come si vede dalla puntuale

illustrazione nella medesima rela-

zione. La fama del Solimena ovvia-
mente giustificava la topica del ritratto che colmava un’assenza, sostituiva
il corpo e riempiva la vista a chi accorse alla cerimonia, se D'Ippolito scrive
che il maestro «colla sua gran perizia ha di gran lunga avanzato tutti li pit-
tori, che son giammai stati al mondo, avendolo cosi espresso al vivo, che
raffrenava il cordoglio di chi il mirava, stimandolo non estinto, ma vivo».”*
Al Solimena si riconduce anche il noto e bel ritratto dell’Argento inciso
nell’antiporta del volume (Fig. 4).”> Ma che questultimo ritratto possa ri-
montare nell'invenzione a un modello pit antico, quando I’Argento era al
colmo, € suggerito, se non provato, da una sua redazione pubblicata in pre-
cedenza, derivata a evidenza dal medesimo prototipo solimenesco, e incisa

71 BOLOGNA 1982, p. 51: «Ebbene, se la congiuntura di ritratto e sonetto ripresenta gli in-
gredienti pit qualificanti della cultura solimeniana, ¢ notevole che li ripresenti nell'intimita fa-
miliare di un uomo cosibene individuabile, sia culturalmente che socialmente, come Argento».

72 In Funerali 1731, p. viir. Cfr. LoTORO 2016, p. 124; STARITA 2016, P. 320.
73 Cfr. Mostra del ritratto 1954, pp. 99-100; BOLOGNA 1958, p. 290; Ip. 1982, p. 54.
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da Andrea Magliar, nel primo volume Delle scuole sacre, opera postuma del
giurista Domenico Aulisio (Timbrio Filippeo in Arcadia), edita nel 1723 da
suo nipote Nicolo Ferrara Aulisio e dedicata giustappunto all’Argento.”* A
chiusura della vicenda, non sara inutile ricordare che la figura marmorea
inginocchiata dell’Argento nel suo monumento sepolcrale a San Giovanni
a Carbonara, scolpita da Francesco Pagano, al momento della consegna
doveva essere «di tutta bonta e perfettione e sodisfattione di Francesco So-
limena», come precisato nel documento di pagamento (1733):” a lui, dun-
que, l'ultima parola sul simulacro e — si presume — sulla qualita anche e
specificamente ritrattistica di esso.

Un altro esempio dell’associazione di poesie e ritratti per Solimena si ha
nei tre concatenati sonetti, composti tutti in rima, in occasione del ritratto
di Anna Cattaneo contessa di Montuoro, figlia di Baldassarre Cattaneo del-
la Volta Paleologo principe di San Nicandro, committente del pittore nel
suo palazzo napoletano, e moglie di Bartolomeo di Capua principe della
Riccia, del quale ultimo ¢ noto un ritratto dello stesso Solimena, datato
1710.7¢ Anche questi sonetti sono trascritti dal De Dominici. Tutto inizia
dal Solimena, che volle accompagnare il ritratto della contessa con un so-
netto di proprio pugno. Il concetto-chiave, cio¢ I'insufficienza della pittura
a restituire un’effigie adeguata, ¢ tutto condensato nella limpida quartina
iniziale: «Audace troppo, e temeraria impresa / Fora per te mio basso egro
intelletto / Di questa eccelsa donna il regio aspetto / Ritrarre in tela, e
non temerne offesa».”” La risposta del letterato, di nome Tommaso (non
altrimenti identificato), piu che una lode del ritratto, € una celebrazione
dell'interlocutore, tanto come pittore che come poeta. A essa Solimena
a sua volta replica chiarendo, in certo senso, il vero obiettivo di chi voglia
ritrarre la dama: non il volto, sottoposto alle ingiurie dell’eta, ma «il ben
dell’almay, la virtu interiore, il che si addice al poeta, dotato di «penne per
volare a si divine / Parti, ed eccelse, ad altri ignote, e strane». Diversamen-
te lui, il pittore, paragonandosi a un uccello di palude che non si solleva
oltre lo stagno, dichiara di dipingere «sol 'umane forme», «che son terra
alfine».”® Ora — topoi a parte — ¢ significativo che di qui passi uno degli av-
vii moderni alla conoscenza di Solimena ritrattista, se quest’ultimo spunto

74 Auvrisio 1723.
75 Documento edito in Rizzo 1999, p. 118, n. 245.

76 Per questo ritratto, in cui il personaggio ¢ identificato dal nome nel cartiglio, si veda
Spinosa, in Francesco Solimena 2018, I, p. 545, n. 272.

77 In DE DoMINICI [1742-1745] 2003-2014, 111, p. 1158.
78 Ivi, p. 1159.
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Fig. 5. FRANCESCO SOLIMENA, Giacomo CoLoMBO, Monumento sepolcrale di Anna Maria Ar-
duino Ludovisi (particolare), 1703-1704. Napoli, San Diego all'Ospedaletto.  Fig. 6. FRaN-
CESCO SOLIMENA, Ritratto di dama, 1705 circa. Tolosa, Musée des Augustins, inv. 2004 1 50.

poetico gli fu recuperato da Nello Tarchiani per il catalogo, uscito nel 1927,
della storica mostra fiorentina su Il ritratto italiano dal Caravaggio al Tiepolo
(1911; dove il maestro era rappresentato, tra I'altro, dal famoso Autoritratto
del Museo di San Martino, abitualmente esposto a Capodimonte).”

I ritratti della Este, della Merella e della Cattaneo non sono stati indivi-
duati;®® al contempo quasi tutte le dame nel catalogo ritrattistico del Soli-
mena restano anonime. La sua galleria di volti femminili ¢ fatta — oltre che
di sonetti — di nomi senza ritratto e di ritratti senza nome. E significativo,
d’altro canto, che uno degli episodi pit notevoli di ritrattistica femminile
nella scultura funeraria napoletana d’inizio Settecento, il bel busto marmo-
reo di Anna Maria Arduino Ludovisi principessa di Piombino (Fig. 5), mor-
ta giovane e anch’ella poetessa arcade (col nome di Getilde Faresia), vedes-
se il coinvolgimento diretto del Solimena, che ne disegno il monumento,
scolpito nelle parti di figura da Giacomo Colombo, in San Diego all’Ospe-

79 Tarchiani, in Il ritratto italiano 1927, p. 172. Cfr. poi DE LOGU — MARINELLI 1975-1976,
L, p. 49.

80 Cfr. Spinosa, in Francesco Solimena 2018, I, p. 594.

— 112 —

M
i
N




POESIA E RITRATTO A NAPOLI TRA SEI E SETTECENTO

daletto (1703-1704).%! Il monumento, insieme a quello del figlioletto di lei
Niccolo, opera degli stessi artisti, era tempestivamente ricordato e ammi-
rato dal Crescimbeni, che parlava delle «piu belle e magnifiche [macchine
sepolcrali] che si veggano a Napoli».®* Difficile stabilire nella componente
ritrattistica del marmo raffigurante I’Arduino, certo non priva d’idealizza-
zione, il confine tra I'apporto dell’ideatore e la bravura dello scultore; non-
dimeno, a giudizio di chi scrive, quest’effigie ha un'impronta riconoscibile,
che forse pende di piu verso una parte, lasciandosi confrontare, per spirito
e forma, a un numero in particolare della ritrattistica solimenesca, quale
il famoso e a suo modo atipico Ritratto di dama nel Musée des Augustins
di Tolosa (Fig. 6), che si data all'inizio del secolo (circa 1705). Si € discusso
sulla possibilita che nell'immagine della giovane e affascinante donna di
Tolosa (una cui proposta d’identificazione ha riguardato anche Flaminia
Scarlatti) possa esserci una rappresentazione allegorica, come sarebbe sug-
gerito principalmente dal gesto di posare i gioielli, forse allusivo a ideali di
modestia perseguiti dal soggetto. Ovviamente un’ipotetica allegoria non
contraddice il carattere di ritratto individuale, di una dama napoletana ap-
partenente a un milieu simile, per esempio, a quello d'una Sanseverino.*?
Ma se intento allegorico effettivamente ci fu, magari a istanza del commit-
tente, ci si puo chiedere d’altronde se non fosse questo un mezzo con cuila
pittura, oltre a colorire un corpo, poteva avvicinarsi alla poesia, alle parole,
nel tratteggiare la ‘nobilta’ d’animo del personaggio.

Nella Vita del Solimena, De Dominici infine fa in modo di riportare an-
che un proprio componimento, che puo ben rientrare nel discorso di que-
ste pagine: un sonetto «ove egli [Solimena] vien nominato in occasion di
ritrarre una bella signora».®* Lo scrittore si rivolge direttamente alla figura
dipinta, e il testo appartiene a quel filone amoroso in cui la presenza del ri-
tratto scatena sino all’ambiguita, cio¢ sino a un’illusoria intercambiabilita,
il confronto con I'originale: I'effigie, rispetto alla donna vera, sembra indi-
care una realta pitt benevola nei confronti dell'innamorato, ma insieme gli
rimarca un’assenza. Ed ¢ muta, non potendo quindi sciogliere i dubbi del
cuore di lui: «Dato ti avesse almen spirto, e favella / L'egregio Solimen, cui

81 Per una lettura ‘solimenesca’ del ritratto dell’Arduino cfr. Frrriparpr 1980, p. 21. Per la
documentazione sul monumento si veda Borrelli, in Civiltd del Seicento 1984, 11, pp. 170-171, n.
4.10. Cfr. poi Ip. 2018, p. 293.

82 Crescimbeni, in Notizie istoriche degli Arcadi morti 1720a, p. 280. Cfr. LoTroro 2016,
pp. 127-128.

83 Per il ritratto a Tolosa cfr. Spinosa, in Francesco Solimena 2018, I, pp. 541-542, n. 268,
con bibliografia.

84 De Dowminicr [1742-1745] 2003-2014, 111, p. 1185.
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tanto dei, / Che mi dicessi, se i miei giorni rei / Avran mai pace, o pur, che
ne pens’ella?». L'immagine comunque resta di conforto: «Ma pur ti debbo
assai, che te mirando / Talor lei veder parmi».®

Sin da giovane Paolo de Matteis, allievo di Luca Giordano, s’era appros-
simato al classicismo romano, nell’orbita d’'un Carlo Maratti — maestro fon-
damentale, com’e noto, anche per la svolta ‘accademica’ del Solimena — e
d’un Giovanni Maria Morandi, entrambi arcadi (coi nomi di Disfilo Coriteo
e di Mantino Agoriense). Parimenti De Matteis a Napoli ebbe legami e ami-
cizie con letterati, eruditi e accademici, ad esempio Matteo Egizio (Tima-
ste Pisandeo in Arcadia).®® Ai primissimi del Settecento ando e lavoro con
successo a Parigi. Quanto ai suoi incroci con le menti del tempo, in un rag-
gio ancora sovralocale, sara sufficiente poi ricordare il rapporto che lo lego
al filosofo inglese Anthony Ashley Cooper, III conte di Shaftesbury, trasfe-
ritosi a Napoli e famoso committente di un Ercole al bivio (1712): opera che
si configura come exemplum virtutis basato sulle teorie e indicazioni d’im-
pronta classicista e d’intento platonizzante fornite dall'intellettuale all’arti-
sta, per assicurare ogni decoro alla traduzione pittorica di una scena della N
mitologia;® un episodio, quello napoletano di Lord Shaftesbury, a ragione b
spesso richiamato negli studi sull'ut pictura poésis di primo Settecento. H e

A Domenico Andrea de Milo (Ladinio Bembinio in Arcadia), tra le fi- NN
gure pit coinvolte negli scambi tra lettere e arti nella temperie napoletana
in esame, spetta un tentativo di sistemazione teorica sulla pittura, i Ragio-
namenti (1721), dedicati al De Matteis, e i cui risultati, in un’elaborazione di
stampo razionalistico, sono apparsi in accordo con gli ideali dell’Arcadia.®
A quest’opera De Milo aggrega una serie di rime, non ancor stampate e
pressoché tutte rivolte allo stesso De Matteis. E convincente, del resto, il
nesso tra lo stile migliore di questo maestro, scelto e polito, e I'indirizzo
arcadico, diretto a chiarezza e regolatezza.

Oltre a cantare le pitture piu rinomate di Paolo a Napoli, De Milo
consacra al ritratto una serie di quattro sonetti, che da un ambito almeno
in partenza privato — lo scrittore e 'artista ‘a tu per tu’ — si snoda poi in
pubblico al lettore anche con l'ausilio delle didascalie di ciascuna poesia.
Lo schema puo ricollegarsi a quello del binomio Giannelli-Solimena, ma,
per cosi dire, si raddoppia, e tal lavoro di regia, appannaggio del solo De

85 Ibid.
86 Cfr. almeno BorzELLI 1924; LOTORO 2005; PESTILLI 20162,

87 Al riguardo cfr. specificamente PesTILLI 1990; ID. 20162, In un’opera di vasto respiro cfr.
HASKELL [1963] 2018, pp. 279-280.

88 Dg MiLo 1721. Cfr. LOTORO 2005.
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Milo, riscatta almeno un po’ I'assieme dei versi dal fondo delle topiche (e
da una qualita formale forse non irresistibile). S’inizia dall'usuale richiesta
del poeta d’avere un suo ritratto dal pittore preferito. Il secondo sonetto
s'immagina scritto dinanzi all’ottenuto ritratto: il poeta vi si guarda e non
sa, con la solita calcolata modestia, come ricambiare, se non promettendo
di portare I'amico nel cuore. Perfetto allora per De Milo, nel terzo sonetto,
chiedere a Paolo un altro pegno della sua arte, un autoritratto («prendi i
pennelli, e in poca tela avviva / I'immagin tua»). Nell'ultimo sonetto il ci-
clo ha il suo compimento: e, dove ci si aspetterebbe il trionfo definitivo del
pittore, il poeta, sinora defilato, riemerge in una terzina di chiaro intento
equilibratore: «Ben puod mia penna, eguale al tuo pennello, / eternare il tuo
nome; e trarti fuore / ben puo I'inchiostro mio da cieco avello».® Nel solco
dell’amicizia tra lo scrivente e il ricevente si consuma, intorno al ritratto,
tutta una scala retorica interna alla contesa e alla negoziazione tra parole
e immagini, tra calamaio e tavolozza. Al contempo, gli artifici poetici non
invalidano il contributo concreto di questi componimenti alla fortuna lette-
raria e storico-critica del De Matteis, rispecchiata in effetti dagli autoritratti
in buon numero e in varie forme nella sua produzione, segno di sostenuta
coscienza di sé e mezzo di celebrazione personale.”

Alla casistica si aggiunge ora il sonetto composto dal tarantino Fran-
cesco Maria dell’Antoglietta marchese di Fragagnano (Sorasto Trisio in
Arcadia) e dedicato al suo ritratto dipinto dal De Matteis, famoso a Taran-
to per gli affreschi del Cappellone di San Cataldo (1714-1715). Il sonetto
(Qual mi vegq’io, sovra mirabil lino) fa parte di un gruppetto di tre rivolti al
pittore, recentemente portati all’attenzione, tra le poesie dell’Antoglietta
(1717).°! In questi versi I'elogio del ritratto, quindi del ritrattista e insieme
del ritrattato, passa per un paragone iperbolico, quello cioé con un’imma-
gine di Alessandro Magno, «in tela esposto dal pittore argivo»: e Francesco
Maria potra andar fiero della propria effigie di Paolo, dal momento che «se
quei del Macedone guerriero / la parte pit caduca espresse al vivo / questi
dell'immortal dipigne il vero».

Solimena e De Matteis sono i pittori cantati per le loro virtu ritrattisti-
che anche dall’ebolitano Gherardo de Angelis (o degli Angioli), pupillo del
Vico a Napoli, poeta, oratore, mistico e predicatore, entrato nell’'ordine dei

89 11 gruppo di sonetti ¢ in DE MiLo 1721, pp. n.n.

9 Per gli autoritratti del De Matteis si veda il capitolo significativamente titolato The Cel-
ebratory Self in PESTILLI 20162, pp. 145-157.

91 SORRONE 2022, in particolare pp. 339-340, 344, per il sonetto in questione.

— 115 —




AUGUSTO RUSSO

minimi di San Francesco di Paola nel
1729.%2
Gli storici dell’arte lo conoscono
essenzialmente per il suo ritratto di-
pinto da Gaspare Traversi (in colle-
zione privata), reso noto da Spinosa,
databile verso il 1750 o poco oltre, e
una delle prime prove del pittore nel
genere.”” De Angelis, riconosciuto da
Biagio De Giovanni, vi ¢ raffigurato
mentre mostra un volume di proprio
pugno (uno dei tre in cui fu ristam-
pata la sua opera completa nel 1750),
a ricordarci che I'immagine dipinta ¢
un Gherardo in pitl, un doppio rispet-
to a quello gia ‘vivo’ ed ‘eterno’ nelle
carte. Ma molto prima d’intercettare
la sensibilita ritrattistica di un nuovo
. interprete della realtd quale Traver-
Fig. 7. PaorLo Prrara (da PaoLo DE Mar- - 94 . .
TEIS?), Ritratto di Angela Cimmino, da Ul- S%’ esponeqte Ch ur.1 Settecento pltt(?-
timi onori 1727. rico alternativo, il giovane De Angelis
s’era fatto raffigurare, entro il 1726,
nientemeno che dal maestro dell’es-
tablishment Solimena, ricambiando con questo sonetto: <+

Colui, che chiaro feo sé stesso in tante
Magne opre, ch’oggi uscir di sua divina
Mano, cui ferma ben plaude, e s’inchina
L’eternita, raccolta a lui davante;

Colui che Reggie, e mille mura sante

In piu gloria, e splendore alza, e destina;
Colui, che in verso il Ciel pit s’avvicina
A legger come sien le forme, e quante;
Ecco e degnato, che 'l mortal mio velo
Vivo rimanga di sua grazia, e cura,
Ond’altro che 'n mie carte or mi rivelo.

92 Su di lui: Cassant 1987 e soprattutto STEA — QUARANTA 1989.

93 Cfr. SpiNosa 1987, ed. 1993, p. 97, n. 87; Barocelli, in Gaspare Traversi 2003, p. 171, n. 54;
FORGIONE 2014, pp. 29-30, 169, n. A23, con altra bibliografia.

94 Qltre ai titoli citati alla nota precedente, per Traversi ritrattista cfr. almeno — sulla scor-
ta di Roberto Longhi, che ne fu il riscopritore — CASTELNUOVO 20152, pp. 117-120.
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O tempo, o morte, o fredda tomba oscura,
Gia per voi pitt non mi ritolgo, e celo
Alle memorie dell’eta futura.”®

L’apoteosi del Solimena tessuta nelle quartine comprende non solo I'in-
discusso protagonismo del pittore di storie, in commesse principesche e
sacre, ma anche il possesso di un intelletto in grado di attingere le idee piu
pure. Ma quest’elogio ¢ in funzione, nelle terzine, giustappunto del ritratto
di Gherardo, tanto pitt degno di nota se un maestro cosi grande acconsenti
a prendersene carico.

Il fondo di quest’ispirazione si avverte anche in un altro sonetto del
De Angelis, rivolto al De Matteis, al quale ¢ chiesto un ritratto di Angela
Cimmino marchesa della Petrella, prematuramente scomparsa nel 1726.
Frequentata anche dal De Angelis, la casa di lei era stata luogo distinto
d’incontri e conversazioni, attorno all’amicizia col Vico. Ecco il sonetto:

Pingimi la divina forma onesta,

PAOLQ, sommo fattor d’eterne cose;
Ch’infra le tante tue opre famose

La maggior non potrai lasciar di questa.
Sopra la tua maestra, e savia testa
S’aggiran mille idee ben luminose,

Ma l'eterna di Lei, che 'n Ciel s’ascose
Ogni altra muta entro al pensier t’arresta.
Ben tu vincendo tutti, al gran baleno

Del sacro lume sostener potrai

Finché spiri 'l disegno, immoto il ciglio.
O se del volto angelico sereno

Ricca I'ignota mia cella farai,

Qual tua fie loda! e quanto mio consiglio!”¢

Se l'artista possiede i mezzi figurativi piu alti e sa adeguarli al piano
dell'intelletto, lungi da mero mimetismo, della giovane nobildonna si do-
vra insomma eternare 1'idea; solo cosi la cella fratesca di Gherardo potra
arricchirsi per effetto di quel «volto angelico sereno». Alla morte della Cim-
mino, Vico promosse un volume commemorativo, ed ¢ possibile, in virtu

95 DEe ANGELIS 1730, p. 48, tra le rime del secondo libro stampato nel 1726. In una successi-
va edizione (Ip. 1741, p. 28) il sonetto, peraltro rivisto nella forma in piti punti, &€ accompagnato
dalla didascalia «Per Francesco Solimena, che delineo il Ritratto del giovane Autore». Il com-
ponimento ¢ ricordato da Vocca 1957, pp. 17-18, e piu di recente da LoToro 2016, pp. 122-123.

%6 DE ANGELIS 1730, p. 178.
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di tali contatti, che la bella effigie di lei, incisa da Paolo Pilaia (Fig. 7), sia la
traduzione di un ritratto appunto del De Matteis, come supposto da Fausto
Nicolini.””

97 In Vico ed. 1940, p. 313.
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GENESI E FORME DI UN RITRATTO EROICO.
EUGENIO DI SAVOIA TRA I ‘PIEMONTESI ILLUSTRI’

1. NEL CANONE DEGLI EROI SABAUDI

Agli occhi dei letterati italiani del Settecento Eugenio di Savoia-Sois-
sons (1663-1736) incarnava gli ideali dell’eroismo di Casa Savoia, imperso-
nando appieno la vocazione bellicosa della tradizione sabauda (Fig. 1).! Fu
in particolare un episodio cruciale della guerra di successione spagnola a
sancire il mito del condottiero in forza alle truppe asburgiche, che pur rap-
presentando un ramo cadetto, quello dei Savoia-Carignano-Soissons, riusci
a conquistarsi un primato indiscutibile nel pantheon sabaudo, oscurando la
fortuna di altri suoi valorosi consanguinei.” La battaglia combattuta presso
le mura di Torino il 7 settembre 1706 e vinta dalle truppe austro-piemon-
tesi contro quelle francesi da un lato segno un punto di svolta nel conflitto
per la successione al trono spagnolo (dopo la sconfitta di Torino, le armate
di Luigi XIV rinunciarono al teatro di guerra italiano, aprendo la via al
dominio asburgico nella Penisola italiana), dall’altro favori I'indipendenza
dello Stato sabaudo, che si sottrasse finalmente all’oppressivo controllo di
Luigi XIV, assumendo un ruolo politico e militare sempre piu rilevante nel
quadro italiano ed europeo.? Contro ogni aspettativa e grazie alla sua abili-
ta tattica, Eugenio, sostenuto dal cugino Vittorio Amedeo II — che, alleato

1 Sulla tradizione militare sabauda si vedano gli studi di BarBeRis 2003, Lorica 1992 e
BrancHr 2002. Sulla figura e sul mito del principe Eugenio rinvio, anche per la bibliografia
pregressa, a Riga 2019.

2 Si vedano in proposito le cronache coeve e le pitl tarde ricostruzioni storiografiche e
apologetiche, che tuttavia tenderanno gradualmente ad offuscare il ruolo giocato dal principe
in favore di una posticcia mitizzazione nazional-popolare del minatore Pietro Micca; cfr.
BARBERIS 2003, pp. 237-238 ¢ MENIETTI 2003.

3 Sulla storia e i valori culturali dell’assedio di Torino del 1706 rimando alle miscellanee
Torino 1706. Dalla storia al mito 2006; Torino 1706. Memorie e attualitda 2006; 1706. L’ascesa del
Piemonte 2007.
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inizialmente con i Borbone, ruppe I'alleanza nel 1703 con la Spagna e la
Francia di Re Sole per ristabilire con I'Impero e con gli alleati anglo-olan-
desi un sodalizio strategico — attacco le linee francesi a nord-ovest della
citta, tra il Castello di Lucento e la Stura di Lanzo, giungendo a una vittoria
epocale.*

La marcia delle truppe imperiali che avrebbero soccorso Torino asse-
diata inizio nel mese di luglio dal Veneto; al comando di 30.000 soldati,
Eugenio raggiunse Torino il 29 agosto, dove si tenne uno storico incontro
con Vittorio Amedeo, ripetuto il 2 settembre sul colle di Superga, dove i
due condottieri progettarono il piano d’attacco ai francesi. Nell’assalto ai
trinceramenti rivali, i due cugini si distinsero per valore e doti marziali;
si legga quanto scrive l'ufficiale piemontese Giuseppe Maria Solaro della
Margherita nel suo Journal historique du siége de la ville et de la citadelle de
Turin Uannée 1706:

Il Principe Eugenio ha il suo cavallo ucciso, egli & gettato nel fossato dal quale
si risolleva subito; uno dei suoi paggi, et qualcuno dei suoi domestici cadono mor-
ti vicino a lui. S. A. R. [Vittorio Amedeo II], che vede cedere i nemici, va dritto a
questo risalto: il fossato ¢ cosi profondo che scende dal cavallo per arrampicarsi
sul parapetto; ¢ seguito dal suo primo scudiero, da un aiutante generale dell'Im-
peratore e da qualche altro ufficiale della sua Casa.’

Nel pomeriggio del 7 settembre, i due principi savoiardi entrarono a
Torino da Porta Vittoria. L'ingresso trionfale e la celebrazione degli eroi-
ci difensori della citta vennero descritti da tutti i cronisti e gli storiografi
dell’assedio.® Queste le parole di Francesco Antonio Tarizzo nel Ragguaglio
istorico dell’assedio, difesa, e liberazione della citta di Torino: « Terminata glorio-
samente l’azione, S. A. R. col Principe Eugenio e gli altri principi e generali
verso la sera entro in Torino fra le acclamazioni di tutta la citta giubilante
al rivedere il suo Sovrano salvo fra tanti pericoli e vittorioso de’ suoi nemi-
ci».” Circondato dai cittadini festanti, Eugenio divise «I’'onore del trionfo»
con il duca Vittorio Amedeo;® fu cosi che il principe entro di diritto nella
leggenda militare sabauda, fissando nell'immaginario letterario e nella sto-

4 Per una documentata analisi di questo passaggio cruciale per le sorti dello Stato sabaudo
si veda Symcox 2006.

5 SOLARO DELLA MARGHERITA 1708, p. 143.

6 Un regesto degli scritti di carattere storico e letterario sull’assedio in ARMANDO — MANNO
1910.

7 TaRr1zzo 1707, p. 82.
8 SOLARO DELLA MARGHERITA 1708, p. 149.
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riografia ufficiale il modello di un nuovo ‘perfetto capitano’, «con la soua
sciabla fulminant»,” membro di una nuova coppia eroica che vedeva i due
cugini uniti dalla comune volonta di affrancare il Piemonte dall’egemonia
francese.'’I1 1706 consacro Eugenio quale eroe piemontese e ‘italiano’, e la
sua figura eroica fini per sovrapporsi al mito della liberazione, un mito fun-
zionale alle esigenze rappresentative e autocelebrative della dinastia, che
di li a poco, dopo i trattati di Utrecht del 1713, avrebbe ottenuto la corona
reale di Sicilia, poi scambiata nel 1720 con quella di Sardegna. Sara proprio
I'iconografia e la varia pubblicistica dell’assedio a segnare il radicamento di
una serie di topoi tematici successivamente ripresi e rielaborati dalla storio-
grafia risorgimentale, a partire dall'identificazione dell’assediante gallispa-
no come un invasore, che prelude alla rappresentazione della liberazione
della capitale sabauda in termini prerisorgimentali, come una germinale
manifestazione del sentimento d’italianita.

Ma di la dalle memorie personali e dalle rappresentazioni agiografiche,
che collocano le vicende del 1706 su due piani — quello della storia della
citta e della dinastia e quello della storia italiana — i cronisti hanno avuto il
merito di ricostruire nel dettaglio le fasi dell’assedio, mettendo in rilievo la
tunzione svolta dai protagonisti indiscussi dell'impresa: Vittorio Amedeo
II, sul quale pero, nonostante la concessione del titolo regio, calo presto un
imbarazzato silenzio per via della drammatica vicenda dell’abdicazione e
del successivo arresto ordinato da Carlo Emanuele III;!! I'artificiere Pietro
Micca, presto assurto a mito popolare; e il principe Eugenio, senza il cui
sostegno militare e strategico (e su questo punto tutti i cronisti sono con-
cordi) I'impresa non avrebbe mai potuto compiersi. Proprio su questi ma-
teriali cronachistici (in particolare il Ragguaglio di Tarizzo), lo scrittore tori-
nese Paolo Luigi Raby avrebbe costruito e mandato alle stampe nel 1797 il
primo lavoro poetico dedicato all’assedio, un poema epico in endecasillabi
sciolti dal titolo Eugenio ossia Torino liberata, elaborato come apologia dina-
stica (la lettera di dedica ¢ indirizzata «ai serenissimi sposi Carlo Emanuele
di Savoia principe di Carignano e Maria Albertina di Sassonia»), nella quale
il «magno Eugenio» si erge a campione indiscusso, tassianamente guida e
artefice dell'impresa eroica, suggellata dalla vittoria dopo il duello finale

9 Sitratta diun verso tratto dall’Arpa discordata, un poemetto anonimo (ma comunemente
attribuito al Tarizzo) in dialetto piemontese che racconta con accenti comico-popolareschi la
liberazione di Torino (Arpa discordata 2006, p. 59).

10 In verita, ¢ stato ampiamente dimostrato come i rapporti umani e politici tra Eugenio
e Vittorio Amedeo II non fossero cosi lineari e pacifici come la storiografia sabauda ha voluto
immaginare.

11 Sulla parabola politica di Vittorio Amedeo II rinvio alla classica biografia di Symcox
1989.
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con il capitano dell’esercito di Luigi XIV, Filippo d’Orleans, che mette in
fuga i nemici sancendo il trionfo dei due «sabaudi eroi»:

Né torna vana del sabaudo eroe

la piu sicura guerra, allor che il brando
a giunte man lasso Filippo innalza,
volteggia Eugenio e il mal difeso fianco
in un balen gli passa, e lo trabalza

men ferito che vinto al suol riverso.
Stridor di duolo universal levosse

ne’ sbigottiti Franchi alla causa

del duce amato e nulla pit lor punse
che zelo di salvezza: armi e bandiere
gittano a terra, e d’ogni pondo scarchi,
d’Albaterra del par preghi e minacce
disprezzano e dileguansi qual nebbia
all'improvviso folgorar del sole.

1l fortunato trionfal momento
mettono a prezzo i Subalpini e astretti
nella rotta che nullo ordine serba

i men fugaci a depor I'armi sgombro
fecero in breve di nemici il piano.
Allor fra i vivi di Torin salvata

al Signor degli eserciti possente

nel tempio sacro al precursor di Cristo
mossero a coppia i duo sabaudi eroi
ad appender le spoglie e sciorre il voto.!

2. RITRATTI POETICI

Nel 1718 usciva a Torino la silloge poetica Gare del consiglio e del valore
dedicate al Serenissimo Signor Principe Eugenio di Savoia dagli Accademici In-

12 Sul poema di RaBy 1797 rimando a Prosio 2006, pp. 28-32. Ricordo che Raby,
accademico Unanime di Torino, fu in contatto con Vittorio Alfieri. Di ben altro tenore
ideologico sara la rievocazione letteraria dell’assedio offerta da Domenico Castorina nel suo
«racconto» I tre alla difesa di Torino nel 1706 (1847), un’opera imbevuta di sentimento nazionale
che offrira di Eugenio I'immagine di un condottiero pronto al sacrificio per la patria italiana,
che esorta le sue truppe con queste parole: «Scendiamo, ma rispettate questa grande e lacera
Italia, rispettatela, non perché patria del vostro condottiero ¢, ma perché culla d’ogni sapienza,
madre d’ogni genio, perché vostra regina fu e maestra. Il turbine delle battaglie vi frema nel
petto a guisa di procella che imperversa; I'astro delle vittorie indori le cime de’ vostri stendardi;
correte, abbattete, trionfate!», CAsTORINA 1847, II, p. 16.
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nominati di Bra. La segnalazione dell’opera si deve a Maria Luisa Doglio
allinterno di uno studio sull’Accademia degli Innominati che a tutt’oggi
resta il pitl importante contributo su questo sodalizio fiorito nel centro
piemontese di Bra nel 1702 sotto gli auspici dalla Madama Reale Maria
Giovanna Battista di Savoia.'’> Sospese le attivita durante gli anni della
guerra di successione spagnola, I’Accademia pubblicava i suoi Statuti nel
1714, in un periodo di relativa stabilita politica che seguiva il trattato di
Utrecht, durante quel processo di trasformazione dello Stato sabaudo da
ducato a regno con Vittorio Amedeo II. L’Accademia nasceva con il pri-
mario e quasi esclusivo compito di celebrare gli esponenti di Casa Savoia
secondo due prospettive letterarie: quella poetica delle sillogi collettive,
delle miscellanee in lode e in morte di principi e sovrani, e quella correla-
ta degli apparati festivi con il consueto corredo di opuscoli e relazioni. In
questo quadro ideologico e politico vanno inserite le Gare del consiglio e del
valore, che, nate con I’obiettivo di glorificare le recenti vittorie di Eugenio
in Ungheria contro il nemico ottomano, prendono avvio da un problema

accademico discusso durante la seduta del 30 dicembre 1716, che recita: N
«Se nell’eroiche imprese del principe Eugenio abbia maggior parte il va- \Q

lore o il consiglio», ossia il ‘braccio’ o la ‘mente’. Nella dedicatoria a firma LN
del consesso, emerge chiaramente il progetto letterario degli Innominati, ™~

ossia quello, come dicevo, di celebrare la storia e la politica sabauda («Voi
sapete N. N. quante volte la Real Casa nostra Sovrana, Madre feconda
d’Eroi, ha occupate colle prodi sue azioni le nostre letterarie adunan-
ze»),!* entro cui si innesta perfettamente la celebrazione dell’eroismo di
Eugenio, ritenuto il «massimo tra gli eroi dell'universo». Celebrandolo
I’Accademia intende far «conoscere alla sua Reale Protettrice, ed a tutta la o
Repubblica letteraria, che il suo nobile impiego consiste nel celebrare I’e- e
roico, e che nulla di piu eroico puo celebrare che le gloriosissime azioni» 42 3
di Eugenio, il quale, grazie allo «stocco marziale» inviatogli da Clemente
XI per le sue vittorie sui Turchi, fu proclamato «primo Capitano del se- Z
colo, difensore della Chiesa, Ercole del Cristianesimo ed Angelo del Gran -
Consiglio»."” Nell'Introduzione a firma del principe del consesso, Giovan

Battista Piozzasco, il Consiglio, «che comanda le impreese», e il Valore,

«che eseguisce il comando», sono le due virtu intrinseche dell’eroismo di

13 Cfr. DoGLIO 1992.

14 Cito dall’'Introduzione di Giovan Battista Piozzasco, «principe dell’Accademia detto il
Protetto» (Gare del consiglio 1717, p. x11).

15 Questa come le altre citazioni sono ricavate dalla dedicatoria a Eugenio, datata 1°
maggio 1717 (ivi, pp. II-VIII).
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Eugenio, funzionali alla classificazione tipologica delle sue vittorie, che,
secondo Piozzasco, sono vittorie per I'Italia, per la Religione e per 'lmpe-
ro, tre macroaree retoriche, queste, su cui converge I’encomio letterario
eugeniano.'®

Alla lettera di dedica e all'Introduzione seguono due discorsi accademici,
il primo «a favore del Valore» a firma di Bartolomeo Reviglio, il secondo «a
favor del Consiglio» di Giovan Battista Ripa Buschetto, linea, quest'ultima,
che si rivelera vincente nel processo di caratterizzazione dell’eroismo di
Eugenio, inclusiva soprattutto della prudenza, qualita essenziale e distinti-
va di un capo militare.!” Scrive Ripa:

Giacché mi obbligaste a prendere partito a favore del Consiglio d’Eugenio pit
che a difesa del suo Valore, m’accingo a dirvi, se non a provarvi, che nelle eroiche
imprese del grande Eroe piu vi ha di parte la Mente che non il Braccio, piu il
Senno che non la Spada. La Mente rende il Capitano, quando ¢ inferiore di forze,
superiore di savio ardire.!®

Cimentandosi su questo problema accademico, I'obiettivo principale
della raccolta ¢ di cantare le vittorie ungheresi di Eugenio sui Turchi, scon-
tro di portata epica che si concretizza sul piano poetico in termini astrono-
mici, con I'opposizione ricorrente tra la luce, ossia il Sole, allegoria della
fede cristiana, e le tenebre, rappresentata dalla «tracia luna», simbolo della
fede islamica.'” Cio che caratterizza i testi poetici della raccolta e soprattut-
to 'esaltazione dell’eroismo del principe in chiave dinastica, con I'affianca-
mento sistematico dei cugini Eugenio e Vittorio Amedeo; cosi accade nella
bella canzone, che sigla la raccolta, del fondatore del consesso innominato,
I'avvocato saluzzese Pier Ignazio della Torre, un «predicimento», come ¢
dichiarato nell’intestazione, nel quale si profetizza la partecipazione del
duca allo scontro contro l'infedele musulmano, con l'intento di ribadire
apertamente ’antico primato dell’eroismo savoiardo:

16 Sulle peculiarita delle celebrazioni letterarie del principe Eugenio rimando ancora a
RiGa 2019.

17 Si veda il carme latino di Luigi Donato Badino intitolato De perfida Thracis superbia
Invictissimi Principis Eugenii a Sabaudia Militaris Prudentiae Triumphus. Tryambus (Gare del
consiglio 1717, pp. 88-97).

18 Ivi, p. XXII

19 «Sento che cosi parla: Eugenio vinse; / ei che dell’Armi e della Fede ¢ un Sole, / co’
suoi chiaror 'Odrisia Luna estinse», Antonio Polleri, Per la vittoria riportata al Savo, ivi, p. 87,
vv. 12-14.

— 124 —




GENESI E FORME DI UN RITRATTO EROICO

Tu, invitto Eroe, col gran Cugino, i vegli
sabaudi Umberti, e seco

que’ gran Campioni cui I'Etate invidia,
avi degli avi tuoi si eccelsi e degni

qui richiama dagli astri a pugnar teco.
Questi gia furo i pitt lucenti spegli
dell’eroismo, e questi a tuoi disegni
pronti verran, che il Ciel con lor si accorda
a flaccar di Macon I'empia perfidia.

Quai di Saulle e Gionata le crebre

saette lor caccin la setta lorda

nell’eterna tenebra.

Ma no, pugnin dal Ciel. Tu in Terra puoi
supplir per tutti gli antenati eroi.?

Su questa linea 'accademico Giovan Francesco Bonino paragona la
leggendaria liberazione dai Turchi di Rodi, compiuta nel 1346 da Ame-
deo V, alle omologhe vittorie di Eugenio («Gia del superbo Trace il fiero
orgoglio / ripresse a Rodi un de’ Sabaudi Eroi; / Voi, del suo Sangue e
de’ disegni suoi / erede illustre, ne scuotete il soglio»),?! un parallelismo
che sara ripreso e sviluppato anche da Bartolomeo Prono, per il quale il
«gran campion della Fede e dell'Impero» ¢ «de’ Sabaudi Guerrieri emulo e
figlio, / quale Amedeo tu dei le sacre prede / ritor dall’'empio e poderoso
artiglio».?* Il processo di annessione di Eugenio ai Savoia percorre in oriz-
zontale il volume, grazie anche a epiteti collegati direttamente all'identita
dinastica («<sabaudo sangue», «<sabaudo eroe», «campion di Savoia»), lascian-
do talvolta il campo a rimandi pit generali alla sua origine italiana («italo
Marte»); a cio si allaccia il topico motivo dell’encomiato che offusca le gesta
degli eroi antichi («Per me i Cesari a Roma, / gli Annibali a Cartago / tu
fai men chiari [...]»),?? che nel sonetto di Francesco Vacca di San Michele
risorgono per ammirare la superiorita del capitano moderno:

20 Jvi, p. 157. Si veda anche la stanza n. XXIII, in cui si invita il duca a ripetere le gesta
gloriose dei suoi avi: «Questi, o Vittorio, ¢ il tempo almo e opportuno / di pensare all'impresa /
che accese il petto a Costantino e al Magno / Carlo, per cui bagnossi il gran Goffredo / di
sangue e di sudor. Senti: la Chiesa / spera che sovra il dorso di Nettuno / vestito di Maurizio
il sagro arredo, / onorato congedo / preso dalla Consorte eccelsa e degna, / mosso de’ santi
regni al bel guadagno, / da Trinacria a Sionne inclite antenne / tu spinga ad innalzar I'avita
Insegna; / e se Amedeo ritenne / Rodi con suo Valore, or che si attrista, / valoroso Amedeo,
tu lo racquistay, ivi, p. 148.

21 Giovan Francesco Bonino, Le speranze della fede, ivi, p. 5.

22 Ivi, p. 51.

23 Ivi, p. 28.
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Alessandri, Pompei, Cesari, Augusti,
dalle tombe sorgete, e gite al campo
dove pugna I'Eroe contro del Trace.

Egli, a stupor de’ secoli vetusti,

vincere insegna ove ¢ maggior 'inciampo
chi al Ciel fa guerra e violo la pace.**

La celebrazione dell’eroe italico ¢ spesso associata al mito asburgico
che fa di Eugenio la destra gloriosa di Carlo VI, un topos comune a tanta
produzione biografica ed encomiastica del periodo che contrassegna I'in-
cipit del sonetto di Giovan Tommaso Brizio intitolato L'Italia a Sua Maestd
Cesarea: «Carlo, cui doppio allor cigne la chioma, / mira compiuti i tuoi
comandi augusti [...] Le insegne e i bronzi che I'Eta futura / stupida rive-
dra, Carlo, a Te rende / d’un sol Sabaudo Eroe valore e cura»).”> Ancora
piu esplicita la terzina finale di un sonetto di Giovan Battista Recanati, in
cui la personificazione d’Italia si pronuncia su Eugenio appellandolo «mio
Figlio»: Italia allor con lieto altero ciglio, / qual chi alla lode sua nel dir
consente, / soggiunse: ¢ tuo non men ch’ei sia mio Figlio».?® La filiazione
di Eugenio dalla patria italiana ¢ ancora piu esplicita nelle quartine del so-
netto di Alessandro Burgos, che designa Eugenio come liberatore e salva-
tore d’Italia: «La bella Italia mia Madre d’Eroi / dall’ergo stato suo sorge e
respira; / che in Te risorto, o grand’Eugenio, mira / tutto il prisco valor de’
Figli suoi. // Tu puoi salvarla, e a Lei render Tu puoi / I'intera libertade a
cui sospira; / ché 'orgoglio Ottoman ruppe in Corcira / la fama sola de’
trionfi tuoi».?”

Anche nelle Gare del consiglio, come nelle omologhe sillogi poetiche
dell’epoca in onore di Eugenio (e mi riferisco in particolare alla silloge
dei Quirini di Roma e dei Riformati di Cesena), il principe ¢ la punta di
diamante di un vasto schieramento filoaustriaco; nel sonetto di Gioseffo
Antonio Mombello I'elogio evoca anche le vittorie della guerra di succes-
sione spagnola, tra cui il successo torinese del 1706 («L’Austria trionfa; e
quante palme ha in seno / al tuo Braccio le debbe e alla tua Mente, / per
cui cinti d’allor corser sovente / I'Istro, il Tilisco, il Po, I’Adige, il Reno»).?®
Dell'Tmpero Eugenio ¢ I'eroe pietoso che, a dispetto della feroce crudelta

24 Ivi, p. 40.
25 [vi, p. 3.
26 Ivi, p. 15.
27 i, p. 25.
28 Ivi, p. 17.
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dellinfedele ottomano, risparmia il suo nemico in battaglia: «Del Senno
e del Valor sono tesori, / ma piu del Senno, che con strana sorte / sa de’
sconfitti ancor vincere i cori», recita il sonetto di lacopo Vercellone Allusi-
vo alla pieta del Serenissimo Principe verso de’ vinti.”® Una caratterizzazione,
questa, che ritornera costantemente nei panegirici, nelle biografie e nelle
orazioni dedicate a Eugenio, finendo per caratterizzare anche le tragedie e
i melodrammi dell’epoca (Zeno, Metastasio), nei quali il personaggio del
condottiero costante, fedele e pietoso sembra nascondere allusioni pit o
meno scoperte alle coeve prove di eroismo militare del principe.?°

3. LE ESEQUIE DEL PRINCIPE

Il 21 aprile 1736 Eugenio di Savoia moriva a Vienna. Dal 23 al 25 aprile
la salma fu esposta nella sala di rappresentanza della sua residenza cittadi-
na, mentre il 26 aprile il feretro e il sontuoso catafalco sfilarono tra la folla
giungendo nel Duomo di Santo Stefano.?! Anche Torino nel mese di giugno
onoro il principe con solenni funerali allestiti nel Duomo, di cui tuttavia
mancano tracce di documentazione pubblica, relazioni o descrizione degli
apparati. L'encomio del principe fu affidato, tra gli altri, a Salvatore Baldo-
vino, che pronuncio un’Orazione funebre prontamente stampata a Torino
presso Giuseppe Zappata. Il breve testo in prosa si struttura secondo i ca-
noni compositivi e retorici della laudatio funebris, ripercorrendo in maniera
cursoria le res gestae per celebrare piu distesamente le qualita del carattere
e dei mores, le virtu eroiche, morali e intellettuali, elevando cosi il defunto
a figura esemplare e supremo protettore della «Patria» sabauda. L'ideologia
classicistica dell’ottimo principe cristiano caratterizza la struttura argomen-
tativa dell’orazione, che si apre con una apoteosi retorica del guerriero («¢
morto il grand’Eugenio. Tanto basta per intendere essere caduto il forte so-
stegno della religione, il terrore degl’infedeli e I'eroe piti rinomato de’ nostri
secoli»),?? dichiarando come Saviezza, Valore e Pieta siano state le tre virtu
principali che hanno reso il valoroso condottiero un eroe:

29 Ivi, p. 117.

30 Su Metastasio e il “principe costante’ si veda almeno GIARRIZZO 1985 € ALEONZETTI
2001, pp. 109-129.

31 Cfr. HErRrRe 2005, pp. 299-309. La struttura del catafalco ¢ oggi esposta
nell’'Heeresgeschichtliches Museum di Vienna.

32 BaLpOVINO 1736, p. 3.
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La Saviezza, il Valore e la Pieta unanimi concorsero a formare in Eugenio un
cristiano eroe, imperocché Eugenio impiego il capo, la mano ed il cuore: impiego
il capo colla Saviezza ne’ consigli, impiego la mano col Valore nelle opere, impie-
€0 il cuore colla Pieta ne’ suoi affetti. Triplicata gloria d’Eugenio sara triplicato
rimedio al nostro dolore.??

Al pianto per la perdita del “perfetto capitano’, declinato nelle varianti
topiche dell’eroe asburgico, italico e cristiano (e lagrime dell'Impero, le
lagrime dell'Italia, in somma le lagrime del mondo cattolico»),’* segue la
consolatio, che invita il lettore a «riflettere alla sue passate glorie»:

E vero ch’anche gl’eroi cessano di vivere, ma non cessano di essere; cessar di
vivere ¢ tributo comune, che da essi loro esige la natura, ma non cessar di essere
¢ beneficio singolare, che loro dona la virtu. Le gloriose gesta, il virtuoso operare
con cui si distinsero dalla massa comune degli uomini loro donano certa vita nella
memoria de’ posteri, vita che ben dichiara che I'eroe quando muore non muore
tutto, che puo vivere nella migliore parte di sé e ch’ad onta dell'umana fralezza
puo rinascere dalle sue ceneri immortale Fenice.?

Alla rievocazione degli esordi militari del grande condottiero nell’as-
sedio di Buda, che sanciscono il passaggio da «Eugenio il Giovine» a «Eu-
genio I'Eroe»,? fa eco un motivo comune a tutta la tradizione piemontese
dell’elogio eugeniano: I'affiancamento dell’altro grande principe virtuoso,
il duca Vittorio Amedeo II, emblema d’identita e potere sabaudi, grazie al
cui sostegno Eugenio, novello Cesare, ha sbaragliato il potentissimo eserci-
to francese assediante Torino nel 1706:

Queste mura, queste case, questo tempio e questa patria non sono testimoni
autentici della virtt d’Eugenio? Da Eugenio si difesero I'onore de’ magistrati, lo
splendore della nobilta, il decoro del principato, le sostanze, le mogli, i figli, la
vita. Egli restitui noi a noi stessi: venne, vide e vinse con forze inferiori, avvalorate
pero dalla reale ed augusta presenza dell'invittissimo Vittorio Amedeo; fugo po-
deroso esercito, ruppe trincee, assalto, trionfo.?”

33 Ivi,p. 5.

34 Ivi, p. 3.

35 Ivi, p. 4.

36 «Ed o quale spettacolo degno di gloria veder Eugenio ne’ suoi anni giovenili assistere
intrepido al tanto importante ma ancora altrettanto difficile ed ostinato assedio di Buda! Alla
testa di due regimenti colla spada alla mano, per lo spazio d’una Lega inseguire il Seraschiere,
obbligarlo a volgere le reni, predarne il bagaglio e ritornarsene al Cesareo Campo carico di
nemiche spogliel», ivi, p. 14.

37 Ivi, p. 10.

— 128 —




GENESI E FORME DI UN RITRATTO EROICO

Ma il personaggio di Eugenio, secondo Baldovino, non si esaurisce
nell’aver ricevuto il «sangue da’ suoi gloriosi antenati», ed essendo di que-
sti «fedele imitatore»,’® ma nell’essere stato una proiezione della volonta
divina, diventando un «cristiano eroe», poiché il suo valore fu acquisito
con la «pieta».* 1l topico ritratto del principe vivificato dalla ‘vera fede’,
che dedica le sue vittorie alla Vergine, ¢ avvalorata dal parallelismo tra Eu-
genio e Giuditta, liberatrice dell’assediata Betulia, che rafforza indiretta-
mente l'ipotesi secondo cui la Betulia liberata di Metastasio, rappresentata
nella cappella imperiale di Vienna nell’aprile del 1734 durante la guerra di
successione polacca, volesse offrire una comparazione tra le virtu cristiane
di Eugenio e quelle dell’eroina biblica:

In fatti se debbo dirla, o Signori, cio che rende totalmente glorioso il nostro
Eroe non ¢ 'avere riportate Vittorie, I'essersi dimenticato delle sue gesta ed aver
attribuito alla gran Madre di Dio tutto il merito de’ propri trionfi. Cio che rendé
intieramente gloriosa Giuditta, non fu I'avere decapitato I’empio Oloferne, ma
I'avere dedicate al Tempio di Dio le spoglie del superato nemico, I'avere fatto
d’una vittoria un sacrificio, e per mantenere 'onore del Dio d’Israelle dimenticarsi
del proprio obtulit in anathema oblivionis [Lib. Jud. cap. 16].4°

Unitamente al tema religioso (inevitabile in un encomio funebre affi-
dato d’ufficio a un chierico), si profila quello dell’abilita tattica del gene-
rale asburgico, capace di annientare eserciti ben piul copiosi e attrezzati
del proprio. Riprendendo il problema sollevato dagli Innominati di Bra,
Baldovino prende posizione affermando che Eugenio «vinse e trionfo piu
col consiglio che coll’armi, pit col sapere che colla spada»; a tal proposito
sono ricordate le battaglie di Zenta (1697) e Petervaradino (1717) contro i
«Saraceni», nelle quali, benché «sempre inferiore di forze», Eugenio abbatté
il «superbo nemico» costringendolo a una «precipitosa fuga».*!

Com’¢ noto, la duplicita del ruolo civile/politico e militare ¢ un punto
cardinale della riflessione sul principe, e Baldovino, riallacciandosi al prima-

38 Ivi, p. 21. Si legga anche questo passaggio: «Or se volete sapere di che tempra fosse il
valore d’Eugenio, di quale gloria meritevole, ricordatevi ch’egli ¢ parte di quel valore con cui
si resero celebri gl’Antichi Duchi di Sassonia, valore che passato per le vene di Beroldo gia
Duca degl’Allobrogi, degl’ Amedei, degl’ Emmanueli, si merito la venerazione de’ secoli andati,
arrivato poi ad Eugenio si ¢ meritato lo stupore de’ secoli in avvenire», ivi, p. 20.

39 Ivi, p. 22.

40 vi, p.24. Per Metastasio vedi STRoPPA 1993, pp. 181-201. Un’altra probabile comparazione
allusiva tra Eugenio e Giuditta si segnala in alcune rime di Francesco Maria Lorenzini, custode
d’Arcadia tra il 1728 e il 1743; si veda, per esempio, la canzone Felice, e fortunata, nella quale si
esalta la «prode, invitta / generosa alma Giuditta» (LORENZINI 1744, p. 154).

41 BALDOVINO 1736, pp. 7-10.
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to del Consiglio sul Valore, non manca di rimarcare le doti diplomatiche
esibite da Eugenio durante le trattative di pace della guerra di successione
spagnola:

Al di lui Consiglio si videro affidare le loro deliberazioni i Cesari, Leopoldo,
Giuseppe ed il regnante Carlo; al di lui Consiglio ricorrere Principi esteri, I'Inghil-
terra, la Sassonia, la Polonia e I'Ttalia [...]. Furono d'Eugenio quelle massime colle
quali si regolarono tante volte e tante le Diete di Ratisbona, i Consigli d’Utrech,
le Repubbliche, le Monarchie. Dove non giunse Eugenio col brando, arrivo col
consiglio, dove non combatté colla spada, combatté col sapere, né puo darsi bat-
taglia pit grande, né riportarsi vittoria piu riguardevole di quella che si fa coll'in-
telletto e col sapere.*?

In conclusione, la gloria e il valore di Eugenio, per rimanere memorabilis
posteris, andranno ricercati nel concetto stesso di eroe, oltre le contingenze
della storia; la trasformazione da personaggio reale a simbolo mitico ¢ gia
compiutamente avvenuta:

Or s’avete vaghezza di risapere quale gloria sia dovuta ad Eugenio, di gra-
zia non la ricercate tra gli Ottomani cadaveri, non ne’ campi di Carlovitz o della
Transilvania, non tra I'onde del Danubio o della Drava rosseggianti col sangue
di Solimano. La gloria d’Eugenio non cercate fuora d’Eugenio; nel di lui valore
sta riposto il di lui merito; che I'Eroe ad altri non dee se stesso ch’a se stesso, e
conchiudete meco.*

4. UN EROE PER IL «NOSTRO IMMINENTE RISORGIMENTO»

Intitolando un suo importante libro Il nostro imminente Risorgimento
(1935), che recava come sottotitolo Gli studi e la letteratura in Piemonte nel
periodo della Sampaolina e della Filopatria, Carlo Calcaterra citava il conte
Benvenuto Robbio di San Raffaele, che negli anni Sessanta del Settecento
indicava con quel sintagma l’aprirsi di una nuova stagione per il Piemonte
e per I'Italia. Oggi appaiono visibili i limiti del monumentale studio del
critico piemontese, che volle leggere quella stagione della cultura subal-
pina come un’anticipazione dello spirito e delle idee risorgimentali.** Ho

42 Ivi, p. 12.
43 Ivi,p. 17.

44 Cosi Calcaterra siglava la sua introduzione al suo volume sugli studi e la letteratura in
Piemonte nel periodo della Sampaolina e della Filopatria: «Ricondurre quegli uomini nella viva
cultura italiana, indicarne le idee e le forze vitali, gli orientamenti e le limitazioni, dire quale
azione spirituale essi svolsero nel nostro Settecento, mostrare per quali vie profonde e recondite
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tuttavia voluto qui rievocare questa formula con il solo obiettivo di collo-
care cronologicamente alcune importanti celebrazioni di area torinese del
principe Eugenio nella seconda meta del Settecento, entro una dimensione
di spiccata apologia sabaudista, ancorata in maniera piuttosto forte alla sto-
ria patria e all’erudizione locale, dove il principe continua a godere, come
nella prima meta del secolo, di una lettura volta a dimostrarne il prestigio
dinastico.

Se nella prima meta del Settecento furono soprattutto i centri minori
dello Stato sabaudo ad assistere alla nascita di accademie (gli Innominati di
Bra) che finirono spesso per spegnersi nel corso degli anni Trenta, nel tardo
Settecento ¢ possibile riconoscere un’inversione di tendenza, che porto a
una fioritura di centri di dibattito e consessi letterari nella capitale sabau-
da.* Tra i pit importanti vi fu ’Accademia Sampaolina, una «conversazio-
ne» o «societa privata» nata nel dicembre del 1776 dall’accordo di un gruppo
di amici ed eruditi cittadini di varia estrazione, che erano soliti riunirsi nel
palazzo del conte Gaetano Emanuele Bava di San Paolo.*¢ Frutto del lavoro
collettivo degli accademici furono i cinque volumi dei Piemontesi illustri,
stampati tra il 1781 e il 1785, dove I’Elogio storico del principe Eugenio ad ope-
ra di Bava di San Paolo prende posto accanto agli elogi di letterati, artisti
ed eruditi celebrati per aver dato lustro alle terre subalpine. Nelle pagine
della Prefazione firmate da Agostino Tana ¢ ancora I'assedio di Torino del
1706 a evocare la piu alta espressione dell’eroismo sabaudo, esemplificata
dalla fratellanza tra due eroi di cosi diverso grado ed estrazione, Eugenio di
Savoia e Pietro Micca, assurti a emblema di una strategica alleanza tra élite
e popolo stretta in nome dell’amore verso la comune «patria» piemontese:

Sara questa serie d'uomini dotti terminata da due preclari e magnanimi nos-
tri concittadini: il Principe Eugenio di Savoia delle truppe austriache generalissi-
mo, e Pietro Micca semplice soldato e minatore. La diversita delle condizioni, la
disparita somma del grado posero fra questi due personaggi una distanza quasi
infinita; ma la patria, a cui giovarono entrambi nelle circostanze medesime, ha
collocato questi due nomi I'uno all’altro vicini nel ricordevol petto dei tardi ni-
poti [...]. I Principe, oltre agl'impulsi magnanimi di quel sangue onde traeva la
splendida origine, era animato dalle imprese passate e dalla gloria acquistata. I

essi, ora consapevolmente ora inconsapevolmente, prepararono 'eta del risorgimento, ¢ il fine
di questo lavoro», CALCATERRA 1935, p. 20. Per la critica alle tesi di Calcaterra si veda RICUPERATI
1989, pp. 205-209.

45 Sulle istituzioni culturali piemontesi della seconda meta del Settecento rimando a
RICUPERATI 1985 € PAGLIERO 2002.

46 Sulla Sampaolina e sulle sue strategie politico-culturali si veda, anche per la bibliografia
pregressa, TONGIORGI 2012.
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Minatore non poteva esser mosso che dall’amore verso il suo principe e dall’affet-
to verso il suol natio. Eugenio ebbe delle sue gesta spettatrice 'Europa, che ver lui
aveva rivolto lo sguardo. Micca fra le folte e spaventose ombre di quel sotterraneo
cupo, del fatto memorabile e tremendo altro spettatore non potea scorgere che
l'intrepidita e la morte.*”

L’Elogio — la cui centralita nella struttura dell’opera collettiva ¢ sancita
dalla sua ampiezza (due parti rispettivamente suddivise in sei e due libri) e
dalla difformita del registro discorsivo adottato rispetto agli altri elogi, per
via dell’«utilita piti veramente comune e pubblica» che gli «ottimi insegna-
menti politici» di un «chiarissimo principe» offrono al lettore*® — fornisce
di Eugenio un ritratto articolato, ancora largamente debitore della mito-
grafia classicistica del ‘perfetto capitano’,* che nella sua «persona» accoglie
«piu eroi» e «tanti Ercoli». Anche qui viene offerta I'ampia casistica delle
virtu che si richiedono a un principe e condottiero, a cominciare da quel
coraggio temperato dalla prudenza che fonda I'etica militare («Le passioni
belliche, tutte in lui possenti, teneasi care ma suddite della prudenza e del
consiglio, e se in altri lor sorridea ed accarezzavale, in nessuno e meno in
se le tollerava insolenti e tiranne»).’° Nelle pagine di apertura leggiamo:

Chi pitt d’Eugenio, destro ne’ maneggi, fecondo di mezzi, vasto nell’idea,
tenace ne’ propositi, luminoso nel divisare, saggio nel disporre, fulmine nell’es-
eguire, riuni in sé solo quante mai doti han da concorrere in un Capitano, per
mostrar fatte pria che credibili le difficilissime imprese all’attonito e tacente
universo?’!

47 Piemontesi illustri 1781-1787, I, pp. XLIX-LL.

48 Si legga quanto scrive Bava di San Paolo nell’Avvertimento proemiale del suo Elogio
storico del principe Eugenio: «I semplici elogi negar non si debbono ad un uomo qualunque, del
quale il vivere sia stato esemplare e virtuoso, ma questi elogi se vogliansi storici, mi sembrano
doversi tributare soltanto e concedere agl'uomini eccellenti, grandi e famosi. L'istruzione che
si puod cavare da’ primi elogi ¢ meramente morale, e dal complesso intero della vita piuttosto
dipende che dagl’atti cotidiani e minuti; laddove quella, che i secondi presentano, puossi da
tutti i fatti loro particolari e dall’'opere desumenre, e quindi trarne non pur morali ma ottimi
insegnamenti politici ad utilita piti veramente comune e pubblica che individuale e privata»,
Bava p1 SaN Paoro 1781, p. 1. L'elogio occupa circa due terzi del secondo volume (pp. 1-262),
staccando quantitativamente gli altri elogi, a cominciare da quello di Pietro Micca ad opera del
conte Felice Durando di Villa, che occupa nello stesso volume appena 17 pagine (pp. 361-378).

49 Su cui rinvio ai saggi raccolti in Perfetto capitano 2001.
50 Ivi, p. 19.

51 Bava DI SaN Paoro 1781, p. 4. La citazione precedente ¢ tratta dalla Prefazione ai
Piemontesi illustri 1781-1787, 1, p. L.
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Da una parte I"obiettivo dell’Elogio ¢ quello di esaltare, oltre alle virtu
propriamente militari, le capacita politiche e diplomatiche del Savoia, che
«’equilibrio pericolante d’Europa sostenne»: un filone, questo, non cosi
diffuso nella piti generale ritrattistica eroica di Eugenio, che ne valorizza
il ruolo di leader e mediatore nei trattati di pace che conclusero la guerra
di successione spagnola. D’altro lato I'autore tiene ad affermare I'italianita
del principe, sradicandone I’origine da pretese tanto francesi quanto asbur-
giche e ascrivendo totalmente la sua figura e la sua carriera alla nazione
piemontese, che lo chiamo «ad esser compagno nei rischi e nelle imprese»
dell’dnvitto Monarca» Vittorio Amedeo II:

Tu, dunque, Genio Sabaudo, che conforme a te stesso per tanto periodo di
secoli da’ primi Umberti ed Amedei fino agli ultimi Vittori ed Eugeni, informasti
I'indoli magnanime de’ nostri Sovrani; tu col tuo spirito ravviva i concetti del mio
e non di troppo disuguale nel dirne all’alto tema lasciandomi, mostra anche a tal
prova Eugenio appartenente non tanto alle Gallie, in cui inosservato e’ nacque, e
crebbe, o a Lamagna, per cui principalmente s’affatico, quanto al Piemonte per lui
salvo, e alla casa di Savoia Augustissima, da cui trasse il purissimo sangue e 'ani-
mo invitto, cosicché chiaro s’intenda che un Piemontese, il qual, siccome splen-
dor di sua patria il commendi, non usurpa per nulla la gloria altrui, ma la propria
e domestica appalesa e adorna.’®

[’appartenenza al Piemonte ¢ l'assioma ideologico dell’Elogio di Bava
di San Paolo, che legge I'arrivo di Eugenio in soccorso del cugino Vitto-
rio Amedeo nella guerra della Lega d’Augusta (1688-1697) in relazione alla
liberazione di Torino del 1706, perno ideale della narrazione che segno
I'ascesa del Piemonte verso il Regno e «muto faccia alle cose d’Europan:
«Il Piemonte e I'augusta Torino sentirono all’arrivo d’Eugenio un non ben
inteso giubilo correr lor vie, giubilo che prenunziavale in lui all'uopo un
futuro liberatore».”?

Largamente debitore della biografia offerta da Bava di San Paolo nei
Piemontesi illustri si mostra 1’Elogio storico del Principe Francesco Eugenio di
Savoia del conte Risbaldo Orsini d’Orbassano, prolifico e versatile scrittore
attivo nelle principali accademie cittadine, dall’Accademia degli Unanimi,
alla Sampaolina, alla Filopatria.’* Fittamente scandito in parti e paragrafi,
I'Elogio riprende e riscrive in molti luoghi il testo di Bava di San Paolo, confi-
gurandosi come un agile compendio biografico che del principe ripercorre
le principali azioni storiche, focalizzandosi sulle manovre militari e sulle vit-

52 Bava p1 SAN Paoro 1781, p. 5.
53 Ivi, p. 21. La citazione precedente, ivi, p. 116.
54 Su Orsini d’Orbassano rimando a PAGLIERO 1985.
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torie. Le pagine proemiali sono dedicate allo «spirito bellicoso» del principe
e alla sua straordinaria vocazione guerresca in risalto sin dall’adolescenza:

Il Principe cosi ammaestrato non era giunto a venti anni, che sperto e des-
tro oltre gli altri suoi pari in ogni maniera di armeggiare e di nobile cavalleria, e
superati di volo li principi di qualunque sceinza teorica o pratica si appartenga a’
guerrieri, molte ore del di e assai della notte versava in mezzo a’ tipi di piazze, di
accampamenti e di paesi.”

Nel prosieguo del racconto la gravitas caratteriale di Eugenio viene
posta a confronto con la temperie cortigiana parigina, secondo una rap-
presentazione della virtus in chiave antifrancese, che punta il dito verso
Luigi XIV, reo di aver permesso al principe quell’«addio sempiterno» da
Parigi «di cui male si antividero gli effetti»: «Gli istessi cortigiani di Versa-
glies ingannati o malevoli nulla di preclaro auguravano di Eugenio, parco
di parole, serio di aspetto, contegnoso nel tratto [...], non fratellevole a
tutti ed alquanto altiero».’® Dopo l'iniziale e cursoria parentesi sulla for-
mazione del principe, Orsini passa al dettagliato resoconto delle campagne
militari, di cui viene prontamente messa in luce 'alleanza tra Eugenio e il
consanguineo Vittorio Amedeo II (anch’egli «principe per indole ereditaria
bellicoso»)°” durante la guerra della Lega d’Augusta e la guerra di Succes-
sione spagnola, coronata dalla «giornata di Torino», attraverso cui I'Orsini
richiama la consueta topica dell’encomio sabaudo di Eugenio fondata sul
congiungimento del «Consiglio» con il «Valore» («<Ed Eugenio, entrando in
Torino col Duca di Savoia ne fu per1’ottimo suo Consiglio e Valore insieme
con lui salutato liberatore»).’® La sequenza delle battaglie definiscono quel
nesso inscindibile tra le azioni storiche e I'immagine caratteriale che quelle
azioni permettono di delineare; per esempio, le traversie subite a Vienna
da Eugenio dopo la trionfale vittoria di Zenta sui Turchi nel 1697 sono ri-
portate in termini paradigmatici, volti a esaltare la costanza e la fedelta con
le quali il capitano sopporto i sospetti di tradimento, nonché l'ingiusto ar-
resto con I"accusa di aver trasgredito agli ordini dell'imperatore Leopoldo:

Ma la Invidia si accosto a Cesare e, rammentandogli il trasandato divieto,
veste di zelo le parole, parla di autorita violata, quantunque suprema, cita Manlio
e Papirio, aggrava con mille rei artifizi il vincitore di Zenta, e la gelosia del supre-
mo comando si ad accendersi pronta in cuor di Principe, risveglia tutta ed attizza

v
v

ORSINI D’ORBASSANO 1788, pp. 3-4.
56 Ivi, p. 4.
57 Wi, p. 8.
58 Ivi, p. 38.
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in Leopoldo, tantoché perturbato ed arrendevole troppo, pria freddamente lo ac-
coglie, e poscia gli manda ad intimare lo arresto. Poco durd, o mosso da’ prieghi
incalzanti della cittadinanza di Vienna, o conosciuta la malignita delle accuse, o
pit piacendogli dello ubbidire che nuoce la trasgressione che giova, Cesare lo
disciolse, e comandante supremo lo costitui.’”

Anche nell’Elogio di Orsini si assiste a una oscillazione tra la registra-
zione storiografica degli eventi e la deformazione retorico-narrativa delle
trame politiche, delle battaglie, degli assedi e delle vittorie inanellate dal
principe, che ne certificano la maesta e la sua cifra di comandante semper
victor. Ancora una volta, il canone delle vittorie (quelle sui Turchi di Zen-
ta, Petervaradino e Belgrado, quelle sui Francesi in Italia e nelle Fiandre)
sono la prova e il requisito intrinseco dell’eccellenza di Eugenio, e sono
funzionali alla riaffermazione della sua auctoritas, secondo un codice sim-
bolico che attinge saldamente dalla retorica classicistico-rinascimentale del
capitano, la cui esemplarita deve essere ricercata anzitutto nella «maestria
nell’arte» della guerra e nella «capacita della mente»:

Lintelletto di Eugenio pareva vasto e minuto come I’arena del mare. Oltre le
avvertenze della guerra e della pubblica economia anzidette, egli in ogni paese,
in ogni corte teneva esteso e vivo carteggio con gli stessi principi, e con li loro
ministri. L'intimo consiglio era egli, e il piu fedele dello Imperatore nelle ardue
vertenze allora bollenti.®

Inoltre, per formare un’idea del carattere di Eugenio, I'Orsini non puo
non sfruttare un altro filone celebrativo, quello che fa del bellator il genti-
luomo, mecenate e collezionista di «rarita di ogni genere», aspetto, questo,
fondamentale nella complessa costruzione retorica dell’eroe sabaudo, che
dedicava i «ritagli d’ora» sottratti all’esercizio militare «agli ottimi studi,
anzi agli ardui fastigi della astratta filosofia».®! Il racconto della missione
diplomatica a Londra nel 1712 da prova del polimorfismo della sua rappre-
sentazione letteraria:

E’ si stette in Londra circa due mesi, ed incredibili somme profuse di pro-
prio contante a raccogliere quanto di peregrino e prezioso riviensi in copia dentro
quelle isole si rabbellite e si culte: manoscritti, libri, stampe, stromenti astronomi-
ci, machine fisiche, statue eziandio antiche e moderne, egregi dipinti, splendidi

59 Ivi, p. 13.
60 Ivi, p. 26.
61 Ivi, p. 62.
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furti all’Italia, in uno, tutto lo erudito lusso britanno ad arricchire Vienna e le
proprie ville asporto.®?

Il ritratto del miles litteratus, con il proprio corpus di simboli e immagi-
ni legati ai concetti di maesta e onore principesco, va via via infittendosi
di comparazioni con grandi exempla storici nell’ammirata rievocazione dei
«sontuosi edifizi» e soprattutto della «vasta biblioteca, la quale si per la ra-
rita delle opere e la copia dei volumi, si per la ricca eleganza degli ornati,
non aveva onde invidiare alle antiche decantateci librerie degli Attali e de’
Tolomei, e di gran lunga superava quella adunata in Vienna da Ferdinando
Primo Imperatore coll’'opera del Busbec».®? Dopo aver ricordato il caratte-
re multiculturale della Corte di Eugenio e i rapporti intrattenuti con il dliri-
co» Jean-Baptiste Rousseau e il «celebre» Gian Vincenzo Gravina,** I'Elogio
si chiudeva con un «ritratto morale», culminante in un explicit nel quale
veniva riassunta |'«Idea» del vero principe, nella sua natura geneticamente
composita e plurale:

A raccogliere in poco il molto, comunque ad alcuno piacesse per avventura li
nei ricercarne, Eugenio di Savoia sara niente piu, niente meno lo stesso personag-
gio, distinto per lettere fra i principi pit colti, non ultimo tra gli eruditi e i filosofi,
giudice esperto fra gli amatori dell’arti belle, fra i negoziatori cospicuo, fra i mi-
nistri grande, fra i capitani sommo.®

Con gli Elogi di Bava di San Paolo e dell’Orsini, la stagione dei panegiri-
ci del principe non si era tuttavia conclusa. Nel tardo Elogio storico di Pietro
Bernabo Silorata, stampato nel 1842 con dedica al re Carlo Alberto, i toni
e le funzioni della laudatio sarebbero mutati e la figura del principe avreb-
be subito un processo di ‘spiemontesizzazione’: egli non era pit soltanto
I'eroe sabaudo, ma il «grande Campione dell’Italia», un nuovo simbolo di
identita nazionale. Ancora una volta la pubblicistica che ebbe Eugenio di
Savoia come protagonista e ispiratore assumeva differenti funzioni politi-
che, cosi come la sua figura mitizzata, che sarebbe diventata un «grande
esempio di valore» tra i «barbari oltraggi» che la Storia aveva inflitto alla
Nazione italiana.®¢

62 Ivi, p. 55.
63 Ivi, p. 91.
64 Ivi, p. 92.
65 Ivi, p. 98.
66 Cfr. BERNABO SILORATA 1842, p. 56.
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Fig. 1. JacoB vaN SCHUPPEN, Il principe Eugenio di Savoia-Soissons, ante 1721. Torino,
Musei Reali, Galleria Sabauda, inv. 740.
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GiuLiaNo Mori1 — Baroque Rhetoric and Natural Philosophy: John Lyly at the
Dawn of Experimental Science

The writer and dramatist John Lyly (d. 1606) is best known for having devel-
oped an English version of the Mannerist rhetorical style that was popular in sev-
enteenth-century Spain, Italy, and France. This article sheds light on the concep-
tion of nature implied by Lyly’s so-called ‘euphuism.’ I argue that salient elements
of Lyly’s rhetoric (for instance, the abundant use of antitheses and apparent con-
tradictions) reflected a specific conception of the order of nature that was later to
characterize the intellectual environment in which English seventeenth-century
natural philosophy emerged. By providing a philosophical interpretation of Ly-
ly’s rhetorical choices, this article pursues two connected ends. On the one hand,
it offers a more complete understanding of Lyly’s euphuism, which is shown to
be a rhetorical transposition of philosophical assumptions that were emerging in
sixteenth-century England. On the other, it argues that the seventeenth-century
English tradition of natural philosophy might have been influenced by the non-sci-
entific and non-philosophical milieu epitomized by Lyly in the previous century.

Yuri PrRIMAROSA — Pittrice, architettrice e ‘scultrice’ vomana. La vita e la carriera
di Plautilla Bricci attraverso nuovi documenti

Focusing on Plautilla Bricci (1616-1692), a very unusual case of female painter,
sculptor and architect in seventeenth-century Rome, this paper presents unpub-
lished historical records and a new important artwork: “the relic cabinet” in San
Giovanni in Laterano, designed by her with her brother Basilio. New documents
and letters are used to provide an in-depth study of the celebrated Plautilla’s life
(her professional relationships, her homes in Rome, her uniqueness as a universal
female artist).

CHiaRA CARPENTIERI — Michel-Ange Slodtz a Roma (1728-1747): da Pensionnai-
re du roi a imprenditore di un atelier di scultura. La fortuna del ritratto

The essay offers a detailed studio on the Roman career of the sculptor
Michel-Ange Slodtz: he was pensionnaire for nine years at the Académie de

— 139 —

1)

@
0

sa Editrice

Leo S. Olschki

Ca

7503

) 2024

G

y

Firenze



ABSTRACTS

France and, from 1736, exceptionally for a decade, he leaded the studio in Via
dell’Armata, once owned by Domenico Guidi. Rome was the main display for
Slodtz in which to assert himself in full autonomy from academic constraints,
before returning to France to the king’s dependencies. The Académie, under the
direction of Nicolas Vleughels, played the role of diplomatic center that, in a di-
rect and favored manner, procured him the most prestigious commissions, such
as for the cardinals de La Tour d’Auvergne and Corsini and for the ambassador the
Duke of Saint-Aignan, who was Slodtz’s main patron. Linked to the Saint-Aignan
entourage is the sculptor’s production of portraits, which emerges as a specific
artistic elaboration undertaken by Slodtz exclusively during his stay in Rome.

PAsQUALE FOCARILE — Serie di uomini illustri e raccolte di ritratti di famiglia nel-
la Firenze del Sei e Settecento: un percorso attraverso generi, spazi e funzioni
della ritrattistica tra narrazione e documentazione

Family portraits, together with their collecting and display in Florentine pal-
aces, went through significant changes during the two centuries of Medici dom-
ination (1569-1737). Both collecting and display responded to the same political
function: the demonstration of the noble status of Florentine families. Through
a diachronic analysis based on documents and portraits still held in private col-
lections, this essay will demonstrate how the types of portraits changed and,
through these, the intimate nature of political narratives based on their display.
Initially; the lack of ancient portraits forced families such as the Frescobaldi and
Guadagni to commission historical effigies of their ancestors. Each portrait em-
bodied one or more “title/s of nobility” and through their sequential reading
a carefully planned political narrative took shape. Focusing on the Frescobaldi
portraits, this essay examines the basic tenets of these narratives and shows how
the iconographic transformation of the Renaissance “Illustrious men” towards
the iconography of the modern State Portrait created the condition for a joint dis-
play with portraits of contemporary family members, in the form of a seamless
historical narrative. This is confirmed by inventories and similar contexts will be
examined through the Guadagni and Serristori palaces.

Historical narratives tended to change radically between the end of 17" and
mid 18™ centuries. As inventories clearly show, series of “Illustrious men” from
the early Seicento were progressively separated from contemporary and “authen-
tic” portraits (based on a live model), while new subjects, especially female por-
traits, became part of the most official narratives put on display in the Salone.
Documents evidence that such collections tend now to restrict to ancient and
authentic portraits, handed down from generation to generation as heirlooms
of family history. Examples from the Mannelli, Serristori and Frescobaldi family
Palaces will demonstrate how “antiquity” and “authenticity” oriented the spatial
redistribution of family portraits while responding to a new institutional climate

— 140 —




ABSTRACTS

connected with the extinction of the Medici family. Both requirements also con-
tributed to the end of the production of the “ancestors’ series” and to the growth
of the market for antique portraits to be forged with fake family names.

Aucusto Russo — Poesia e ritratto a Napoli tra Sei e Settecento: i casi ‘arcadici’
di Francesco Solimena e di Paolo de Matteis

In the context of studies on the relationship between literature and the figu-
rative arts, this essay investigates the fortune of the portrait theme in a sampling
of Neapolitan poems published between the end of the 17th century and the first
half of the 18th century, in the transition from the Spanish to the Austrian vice-
royalty. The cases examined mostly concern the greatest painter in Naples at the
time, Francesco Solimena, who was active in the dual role of internationally suc-
cessful portraitist and esteemed poet. Solimena, who portrayed kings and vice-
roys, wrote poems on the occasion of portraits he painted, or was the dedicatee
of poems in which the portrait is the main motif. Poems of this kind were pub-
lished by his biographer De Dominici, and others were published in books less
known to scholars. In some cases, it is possible to make connections with actual
portraits or those remembered by sources or documents. The investigation also
involves the contemporary painter Paolo de Matteis, also celebrated by writers
and poets and dedicatee of poems concerning portraits. Both Solimena and De
Matteis were close to the ideals and culture of the Accademia dell’Arcadia, against
the excess of artifice of the Baroque.

P1ETRO GIULIO R1GA — Genesi e forme di un ritratto eroico. Eugenio di Savoia tra
i ‘piemontesi illustri’

This essay describes and examines some literary encomiums of Eugene of
Savoy (1663-1736) in 18th century Piedmont, which express the desire to annex
the Hapsburg prince and commander to the pantheon of local glories through a
dynastic celebratory rationale, which would open the door to a later, 19th centu-
ry, Risorgimento valorisation of his figure in a now firmly national perspective.
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mento. Dal 2022 coordina il Progetto Cardano sul Rinascimento lombardo. Tra le
sue pubblicazioni si ricorda: Historical Truth in Fifteenth-Century Italy: Verisimilitude
and Factuality in the Humanist Debate (Oxford, Oxford University Press, 2024), Le
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Seicento e Settecento in Italia e soprattutto a Napoli, con particolare attenzione ai
contesti monumentali e alla committenza.

Pietro Giulio Riga ¢ ricercatore in Letteratura italiana presso I'Universita della
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Yuri PriMAROSA — Pittrice, architettrice e ‘scultrice’ romana. La vita e la carriera
di Plautilla Bricci attraverso nuovi documenti

Fig. 1.
Fig. 2.
Fig. 3.
Fig. 4.

Fig. 5.

Fig. 6.

Fig. 7.

ANTONIO GHERARDI, Ritratto di Plautilla Bricci come architettrice, 1662-1665 circa. Los
Angeles, collezione privata.

PrautiLLa Briccr, Cappella di San Luigi IX, 1676-1680. Roma, San Luigi dei Francesi
(Foto Mauro Coen).

Plautilla Bricci riscuote Uaffitto di una casa nei pressi di San Francesco a Ripa datale in
usufrutto da Elpidio Benedetti (ASCL, vol. FF xx, cc. 366-367).

GIOVANNI DI STEEANO, Ciborio, 1367-1370. Roma, San Giovanni in Laterano (dopo i
restauri ottocenteschi).

Prer LEONE GHEZzzI, Il Concilio provinciale lateranense del 1725, 1725-1730. Raleigh,
North Carolina Museum of Art, inv. 52.9.157 (Crediti: Raleigh, North Carolina
Museum of Art).

La cappella di San Francesco d’Assisi in San Giovanni in Laterano con la Custodia
delle reliquie progettata da BasiLio E PLauTiLLA Briccr (Foto Mauro Coen).

BasiLio E PLauTiLLa Briccr (ideazione), Custodia delle reliquie, 1676-1678. Roma, Ba-
silica di San Giovanni in Laterano, cappella di San Francesco d’Assisi (Foto Mauro
Coen).

CHIARA CARPENTIERI — Michel-Ange Slodtz a Roma (1728-1747): da Pensionnai-
re du roi a imprenditore di un atelier di scultura. La fortuna del ritratto

Fig. 1.

Fig. 2.

Fig. 3.

MICHEL-ANGE SLODTZ, Ritratto del Nicolas Vleughels, 1736. Parigi, Musée Jacque-
mart-André, inv. MJAP-S 1124 (Crediti: Parigi, Musée Jacquemart-André).

MICHEL-ANGE SLoDTZ, Ritratto del marechal d’Harcourt, 1736. Collezione privata
(Crediti: Ministere de la Culture (France), Médiatheéque de I'architecture et du pa-
trimoine, fonds Bulloz, diff. RMN-GP; La Médiathéque de Uarchitecture et du patrimoi-
ne met cette image d votre disposition d titre gracieux, pour un usage d’étude, de recherche,
et éventuellement de publication scientifique).

MICHEL-ANGE SLODTZ, Ritratto di anonimo cavaliere dell’ordine di Santo Spirito, 1756
circa. Cambridge, Fogg Art Museum, inv. 1962.10 (Crediti: President and Fellows
of Harvard College).
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Fig. 4.

Fig. 5.

Fig. 6.

Fig. 7.

Fig. 8.
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Da HyacINTHE Ricaup, Ritratto di Paul Hippolyte de Beauvillier, Duc de Saint-Aignhan,
1727. Versailles, Musée National des Chateaux de Versailles et de Trianon, inv. MV
2974 (Crediti: Réunion des musées nationaux - utilisation soumise a autorisation).

MICHEL-ANGE SLODTZ, Ritratto di Jean-Baptiste Pigalle, 1739 circa, inchiostro su carta
(?), collezione privata (Crediti: pubblicato in Revue du Berry et du Centre, 1915,
II, p. 72).

MICHEL-ANGE SLODTZ, Progetto per il Ritratto di Federico Cristiano, Elettore di Sasso-
nia (?), 1738-1739, sanguigna su carta, 553 x 313 mm. Berlino, Staatliche Kunst-
bibliothek, inv. Hdz 5618 (Crediti: Kunstbibliothek, Staatliche Museen zu Berlin
- PreuBischer Kulturbesitz).

PIERRE SUBLEYRAS, Ritratto di Federico Cristiano, elettore di Sassonia, 1739. Dresda,
Gemildegalerie Alte Meister, inv. Gal.-Nr. 3841 (Crediti: Staatliche Kunstsammlun-
gen Dresden, Gemaildegalerie Alte Meister).

MICHEL-ANGE SLODTZ, Ritratto del cardinale De La Tour d’Auvergne, 1740-1747. Lude,
Chateau du Lude (Crediti: Steven Lira).

PasQUALE FOCARILE — Serie di wuomini illustri e raccolte di ritratti di famiglia nel-
la Firenze del Sei e Settecento: un percorso attraverso generi, spazi e funzioni
della ritrattistica tra narrazione e documentazione

Fig. 1.
Fig. 2.

Fig. 3.

Fig. 4.
Fig. 5.

Fig. 6.

LoRreNzo Lippr, Ritratto di M. Tommaso di Lionardo Frescobaldi, 1665 circa. Collezione
Frescobaldi (su concessione dei collezionisti).

VIRGINIO ZOBALLI, Ritratto di Lamberto di Frescobaldo, 1665-1666. Collezione Fresco-
baldi (su concessione dei collezionisti).

Quattro ritratti della famiglia Guadagni. Da sinistra: Piero Bracci, Piero di Pierotto
Guadagni Gonfaloniere 1317; GiacINTo BorT1, Bernardo di Piero Guadagni Gonfaloniere
1383; P1ERO BRraccl, Francesco di Jacopo Guadagni 1612; GiacINTO BortTi, Pierotto di
Guadagno Gonfaloniere 1280. Collezione privata (su concessione dei collezionisti).

Firenze, palazzo Serristori, veduta dello scalone con i ritratti degli antenati illustri
della famiglia (da: Sotheby’s 2007, p. 95).

ALESSANDRO GHERARDINI, Ritratto del senatore Antonio di Luigi Serristori, 1700 circa.
Collezione privata (su concessione dei collezionisti).

Firenze, palazzo Gondi, veduta del salone con i ritratti dei Gondi di Retz; sulla por-
ta a destra del camino, Tommaso REbr, Ritratto di Giuliano Gondi detto il Magnifico,
1711 (su concessione dei collezionisti).

AucusTo Russo — Poesia e ritratto a Napoli tra Sei e Settecento: i casi ‘arcadici’
di Francesco Solimena e di Paolo de Matteis

Fig. 1.

Fig. 2.
Fig. 3.

FRANCEscO SOLIMENA, Ritratto di Filippo V di Spagna, 1702. Caserta, Reggia, inv.
2042 / (Foto © Archivio dell’arte, Pedicini fotografi).

Ritratto di Filippo V di Spagna, da Componimenti 1705.
FRANCESCO SOLIMENA, Ritratto di Carlo d’Asburgo come Carlo 1II di Spagna, 1707-1708
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circa. Napoli, Museo di Capodimonte, inv. Q 1833 (Foto © Archivio dell’arte, Pe-
dicini fotografi).

Fig. 4. Da FRANCESCO SOLIMENA, Ritratto di Gaetano Argento, da Funerali 1731.

Fig. 5. FRANCESCO SOLIMENA, Giacomo CoLoMBO, Monumento sepolcrale di Anna Maria
Arduino Ludovisi (particolare), 1703-1704. Napoli, San Diego all’Ospedaletto / (Foto
© Archivio dell’arte, Pedicini fotografi).

Fig. 6. FRANCESCO SOLIMENA, Ritratto di dama, 1705 circa. Tolosa, Musée des Augustins, inv.
2004 1 50 (da Francesco Solimena 2018, p. 541, n. 268).

Fig. 7. PaoLo Prraia (DA PAOLO DE MATTEIS?), Ritratto di Angela Cimmino, da Ultimi onori
1727.

P1eTro GruLio RiGa — Genesi e forme di un ritratto eroico. Eugenio di Savoia tra
i ‘piemontesi illustri’

Fig. 1. Jacos vaN ScHUPPEN, Il principe Eugenio di Savoia-Soissons, ante 1721. Torino, Musei
Reali, Galleria Sabauda, inv. 740 (Crediti: Torino, Musei Reali, Galleria Sabauda).
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